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Die Diva wird tragische Heldin
Schauspielerinnenstiicke der Jahrhundertwende

Zusammenfassung

Untersucht wird ein Geschmackswandel in der Theatergeschichte um 1900: Im
Verlauf des 19. Jahrhunderts war die Dramenheldin zunehmend hinter der glamourds
inszenierten Schauspielerin verblasst — es zihlte weniger, was gespielt wurde, als viel-
mehr, wer die Bithne betrat. Die Schauspielerinnenstiicke von Hermann Bahr, Arthur
Schnitzler und Heinrich Mann reflektieren diese Entwicklung und markieren zugleich
eine signifikante Gegenbewegung, indem sie die zeitgendssische Schauspielerin selbst
zur Dramenheldin erheben: Im kultur- und theatergeschichtlichen Kontext wird ana-
lysiert, wie diese Stlicke eine heroische Emanzipation aus dem Diven- und Starkult
der Zeit inszenieren und einen neuen, modernen Typus der Schauspielerinnen-Heldin
entwerfen.

Abstract

This article examines a change of preference in the history of theatre around
1900: In the course of the 19th century the tragic heroine gradually faded away behind
the glamorously staged actress — it mattered less what was being played, than who
walked on the stage. The actress-centric plays of Hermann Bahr, Arthur Schnitzler and
Heinrich Mann reflect upon this development and mark a significant counter move-
ment, as they make the contemporary actress herself a tragic heroine. In the culture
and theatre history context, this article analyses how these plays put on stage the heroic
emancipation from the timely cult of both diva and star, and design a new, modern
type of actress-heroine.
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Die Diva wird tragische Heldin

Schauspielerinnenstiicke der Jahrhundertwende

In der Literatur um 1900 hat das Schauspieler-Motiv Konjunktur: Hermann
Bahrs Wiener Roman Theater (1897)" steht dafiir ebenso wie Hofmannsthals
lytische Hommage Zum Gedichinis des Schauspielers Mitterwurzer (1897)* und Heinrich
Manns im Theatermilieu spielender Sittenroman Die Jagd nach Liebe (1903).> Im
Schauspieler erkannte man einen Mustertypus der Zeit und des Lebensgefiihls
im Fin de Siécle zwischen sozialen Rollenzwingen, schwankenden Identititen
und einer asthetizistischen Kunstutopie, die als spielerische Befreiung im Geiste
Nietzsches inszeniert wurde.* In diesen Kontext des Schauspielerkults um 1900
lassen sich auch die drei Dramen stellen, die ich im Folgenden behandeln mochte:
Arthur Schnitzlers Das Marchen (1893), Hermann Bahrs Der Star (1898/99) und
Heinrich Manns Schauspielerin (1911).> Man kann diese Dramen sozialpsychologisch
lesen und in die Gesellschafts- und Identititsdiskurse um 1900 einbetten ebenso wie
in die Spannung von Nietzsches Artistenmetaphysik und Schauspielerschelte.® Eine
andere Perspektive — die ich hier ergidnzend vorschlagen mochte — eroffnet sich
jedoch, wenn man diese Stiicke theatergeschichtlich einordnet und sie im Verhiltnis
zur Theaterpraxis der Zeit analysiert. Dann kommt ndmlich ein signifikanter
Geschmackswandel in der Theatergeschichte um 1900 in den Blick — und ein
Kontext, der die Heroisierung von Schauspielerfiguren auf der Bithne beférdert
hat: Von der Starschauspielerin, die mit ihrem Glanz die klassische Dramenheldin
Uberstrahlt, zur heroisierten Schauspielerin, die selbst zur Dramenfigur, zur neuen
tragischen Heldin wird.

1. Hermann BAHR, Theater. Ein Wiener Roman, Berlin, Fischer, 1897.

2. Hugo von HOPMANNSTHAL, Sdamtliche Werke, Bd. 1: Gedichte. Hg. von Eugene Weber,
Frankfurt a. M., Fischer, 1984, 82f.

3. Heinrich MANN, Die Jagd nach Iiebe, Miinchen, Albert Langen, 1903.

4. Zu Gestaltung und Funktion des Schauspielermotivs in der Jahrhundertwende vgl. die
rundlegende Dissertation von Uwe RosexsauM, Die Gestalt des Schauspielers auf dem deutschen
Theater des 19. Jahrhunderts mit der besonderen Berticksichtigung der dramatischen Werke von
Hermann Bahr, Arthur Schnitzler und Heinrich Mann, Kéln, [Dissj, 970; sowie Annette MEYHOFER,
Das Motiv des Schauspielers in der Literatur der Jahrhundertwende, Kéln, Bohlau, 1989.

5. Die Auswahl von drei Stlicken aus der Feder ménnlicher Autoren begrindet sich daraus,
dass in diesem Aufsatz die Schauspielerin insbesondere als Projektionsfliche mannlichen Begehrens
erscheint— ein kulturgeschichtlich und sozialpsychologisch zeittypisches Phinomen. Indem aber auch
die realen Schauspielerinnen, welche die Rollen der Diva-Figuren in den jeweiligen Urauffithrungen
tbernahmen und sich darin auch selbst portraitierten, in die Analyse einbezogen werden, wird —
zumindest indirekt — auch der emanzipatorische Gestus dieser Schauspielerinnendramen und ihre
Bedeutung fiir einen entscheidenden theatergeschichtlichen Wandel deutlich. Den Forschungsstand
zur Kultur%?chichte der Schauspielerin — insbesondere auch aus gendertheoretischer Perspektive
— é)iegelt: aggie B. GALE & John StoKEs, The Cambridge Companion to the Actress, Cambridge, CUP,
2007.

6. Vgl. Annete MEYHOFER, Das Motiv der Schauspielerin in der Literatur der Jahrbunderwende.
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D1r D1vA WIRD TRAGISCHE HELDIN

Um die Heroisierung dieses neuen metatheatralen Heldinnentypus analysieren
zu konnen, sei zunichst knapp der theatergeschichtliche Kontext dargestellt, der
fiir meine Lesart der Schauspielerinnenstiicke entscheidend ist.

Die Diva zwischen ,Theatromanie‘ und Starkult

Die ,,Theatromanie*” des 19. Jahrhunderts, welche die breiten burgetlichen
Schichten, insbesondere in den europiischen Theatermetropolen Paris, London,
Wien und Betlin, ergriffen hatte, gipfelte im Kult um die konkurrierenden Diven und
Theatergottinnen Sarah Bernhardt (1844—1923) und Eleonora Duse (1858—1924).
An ihrem Beispiel ldsst sich die Genese des modernen Starkults verfolgen, der nicht
erst mit dem Medium Film entstanden ist, sondern in der Theaterbegeisterung des
19. Jahrhunderts wurzelt.® Der entscheidende Schritt vom Schauspielerkult — der
beispielsweise im friheren 19. Jahrhundert um Darsteller wie den Shakespeare-
Schauspieler Edmund Kean oder die franzésische Mimin Rachel (1821-1858)
getrieben wurde — hin zum Starkult ist die Uberschreitung hinein ins Private: Der
Star a la Sarah Bernhardt ist eine Gesamtinszenierung, die auch nach dem Verlassen
der Bithne andauert. Diesen signifikanten Wechsel hat Richard Sennett in [erfa//
und Ende des dffentlichen Lebens [The Fall of Public Man, New York 1977] an dieser
Abl6sung der Rachel durch Sarah Bernhardt markiert.” Er hilt fest, dass es sich
um ein geschlechtsgebundenes Phianomen handelt — Stars in diesem Sinne sind
Frauen. Um den entscheidenden Schritt ins Private zu markieren, zitiert Sennett
einen zeitgenossischen Kiritiker: ,,Sarahs eigentliche Leistung war ihr Auftritt in der
Rolle der Sarah Bernhardt: die personliche wise en scéne.*"

Bezeichnend fir diese Gesamtinszenierung ist die Privatwohnung
bezichungsweise der private Salon der Bernhardt, den sie wie ein Buhnenbild
nach der exotischen Mode der Zeit ausstaffierte. Der Salon der Schauspielerin
wird tbrigens zu einem Hauptschauplatz der Schauspielerinnen-Stiicke, die im
Folgenden niher analysiert werden sollen.

Mit der Inszenierung weiblicher Diven, die nicht nur in den Metropolen
funktionierte, sondern in jeder Provinzbithne im Kleinen nachgeahmt wurde,
entwickelte sich die Schauspielerin endgtiltig zum Modephinomen:'' Im Vetlauf

7. Der Begriff wurde geprigt von Julius BaB, Das Theater im Lichte der Soziologie, 1eipzig,
Hirscheld, 1931, T30-135.

8. Beispicle fiir das sich zeitgleich im Film herausbildende Phidnomen des Stars sind die
deutsche Stummfilm-Diva Henny Porten (1890-1960) und die gebiirtige Dinin Asta Nielsen (1881-
1972). Auf Nielsens Filmdebit, Der Abgrund (1910), der internationale Erfolge feierte, folgten
mehrere Produktionen in Deutschland. Wihrend ihrer Zeit in Berlin, in der Nielsen in einer
Vielzahl erfolgteicher Stummfilme mitspielte, avancierte sie aufgrund ihrer zurtickhaltenden, wenig
theatralischen, aber dennoch ausdrucksstarken Gestik und Mimik zu einem der ersten europdischen
Filmstars und erhielt den Beinamen ,Eleonora Duse der Kinokunst. Vor allem mit der Darstellung
moderner Frauen, die sich abseits von gesellschaftlichen Konventionen bewegen und dabei in
Konflikte geraten sowie mit ihrem Talent fiir komische Rollen gelang es Nielsen, das deutsche
Kinopublikum von sich zu begeistern. Thre Vorbildfunktion fiir die Mode beschreibt: Ulrike OPPELT,
Film und Propaganda im Ersten Weltkrieg. Propaganda als Medienrealitit im Aktualititen- und Dokumentarfil,
Stuttgart, Steiner, 2002, bes. 81. Das Phanomen des Filmschauspielers sowie des Hollywood-Stars
beschreibt: Siegfried KRACAUER, ,,Bemerkungen tber den Schauspieler®, in: Siegfried Kracaner. Werke,
Bd. 3, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 161-173.

9. Vgl. Richard SENNETT, Verfall und Ende des dffentlichen 1ebens. Die Tyrannei der Intimitit, aus
dem Amerikanischen Ubersetzt von Reinhard Kaiser, Frankfurt a. M., Fischer, 1983, bes. 225-249.

10.  Ibid., 242.
11.  Zur Schauspielerin im Spiegel der Mode vgl. Julius Bas, Das Theater, 93f.
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Hanna KLESSINGER

des 19. Jahrhunderts wurde der Zwang zum aufwindigen und abwechslungsreichen
Kostiim immer starker: Die Zuschauer orientierten sich an den Schauspielerinnen,
wenn es um die neueste Mode ging. Ein entscheidender Punkt, betrachtet man die
Schauspielerin als gendergebundenes Modephidnomen, ist hierbei die spezifische
Erotik, die sie verkorpert: ,,Der Unterschied zwischen kiinstlerischer und erotischer
Wirkung scheint®, wie Julius Bab angesichts dieser spezifisch weiblichen Auspragung
der Schauspielkunst am Ende des 19. Jahrhunderts konstatiert, ,,in vielen Fallen bis
zur UnfaBbarkeit zart geworden. "

Sozialhistorisch ist die anrtchige — und darum erregende — Nihe der
Schauspielerin zur Kurtisane entscheidend:"” Im Frankreich des Second Empire
waren die Kurtisanen zur regelrechten Macht aufgestiegen und ihr ,,Glanz und
Elend* reichten bis ins Ende des Jahrhunderts. Auch Sarah Bernhardt war die
Tochter einer Kurtisane und trug diesen Stempel — die Nihe der glanzvollen Diva zur
Halbwelt — ihr Leben lang,'* Affiren mit reichen und michtigen Minnern gehorten
daher zur Gesamtinszenierung dazu: Sie wurden von einer Schauspielerin geradezu
erwartet. Zusammenfassend ldsst sich festhalten: Entscheidender Mechanismus
des Starkults ist die Idee der 6ffentlichen Frau, die zugleich fir alle verfiighar und
unerreichbar ist.

Der Personenkult bestimmte die Erwartung des Publikums: Die Bihnenrolle,
die sie verkorperte, verblasste hinter dem Auftritt der Starschauspielerin. Thre Person
wurde zur Hauptsache, ihr glanzvoller Auftritt wurde durch prichtige Kostime
unterstiitzt: Am besten spielte sie fir ihre Bewunderer gleich die Rolle ihres Lebens,
worin das Erfolgsgeheimnis der Kawmeliendame, einer Paraderolle der Bernhardt, zu
sehen ist. Im historischen Gewand eines rithrseligen Mirchens erzihlt Alexandre
Dumas d. J. in der Stiickfassung seines Erfolgsromans das anrithrende Schicksal der
Kurtisane Marguerite Gautier. Wenn Sarah Bernhardt die verzweifelte Sehnsucht
nach Unschuld dieser Figur verkorperte in einem Kostiim, das ihrem Typ auf den
Leib geschneidert war, durchdrangen sich in den Augen der Zuschauer Fiktion und
Realitat.

Mit Blick auf das klassische Tragédienrepertoire wird deutlich: Die Dramen-
oder Tragédien-Heldin alten Zuschnitts geriet im Theaterbetrieb gegen Ende des
19. Jahrhunderts in eine Krise. Selbst Racines Phddra wurde mit der Bernhardt als
Ausstattungsstick inszeniert. Als cartes cabinet verbreitet, wurden die Rollenbilder
der Bernhardt zu Sammlerstiicken und Werbetragern, etwa als Zigarettenkarten.
Die neuen Sticke trugen diesem Geschmackswandel Rechnung und waren auf
Kostimwechsel und effektive Korperlichkeit angelegt: Victorien Sardous Klegpatra

12. Ibid, S. 95.

13. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der Schauspielerin vgl. Gisela SCHWANBEK, Sozéalproblenze
der Schauspielerin im Ablanf dreier éabrbmdm‘e, Berlin, Colloquium, 1957; sowie Renate MOHRMANN
(Hg,), Dz Schauspielerin — Eine Kulturgeschichte, Frankfurt a. M. und Leipzig, Insel, 2000, darin
besonders: Malte MOHRMANN, ,,Die Herren zahlen die Kosttime. Midchen vom Theater am Rande
der Prostitution®, in: 7bid., 174-194. Die Nihe der Theaterwelt der Jahrhundertwende zur Prostitution
beleuchtet Melanie HiNz: Das Theater der Prostitution. Uber die Okononrie des Begebrens im Theater nm 1900
und der Gegenwart, Bielefeld, Transcript 2014, bes. Kap. 1-3.

14. Die private und berufliche Biographie Sarah Bernhardts umrei3t Matthias MULLER, ,,Sarah
Bernhardt — Eleonora Duse. Die Virtuosinnen deriahrhundertwende“, in: Renate MOHRMANN (Hg,),
Die Schauspielerin, 255-291. Zum Schauspielerinnenkult in Frankreich, der wesentlich nach Osterreich
und Deutschland ausstrahlte, vgl. Sylvie JOUANNY: L actrice et ses doubles. Figures et représentations de la

femme de spectacte a la fin du XIXe siecle, Geneve, Droz, 2002. Sarah Bernhardt selbst veréffentlichte ihre
Memorien 1907: Sarah BERNHARDT, Ma Double 17ie, Paris, Charpentier et Fasquelle, 1907.
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D1r D1vA WIRD TRAGISCHE HELDIN

(1890) etwa macht die dgyptische Konigin zum Modephinomen, dessen Exotik den
glanzvollen Auftritt der Diva Bernhardt wiirzen soll.”” Zunehmend verschwand die
tragische Heldin also hinter dem Glanz der Starschauspielerin.'

Erste Anzeichen fiir einen theatergeschichtlichen Wandel zeigten sich mit
dem Auftreten von Bernhardts jiingerer Rivalin Eleonora Duse, auch wenn diese
gleichfalls Starstatus etlangte:'” Die ungeschminkte Duse setzte auf die Wihrung
der Natutlichkeit. Sie wurde als zeitgemille femme fragile'™ profiliert. Doch auch
Natiirlichkeit ist hier kalkulierte Inszenierung, mit der ein Star aufgebaut wird.
Auffallend an dem Phinomen Eleonora Duse ist allerdings, dass sie als international
erfolgreicher Theaterstar zugleich zur Projektionsfigur fiir diejenigen Kinstler und
Intellektuellen wurde, die den oberflichlichen Starkult iiberwinden wollten: Nicht
nur die Tatsache, dass sie moderne Rollen — etwa Ibsens Hedda Gabler — spielte,
sondern ihre Gesamterscheinung wurden als dezidiert modern wahrgenommen.

Hermann Bahr zeigt sich in seiner Einleitung zu einem Berliner Gastspielfithrer
aus dem Jahr 1892 fasziniert von der fiir einen glanzvollen Star ganz untypischen
dufleren Erscheinung der italienischen Diva: ,,Sie ist klein, ein bilchen plump und
ihren schweren, trigen Geberden [sic] fehlt die Anmut“.” Thr Gesicht beschreibt
er im Kontrast zur Bernhardt — ,,[A]ber schén darf man es nicht nennen und mit
dem suggestiven Profil der Bernhardt, welches wie ein arabisches Mirchen ist, kann
man es nicht messen. —* um sogleich die spezifische Schonheit der Duse mit ihrer
Schauspielkunst (und nicht mit threm Starruhm) zu verkniipfen: ,,Man mul3 die
Duse erst auf der Bithne sehen. Da ist sie schon.“?! Implizit gegen die Kiinstlichkeit
einer Sarah Bernhardt gerichtet, hebt anldsslich des Wiener Gastspiels 1903
Hugo von Hofmannsthal das ,Authentische® der leidenden Duse hervor. In der
Wandelbarkeit ihrer so verletzlichen wie fliichtigen Erscheinung wiirdigt er einen
spezifisch modernen Frauentypus:

Eine so grof3e Schauspielerin ist sie geworden, dal3 sie dahin kommen mul3te,
die Grenzen ihrer Kunst als eigenstes Leid in ihre Seele hintiberzunehmen. Es
sind nicht die Linder der Erde allein, die sie wechselt, wie der Fieberkranke
seine Kissen — auch in ihrem Thun vermag sie nicht auszuruhen.?

15. Das Verhiltnis dieser Inszenierungen zum symbolistisch dsthetizistischen Kunstideal der
Zeit erhellt Claudia BALk: ,,,Femme Fatale®. Sarah Bernhardt®, in: Dies., Theatergottinnen. Inszenierte
Weiblichkeit. Clara Ziegler— Sarah Bernbardt— Fleonora Duse, Frankfurt a. M., Ges. fiir Theatergeschichte,
1994, 60-129.

16. Die Authentizitit des Spiels zwischen Naturlichkeit und kalkulierter Selbstinszenierun
reflektiert — mit Blick auf die feministische Forschung (Héléne Cixous/Cathérine Clément) un
das ambige Phinomen der Hysterie: Elaine AsToN, ,,,Studies in hysteria® actress and courtesan,
Sarah Bernhardt and Mrs Patrick Campbell”, in: Maggie B. GALE & John StOKES, The Cambridge
Companion to the Actress, Cambridge, CUP, 2007, 253-271. Der Verdienst der feministischen und
gendertheoretischen Forschung auf diesem Gebiet liegt darin, den weiblichen Blick — auch der
zeitgenOssischen Schauspielerinnen selbst —auf dieses Phdnomen einzubezichen. Zur Autobiografie
von Schauspielerinnen vgl. Viv GARDNER, ,,By herself: the actress and autobiography, 1755-1939%
in: M%ggie . GALE & John Stokes, The Cambridge Companion to the Actress, Cambridge, CUP, 2007,
173-192.

17. Den Kontrast zwischen den beiden ,, Theaterg6ttinnen® zeigt Matthias MULLER, ,,Sarah
Bernhardt — Eleonora Duse®.

18. Claudia BALK, ,,,Femme fragile’. Eleonora Duse®, in: Dies., Theatergittinnen, 130-188.

19.  Fiihrer durch das Gastspiel der Eleonora Duse mit einer einleitenden Studie von Hermann Bahr, Betlin
1892, 1.

20. Ibid., S. 4.
21.  Ibidem.

22. Hugo von HOFMANNSTHAL: ,,Die Duse im Jahre 1903%, in: Ders., Samtliche Werke, Bd.
XXXIIIL: Reden und Aufsatze 2, hg. von Konrad Heumann und Ellen Ritter, Frankfurt a. M., Fischer,
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In diesen Zeugnissen der zeitgendssischen Wirkungsgeschichte der Duse
offenbart sich also bereits derjenige Geschmackswandel, der in der Konsequenz
die Diva selbst zur tragischen Heldin macht — und damit komme ich zu den drei
Schauspielerinnen-Stiicken. In den folgenden Textanalysen werde ich jeweils zwei
Momente genauer beleuchten: 1.) die Krisendiagnose, welche die Absage an den
Starkult einldutet, und 2.) die utopische Heroisierung der Schauspielerin, die als
neue Heldin den schal gewordenen Glanz der Diva tberstrahlt.

Die Ethik des privaten Gliicks: Arthur Schnitzlers «Das
Midchen» (1893)

Zunichst zur Krisendiagnose: Arthur Schnitzlers Schauspiel in drei Aufziigen
Das Mairchen” erzihlt von der scheiternden Liebe zwischen der jungen aufstrebenden
Schauspielerin Fanny Therens und dem dreiB3igjahrigen Schriftsteller Fedor Denner,
der mit einem Kreis junger Wiener Bohémiens regelmaf3ig am ,,Jour fixe* in der
Wohnung der Familie Therens teilnimmt. Der Titel ,,Marchen® bezieht sich auf das
Problem des gefallenen Madchens, das die fortschrittlich gesinnten Bohémiens um
der freien Liebe willen hinter sich lassen wollen (vgl. S. 121), um ihm dann doch, so
die Tragik, zu etliegen:* Denn Fedor ist notorisch eiferstichtig auf Fannys friheren
Liebhaber und halt der Beziehung nicht stand, woraufthin Fanny ein glinzendes
Engagement nach Sankt Petersburg annimmt und Wien verldsst. Die Kritik am
Starsystem und dem Ausstattungstheater wird gleich zu Beginn deutlich markiert:
Fanny soll in der neuen Rolle der ,,Albine* triumphieren. In der ersten Szene tauscht
sie sich mit einer dlteren Kollegin dariiber aus: Doch die beiden reden nicht etwa
von der dramatischen Rolle, sondern ausschlief3lich von dem glanzvollen Auftritt,
den die Rolle verspricht:

AcGATHE: Was werden Sie denn anziehen?

FaNNY: Nun, im ersten Akt das weiBle Kleid, das ich neulich ...

AcatHE: Nicht die Kleider meine ich- - Sie missen nimlich unbedingt
Schmuck haben im dritten Akt. Im dritten Akt jedenfalls — ich glaube, auch im
zweiten! — [... ] Kennen Sie meine Brillantboutons? Und dann das Diadem - ?
[...] Wunderbar werden Sie ausschen! Und dieses junge frische Gesichtl dazu
-1 (8. 96f)

Gemil der naturalistisch geschulten Dialogtechnik wird die Rivalitit in der
Gesprichsfihrung deutlich, symbolisiert in der Leithgabe des Schmucks: Er soll
Effekt machen, aber man muss ihn sich auch leisten koénnen als Schauspielerin,
die fir ihre Garderobe zu dieser Zeit selbst aufkommen musste. Uber den
dramatischen Charakter ,,Albine® erfahren wit indes nichts — und das wird auch das

2009, 22-26, hier 25.

23.  Das Stiick wird mit bloB3en Seitenangaben im Flief3text zitiert nach: Arthur SCHNITZLER,
Dramen, hg, von Hartmut Scheible, Diisseldorf und Ziirich, Artemis und Winkler, 2002, 93-177.

24. Die Bedeutung des Titels untersucht mit Blick auf die Bedeutung der Gattung Mirchen
in Schnitzlers Werk Thomas EicHir: ,,In Spiralen hinaufgeringelt [...], hinabzustirzen ins
Leere‘. Mirchenbegriff und Mirchenstruktur bei Arthur Schnitzler®, in: Ders. (Hg.), Mdrchen und
Moderne. Fa//bez'ﬁ)z’e/e einer intertextuellen Relation, Munster, Lit, 1996, 49-68. Als Gesellschaftsstiick im
Schauspielermilieu analysiert das Drama Uwe RoOSENBAUM, Die Gestalt des Schauspielers, 74-88. In die
%)annung zwischen Determination und Freiheit, ,,Rolle und Ich® riickt das Stick Helga ScHIFFER,

ie friiben Dramen Arthur Schnitzlers. Dramatisches Bild und dramatische Struktur, Amsterdam und Atlanta,
odopi, 1994, 45-67.
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ganze Stiick tber so sein: Die Rolle ist zwar dauernder Gesprichsgegenstand des
Konversationsstiicks, doch bleibt sie eine Leerstelle, wodurch der Bedeutungsverlust
dramatischer Charaktere und einer diesen dienenden Schauspielkunst auf subtile
Weise angezeigt wird. Andeutungen lassen auf ein schlechtes, belangloses, rein
modisches Sttick schlielen, das zudem ,,s0 ordindr sein (S. 106) soll. Fanny spielt
darin eine Putzmacherin, die offenbar durch Affiren mit reichen Minnern zu
Geld und edlem Schmuck gelangt (vgl. ebd.) — eine klischierte Handlung und ein
tragischer Wink auf Fannys ,Rolle des Lebens®, der sie durch ihre Heirat mit Fedor
entkommen mochte.

Viel bedeutender als die Rolle, die man spielt, ist in der vorgefiihrten
Karrierelogik jedoch das Renommee des Engagements als symbolisches Kapital
des ,rising star’, das sich natirlich auch finanziell auszahlt. Hierfur steht das
,Petersburger Engagement®, das Fanny angeboten wurde. Es wird bereits in der
Exposition im ersten Akt eingefiihrt und bietet mit einer Gage von ,,300 Rubel|n]
monatlich® (S. 167) am Ende den Ausweg aus der gescheiterten Liebesgeschichte.

Das Drama spitzt sich damit ganz auf den Gegensatz zwischen dem ideellen
Wert des privaten Gliicks und dem materiellen Wert des Starruhms zu. Auf der
Strecke bleiben in dieser resignativen Optik die dramatische und schauspielerische
Kunst. Soweitldsst sich Schnitzlers Krisendiagnose zusammenfassen, die er geradezu
ethisch wendet. Denn als utopisches Gegenbild zur 6ffentlichen Schauspielerin wird
eine heroisierte Privatheit aufgebaut. Dieses duflert sich in Fannys kompromisslosem
Liebesideal, das allein auf die erfillte Gegenwart zweier Liebender setzt und alle
Vorgeschichten und gesellschaftlichen Hindernisse ausblendet. Es gipfelt in ihrem
Bekenntnis:

Ich habe eine Sehnsucht nur ... Friede und Glick — an deinem Herzen — Fedor, ich
will dich alles vergessen machen! [.. 1 Es ist auch ein Unrecht, dal3 ich auf der Buhne
stehe und fiir die andern Leute spiele — daf3 mich die Leute ansehen dirfen — dal3
tberhaupt noch fiir etwas Raum ist in meiner Brust als fir dich! (S. 173t.)

Hier wird mitten im florierenden Starsystem eine Ethik des Privaten formuliert
und gegen das ,,Unrecht®, als 6ffentliche Frau von den Leuten angesehen zu
werden, profiliert.

Demgegentiber wird die schauspielerische Kraft, die darin besteht, einem
magischen Augenblick Prisenz zu verleihen, utopisch ins Private gewendet. Doch
diese Utopie ist — zumal in diesem naturalistisch genau die gesellschaftlichen Zwinge
analysierenden Stiick — im Leben nicht zu realisieren. Ein heroisches Moment
kann dann in der Kompromisslosigkeit gesehen werden, mit der Fanny dennoch
an diesem Ideal festhilt. Als Fedor sich als zu schwach erweist, wihlt sie den
Ausweg des Engagements nach Petersburg. Nach dem Grundsatz ,ganz oder gar
nicht® entscheidet sie sich letztlich zu diesem Schritt, um ihr Ideal nicht verraten zu
miissen. Sie entsagt thm aus Selbstschutz, denn der unverftgbare innere Kern — die
private Person und ihre Liebesfihigkeit — bleiben unangetastet. Aus ihrer Haltung
spricht ein stolzer Trotz, sich das Herz nicht austreiben zu lassen — eine Qualitit,
die auch auf ihre Bihnenkunst zu Gbertragen ist: Der Typus Fanny steht fiir eine
jugendlich-unverbrauchte Aufrichtigkeit des Gefiihls, die der Autor Schnitzler in
der Darstellerin Adele Sandrock (1863-1937) verkorpert fand, welche die Rolle
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der Fanny in der Urauffihrung spielte.”” Wihrend der Proben zur Urauffihrung
notierte Schnitzler folgende Bemerkung aus einem Gesprich mit Sandrock in sein
Tagebuch, welche das trotzig-stolze Selbstbewusstsein in Liebesangelegenheiten
widerspiegelt: ,,,Die Rolle haben Sie mir auf den Leib geschrieben® (Wie ich sie nach
Hause begleitete) — ,Ich bin so eine Person, die das im Stand ist — wenn ich mich in
einen verlieb’, komm ich einfach zu ihm.*“*

Adele Sandrock

um 1890, mit freundlicher Genehmigung der

Osterreichische Nationalbibliothek Wien

Emanzipation vom Publikum: Hermann Bahrs «Der Star»
(1898/99)

Diese Tendenz zur heroisierten Privatheit ldsst sich auch in Hermann Bahrs
vieraktigem ,,Wiener Sttick™ Der Star”” erkennen. Hier fillt die Krisendiagnose indes
direkter und schirfer aus: Der Wiener Buhnenstar Lona Ladinser, die Protagonistin

25. Adele Sandrock war ihrerseits nicht nur als Schauspiclerin, sondern auch als
Gelegenheitsschriftstellerin titig. Gemeinsam mit Robert Eyslerschrieb sie das Schauspielerinnenstiick
Vergeltung, das im Jahr 1900 in Berlin erschien: Die tragische Handlung gipfelt im Selbstmord der
Hauptfigur, einer Schauspielerin, die sich aus Liebeskummer und FEifersucht (auf eine ,bessere
Partic) erschieft, wodurch auch dieses Schauspielerinnendrama gingige Handlungsklischees des
Genres reproduziert. Darliber hinaus verfasste Sandrock noch eine Autobiografie, die 1940 unter
dem Titel Mein I eben. Adele Sandrock von Wilhelmine Sandrock, der Schwester der Autorin, vollendet
und herausgegeben wurde.

26. Tagebucheintra% vom 25.11.1893. Zitiert nach: Renate WAGNER (Hg,), Dilly. Adele Sandrock
und Arthur Schnitzler. Geschichte einer Liebe in Briefen, Bildern und Dokumenten, Wien und Minchen,
Amalthea, 1975, 24.

27. Das Stiick wird mit bloBen Seitenangaben im FlieBtext zitiert nach: Hermann BaHR, Der
Star, 2. Aufl., Berlin, Fischer, 1908.
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des Stucks, méchte in einer Liebschaft mit dem jungen biederen Postbeamten
Leopold Wisinger das ,,echte Glick® etleben — zunichst im Geheimen und Privaten
einer eigens hierfiir angemieteten Wohnung, dann, nach der offiziellen Verlobung,
als Braut. Die Schauplitze der vier Akte wechseln zwischen dem von Wisinger
angemieteten ,Liebesnest’ und Lonas Salon, in dem sie ihrem Stand gemal3 ihre
Bewunderer empfingt. Eine birgerliche Ehe wiirde das Ende dieses Starruhms
bedeuten. AuB3erdem halt auch dieser Brautigam dem gesellschaftlichen Druck nicht
Stand: Es kommt zum Bruch und Lona kehrt geldutert zu ihrer Bithnenkarriere
zuriick. Die Oberflachlichkeit und Kurzlebigkeit des Starsystems wird wihrend
des Stiickes bestindig reflektiert. Lona durchschaut die Ausbeutung ,,nattrlicher*
Anziehungskraft und die modischen Gesetze dieses Systems:

Der Liebling, der Star! Das heif3t auf Deutsch, dass ich momentan in der Mod’
bin, bis — bis morgen eine andere kommt, die ithnen besser gefillt, weil sie eine
pikantere Nase hat oder angenehmere Waden — oder, wahrscheinlich, gréB3ere
Brillanten! (S. 18f))
Und der nach dem Komédienmuster des aufrichtigen Dieners gestaltete Fritz
bringt die Nihe des Buhnenstars zur Prostituierten auf den Punkt: ,,Ich hab’ das
aber nicht gern, wann sich eine fiir Geld herzeigt. (S. 8)

Dass beim vordergrindigen Starrummel auch hier die Kunst und die
klassischen Buhnenheldinnen auf der Strecke bleiben, wird in einer satirisch
zugespitzten Spiel-im Spiel-Szene offengelegt: Die alternde Schauspielerin Friulein
Zipfer, die sich beim aktuellen Star Lona als Gesellschafterin verdingen muss,
beklagt bestindig den Verlust des heroischen Rollenfachs: Wihrend sie, auf einem
Schemel hockend, der schénen Lona die Nagel putzt, deklamiert sie ihre einstige
Glanzrolle, Grillparzers Sappho. Das Verschwinden der Dramenheldin aus der
Wertschitzung des Publikums wird hier mit satirischer Drastik in Szene gesetzt.

ZIPFER holt einen Kasten mit Utensilien um Nigelputzen, stellt ein Stocker! um
Schanskelstubl bin, setzt sich und beginnt der Lona die Ngel zu machen. [. . .| und beginnt
dann leise den Monolog ans ,,Sappho* zu deklamieren, nach und nach immer pathetischer
werdend.

Golden thronende Aphrodite,

Listen ersinnende Tochter des Zeus,
Nicht mit Angst und Sorgen belaste,
Hocherhabene! dies pochende Herz!

Sondern komm, wenn jemals dir lieblich
Meiner Leier Saiten getont,

Deren Klingen du 6fters lauschtest,
Verlassend des Vaters goldenes Haus.

Du bespanntest den schimmernden Wagen,
Und deiner Sperlinge fréhliches Paar,
Munter schwingend die schwirzlichen Fligel,
Trug dich vom Himmel zur Erde herab.

(S. 33f)
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Sapphos pathetische Hymne an Aphrodite, mit deren Ubersetzung Grillparzer
effektvoll den ersten Akt seiner Tragddie schlief3t, erntet in diesem Setting nur mehr
miide Grimassen des modernen Stars: ,,JLONA hat ibr Gesichter schneidend ugehorf und
unterbricht sie bei der ersten Gelegenheit.

Dass das aktuelle Publikum keinen Sinn fir den grof3en Kanon dramatischer
Literatur hat, und stattdessen lieber sog. ,,Zugstiicke® sehen will, die ihren
Voyeurismus befriedigen, wird deutlich, als Lona die Phidra spielen soll: ,,Was ist
das fiir ein Stiick?®, ruft ein alter Bewunderer der Lona aus, ,,Schaun’s, 1 begreif den
Direktor nicht — mit seine Experiment®. (S. 102f.)

Doch die neue Rolle wird zur Rettung, wie die metadramatische Schlussszene
des dritten Akts deutlich macht: Nach dem endgtltigen Bruch mit Wisinger probt
Lona zuhause — fir sich — und nur mit ihrem Dienstmiddchen als Gegenpart die
tragische Rolle der Phidra (vgl. S. 153f.). Die Passage, die sie deklamiert, entstammt
dem dritten Akt von Racines Tragodie. Die Identifikation mit der tragischen Heldin
entfaltet therapeutische Wirkung:

Allméblich sich warm sprechend und dariiber ibren Kummer vergessend, wibrend der
Vorbang langsam gu fallen beginnt.

Das Herz, von Seufzern schwer, die et vernichtet,
Das Aug’ von Trinen feucht, die er verschmiht!
Und glaubst du wohl, et, so voll Zartgefiihl,

So ecifersiichtig auf des Vaters Ehre —

Er werde meiner schonen? Der Verrat —

Sie wird immer freier, bat schon alles andere vergessen und fiiblt nur noch ibre Rolle. Der
Vorbang fillt langsam. (S. 154)

In dieser Emanzipationsszene offenbart sich ein heroisch behauptetes
professionelles Schauspielertum, das sich an der klassischen Rolle bewahrt: Wenn
das Publikum dies nicht wirdigt, kann der wahre Star auch auf ein Publikum
verzichten. Lona deklamiert im Riickzugs- und Schutzraum des Privaten — und
spielt die tragische Heldin nur fir sich.

In der Urauffiihrung iibernahm die moderne — starke, unabhingige, kultiviert
nervose — Helene Odilon (1863—-1939) die Rolle der Lona, die in diesem Wechsel
der Tone zwischen satirischer BloB3stellung gesellschaftlicher Konversation und der
hohen Kunst der klassischen Deklamation iht souverines Konnen demonstrieren
konnte. Durch die metatheatrale Struktur des Stiickes konnte es auch als heroische
Demonstration dieses neuen Startypus gesehen werden, der sich in Helene Odilon
verkorperte.”

28. Nachdem Helene Odilon aufgrund eines 1904 erlittenen Schlaganfalls gezwungen war,
ihre Karriere zu beenden und zusehends verarmte, vertffentlichte sie 1909 ihre Autobiografie: Das
Buch einer S chwachsinnigen. Lebenserinnerungen von Helene Odilon. Bexlin, Walthet, 1909. Die Auto%)lograﬁen
von Adele Sandrocﬁ (s. Anm. 25) und Helene Odilon zeigen die beiden Schauspielerinnen
als selbstreflektierte und — in 1hrer schonungslosen Selbstschau und Selbstinzenierung auch —
emanzipierte Kunstlerinnen einer neuen Generation.
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WIEN, GRABEN 19.

Helene Odilon, mit freundlicher Genehmigung der

Osterreichische Nationalbibliothek Wien

Heroische Einsamkeit: Heinrich Manns «Schauspielerin»
(1911)29

Heinrich Manns Drama in drei Akten Schauspielerin®® aus dem Jahre 1911
nimmt die Strukturmerkmale seiner Vorginger auf und spitzt den Konflikt der
Schauspielerin identititsphilosophisch zu: Seine Heldin sieht als Ausweg nur den
Selbstmord, derin Heinrich Manns Sttick ebenfalls als Akt der Freiheit heroisiert wird.
! Die Protagonistin, die Starschauspieletin einer Provinzbiihne Leonie Hallmann,

29. Die folgenden Ausfiihrungen orientieren sich an meiner ausfithrlichen Interpretation des
Dramas Schauspielerin. Siehe hierzu: Hanna KLESSINGER, ,,Das ,neue Paradox’. Die Schauspieltheorie
und Sozialpsychologie in Heinrich Manns Drama Schauspielerin (1911)%, in: Heinrich Mann-Jabrbuch,
2016, 34, 111-1306.

30. Das Stick wird mit bloBen Seitenangaben im FlieStext zitiert nach: Heinrich MANN,
Madame 1egros. Samtliche Schanspiele, Bd. 1, mit einem Nachwort und einem Materialienanhang von
Volker Riedel, Frankfurt a. M., Fischer, 2005 (= Heinrich MANN, Studienausgabe in Einzelbanden.
Hg. von Peter-Paul Schneider, Bd. 14,1), 24 -318.

31. Wie sehr Heinrich Manns Konzeption der modernen Schauspielerin von Nietzsches
Artistenmetaphysik und den dsthetischen Idealen des Jugendstils geprigt ist, analysiert Jirgen
VIERING, ,,Die Schauspielerin als Vertreterin der ,Modernitit’. Uber die Darstellung der
Schauspielerin im Frihwerk Heinrich Manns und das Bild der ,modernen® Schauspielerin in der
zeitgenOssischen Theaterkritik™, in: Jabrbuch fiir internationale Germanistik 1986, 18, 2, 8-75; zum
Drama vgl. zbud., 23ff., 27f. Heinrich Manns spitere Umarbeitung zu einer Komaodie von 1921 (vgl.
Heinrich MANN, Madame 1 egros, 600-619), in der auch der Selbstmord Leonies nur gespielt ist, hat f%ir
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mochte auf dem Hohepunkt ihrer Karriere die Bithne verlassen und im ,,echten
Leben® in der Heirat mit einem biederen Fabrikantensohn Erfillung finden. Auch
sie scheitert an den Niederungen des gewohnlichen Lebens, auch ihr Verlobter hilt
dem sozialen Druck nicht stand — denn die Mésalliance mit einer Schauspielerin
droht die Familienehre zu beflecken. Das sozialkritische Stiick entlarvt die Welt der
Spief3biirger als ligenhaften Schein und wertet demgegeniiber die freie Welt des
Theater-Spiels als eigentliche Wahrheit auf. Desillusioniert vergiftet sich Leonie mit
Zyankali.

Alle drei Akte spielen im Salon der Schauspielerin, in dem die Gesellschaftihrer
Verehrer ein und aus geht. Heinrich Mann hat in seiner sozialkritischen Diagnose in
erster Linie das spieBbiirgerliche Publikum im Blick, das er in Zuschreibungen wie
dieser eines alten Verehrers, der im Salon ein- und ausgeht, entlarvt:

Welch ein Weib! (...) Ah, sie weil bei jedem Wort, wie sie aussieht, und bei
jedem Schritt, wie ihre Figur wirkt. Dabei: Leidenschaft im Zustand der Ruhe,
immer auf dem Sprunge, den Salon in eine Bithne zu verwandeln. Man mag
sagen, was man will, das vollkommene Weib ist erst die Schauspielerin (S. 266).

Gerade die souverin beherrschten und bewusst ausgespielten weiblichen
Reize, durch welche die Schauspielerin, so die Projektion, jeden Ort zur Biihne
macht, speisen die erotischen Sehnstichte des SpieB3btirgers.*

Doch das utopische Gegenbild wird wiederum in einer Spiel-im-Spiel-Szene
etabliert: Leonie erringt ihre Freiheit im heroisierten Akt des Spiels, indem sie ihr
eigenes Schicksal vorfithrt — und es dadurch spielend durchschaut: Die Spielszene
(8. 300-304) findet wie bei Bahr im privaten Rahmen statt, Zuschauer sind zwei
Schauspielerkollegen, von denen einer spontan den Dialogpartner improvisiert,
denkend, dass Leonie eine neue Rolle probt:

Rorau: Zu wem spricht sie?
MEerson: Ich weil3 nicht: es ist eine Rolle. (S. 303)

Dabei reproduziert sie lediglich die Floskelhaftigkeit ihrer realen
Dreiecksbeziehung zu ihrem Verlobten und ihrem ehemaligen leidenschaftlichen
Geliebten, der sie zuriickerobern mochte. Im Spie/ erkennt sie aber dessen
erkenntnisstiftende Kraft — mit nietzscheanischem Pathos vorgetragen:

Diskussion gesorgt: Fiir eine Deutung fruchtbar zu machen versucht sie, mit Blick auf die ironische
Metatheatralitit: Thomas F. SCHNEIDER, ,,Darsteller, die Darsteller darstellen. Heinrich Manns Werke
fiir das Theater®, in: Walter DELABAR und Walter FABNDERS (Hg.), Heznrich Mann (1871-1950), Betlin,
Weidler, 2005, 77-90, hier 81f. Die einzige ausfithrlichere Deutung des Dramas, die auf dessen
Sozialkritik und die paradlgmaﬂsche Bedeutung der Schauspielerfigur bei Heinrich Mann abzielt,
bietet: Uwe ROSENBAUM, Die Gestalt des Schanspielers, 111-138.

32. Die Schauspielerin wird hier zum Projektionsschirm, zum ,screen’. Den Begriff sereen
woman, der die projektive ,Zurichtung® weiblicher Identitit nach dem narzisstisch motivierten (Selbst-)
Bild des minnlichen Betrachters bezeichnet, benutze ich in Anlehnung an die 7choanalvtlsche
Deutung eines Balzac-Romans (L fille anx yeux d'or) durch: Shoshana FrimAN, mzdm Feminity,
in: Yale French Studies 1981, 62, 19-44. Eine deutsche Ubersetzung (Weiblichkeit wzeder/e;m) ndet sich
in: Barbara VINKEN (HC) Dekonstruktiver Feminismus. Literaturwissenschaft in Amerika, Frankfurt am
Main, Suhrkamp, 1992, 33-61. Zur Performativititstheorie der Geschlechter vgl. udith Butler, Gender
Trouble. Feminism and the Subversion o Identity, New York, Routledge 1990 [deutsc Das Unbebagen der
Geschlechter, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1991], bes. Kap 3 tber ,,Subversive Bodﬂy Acts®.
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Wer wahr sein will, iiberhebt sich. Nur im Spiel und mit uns selbst allein dirfen wir
alles wagen und alles gestehn. (S. 303)

Doch die Konsequenz aus dieser schonungslosen Wahrhaftigkeit den
Menschenundsichselbstgegentiberist fiir Leonie der Selbstmord —als heroischer Akt
der Freiheit —, der sogleich die Bewunderung einer Kollegin findet. Das letzte Wort
hat Leonies Rivalin und Jugendfreundin Bella, die seinerzeit den Schauspielerstand
fir eine ungliickliche Ehe verlassen hat. Sie tiberh6ht den Selbstmord als wahre
Schauspielkunst: ,,Sie hat gespielt. Sie hat sich ihren Tod gespielt. Ich beneide sie.*
(S. 318)

So tragisch die Schauspielerheldin in Heinrich Manns Stick sterben muss,
so ,lebendig® triumphierte in der Urauffithrung eine reale moderne Schauspielerin:
Tilla Durieux (1880—1971) galt ihren Bewunderern, zu denen Heinrich Mann zihlte,
als Inbegriff der modernen stolzen, schonen und unabhingigen Frau.” In ihr sah
Heinrich Mann den heroischen Verzicht auf das Leben einer groflen Kunstlerin
verwirklicht: Als stolzes und selbstbewusstes ,,Alleinsein und Dariiberstehen®** so
beschrieb er in einem Essay ihr modernes Schauspielerbild. Gerade die Finsamkeit
und stolze Unbeirrbarkeit dieses neuen Frauen- und Schauspielerinnentyps konnen

als dezidiert heroische Attribute verstanden werden.

Tilla Durieux im Jahr 1905,

fotografiert von Jacob Hilsdorf

33. Zu den zeitgendssischen Verehrern der Durieux gehért auch ihr zweiter Ehemann, der
deutsche Verleger und Galerist Paul Cassirer (1871-1926). Fine fiktionalisierte, quellenbasierte
Darstellung dieses Verhiltnisses bietet: Renate MOHRMANN, 17/a Durienx und Panl Cassirer. Biibnengliick
und 1iebestod, Betlin, Rowohlt, 1997.

34. Heinrich Mann, ,,/ Tilla Durieux® (1913), in: Heinrich MANN, Essays und Publizistik. Bd. 2:

Oktober 1904 bis Oktober 1918, hg. von Manfred Hahn, Bielefeld, Aisthesis, 2012, 132-134, hier
133.
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AbschlieBend ldsst sich festhalten: Die Dramenheldin ist gegen Ende des
19. Jahrhunderts hinter dem Star verschwunden. Diese Entwicklung wird in den
drei Schauspielerinnenstiicken nicht nur festgestellt oder beklagt. Sie schreiten
voran zu einer differenzierten Krisendiagnostik des Starkults: Insbesondere gegen
die vollkommene Verfiigbarkeit tiber die Person des Stars und gegen die Idee der
Offentlichen Frau, der keine Privatheit zugestanden wird, werden Gegenbilder
profiliert. Die Diva wird selbst zur tragischen Dramenheldin erhoben, die innerhalb
des naturalistisch gezeichneten Starsystems ihre Wiirde als Person und als moderne,
professionelle Kinstlerin behaupten kann. Um diese neue Schauspielerheldin soll,
so die wirkungsisthetische Strategie der Stiicke, eine — durchaus elitire — von
Kennerschaft geprigte Verehrergemeinde versammelt werden im Namen einer
heroisierten modernen Kunst.”

So sei abschliefend noch einmal aus Heinrich Manns Essay tiber Tilla Durieux
zitiert, der diese Schauspielerin einer neuen Generation zur heroischen Pionierin
der modernen Schauspielkunst erhebt:

Das Geschlecht, das mit Tilla Durieux sich anktindigt, wird nicht im Leiden
stecken bleiben, wie das vorige, mit der Duse. Die besten wenigstens werden
tief und dennoch leicht sein — und werden sich selber zujubeln, wenn ihre
Schauspielerin alles, worunter die frither Gekommenen seufzten, in Glanz und
Heiterkeit nun spielt. Dankt iht!*

Hanna Klessinger

Albert-Ludwigs Universitat Freiburg

35. Wie Adele Sandrock und Helene Odilon war auch Tilla Durieux als Schriftstellerin titig.
1928 erschien ihr autobiografischer Roman Eine Tiir fallt ins Schloss, 1954 schlieBlich erschienen ihre
Memoiren unter dem Titel Eine Tiir stebt offen.

36. 1bid., 134.
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