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«Zur Zeit der groBBen Maler».
Der Renaissancismus im Frithwerk
Hugo von Hofmannsthals *

von Achim Aurnbammer

Die deutsche Literatur entdeckt die italienische Renaissance nicht
erst im neunzehnten Jahrhundert. Bereits Klingers Zwillinge
(1776) und Heinses Ardingbello (1787) verknipfen das «Ideal des
unumschrinkten Individuums» ! mit dem Zeitalter der italieni-
schen Renaissance. Doch erst in der zweiten Hilfte des neun-
zehnten Jahrhunderts bildet sich eine regelrechte Vorliebe fir die
Renaissance aus: Sie manifestiert sich insbesondere im Drama, der
literarischen Gattung, die sich fir das Historisieren am emp-
finglichsten erweist; ihr quantitativer Hohepunkt ist zwischen
1890 und 1910 anzusiedeln. An diesem Renaissance-Kult in der
deutschen Literatur um 1900, fir den sich der von der Conrad-
Ferdinand-Meyer-Forschung geprigte Begriff des «Renaissancis-
mus» eingebiirgert hat? | haben neben vielen Minderdichtern auch
bedeutende Autoren Anteil: Thomas Mann, Arthur Schnitzler,
Rainer Maria Rilke und Hugo von Hofmannsthal. Im Hinblick auf
ihr gesamtes Schaffen stellt der Renaissancismus jedoch jeweils
nur eine kurze Phase im Jugendwerk dar.

Fur Rat und freundliche Unterstitzung danke ich herzlich Herrn Dr. Rudolf
Hirsch (Freies Deutsches Hochstift, Frankfurt am M.).

1 \W. BRECHT, Heinse und der dsthetische Immoralismus. Zur Geschichte der
italienischen Renaissance, Berlin 1911, S. VIIL

2 .The barbarous name of ‘Renaissancismus’» (W.K. FERGUSON, The Renaissance

in Historical Thought. Five Centuries of interpretation, Cambridge Mass. 1948, S.
180) stammt von F.F. BAUMGARTEN, Das Werk Conrad Ferdinand Meyers. Renais-
sance-Empfinden und Stilkunst, Minchen 1917. Baumgarten definiert den «Renais-
sancismus» als «eine Erscheinungsform des Historismus des neunzehnten Jahr-
hunderts, eine Traditionswahl des konventionsuchenden und formgriblerischen
Geistes des XIX. Jahrhunderts» (ibidem, S. 6).
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Mehrere literaturwissenschaftliche Arbeiten haben sich um eine
differenziertere Sicht dieses Phinomens verdient gemacht 3.
Neben Walther Rehms maggeblicher Studie zum Renaissance-Kult
um 1900 ¢ sei hier nur auf die neuere Dissertation von Michael
O’Pecko zum Renaissancismus im deutschen Drama der Jahr-
hundertwende hingewiesen 5, zumal sie in der neuesten Studie zu
demselben Thema von Gerd Uekermann unerwihnt bleibt ¢. Diesen
Forschungsarbeiten sind vor allem zwei Ziele gemeinsam: Zum
einen versucht man, den Renaissancismus auf seine geistigen Viter
zurickzufihren: Jacob Burckhardt und Walter Pater, Nietzsche
und Gobineau. Wegen allzu starker Beschrinkung auf inhaltliche
Analogien und Parallelen gerdt dabei jedoch die isthetische
Differenz der poetischen Umsetzungen kaum in den Blick. Dabei
bote sich hier — etwa C.F. Meyer als Leser Burckhardts — durchaus
ein lohnendes Feld 7. Zum anderen hat man immer wieder versucht,
der isthetischen Vielfalt des Renaissancismus in einer Typisie-
rung gerecht zu werden. So unterscheidet Walther Rehm — in An-
lehnung an Kategorisierungen des Fin-de-sciecle selbst — drei
Spielarten: 1. einen naturalistischen, 2. einen impressionistischen
und 3. —im Sinne eines hypertrophen Schonheitskults — einen

3 Dabei dominieren stoff- und motivgeschichtliche Arbeiten; tibergreifende Dar-
stellungen sind die Ausnahme: M. VELTZE, Gobineaus Renaissance und ibr Einflu/s
auf das deutsche Renaissancedrama der Folgezeit, Phil. Diss., Wien 1936; L RITTER-
SANTINI, Maniera Grande. Uber italienische Renaissance und deutsche Jabrbundert-
wende, in Fin de siécle. Zu Literatur und Kunst der Jabrbundertwende, hrsg. von R.
BAUER u.a. (Studien zur Philosophié und Literatur des neunzehnten Jahrhunderts
35), Frankfurt am M. 1977, S. 170-205.

4 W. RenM, Der Renaissancekult um 1900 und seine Uberwindung, in «Zeitschrift
fir deutsche Philologie», 54, 1929, S. 296-328. Wieder in W. REHM, Der Dichter und
die neue Einsamkeit, AufSdtze zur Literatur um 1900, hrsg. von R. HABEL, Gottingen
1969, S. 34-77. Ich Zitiere im folgenden nach diesem Neudruck.

5> M.T. O’PECKO, Renaissancism and the German drama, 1890-1910, Phil. Diss.,
John Hopkins University, Baltimore 1976.

6 G. UEKERMANN, Renaissancismus und Fin de siécle. Die italienische Renaissance in
der deutschen Dramatik der letzten Jabrbundertwende (Quellen und Forschungen
zur Sprach- und Kulturgeschichte der Germanischen Volker, 84), Berlin-New York
1985.

7 Ein guter Uberblick tiber Meyers Studium der Werke Burckhardts und die
dadurch angeregten Gedichte findet sich in C.F. MEYER, Sdamtliche Werke (Hist.-Krit.
Ausg.), hrsg. von H. ZELLER - A. ZACH, Bern 1967, 3: Gedichte: Apparat zu den
Abteilungen III und IV, hrsg. von H. ZELLER, S. 239 ff.
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«hysterischen» Renaissancismus 8. Diese Typologie dynamisiert
O’Pecko, indem er den Renaissancismus zwischen 1890 und 1910
in drei Phasen gliedert: einem Zsthetischen Renaissance-Kult der
neunziger Jahre folge um die Jahrhundertwende ein vitalistischer,
wihrend sich im ersten Jahrzehnt des zwanzigsten Jahrhunderts
ein politischer Konservativismus der Renaissance bemichtige °.
Uekermann versucht eine nationalspezifische Differenzierung des
Renaissancismus in Deutschland und Osterreich mit der unter-
schiedlichen Nietzsche-Rezeption zu begriinden: Wihrend die
starke Wirkung Nietzsches in Deutschland einen «hysterischen»
Renaissancismus gezeitigt habe, sei in Osterreich die isthetische
Renaissance-Sicht maRgeblich gewesen, die einen impressionisti-
schen Renaissancismus gefordert habe 9. Die trotz gewisser Ver-
schiedenheiten auffillige Interferenz dieser Typologien zeigt
sich desweiteren in dem gemeinsamen Urteil, daf der Renais-
sancismus mit dem Ersten Weltkrieg und dem Ende der Monar-
chien seine Bedeutung verliere.

Bei den erliuterten Kategorisierungen werden die einzelnen
poetischen Texte meist'zu Beispielen oder Belegsticken re-
duziert . Das interpretatorische Defizit kommt dann zum Tragen,
wenn Dynamik, Varianz, Anfang und Ende des Renaissancismus

8 Dieser Dreigliederung liegt ein vager Priifstein zugrunde; nach W. Rexm, Der
Renaissancekult, S. 50, seien die drei Spielarten «durch einen jeweils verschiedenen
Grad der inneren seelischen Anteilnahme an der Renaissance,... der wirklich wesen-
haften Beriihrung bedingt.. Rehms Kategorien lehnen sich solchen Versuchen des
Fin de siécle an. So unterscheidet etwa H. BAUER, Renaissance der Renaissance, in
«Kunstwart», 8, 1894-95, 7, S. 97-100, drei dhnliche Varianten der zeitgendssischen
Renaissancemode. Der Begriff der <hysterischen Renaissance» stammt aus Hein-
rich Manns Roman Die Géttinnen (1903), sein Bruder Thomas Mann nimmt ihn in
die Betrachtungen eines Unpolitischen (1918) auf.

9 Vgl. M.T. O’PECKO, Renaissancism, «Conclusion», S. 234-238.

10 vgl. G UEKERMANN, Renaissancismus und Fin de siécle, uErgebniésen, S. 279-
283.

1 In dieser Hinsicht ist das vernichtende Urteil berechtigt, das P. SzonDI in Das
lyrische Drama des Fin de siécle, hrsg. von H. BEESE (Studienausgabe der Vorle-
sungen, 4), Frankfurt am M. 1975, S. 22-29, iber den von R. HaAMANN und ]J.
HERMAND verfaiten Band Impressionismus (aus der Reihe: Deutsche Kultur von
der Griinderzeit bis zur Gegenwart) fillt. Die Geringschitzung des Kunstwerks, die
Szondi am Beispiel von Hofmannsthals Gestern beanstandet, 1it sich auch in den
klassifikatorischen Bemithungen erkennen, mit denen einzelne Kunstwerke Renais-
sancismus-Kategorien zugeordnet werden. )
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nicht aus dem Werk selbst erklirt werden kénnen, sondern mit
auBlerliterarischen Faktoren begriindet werden mussen.

Die recht schematischen Klassifikationen zeigen ihre heuristische
Unschirfe im Falle Hofmannsthals etwa daran, daf er unterschied-
lichen Kategorien des Renaissancismus zugeordnet wird. Die Hof-
mannsthal-Forschung hat zwar Einzelinterpretationen der renais-
sancehaltigen Stiicke vorgelegt, ohne jedoch den Aspekt des Re-
naissancismus eigens ausfiihrlich zu wiirdigen.

Im folgenden soll versucht werden, den Renaissancismus im Werk
Hofmannsthals in textnahen Interpretationen zu bestimmen; das
Drama Gestern wird im Mittelpunkt stehen. Unter Bertcksichti-
gung kritischer wie kunsttheoretischer Schriften Hofmannsthals
und der Jung-Wiener soll der Renaissancismus auf ein isthetisches
Programm bezogen werden, um ein angemessenes Erklirungs-
modell fur die spezifische Eigenart und die kurze Lebensdauer
des Wiener Renaissancismus zu gewinnen.

Der Renaissancismus ist ein Spezifikum des Frihwerks Hofmanns-
thals. Diese «lyrische Phase» 148t man im allgemeinen spitestens
mit dem fingierten Brief des Lord Chandos an den Lordkanzler
Bacon aus dem Jahre 1902 enden. Die Renaissance steht somit am
Ende des Frihwerks; sie gibt aber vor allem die Handlungszeit fir
Hofmannsthals dramatische Anfinge ab, die seinen frihen Ruhm
begrinden: In den Jahren 1891-1892 entstehen die beiden Ein-
akter Gestern und Der Tod des Tizian sowie die Fragment ge-
bliebene, auf fiinf Akte angelegte Renaissance-Tragddie Ascanio
und Gioconda. Diese Reihe erginzt das 1897 entstandene lyrische
Renaissance-Drama Die Frau im Fenster.

«Sie verehren die Tradition» 2. Diese Charakterisierung der Jung-
Wiener durch Hermann Bahr, Wortfihrer der Osterreichischen Mo-
derne, trifft besonders auf den frihreifen Hofmannsthal zu. Be-
reits als Jugendlicher kennt er die Klassiker der Weltliteratur im
Original und versteht sich als spitgeborenen Geisteserben, der
die Riesenschultern der Tradition kennt.

Der materielle Wohlstand und das mitteleuropdische Geprige

12 H, BAHR, Das junge Osterreich (1894), in Zur Uberwindung des Naturalismus.
Theoretische Schriften 1887-1904, ausgew., eingel. und erl. von G. WUNBERG (Spra-
che und Literatur, 46), Stuttgart (usw.) 1968, S. 141-158, hier 145.
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seiner Familie haben das Bildungs- und Traditionsbewufitsein des
jungen Hofmannsthal sicher beglnstigt. Er bewundert an seinem
Grofvater, einem kunstsinnigen Fabrikanten, dessen

«zdrtliche Liebe... zu seinen kleinen Besitztiimern: den Bildern, die er auf dem
Mailinder Markt zusammengekauft hatte, chinesischen Vasen, alten Stoffen,
Schnitzereien... Er war der Erwerber dieses ganzen Gewebes von Gefiihlen, Be-
gierden, Zirtlichkeiten, Behaglichkeiten. Mein Vater erbte dieses Ganze und trug es
in sich noch verschonert durch die Erinnerung an seinen Vater... In mir ist dies
alles auch, zum zweitenmal vererbt» 13,

Aus eigener Anschauung lernte Hofmannsthal die Kunstdenkmiler
der italienischen Renaissance kennen. In den neunziger Jahren des
neunzehnten Jahrhunderts unternimmt er mehrere Italienreisen:
1892 besucht er auf der Riuickreise aus Sudfrankreich Genua und
Venedig; 1895 reist er nach Venedig; 1897 unternimmt er eine
Radtour tliber Verona, Brescia nach Varese, wo er drei uberaus
produktive Wochen verlebt; 1898 reist er nach Bologna, Florenz
und Venedig, das er auch im folgenden Jahr besucht; 1902 kommt
er nach Rom und wieder nach Venedig. Briefe und Aufzeichnungen
Hofmannsthals bezeugen sein kunsthistorisches Interesse auf
diesen Reisen. Doch es ist auffillig, daB die entscheidende renais-
sancistische Phase im Frihwerk Hofmannsthals in die Jahre 1891-
92 fillt, also vor der Zeit seiner Italienreisen liegt. Aus dem
Jahrzehnt 1892 bis 1902 stammen lediglich Die Frau im Fenster
und das Fragment Das Kind und die Gdste (1897). Dieser Befund
148t die Annahme zu, daf Hofmannsthals spezifische Faszination
fir die Renaissance nicht aus dem «Genuf der Kunstwerke
Italiens» (Jacob Burckhardt) !¢ resultiert, denn der renaissancisti-
sche Schwung nimmt mit der eigenen Anschauung eher ab.

Hofmannsthal war aber schon frith mit der italienischen Renais-

13 H. vON HOFMANNSTHAL, Aufzeichnung vom 23. Oktober 1904, in Gesammelte
Werke in zebn Einzelbdnden, hrsg. von B. SCHOLLER in Beratung mit R. HIrRscH (=
GW), X: Reden und Aufsdtze III (1925-1929) / Aufzeichnungen, Frankfurt am M.
1980, S. 457 f.

4 Flichtig und oberflichlich ist die Skizze von H. WockE, Hugo von Hofmannsthal
und Italien, in Romanistisches Jahrbuch», 4, 1951, S. 374-392. In ganz 4hnlicher
Weise wie bei Hofmannsthal schwicht sich die Italiensehnsucht auch bei anderen
Autoren der Jahrhundertwende durch Reisen und Betrachten der Kunstschitze
eher ab; dies gilt etwa fir Thomas Mann. Vgl. dazu L. PIKULIK, Thomas Mann und
die Renaissance, in Thomas Mann und die Tradition, hrsg. von P. Purz, Frankfurt
am M. 1971, S. 101-129, hier 101 f.
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sance durch Lektire ihrer literarischen Zeugnisse vertraut. In
seiner Bibliothek, die heute im «Freien Deutschen Hochstift» in
Frankfurt verwahrt wird, finden sich unter anderem Ariost,
Bandello, Machiavelli, Straparola und Tasso. Erstaunlich zahlreich
vertreten sind auch die Dramatiker der elisabethanischen Renais-
sance, die selbst schon in ihren Stiicken das Bild eines ruchlosen
und schonheitstrunkenen Italien befoérderten — ein Renaissancis-
mus in der Renaissance .

Zum anderen 148t aber die Struktur der Bibliothek Hofmannsthals
noch weitere Prigekrifte seines Renaissance-Bildes erkennen: Er
kannte wohl die wichtigsten geistes-, kultur- und kunstge-
schichtlichen Arbeiten des neunzehnten Jahrhunderts zur Renais-
sance.

Dazu gehoren die Studien Jacob Burckhardts, neben dem Cicerone
und der Kultur der Renaissance auch dessen Baukunst der Renais-
sance in Italien, Robert Vischers Signorelli-Monographie (1879)
und wohl auch die Tizian-Biographie von Crowe und Cavalcaselle,
die seine Vasari-Lektire erginzten. Auferdem besitzt er mehrere
Bildbinde - etwa Correggio und Botticelli — aus der populdren
Reihe der «Kunstler-Monographien» 1. Hofmanns-thals Vorliebe
fur die Renaissance-Kunst sei anekdotisch bekriftigt: Fir sein
Haus in Rodaun fordert Hofmannsthal bei einem Miinchener
Kunsthindler «einen genauen Abguf in Farben des Weihbrunnens

5 Einen guten Uberblick iiber Hofmannsthals Bibliothek im «Freien Deutschen
Hochstift- gibt M. HAMBURGER, Hofmannsthals Bibliothek. Ein Bericht, in «Eupho-
rion», 55, 1961, S. 15-76. In vielen der ca. dreitausend Binde finden sich nicht nur
handschriftliche Lektiirenotizen, sondern regelrechte Werkentwiirfe. — Uber den
Renaissancismus der elisabethanischen Dramatiker handelt V. LEg (d.i. Violet Paget),
The Italy of the Elizabetban Dramatists, in Euphorion: Being Studies of the Antique
and the Mediaeveal in the Renaissance, London 1899%, S. 57-108. DaR der junge
Hofmannsthal diese Studie kannte, geht etwa aus Aufzeichnungen der 90er Jahre
zur Renaissance hervor (H V B 10.3, bzw. 10.7?). Shakespeare und dessen Zeit-
genossen (Webster, Ford, Massinger, Dekker, Jonson) gehorten nicht nur zu seinen
Lieblingsautoren, sie haben auch Hofmannsthals Schaffen beeinflugt. Siehe dazu M.
PROSKE, Shakespeares Nachwirkung auf das dramatische Schaffen Hugo von Hof-
mannsthals, in «Shakespeare-Jahrbuch-, 95, 1959, S. 143-165.

16 Jacob Burckhardts Name findet sich schon sehr friith (wohl noch vor 1900) auf
einer Lektureliste Hof mannsthals (unbez. Notizblatt Houghton Library, Harvard).
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in Santa Maria novella zu méglichem Preis, 400-600 Lire» 17.

Hofmannsthal war uberhaupt wohl weniger am historischen Zu-
gang zur Renaissance als an ihrer dsthetischen Aneignung gelegen.
Insofern interessierten ihn vor allem die mehr subjektiv ge-
haltenen und selbst ins Dichterische iibergehenden Arbeiten aus
dem Umkreis der englischen Malerdichter, der Priraffaeliten. Mit
John Ruskin, Walter Pater und Vernon Lee setzt sich Hofmannsthal
schon in jungen Jahren eingehend auseinander 8.

Fur Hofmannsthals Renaissance-Bild sind aber vor allem die re-
naissancistische Dichtung und Malerei des neunzehnten Jahr-
hunderts von entscheidender Prigekraft. Sein Interesse fiir die
Renaissance zu Beginn der neunziger Jahre fillt mit der Lektire
der Werke Alfred de Mussets und Victor Hugos sowie Poes,
Keats’, Swinburnes und Brownings zusammen. Wie verschieden
bei diesen Autoren auch ihre Verachtung der Stillosigkeit des ei-
genen Jahrhunderts ist, allen gemeinsam ist ihnen und ihrer
literarischen Produktion eine mehr oder weniger starke Flucht in
die Renaissance. Und gerade deren renaissancehaltigen Stiicke ha-
ben den jungen Hofmannsthal besonders angezogen, wie aus Lek-
tirenotizen und Anstreichungen in seinen Handexemplaren zu
schliefen ist . In diesem Zusammenhang ist auch seine frihe
Wertschitzung der englischen Priraffaeliten zu sehen.

7 Brief an Hans Schlesinger vom 31. Oktober 1900, in H. vON HOFMANNSTHAL,
Briefe, 11: (1900-1909), Wien 1937, S. 38 f., hier 39.

18 Hofmannsthal hat sich schon in den 90er Jahren mit Ruskin auseinandergesetzt.
In den 90er Jahren notiert er sich: «esen: Ruskin fons clavigera» (H V B 10.7°),
vgl. M. HAMBURGER, Hofmannsthals Bibliothek, S. 35 f. Die vielbindige Ausgabe der
Werke Ruskins findet sich in seiner Bibliothek. — Mit Vernon Lee beschiftigte sich
Hofmannsthal frih und eingehend (vgl. Anm. 17) und Walter Pater behandelt er
1894 in einem wichtigen Essay (Walter Pater). Vgl. dazu P. GorF, Hugo von Hof-
mannstbhal und Walter Pater, in «Comparative Literature Studies», 7, 1970, S. 1-11,
und W.F. WEIss, Ruskin, Pater, and Hofmannsthal, in «Colloquia Germanica», 1973, S.
162-170.

,
19 In Hofmannsthals Bibliothek finden sich Ausgaben Mussets und Hugos; letzteren
behandelt Hofmannsthal 1901 in seiner Habilitationsschrift, Uber die Entwicklung
des Dichters Victor Hugo. — Zwei Ausgaben (von 1877 und 1898) von Brownings
Dichtungen haben sich in Hofmannsthals Bibliothek erhalten; davon eine aus dem
Besitz von Rudolf Kassner, vgl. M. HAMBURGER, Hofmannsthals Bibliothek, S. 50 f.
Da sich Hofmannsthal aber schon friher eingehend mit Browning beschiftigt hat,
sind nur bedingt Ruckschlisse aus den vorhandenen Leseexemplaren moglich. Im-
merhin finden sich unter den angestrichenen Gedichten Renaissance-Dichtungen
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Um die bildungs- und geschmacksgeschichtlichen Voraussetzungen
des Renaissancismus beim jungen Hofmannsthal zu restimieren,
dirfen wir festhalten, daf er nicht nach einem historisch getreuen
Abbild trachtete; seine Sicht der Renaissance konstituierte sich
durch idsthetisch vermittelte Renaissance-Bilder, die er vornehm-
lich in der englischen und franzosischen Literatur und Malerei des
neunzehnten Jahrhunderts fand. Diese Hypothese wollen wir in
Interpretationen der Stiicke Gestern und Der Tod des Tizian auf
die Probe stellen.

Die 1891 erschienene «dramatische Studie» Gestern umfaft nicht
einmal 700 Verse. Hermann Bahr hat sie als epochemachend ge-
priesen 2°. Hauptperson ist der jugendliche Miiligginger Andrea:
Er handelt nicht, sondern fihrt ein dsthetisches Leben zwischen
seinen Freunden und Kunstgegenstinden.

Die Folge der zehn Szenen zeigt eine symmetrische Struktur: Die
erste und zehnte Szene geben jeweils einen Dialog zwischen
Andrea und seiner Geliebten Arlette wieder, die zweite -und
neunte Szene haben jeweils ein Gesprich Andreas mit einem Ver-
trauten zum Inhalt: seinem friheren Jugendfreund Marsilio und
seinem neuen Dichterfreund Fantasio. Diese zyklische Struktur
und die Handlungsarmut sind typisch fiir Hofmannsthals Lieblings-
form jener Zeit: das Proverb in Versen; dessen Charakteristik hat

wie Paracelsus, In a Gondola, Fra Lippo Lippi, Andrea del Sarto, u.a.m. — Auf einem
Entwurfsblatt der 90er Jahre notiert Hof mannsthal neben Notizen zu Renaissance-
Kunstwerken: <E.A. Poe: Politian» (H V B 10.7°). — Auf dem Vorsatzblatt seiner
Keats-Ausgabe (The Poetical Works, 1892) hat Hofmannsthal Vertreter der Renais-
sance und des Renaissancismus zusammengestellt: «Palladio, Burckhardt, Semper».
— Swinburnes Renaissancismus wiederum hat er 1892 in einem Essay (Algernon
Charles Swinburne) eingehend gewtrdigt.

2 Die lyrischen Dramen zitiere ich im folgenden nach H. vVON HOFMANNSTHAL,
Sdmtliche Werke (= SW), Kritische Ausgabe, hrsg. von R. HIRSCH u.a., III: Dramen 1,
hrsg. von G.E. HUBNERT - K.G. POTT - C. MICHEL, Frankfurt am M. 1982. Auf sie
beziehen sich die eingeklammerten Seitenangaben im Text. — Hermann Bahrs
Kritik vom Januar 1892 in der «Freien Bihne» gipfelt in dem Satz: dch werde
einen zuversichtlichen Instinkt nicht los, daf mit ihm [d.i. Loris bzw. Hof mannsthal]
die zweite Periode der Moderne beginnt, die das Experimentieren iberwinden und
uns, an denen sich die erste entwickelt hat, ihrerseits nun als die ‘Alten’ behandeln
wird». Vgl. H. BAHR, Loris (1894), in Zur Uberwindung des Naturalismus, S. 158-163,
hier 163.
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er seiner Freundin Marie Herzfeld unter Bezugnahme auf Gestern
wie folgt erldutert:

«m Anfang stellt der Held eine These auf (so wie: das Gestern geht mich nichts
an), dann geschieht eine Kleinigkeit und zwingt ihn, die These umzukehren (mit
dem Gestern wird man nie fertig) 2!

Die Kleinigkeit, die geschieht, ist, daR Andrea erfihrt, da Ar-
lette ihn «gestern», nimlich in der Nacht unmittelbar vor Beginn
der Bihnenhandlung, mit Lorenzo, seinem besten Freund, betrogen
hat. Auerdem erkennt Andrea, daR ihn Arlette auch schon zuvor
unbewuflt mit Lorenzo verwechselt hatte — wihrend einer Schiff-
fahrt bei Gewitter und stiirmischer See. Der passive Asthet Andrea
reagiert nicht mit stirmischen Renaissance-Gefiihlen; er schickt
Arlette fort, um am Ende des Sticks mit seiner Resignation allein
zu sein.

Die psychologische, unhistorische Handlung scheint, wie schon
Richard Alewyn moniert hat, mit dem dekorativen Renaissance-
Kostim in keinem engen Bezug zu stehen 2. Eine solche Bewer-
tung setzt aber eine genauere Bestimmung des Renaissance-Rah-
mens voraus, wie ihn Personenverzeichnis und Buhnenbild pri-
sentieren. Alewyn nennt zwar die Personen des Stiicks «lebende
Bilder, Charaden, aus denen man erraten soll, welches Kapitel der
‘Kultur der Renaissance’ sie illustrieren» 23; doch ist dieser vagen
Identifikation mit Burckhardts Typenreihe entgegenzuhalten, dag
die Namen der Personen zum grofen Teil sprechende Namen sind,
die Hofmannsthal aus der Renaissance- oder der renaissancisti-
schen Literatur bekannt waren: Den Parasiten Mosca und den
Schauspieler Corbaccio kannte er aus Ben Jonsons Volpone or the
Fox %, Andrea, Fortunio, Fantasio und Seér Vespasiano stammen aus

21 Brief an Marie Herzfeld vom 5. August 1892. Vgl. H. vON HOFMANNSTHAL, Briefe
an Marie Herzfeld, hrsg. von H. WEBER, (Poesie und Wissenschaft, 1) Heidelberg
1967, S. 29 f., hier 29.

22 R. ALEWYN, Hofmannsthals Anfang: ‘Gestern’, in Uber Hugo von Hofmannsthal,
Gottingen 1958, S. 46-63, hier 47.

B Ibidem, S. 48.

24 Hofmannsthal zitiert auch bei seiner Neukonzeption der Hochzeit der Sobeide
(1898) aus Ben Jonsons Volpone; vgl. M. MULLER, Zwei unbekannte Quellen zu
Hugo von Hofmannsthals ‘Die Hochzeit der Sobeide’, in «Hofmannsthal-Blitter»,
23-24, 1980-81, S. 84-93, hier 87 f.
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Mussets Proverbes comédies %, die ja auch das formale Vorbild fir
Hofmannsthals lyrische Dramen sind.

Gerade diese sprechenden Phantasienamen und ihr literarisches
Vorleben bezeugen, daf Hofmannsthal eine artifizielle, keine
historische Renaissance-Gesellschaft prisentiert. Die dsthetisch-
literarische Vermitteltheit dieser Renaissance kommt auch darin
zum Ausdruck, daR von den im Drama erwihnten Namen auRer
Savonarola nur die Kunstlernamen historisch beglaubigt sind:
Palma, Giotto, Giorgione, Correggio.

Der Handlungsort, die Stadt Imola, gehort Ubrigens zu den Stidd-
ten, die Burckhardt im Vorwort seines Cicerone ausdricklich aus
seiner Beschreibung ausklammert. Warum sich Hofmannsthal auch
fir das nicht so renaissance-typische Imola entschieden haben mag
— vielleicht weil hier, das Genie und der Tyrann fir kurze Zeit
vereint waren: Leonardo stand hier in den Diensten Cesare
Borgias % — an geographischer Genauigkeit ist ihm nicht gelegen.
Er verlegt die Landstadt Imola kurzerhand ans Meer: von Mowen,
Klippen, stirmischer Seefahrt und Landungssteg ist die Rede, und:
auch die ubrigen geographischen Namen, die im Drama erwihnt
werden — Perugia, Padua, Ostia, Trevi —, haben allenfalls atmo-
sphirische Wirkung ?’.

Daff es Hofmannsthal bei Personen und Orten nicht auf ge-
schichtliche Exaktheit ankommt, scheint im Widerspruch mit der
naturalistischen Detailliertheit des Biihnenbildes zu stehen. Uber-
einstimmungen mit Kunstgegenstinden, die Burckhardt in seiner
Baukunst der Renaissance in Italien anfihrt 28, tragen zum

% vgl. die Nachweise in H. vON HOFMANNSTHAL, SW, III, S. 327. Die Gruppe der in
der ersten Szene erwihnten Namen — Palla, Strozzi, Lorenzo — stammt aus Mussets
Lorenzaccio.

% vielleicht wulte Hofmannsthal dies von Marie Herzfeld, die davon in der Ein-
leitung der von ihr Ubersetzten Schriften des Leonardo da Vinci, Jena 19062, S.
1xxviii, berichtet. Diese zweite Auflage findet sich in Hof mannsthals Bibliothek.

27 Wie wenig sich Hofmannsthal diesbeziiglich um historisch-geographische Treue
kimmerte, zeigt seine Antwort auf Marie Herzfelds symbolisches Verstindnis des
Seesturms in Gestern; dem hilt Hofmannsthal entgegen, er habe den Sturm «iber-
haupt nur eingefiihrt, weil ich gern vom Schifferlfahren spreche». Vgl. den Brief an
Marie Herzfeld vom 15. Mai 1892, in H. vON HOFMANNSTHAL, Briefe, S. 27.

8 So erortert J. BURCKHARDT, Gesammelte Werke, 11: Die Baukunst der Renaissance
in Italien (1867 und 1878), Basel 1955, «Hingelampen~ (S. 281), «Majoliken~ (S.
287 ff.), «Intarsien» (S. 236 ff.), «Stukkaturen» (S. 271 f.) und «Grotesken» (S. 272
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authentischen Anschein bei:

«n Andreas Haus zu Imola: Zur Zeit der groen Maler.

Gartensaal im Hause Andreas. Reiche Architektur der sinkenden Renaissance, die
Winde mit Stukkaturen und Grotesken geziert. Links und rechts je ein hohes
Fenster und je eine kleine Tur mit Vorhingen, darauf Darstellungen aus der Aeneis.
Mitteltiir ebenso, dahinter eine Terrasse, die riickwirts mit vergoldeten Efeugittern
abgeschlossen ist, links und rechts Stufen zum Garten hat. In der linken Ecke von
Wand zu Wand eine dunkelrote Hingematte an silbernen Ringen. An den Pfeilern
geschnitzte Truhen zum Sitzen. In der Mitte eine Majolikaherme des Aretino. Am
Pfeiler rechts eine tragbare kleine Orgel mit freien Blasebilgen; sie steht auf einer
schwarzen Ebenholztruhe, die in lichtem eingelegtem Holz harfenspielende Trito-
nen und syrinxblasende Faune zeigt. Darliber hingen an der Wand eine dreisaitige
Geige, in einen Satyrkopf auslaufend, und ein langes Monochord, mit Elfenbein ein-
gelegt. Von der Decke hingen Ampeln in den strengeren Formen der Frih-
renaissance» (S. 6 ).

Der Gartensaal prisentiert sich in seiner Ausstattung, die sich wie
das Inventar einer Kunstsammlung ausnimmt, als wirklicher Kunst-
raum. Dazu trigt vor allem die Verschiedenheit der Gegenstinde
bei. Sie stammen aus unterschiedlichen Zeiten: Die Architektur
ausder sinkenden Renaissance, die Ampeln aus der
Frihrenaissan ce. Dieser Spannungsbogen wird durch die
figirlichen Darstellungen noch erweitert. In ihnen ist nicht nur
die Renaissance-Gegenwart in Gestalt der Majolica-Herme des
Aretino vertreten 2, auch die Antike ist mit mythologischen (Tri-
tonen, syrinxblasende Faune) und literarischen (Aeneis) Bild-
themen gegenwirtig. Somit wird bereits im Bihnenbild der
Neurenaissance des Fin-de-siécle die Renaissance des 16. Jahr-
hunderts selbst — vor allem in ihrem Antikisieren —als eklektisch
prisentiert. Diese doppelte Brechung im Renaissancismus ist nicht
zufillig; sie hat Methode. Darauf li8t eine Auferung Hofmanns-
thals schlieRen, in der er den Renaissance-Stil des Fin-de-siécle
mit dem Stil vergleicht, «den die Menschen des fiinfzehnten Jahr-

f.). — Im Erstdruck (Moderne Rundschau, 1891) ist das Biihnenbild zwar dhnlich
detailliert, weist aber Unterschiede in den Requisiten auf; vgl. Variantenverzeichnis
in H. vON HOFMANNSTHAL, SW, III, S. 307.

® Die Biiste des groRen Spétters, unter der der galante Kardinal sitzt (S. 18),
kontrastiert stumm mit den sentenzidésen Worten Andreas: «Und es ist nichts
verichtlicher auf Erden, / Als dumm betriigen, dumm betrogen werden-» (S. 20).
Denn das als Szenenanweisung folgende frohliche Einverstindnis zwischen Corbac-
cio und dem Kardinal unter Aretinos spottischem Patronat decouvriert Andrea als
gehornten Liebhaber: («Corbaccio und der Kardinal sehen einander verstohlen an
und lachen. Andrea sieht sich einen Augenblick fragend um-) (S. 20).
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hunderts schrieben, wenn sie die Antike zu kopieren meinten» .
Im Gartensaal werden also nicht nur Innen und Aufen, Natur und
Kunst, sowie Vergangenheit und Gegenwart vermittelt; dariber
hinaus wird der Asthetizismus als typische Lebensform dem Klas-
sizismus zugeordnet.

Auffillig ist, daf die kunsthandwerkliche Verzierung und Aus-
schmiickung der Gegenstinde ihre jeweilige Zweckbestimmung
uberlagert. Vorhinge, Mobel und Musikinstrumente sind weniger
Gebrauchs- als Kunstgegenstinde, die ein bestimmter individuel-
ler Kunstgeschmack verbindet. Um aus dem Sammelsurium ein
Ensemble werden zu lassen, bedarf es des Sammlers. Doch bei
Andrea geht die Funktionsverschiebung seiner Dinge uber das
Asthetische weit hinaus. In seinem isthetischen Selbstbezug sind
fir ihn Dinge und Menschen als mogliche Reizquellen gleich-
wertig. Diese Austauschbarkeit illustriert er unter deiktischem
Hinweis auf Degen und Geige (S. 11), indem er sie mit seinen
Freunden unter dem Tertium comparationis des Din gs vereint.
Und als gleichrangige Stimmungstriger parallelisiert er Degen
und Orgel mit Vespasiano und Mosca:

«Den Degen in die Hand nehmend)

Du hier mein Degen, bist mein heller Zorn!
(Auf die Orgel zeigend)

Und hier steht meiner Triume reicher Born!
Der Vespasiano ist mein Hang zum Streit,
Und Mosca... Mosca meine Eitelkeit! (S. 26)

Doch Andreas Wunsch, sich in Rausch- und Reizzustinden zu
verlieren, um dem eigenen Deutungszwang zu entgehen, bleibt
nur ein Vorhaben. Der Vielzahl voluntativer Absichtserklirungen
steht der isolierte Klageruf eines Einsamen gegenuber: «Oh, wie
ich sie beneide um ihr Wollen!» (S. 23). Er zeigt, daf Andrea seine
isthetische Lebensferne als beklagenswert ansieht. Im hiufigen
leisen a-parte-Sprechen Andreas zeigt sich seine Vereinzelung.
Schon die dramatische Form der These Andreas, die dem dramati-
schen Proverb zugrundeliegt, konterkariert den isthetischen Im-
moralismus:

«Und wenn du mich betrogest und mein Lieben
Du wirst fir mich dieselbe doch geblieben!» (S. 10)

30 H. vON HOFMANNSTHAL, Gabriele d’Annunzio, in GW, VIII: Reden und Aufsdtze I
(1891-1913), Frankfurt am M. 1979, S. 198-202, hier S. 198.
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Denn die Comsecutio temporum ist in diesem hypothetischen
Satzgeflige gestort: der Hauptsatz wird zur ummoglichen Folge
des Nebensatzes. Auf den Potentialis (Konjunktiv Imperfekt) des
Konditionalsatzes folgt der Irrealis des bedingten Hauptsatzes.
Damit rickt Andrea einen Treuebruch Arlettes in den Bereich der
Unmoglichkeit. Die mangelnde Kongruenz hebt gewissermaRen
das Bekenntnis zur moralischen Gleichgultigkeit in Liebesdingen
auf. Andreas isthetisches Lebensprogramm entspricht somit einer
Bewegung, die die eigene Trigheit schon in sich birgt.

Im Bihnenbild ist die Problematik des &dsthetischen Menschen
schon angelegt: Fir Andrea gibt es nichts auBer dem Dekor. Er
hilt sich mit der Kunst das Leben vom Leibe, erkennt aber auch
den Selbstbetrug, der diesem isthetischen Selbstbezug inne-
wohnt. Dieser isthetisch-moralische Doppelsinn verleiht dem
kunstreichen Gartensaal auch eine allegorische Deutung: eine
Lebensbiihne voller Vanitas-Symbolen. Seiner Neigung zur Alle-
gorie hat Hofmannsthal bei Andreas Geistesverwandtem Claudio,
dem Tor angesichts des Todes, stirker nachgegeben. Claudio
charakterisiert seine Kunstkammer als

«... Rumpelkammer voller totem Tand,
Wodurch ich doch mich einzuschleichen wihnte,
Wenn ich den graden Weg auch nimmer fand

In jenes Leben, das ich so ersehnte.» (S. 65)

Andreas Leben krankt an isthetischer Mittelbarkeit. Deshalb sind
Vergleich und Metapher seine bevorzugten sprachlichen Aus-
drucksformen, weil sie alles vermitteln kdnnen. Er hat sich «so an
Kiinstliches verloren» (Der Tor und der Tod, S. 66), da er Leben
und Natur nur in Kunstvergleichen stilisiert aushalten kann. Die
Verschrinkung von Natur und Kunst zeigt sich etwa gehaltlich in
Andreas Antwort auf Arlettes Frage, was sie denn anziehen solle:

«Heut ist ein Tag Correggios, reif erglithend

In ganzen Farben, lachend, prangend, blithend,
Heut ist ein Tag der Uippigen Magnolien,

Der schwellenden, der reifen Zentifolien;

Heut nimm dein gelbes Kleid, das schwere, reiche,
Und dunkelrote Rosen, heie, weiche...» (S. 13)

Zunichst werden Kunst und Natur in einem syntaktischen Paral-
lelismus in zwei sich jeweils reimenden Verspaaren einander
gegenlbergestellt. Der dritte Paarreim, der das anaphorische
Kontrastmittel, das «Heut», aufnimmt, dringt Kunst und Natur in
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Gestalt von Kleid und Rosen in ein Verspaar zusammen und bringt
sie in schonen Einklang.

Wie sehr Andreas Stimmungs- und Augenblicksbezogenheit durch
Kunst geprigt ist, zeigt besonders seine Rechtfertigung vor sei-
nem Malerfreund Fortunio, dem er erklidrt, warum er dessen Ge-
milde (mit dem Schwan der Leda) durch einen Palma ersetzt habe.
Denn die Vielfalt des Trieblebens und der Stimmungen, mit der
Andrea seinen Geschmackswandel begrindet, illustriert er mit
verschiedenen Kunststilen: Giotto, Tizian, Giorgione. Dabei sind
wieder Kunst und Triebleben jeweils in einem Paarreim ver-
quickt. DarlGber hinaus annulliert der Eklektizismus Andreas die
Chronologie der Stile.

Jst nicht gemengt in unserm Lebenssaft

So Menschentum wie Tier, kentaurenhaft?
Mir ist vor keinem meiner Triebe bange:

Ich lausche nur, was jeglicher verlange!

Da will der eine in Askese beben,

Mit keuschen Engeln Giottos sich umgeben,
Der andere will des Lebens reife Garben,

Des Meisters von Cadore heifle Farben,

Des dritten tolle Laune wird verlangen

Nach giorgioneskem Graun, Diamonenbangen;
Der nichste Tag wird Amoretten wollen,

Mit runden Gliedern, Hindchen, rosig vollen,
Und ubermorgen brauch ich mystisch Sehnen
Mit halben Farben, blassen Middchen, Trinen...
Ich will der freien Triebe freies Spiel,

Beengt von keinem, auch nicht — deinem Stil'» (S. 17 f.)

Mit der historistischen «Aufhebung der inneren Schranken
zwischen Vergangenheit und Gegenwart» 3! wird die geschichtli-
che Abfolge der Kunststile in einen uberzeitlichen Stilpluralismus
uberfihrt. Mittels dieses Stilarsenals kann die eigene Stillosig-
keit eklektisch kompensiert werden. Somit spiegelt sich in An-
dreas Stilsynthese Hofmannsthals Renaissancismus wider. Dessen
doppelte Brechung ist von der Forschung meines Wissens nicht
erkannt worden; sie liegt zum einen in der Wahl einer selbst
schon historistischen, nimlich antikisierenden Epoche, und zum
anderen im Ruckgriff auf deren kinstlerische Verarbeitung durch

31 vgl. F. MEINECKE, Werke, hrsg. von H. HERZFELD - C. HINRICHS - W. HOFER, IV: Zur
Theorie und Philosophie der Geschichte, hrsg. und eingel. von E. KESSEL, Stuttgart
1959, S. 92.
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das neunzehnte Jahrhundert.

Wie sehr in diesem doppelten Historismus der eigene epigonale
Standpunkt mitbedacht ist, 148t sich an der Handlungszeit des
Stickes ablesen: «Zur Zeit der grofen Maler». Diese flr eine
Regieanweisung merkwiirdige Wendung — von der Hofmannsthal-
Forschung bisher nicht niher ins Auge gefaft —ist ein abge-
wandeltes Zitat aus Ferdinand von Saars Trauerspiel Tempesta
(1881) 32. Titelheld dieses Kiinstlerdramas ist der hollindische
Marinemaler Pieter Mulier aus dem 17. Jahrhundert, dem die ita-
lienische Wahlheimat wegen seiner Vorliebe fur distere Seesttr-
me den Beinamen ‘Tempesta’ gab.

In Saars Drama findet der jihzornige und eifersiichtige Maler, der
wegen eines in Rom begangenen Eifersuchtmordes mit seiner Frau
auf der Flucht ist, Asyl auf der Isola bella im Lago Maggiore beim
Grafen Borromeo. Da fiir den argwohnischen Tempesta die Gonner-
schaft des Grafen ein Grund zur Eifersucht ist, fliichtet er in einer
Gewitternacht Uberstlirzt — geradewegs den Hischern in die
Arme. Einen spiten Rettungsversuch des Grafen mifversteht Tem-
pesta als Falle und er erdolcht seine Frau vor den Augen des
vermeintlichen Nebenbuhlers. Im dritten Akt sucht der Graf den
Maler auf, der «ein sehr schones — aber auch sehr disteres Bild
malt —es ist ein Seesturm» 3. In einem Kunstgesprich duflert der
Graf seine Bedenken gegen die einseitige Vorliebe des Malers,
denn sie «erscheint mir fast wie eine Beschrinkung, die Sie Ihrem
Talente selbst auferlegen» 3. Tempesta verteidigt sich mit folgen-
den Worten:

«Das mag sein. Aber ich halte dafiir, da® jetzt in der Kunst Beschrinkung not tut.
Die Zeit der groffen Maler, die alles darstellen durften, weil sie es konnten, ist vor-
uber. Wir Spiteren missen froh sein, wenn wir uns ein Stickchen dieser Welt
erobern, aber bis ins kleinste beherrschen» 3.

32 Die erste Fassung —in Versen —aus den Jahren 1859-60 trug den Titel Ein
Borromder. Die umgearbeitete Prosafassung, erschienen im Jahre 1880 (im Druck-
vermerk 1881), wird im folgenden nach der maRgeblichen Werkausgabe zitiert: F.
VON SAAR, Tempesta, in Sdmtliche Werke, hrsg. von J. MINOR, VI: Dramen 2, Leipzig
0.J. (ca. 1909), S. 95-161.

33 Ibidem, S. 128.
34 Ibidem.
35 Ibidem.
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Hier wird der Standpunkt des Spitgeborenen deutlich, da «die
Zeit der groffen Maler» aus der historischen Distanz der «Spi-
teren» elegisch verkliart wird. An die Stelle des ‘uomo universale’
in Gestalt des Universalgenies ist der Spezialist getreten, der nur
mehr Uber einen Weltausschnitt verfiigt und deswegen Seestliirme
malt. Indem Hofmannsthal «die Zeit der groRen Maler» aufruft,
erweist er zwar Ferdinand von Saar seine Reverenz; doch gleich-
zeitig setzt er sich selbst mit der Vergegenwirtigung der groffen
Kunstepoche uber die historische Distanz und den Respekt des
Epigonen Saar hinweg. So nihert sich Hofmannsthal als ‘Post-
Epigone’ tiber das Zitat Saars der «Zeit der groen Maler» an. Um
sich aus dem schmerzlich verspurten Epigonentum zu losen, wihlt
sich Hofmannsthal ein tiberwindliches Vorbild 3. In ihrem Selbst-
verstindnis als ‘Post-Epigonen’ unterscheiden die Jung-Wiener
und Hermann Bahr folgerichtig «die alten ‘Alten’ von den neuen

3% Wie sehr sich der junge Hofmannsthal seines Epigonentums bewuft war, zeigt
sich auch daran, da er mit einem Selbstzitat aus seinem Epigonen-Sonett Fanta-
sios Dichterbekenntnis begriindet. Lt Hof mannsthal im Sonett den <Epigonen-,
denen er sich selbst zurechnet, «ichtend... entgegendrohnen»: «Verfluchte Schar
von Gegenwartsverichtern! / Gewandelt seid ihr z w i s ¢ h e n den
Geschlechtern, / Den Vitern fremd und fremd den eignen Sohnen-.. (H. voON
HOFMANNSTHAL, GW, 1. Gedichte, Dramen I (1891-1898), Frankfurt am M. 1979, S.
119), so deutet in Gestern Fantasio diesen Vorwurf in ein Mitleids- und
Selbstbekenntnis um. Dabei wird die Charakterisierung der <Epigonen» zunichst
auf die Bulerschar und Andreas Jugendfreund Marsilio bezogen, die das schéne
Leben dem Erkennen opfern: «Die meisten sind durchs Leben hingegangen, / Ein
blutleer Volk von Gegenwartsverdchtern, / Gespenstisch wandelnd zwischen den
Geschlechtern» (S. 29). K. MOMMSEN, Loris und Nietzsche. Hofmannsthals ‘Gestern’
und friithe Gedichte in neuer Sicht, in «GLL», 34, 1980-81, S. 49 — 63, hier 59, hat
darauf hingewiesen, daf diese Kritik am Impressionismus sowie das Bekenntnis
zum <Epigonentum» und dessen Aufwertung auf Nietzsche zuriickgehen. «Zur
Zeit der Arbeit an ‘Gestern’ hat Hofmannsthal sich intensiv mit Nietzsches
‘Menschliches, Allzumenschliches’ beschiftigt» (ibidem, S. 53), wo folgender
Abschnitt den Dichtern und Epigonen gewidmet ist: «Die Dichter... wenden den
Blick entweder von der muhseligen Gegenwart ab oder verhelfen der Gegenwart
durch ein Licht, dag sie von der Vergangenheit herstrahlen machen, zu neuen
Farben. Um diess zu kénnen, miissen sie selbst in manchen Hinsichten riickwirts
gewendete Wesen sein: so dass man sie als Briicken zu ganz fernen Zeiten und
Vorstellungen, zu absterbenden oder abgestorbenen Religionen und Culturen
gebrauchen kann. Sie sind eigentlich immer und nothwendig E pi g o n e n». (F.
NIETZSCHE, Menschliches, Allzumenschliches 1, 148, in Sdmtliche Werke. Kritische
Studienausgabe in 15 Bdn., hrsg. von G. COLLI - M. MONTINAR], II, Minchen 1980, S.
143).
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‘Alten’»; die Emanzipation «von diesen Alten zweiter Gute» 37 ist
in deren Inanspruchnahme als Vorbilder schon angelegt. Saar
selbst scheint sich seiner fragwiirdigen Rolle eines transito-
rischen Vorbilds fir die Jung-Wiener bewuflt gewesen zu sein;
darauf 1iBt wenigstens folgende Selbstcharakterisierung schlie-
Ren: «Ich bin der Ubergang zu euch, ich bin der Ubergang von den
Alten zu den Jungen» 8.

Der moderne Asthet deutet das Phinomen der Stillosigkeit als
Stilfreiheit, die sich im souverinen Umgang mit Stilen gefillt. Um
die eigene Stilvielfalt auszuzeichnen, sucht er die klassische
Kunstepoche der Renaissance auf, da er sie —in ihrem Ruckgriff
auf die Antike —als wahlverwandt begreift. Ein derart reflek-
tierter Renaissancismus stellt die Urspringlichkeit in Frage und
erhebt das Epigonentum zur Voraussetzung kiinstlerischer Mei-
sterschaft. Aus dem Blickwinkel des «Enkels», des zweiten Erben

37 Vgl. H BAHR, Die Alten und die Jungen (1891), in Zur Uberwindung des
Naturalismus, S. 38-44, hier 40.

38 M. MoroLDp, Ferdinand von Saar (1899), in Das Junge Wien. Osterreichische
Literatur- und Kunstkritik 1887-1902, Ausg., eingel. und hrsg. von G. WUNBERG, II,
Tibingen 1976, S. 1017-1020, hier 1019. — H. Bahr hatte in seiner Abhandlung
Uber Das junge Osterreich, S. 145, als Vorbilder Marie von Ebner Eschenbach und
Ferdinand von Saar genannt. Doch hinter der Bewunderung, die die Jung-Wiener fur
ihre Vorbilder aufbringen, ist auch die Losung und Befreiung davon schon
vorgezeichnet, durch die eine neue Dichtergeneration ihren eigenen Standort zu
finden sucht: «Die Werke der Ebner und des Saar wirken wunderlich auf sie. Was in
diesen Werken ist, ist alles auch in ihren Gefiihlen... Aber nicht Alles, was in ihren
Gefiihlen ist, ist in diesen Werken. Es bleibt ein Rest von Launen, Stimmungen und
Winschen, der doch auch Verkiindigung mochte. Wenn es ihnen spiter einmal
gelinge, aus diesem Reste von neuen Trieben ein Werk zu holen, das sich den
Thaten des Saar, der Ebner nihern durfte, dann wire die stolzeste Begierde der
ganzen Gruppe erlost». Die Wirkung Saars auf die Wiener Moderne ist noch keines-
wegs erschopfend behandelt. Hingewiesen sei auf eine Studie zu Schnitzlers Saar-
Rezeption von W. NEHRING, Vergdnglichkeit und Psychologie. Der Erzdbler Ferdi-
nand von Saar als Vorldufer Schnitzlers, in Ferdinand von Saar: Ein Wegbereiter der
literarischen Moderne, Festschrift zum 150. Geburtstag mit den Vortrigen der Bon-
ner Matinee und des Londoner Symposions sowie weiteren Beitrigen, hrsg. von K.
POLHEIM, Bonn 1985, S. 100-116. — In einem Brief an Hofmannsthal vom 25. Mirz
1893 greift Saar im Spiegel der Konstellation von Vergil und Dante selbstironisch
die ihm zugedachte Rolle des Vorbilds und der Leitfigur auf, die die Nachahmer zu
uberwinden trachten: «Und nun driicke ich Ihnen im Geiste die Hand und hoffe,
daB wir im Mai unter den Wipfeln des Wertheimstein’schen Gartens in Dobling
wandeln werden. Wie Dante u. Virgil; der letztere bin natirlich ich». Vgl. R. HIRSCH,
Ferdinand von Saar und Hugo von Hofmannsthal, ibidem, S. 272-288, hier 275.
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— wie bei der groviterlichen Kunstsammlung — glaubt Hofmanns-
thal nicht an die Moglichkeit eines direkten Zugriffs auf die
Renaissance, der selbst bei C.F. Meyer unfreiwillig komische
Zuge hat; er sucht vielmehr die idsthetische Distanz, indem er sich
an kinstlerische Renaissance-Bilder des neunzehnten Jahr-
hunderts hilt. So sind in der Formel der Handlungszeit die Re-
naissance und das neunzehnte Jahrhundert in einer Synthese ver-
eint, die fir den jungen Hofmannsthal — entsprechend seiner Cha-
rakterisierung durch Hermann Bahr —typisch ist: «Also: Epigone
und Moderner» %.

Dafl Hofmannsthal nicht nur in seiner bedeutsamen Zeitangabe auf
Ferdinand von Saars Tempesta zurlckgreift, erweisen auch die
inhaltlich-motivlichen Parallelen zwischen beiden Stiicken. Eifer-
sucht, Fixierung auf das «Gestern» und die leitmotivische Gewit-
termetaphorik filhren vor allem in ihren Verknipfungen zu gro-
Ren Ubereinstimmungen, wie folgender Stellenvergleich belegt:

«Warum fiihlte ich mich wie vom Blitz getroffen, als ich sie nebeneinander hingehen
sah?» ¥ (Saar)

«O Blitz, der sie mir jetzt wie damals zeigte/im Boot... im Sturm... gelehnt an seine
Brust». (S. 238) (Hofmannsthal)

Bei Saar ist das Gewitter erst metaphorisch mit dem Treuebruch
verkniipft, wird dann aber Biihnenwirklichkeit: Tempesta gerit in
eine wirkliche Sturmnacht, deren malerische Qualitit vom Grafen
bekundet wird:

«Furchtbar prichtiges Schauspiel, zu sehen, wie Blitz auf Blitz Gber den See hin-
zuckt und die emporten Wolken fast taghell beleuchtet 4!,

Dagegen wird bei Hofmannsthal die blitzartige Erhellung von
Arlettes Treuebruch in eine traumhaft erinnerte Sturmnacht ver-
legt. Da Andrea und Arlette diese Nacht ganz verschieden erlebt
haben und wiedergeben, wird die indirekte Schilderung zusitz-
lich perspektivisch gebrochen und damit in eine vergroferte
dsthetische Distanz geriickt. Somit zeigt sich in der gehaltlichen
Nihe gleichzeitig Hofmannsthals Abstand zu seiner Vorlage.

3 H. BAHR, Das junge Osterreich, S. 151.
40 F. VON SAAR, Tempesta, S. 124.
41 Ibidem, S. 152.
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Ein weiterer Grund dafiir, in Saars Tempesta ein Vorbild fir Hof-
mannsthals Gestern zu sehen, ist die Tatsache, da Hofmannsthal
Ferdinand von Saar nicht nur ein Exemplar seines dramatischen
Erstlings Gestern «in Ehrfurcht und Sympathie» widmet, sondern
zusitzlich seinem heimlichen Vorbild mit einem eigens dafir
verfaiten Gedicht huldigt 2. Da das Widmungsgedicht, ein Sonett,
hinsichtlich seines Anfangs und Endes ein idsthetisches Glaubens-
bekenntnis erwarten 1it, wollen wir es genauer betrachten, um
vielleicht so der isthetischen Intention von Hofmannsthals Renais-
sancismus niherzukommen.

Widmung
(Fur Ferdinand von Saar)

«Ich glaube, aller Dinge Harmonien

Und was von Schénheit auf dem Leben ruht,
Das ist der Dichter ausgegoss'nes Blut

Und Schonbheit, die ihr Sinn der Welt geliehen:

Da schufen die aus ihres Innern Glut

Des Ringens und des Lebens Poesien, —
Und jene stillen Leidens leises Ziehen
Verklirend, was beklemmend auf uns ruht.

Doch wo des Abends zitternd zarte Tone
Unnennbar schmerzlich singen vom Entsagen,
Und wo die Dinge, die verschwimmen, tragen

~ Die rithrendste, die nichstverwandte Schone:
" Die Stimmung nenn’ ich, Herr, mit deinem Namen
Und glaube, daf du sie geschaffen. Amen» 3.

Die Zweiteilung, die dem Sonett sowieso schon wegen der
ublichen Verschiedenheit der Reime in Quartetten und Terzetten
sowie der Symmetrie der Doppelstrophen eigen ist, hat Hof-
mannsthal in der Widmung noch verstirkt: Einmal durch die
parallele syntaktische Struktur der Quartette und Terzette —
beide Verspaare umfassen jeweils einen Satz —, zum anderen stort

42 Bei R. HirscH, Ferdinand von Saar, vor S. 273, ist das Titelblatt des Widmungs-
exemplars abgebildet.

4 H. voN HOFMANNSTHAL, Widmung, in GW, 1. Gedichte, Dramen I (1891-1898),
Frankfurt am M. 1979, S. 136.
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die «O»-Assonanz und der Doppelakzent des «Doch wo» den
jambischen Rhytmus und verdeutlicht daher den Einschnitt.

Der formalen Dichotomie entspricht eine gehaltliche. Die Quar-
tette verkiinden einen Zwiespalt zwischen Leben und Schonheit.
Schoénheit und Harmonie wohnen nicht dem Leben inne, sie sind
ein Verdienst der Kunst. Denn erst die Kunst verleiht dem Leben
«Blut» und «Sinn». Der Kinstler wird gar in seinem Schaffen
(«schufen») und Verdichten des Lebens («des Lebens Poesien») zu
einem Schopfer stilisiert, der das rohe Leben erst belebt und
durch kinstlerische Verklirung ertriglich macht. Diesem Primat
der Kunst vor dem Leben halten die Terzette die Erfahrung einer
nicht kunstvermittelten Schonheit entgegen. Die zarten Tone, die
von selbst singen, uberbieten, wie der Unsagbarkeitstopos («un-
nennbar»), bezeugt, jeden Dichter; und die verschwimmenden
Dinge ubertreffen in ihrer superlativischen Schonheit («rihrend-
ste», «ndchstverwandte») die menschliche Kunst. Doch diese Feier
der gottlichen Natur ist auf einen Weltausschnitt reduziert, der
von: Verzicht und Verginglichkeit geprigt ist («entsagen», «ver-
schwimmen»). Lediglich die isthetische Uberlegenheit der gott-
lichen Abendstimmung wird anerkannt und mit der abschliefenden
Gebetsformel bekriftigt. Nur im geschwichten Ubergangsstadium,
dem Abend, ist das Leben, die ungeschminkte Wirklichkeit, ge-
nie8bar; sonst ist die liuternde Sinngebung im Medium der Kiin-
ste notwendig.

Versuchen wir, in Hofmannsthals Widmung an Saar ein istheti-
sches Glaubensbekenntnis des Renaissancismus zu erkennen, so
lieBe sich seine Konfession am ehesten als ‘relativierter Asthe-
tizismus’ bestimmen, eine paradoxe Haltung, die wir schon bei
Andrea diagnostizierten: Man hilt sich mit der Kunst das Leben
auf dsthetische Distanz und leidet gleichzeitig an der Lebens-
ferne; Andrea firchtet aber die Desillusion des Lebens wie

«Ein Aug’, entblot von weich gewohnter Binde,
Dem grell die Wirklichkeit entgegenblinkt,
Das Heute kahl, das Gestern ungeschminkth (S. 31)

und wiinscht sich nur «die starken Stimmungen der Uberginge» (S.
31) “ herbei.

4 Ein Tagebucheintrag vom 6. Juli 1891 und eine fast gleichlautende Passage in
einem Brief an Richard Beer-Hofmann vom 8. Juli 1891 bezeugen Hofmannsthals
Empfinglichkeit fur «die wirklich starken Stimmungen der Uberginge, die wir ge-
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Die an Gestern erarbeitete Bestimmung von Hofmannsthals Renais-
sancismus und Asthetizismus sei an seinen anderen renaissance-
trichtigen Sticken beispielhaft bestitigt.

Fast durchgingig iRt sich das eine Merkmal nachweisen: Die
Renaissance — die klassische Kunstepoche fiir das neunzehnte
Jahrhundert — wird aufgrund ihrer Antikenrezeption zu einer
klassizistischen Epoche ausgedeutet, damit sich das Fin-de-siécle
in ihrem Spiegel besser erkennen kann. Hofmannsthal betont die
Prisenz der Antike in der Renaissancegegenwart etwa bei der
Beschreibung eines Renaissancegemildes von Matteo de’ Pasti im
fragmentarischen Festspiel Das Kind und die Gdste (1897); dort
beschlielt eine Gruppe von Dichtern den ‘Triumph der Liebe’:
«zwischen Dante und Petrarca geht Tibull» (282). Und Ascanio
liebt es, mit der klugen Gioconda «Vom Titus Livius und Mac-
chiavell... zu plaudern» 4. Darlber hinaus wird sogar das Deka-
denzbewufitsein des Fin-de-siécle in die florentinische Hochre-
naissance eingespiegelt, wenn derselbe Ascanio klagt:

«Zu plaudern um des Plauderns willen, um
Der guten Kunst des leichten Plauderns willen,
Das in Florenz bald niemand mehr versteht:
Anmutig, dilettantenhaft, so wie

Die guten Herren und graziésen Damen
Messer Giovan Boccaccios» 4.

Auch das zweite Kennzeichen, nimlich, daR Hofmannsthal in sei-
ner Gestaltung der Renaissance auf den Renaissancismus des neun-
zehnten Jahrhunderts zuriickgreift, bestitigt sich in den anderen
Sticken. Die indirekte Anniherung an die Renaissance wird be-
sonders auffillig in Hofmannsthals lyrischem Drama Die Frau im
Fenster (1897). Der Dichter des Prologs, der im florentinischen
Kostim des fiinfzehnten Jahrhunderts auftritt, teilt zwar mit, daR
er den Stoff zu seinem Drama nicht der berihmten Novellensamm-
lung des Bandello verdanke, 148t aber seine Quelle im unklaren.

wohnlich ersticken, weil wir sie fir krank halten» (zit. nach H. vVON HOFMANNSTHAL,
SW, 111, S. 310).

4 H. vON HOFMANNSTHAL, Ascanio und Gioconda, in GW, 1I: Dramen II (1892-1905),
Frankfurt am M. 1979, S. 21.

% Ibidem.
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Diese stammt aus einem renaissancistischen Drama des neun-
zehnten Jahrhunderts, d’Annunzios Sogno di un mattino di prima-
vera, wie das als Motto verwendete d’Annunzio-Zitat auch zu er-
kennen gibt:

«{a demente: ‘Conosci la storia di Madonna Dianora?
II medico: ‘Vagamente. Non ricordo piu..."»

Doch nicht nur der literarische Renaissancismus, auch die re-
naissancierende Malerei des neunzehnten Jahrhunderts wird in
der Frau im Fester verarbeitet. Stefan Schultz hat nachgewiesen,
da® Madonna Dianoras Erzihlung von ihrer liebestiftenden Be-
gegnung mit Palla eine versifizierte Bildbeschreibung ist 47. Thr
liegt das Gemilde Isabella des Priraffaeliten John Everett Millais
zugrunde. Millais selbst rekurriert in seinem Renaissance-Bild
auf eine literarische Vorlage des neunzehnten Jahrhunderts: Isa-
bella: or The Pot of Basil (1818), eine Dichtung von John Keats, die
ihrerseits auf eine Novelle Boccaccios zuriickgeht 6. Dieser ein-
drucksvolle Quellenfund fiigt sich gut in unser Erklirungsmodell
fur den Renaissancismus Hofmannsthals.

Jdm Juli am Sankt Magdalenentag,

da war Francesco Chieregatis Hochzeit:

das garstige Ding an deiner rechten Hand

ist von dem Tag, und ich weif8 auch den Tag.
Wir alen in den Lauben, die sie haben,

den schonen Lauben, an dem schonen Teich:
da saR er neben mir, und gegentber saf§
dein Bruder. Wie sie nun die Fruchte gaben
und Palla mir die schwere goldne Schussel
voll schoner Pfirsiche hinhielt, daR ich

47 H.S. ScHuLTZ, Some Notes on Hofmannsthals ‘Die Frau im Fenster’, in <Modern
Austrian Literature», 7, 1974, Nr. 3-4, S. 39-57. Schon R. MUTHER, Geschichte der
englischen Malerei, Berlin 1903, S. 186, hatte Millais' Isabella in Zusammenhang mit
Hofmannsthals Frau im Fenster gebracht: «Millais behandelte darin die Geschichte
von Lorenzo und Isabella, die Keats aus Boccaccio ubernommen hatte, und die
Hugo von Hofmannsthal in der Frau im Fenster nachdichtete». — Das isthetische
Kalkiil dieser doppelten Brechung entgeht der einseitig feministischen Perspektive
von U. WEINHOLD: Die Renaissancefrau des Fin de siécle. Untersuchungen zum
Frauenbild der Jabrbundertwende am Beispiel von R.M. Rilkes ‘Die weifSe Fuirstin’
und H. von Hofmannsthals ‘Die Frau im Fenster’, in Aufsdtze zu Literatur und
Kunst der Jabrbundertwende, hrsg. von G. KLUGE, S. 235-271 (Amsterdamer
Beitrige zur Neueren Germanistik, 81), Amsterdam 1984.

48 vgl. Ausstellungskatalog The Pre-Raphaelites (The Tate Gallery 1984), London
1984, S. 68-70.
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mir nehmen sollte, hingen meine Augen

an seinen Hinden und ich sehnte mich,
demiitig ihm vor allen Leuten hier

die beiden Hinde Uberm Tisch zu kiissen.
Dein Bruder aber, der lang nicht so dumm

wie tuckisch ist, fing diesen Blick mit seinem
und muf erraten haben, was ich dachte,

und wurde blag8 vor Zorn: da kam ein Hund,
ein grofes dunkles Windspiel hergegangen
und rieb den feinen Kopf an meiner Hand,

der linken, die hinunterhing: da stief§

dein dummer Bruder mit gestrecktem Fufl

in Wut mit aller Kraft nach diesem Hund,

nur weil er nicht mit einem harten Dolch

nach mir und meinem Liebsten stolen konnte.
Ich aber sah ihn an und lachte laut

und streichelte den Hund und mufite lachen» %.

Aber selbst wenn authentische Renaissance-Bilder zitiert werden
— etwa Michelangelos badende Soldaten im Kleinen Welttheater >
oder die Tizian-Bilder im Tod des Tizian — mufl der Renaissancis-
mus des neunzehnten Jahrhunderts deswegen kaum an Gewicht
verlieren: Die beiden Tizian-Gemailde, die im Tod des Tizian liber
die Biihne getragen werden, stellen «die Venus mit den Blumen»
und «das groBe Bacchanal» dar (S. 47) 5!. Und Tizians letztes Bild,
das die dafiir Modell stehenden Midchen als Venus-Bild mit Pans-
puppe beschreiben, it sich mit Peter Szondi auf ein Gemilde aus
der Tizian-Werkstatt zuriickfithren: «Einweihung in die Geheim-
nisse des Bacchusdienstes» 52, Also allesamt Bildthemen der anti-
ken Mythologie, genauer aus dem Umkreis des Dionysos. Aus den
vagen Bildanspielungen der Tizian-Schiiler lassen sich ebenfalls
mythologische und dionysisch beseelte Naturbilder ablesen

49 H. voN HOFMANNSTHAL, GW, I: Gedichte, Dramen 1, S. 359 f.

50 Vgl. H. OsT, Ein Motiv Michelangelos bei Hofmannsthal. ‘Die Schlacht von
Cascina’ und ‘Das Kleine Welttheater’, in «Euphorion», 59, 1965, S. 173-177.

51 Es handelt sich wohl um die Venus von Urbino (Florenz: Uffizien) und um Die
Andprier (Madrid: Prado); vgl. H. vON HOFMANNSTHAL, SW, III, S. 394.

52 Vgl.~P. SzZONDI, Zwei Beitrdge zu Hofmannsthal. Das letzte Bild, in Insel-
Almanach auf das Jabr 1965, Frankfurt am M. 1964, S. 49-57, hier S. 56 f. und Abb.
nach S. 64.
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(Satyr, Syrinx, Nymphen, Bacchanal) (S. 47-49) 5. Somit wird
selbst im Tod des Tizian eine klassizistische Renaissance vorge-
stellt, die vor allem von der Antike und nicht von zeitgenos-
sischen Themen zehrt und der deshalb schon ein gewisses Epigo-
nentum anhaftet.

Zu den dionysischen Bildthemen fiihlte sich das ausgehende neun-
zehnte Jahrhundert in seinem Neuheidentum und seiner Ver-
ehrung des Gottes Pan ebenfalls hingezogen. Hofmannsthal stellt
sich in einer Aufzeichnung aus dem Nachlaf 1893 selbst die Frage:

«Ob die Farbgebung im ‘Tod des Tizian’ nicht Gustave Doré ist? In bldulichem
Hintergrund der Teich mit Schwinen, weier Mondesstreifen, der marmorweifle
Faun unterm schwarzen Lorbeer — eher von Beers» 54

Insofern ist es gar nicht erstaunlich, daf Hofmannsthal sein
Kinstlerdrama im Jahre 1901 als Totenfeier fiir Arnold Bocklin
auffihren lassen konnte. Dazu schrieb er lediglich einen neuen
Prolog, den er mit Anspielungen auf Bocklin-Bilder versah, und
bearbeitete den Schluf. Der Hauptteil konnte unverindert blei-
ben, weil die mythologischen Bildanspielungen ambivalent waren:
beziehbar auf Bildvorlagen der Renaissance ebenso wie des neun-
zehnten Jahrhunderts. Der Tod des Tizian behandelt den Nieder-
gang der Zeit der grofen Maler im Ableben eines ihrer letzten
Meister.

In Verbindung mit der Parallelisierung von Renaissance und Fin-
de-siecle liBt das Kiinstlerthema des Stiicks auch eine Selbst-
deutung Hofmannsthals erwarten. Dafur spricht vor allem die
Konfiguration der auftretenden Personen, die sich nach Wahr-
nehmungs- und Erlebnisweise sowie Generationenfolge in drei
Gruppen gliedern lassen: der greise Tizian, die erwachsenen
Tizian-Schiiler und der Jingling Gianino. Tizian erkennt im
Sterben, daR er mit seiner Kunst das Leben verfehlt hat und ver-
sucht seiner Einsicht mit seinem letzten Bild, das dem grofen Pan
huldigt, Ausdruck zu verleihen. Thm steht Gianino am nichsten;

53 Auch der Kommentar der Kritischen Ausgabe sagt zu den angedeuteten
Bildmotiven, daf sie «mehr als Tizians die Wirkung Bocklins erkennen lassen» (H.
VON HOFMANNSTHAL, SW, III, S. 395).

54 H. vON HOFMANNSTHAL, GW, X: Reden und Aufsdtze III (1925-1929),
Aufzeichnungen, Frankfurt am M. 1980, S. 364. — Wer sich hinter dem Namen
«Beers» verbirgt, weif ich nicht.
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sein poetischer Nachttraum ist ebenfalls mit Pan assoziiert und
gipfelt in einem mystischen Erlebnis, das seine stilistische Ent-
sprechung in der Antimetabole findet, in der die intellektuell ge-
prigte sprachliche Wahrnehmungsweise aufgehoben ist:

«Und was da war, ist mir in eins verflossen,
In eine Uberstarke, schwere Pracht,
Die Sinne stumm und Worte sinnlos macht». (S. 44)

Diese naive Erlebnisweise, die dem Leben den Vorrang vor der
Kunst gibt, ist aber den Tizian-Schilern nicht mehr moglich. Im
Gegenteil: Sie betonen den Gegensatz von verklirender Kunst
und hiRlichem Leben, das in der idsthetischen Distanz des Hinter-
grunds (S. 46) bleiben soll. So korrelieren mit der Generationen-
folge GrofRvater-Sohn-Enkel auch idsthetische Haltungen, die
gegensitzliche Priferenzen von Kunst und Leben trennen. In
diesem Modell bringt sich der zweite Erbe, als welcher sich
Hofmannsthal versteht, in einen engen Zusammenschluf mit dem
Meister, wihrend die Schiiler als erste Erben in die Rolle zwar
vermittelnder aber unschopferischer Epigonen gedringt werden.
Der lebensfeindliche Asthetizismus dieser Epigonen fungiert
lediglich als ein Ubergangsstadium. Damit wird aber auch dem
reflektierten Renaissancismus, den wir in engem Zusammenhang
mit dem Asthetizismus gesehen haben, der theoretische Boden
entzogen.

Die Kurzlebigkeit des reflektierten Renaissancismus, wie er fir
Hofmannsthal und das Fin-de-siécle typisch ist, 148t sich auf die
Labilitit seiner Zsthetischen Begrindung zurlckfihren: ein
.Asthetizismus, der seine eigene Kritik mittransportiert und des-
halb nur provisorisch, nicht dauerhaft sein kann.

Auf dieses Dilemma hin seien abschliefend Hofmannsthals isthe-
tische Schriften der neunziger Jahre gemustert. So sollen seine
Bewertungen Swinburnes und Walter Paters aus den Jahren 1892
und 1894 miteinander verglichen werden, um eventuelle Ver-
inderungen der dsthetischen Haltung zu ermitteln.

Die Swinburne-Wiirdigung charakterisiert in unverhohlener Be-
wunderung die Kiinstlergruppe der englischen Astheten als fein-
fuhlige Eklektiker, «die in einer riesigen Stadt aufgewachsen
sind, mit riesigen Schatzhiusern der Kunst und kunstlich ge-
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sie die Kunst Vorrang vor dem Leben: «Eine purpurne Blite auf
braunem Moorboden wird sie an ein farbenleuchtendes Bild
erinnern, einen Giorgione, der an einer braunen Eichentifelung
hingt. Thnen wird das Leben erst lebendig, wenn es durch
irgendeine Kunst hindurchgegangen ist, Stil und Stimmung er-
fahren hat» . Hofmannsthal charakterisiert dabei die Renaissance
als bevorzugte Kunstepoche, auf deren Artefakte man zurlck-
greift. Im «souverinen Stilgefiihl» dessen, der keinen eigenen Stil
hat, imitiert man «den Zauber unbeholfener Anmut, der von den
gemalten Legenden des Fra Angelico ausgeht, und den Duft heifRer
und reifer Dinge in den Gartengeschichten Messer Giovan Boccac-
cios» %7. Den raffinierten Reiz dieser Technik nennt Hofmannsthal,
«dafl sie uns unaufhorlich die Erinnerung an Kunstwerke weckt
und daf ihr rohes Material schon stilisierte kunstverklirte
Schénheit ist» 8. Die Parallelen zu seinem Asthetizismus und Re-
naissancismus sind augenfillig >°.

schmiickten Wohnungen» 55 ihrer Urbanitit entsprechend hat fur

Hofmannsthal teilt auch den elitiren Anspruch dieser Kunst-
auffassung, wenn er die Astheten in ihrer selbstgewihlten Isola-
tion mit Eingeschlossenen in einer Kunstkammer vergleicht, bei
der ein kinstliches Panorama das AuRen vertritt. Doch sieht er in
der Unvermittelbarkeit von Leben und Kunst, die das Abschirmen
von der sozialen Wirklichkeit notwendig macht, einen Mangel.
Die andere Seite des Asthetizismus, der Verlust an Vitalitit, die
nur dann zustandekommt, wenn man sich dem Leben aussetzt, wird
durchaus erkannt.

5 H. vON HOFMANNSTHAL, Algernon Charles Swinburne, in GW, VIII: Reden und
Aufsdtze I (1891-1913), Frankfurt am M. 1979, S. 143-148, hier 143 f. Vgl. dazu
K.G. Just, Formen der Rezeption. Algernon Charles Swinburne und die deutsche
Literatur der Jabrbundertwende, in Ubergdnge. Probleme und Gestalten der
Literatur, Bern-Miinchen 1966, S. 209-228.

56 Ibidem, S. 143.
57 Ibidem, S. 146 f.
58 Ibidem, S. 147.

5% Hofmannsthal Stilverdrehungsmanie» (so der Dichter in einem Brief vom 21.
Mirz 1894 an Leopold von Adrian), die dneinanderspiegelung von Stilen und
Stoffen», erliutert M. HOPPE, Literatentum. Magie und Mystik im Fribwerk Hugo
von Hofmannsthals (Quellen und Forschungen zur Sprach- und Kulturgeschichte
der germanischen Volker, N.F. 28), Berlin 1986, als kinstlerisches Prinzip des
Frihwerks.
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Zwei Jahre spiter urteilt Hofmannsthal anliglich Walter Paters
bedeutend distanzierter. Er kritisiert dessen Asthetizismus und
Renaissancismus als hypertrophen, maglosen Zustand und als
Rauschmittel: «ein ubernihrtes und liberwachsenes Element
unserer Kultur und gefihrlich wie Opium» ®. Zudem kennzeichnet
er den Asthetizismus als ein nur Ubermitteltes, kein direktes
Erbe, wenn er ihn «so sehr aus zweiter Hand» 6! nennt.

Da dieser postepigonale Standpunkt seiner Selbstdeutung ent-
spricht, bezieht Hofmannsthal sich in seine Darstellung mit ein,
indem er vom distanzierenden «er» zum einvernehmlichen «wir»
wechselt. Da er aber in den kritischen Passagen zudem vom
Prisens ins Priteritum (bergeht, relativiert er den Asthetizismus
als ein generations- und jugendspezifisches und damit abgeschlos-
senes Phinomen. Er schlieRt seinen Essay, indem er einem langen
Katalog von Schonheiten, die sich an artifiziellen Vorbildern mes-
sen und der Kunst vergleichen, lakonisch die unvergleichliche
und unsigliche Schonheit des Lebens gegenuberstellt. Bereits
hier zeichnet sich die Sprachkrise ab, die im Chandos-Brief Thema
wird. Der wortreiche Asthet verstummt angesichts des wirklichen
Lebens.

Auch in seiner Auseinandersetzung mit d’Annunzio im letzten
Jahrzehnt des Fin-de-siécle 148t sich Hofmannsthals Hinwendung
zum Asthetizismus und seine Abkehr davon nachvollziehen. Er
vergleicht den Stil d’Annunzios mit «dem grofen und sehr ele-
ganten Stil, den die Menschen des fiinfzehnten Jahrhunderts
schrieben, wenn sie die Antike zu kopieren meinten» 2. In diesem
doppelten Klassizismus erkennt Hofmannsthal die Moglichkeit
und die Gefahr des doppelten Epigonentums. Schliefllich wirft er
d’Annunzio vor, der Gefahr des blof Artistischen in eklektischer
Filigrantechnik zu erliegen und damit das Leben zu verfehlen.

6 H. voN HOFMANNSTHAL, Walter Pater, in GW, VIII: Reden und Aufsdtze I (1891-
1913), Frankfurt am M. 1979, S. 194-197, hier 196.

61 Ibidem, S. 197.

62 H. vON HOFMANNSTHAL, Gabriele d’Annunzio, S. 198. Zu dem Verhiltnis zwischen
Hofmannsthal und d’Annunzio vgl. die griindliche und materialreiche Untersuchung
von F. ASPETSBERGER, Hofmannsthal und d’Annunzio. Formen des spdten Histo-
rismus, in Studi germanici», NS, X, 1972, S. 425-500.
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Diese Essays Hofmannsthals belegen, was wir schon an den
isthetischen Intentionen im Zusammenhang mit seinem Renais-
sancismus festgestellt haben: die Kunst wird als Ersatz des Lebens
proklamiert im Wissen, daf sie nur ein Surrogat ist. Dieser
provisorische Asthetizismus 148t sich auch in Zeugnissen anderer
Jung-Wiener nachweisen. Ihr Wortfitihrer Hermann Bahr war nicht
nur am Zustandekommen der Wiener Moderne beteiligt, er leitete
auch die Uberwindung der Moderne ein; so deutet er etwa in
seiner Essay-Sammlung Renaissance (1896-97), die Hugo von Hof-
mannsthal gewidmet ist, wichtige Schlusselbegriffe um. Seine Ab-
rechnung mit dem Asthetizismus erfolgt dabei aus dem Blick-
winkel des Post-Epigonen, wie wir ihn in Hofmannsthals Tod des
Tizian erkannt haben. Bahr wirft den dekadenten Astheten unpro-
duktive Lebensflucht vor:

«Sie wachsen, unselige Spitlinge, nicht mehr in der wirklichen Welt der Sinne, son-
dern in einer kinstlichen von geborgten Triumen auf, dem Erbe von einst. Die
Werke der Vergangenheit verhiillten ihnen die Dinge der Gegenwart» 63,

Seiner nachfolgenden Feststellung: «Die Kunst der Viter todtet
das Leben der Enkel» ¢ ist die Aufforderung zu entnehmen, sich
aus dem Jugendepigonentum des zweiten Erben zu lésen und die
klassizistischen Viter, die Tizian-Schiiler, zu uberwinden. Ziel ist
es, den Renaissancismus ¢ durch eine wirkliche Renaissance abzu-

6 H. BAHR, Renaissance. Neue Studien zur Kritik der Moderne, Berlin 1897, S. 6.
% Ibidem.

6 Wie sehr sich Hofmannsthal spiter vom Renaissancismus distanziert, geht aus
einem Brief vom 27. April 1906 an Richard Strauss hervor: <Sie sprachen von
einem Stoff aus der Renaissance. Lassen Sie mich Thnen darauf, veehrter Herr,
offen antworten: ich glaube, da® nicht nur ich, sondern jeder dichterisch schaffende
Mensch unserer Zeit keine Epoche mit so priziser Unlust, ja mit sicherem Wider-
willen aus seinem Schaffen ausschlieBen wird, wie diese Epoche. Die Stoffe aus der
Renaissance scheinen dazu bestimmt, die Pinsel der unerfreulichsten Maler und die
Federn der unglicklichsten Dichter in Bewegung zu setzen. Trotz umlaufender
Phrasen — die ubrigens seit ein paar Jahren schon mehr im Verstummen sind -
glaube ich, daR uns keine Epoche in ihrem Lebensinhalt so fern ist, als diese —, und
daB sogar keinem Kostim auf der Buhne eine geringere Suggestionskraft inne-
wohnt (nicht einmal der Allongeperiickenzeit) als der bis zum Grausen abge-
brauchten Lieblingsdrapierung der sechziger bis achtziger Jahre: Renaissancel»
(Richard Straujs — Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel. Gesamtausgabe, hrsg. von
F. und A. STRAUSS, bearb. von W. SCHUH, Ziirich 19542, S.18-20, hier S. 19).
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lésen . Den meisten Jung-Wienern blieb dies versagt ¢ — Hof-
mannsthal ist es wohl gelungen.

6 DaR Bahrs Renaissance — zumindest gilt das fiir die meisten Jung-Wiener —
Programm blieb und nicht verwirklicht wurde, hatte schon der Wiener Kritiker P.
WERTHEIMER, Hermann Bahrs Renaissance, in «Die Gesellschaft», 13, 1897, S. 91-
103, vermutet. Dabei spielt er Hofmannsthals «Zeit der groen Maler» gegen die
ewigen Epigonen der Wiener Moderne aus: <Es ist nicht die Zeit der ‘grofen Maler’,
sondern der eifrigen Schiler: die Zeit der Carracci, welche die bereits verlorene
Stileinheit wiederherzustellen suchten, dabei jedoch bereits in das Gezierte
verfielen, die Bliite der fruchtbaren Eklektiker, der Albani und Guido Reni. Das ist
wohl kizinstlerisch der Schatten in der sonst persénlich so hochrenaissancemiflig
hellen Erscheinung Bahrs und der Gruppe-» (S. 103).
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