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EINLEITUNG

Mehr als 90 Jahre lang galt die Titelfigur aus Wkalds LULU-Dramen als Inbegriff
der femme fataleund wurde entsprechend dieser Interpretation dasschlief3lich als
verfihrerisch-damonischer Vamp auf die deutschépgaa Bihnen gebracht. Seit der
Veroffentlichung der Urfassung im Jahr 1988 hathsttas Bild der Figur jedoch
gewandelt. Sowohl die Literaturwissenschaft alshadie Theaterwelt scheinen sich
seither darliber einig zu sein, dass die Lulu diasgsringlichen Fassung vor allem als
Kindfrau richtig interpretierbar sei. Die ,GirliedBvegung” der 1990er Jahre in
Deutschland und der von der Modeindustrie immerdesigoropagierte ,Lolita-Style*
unterstitzten diesen Trend zusatzlich. Doch wirl Darstellung Lulus als Kindfrau
dieser Figur wirklich gerecht? Und was genau igeeilich unter dem BegriKindfrau

zu verstehen? Diesen Fragen versucht die vorlieg@mbeit auf den Grund zu gehen.

Sie gliedert sich dabei im Wesentlichen in dreil&ei

Der erste Teil soll einige grundlegende Fragenkindfrau beantworten. Sinnvoll ware
es hier zunachst eine Charakterisierung der Kindfea prasentieren und ihre
Entstehungsgeschichte darzulegen. Doch schnelt esigsich, dass sich das Thema
diesem einleitenden und verstandnisreichen Zugamgchliel3t, denn das wandelbare
Wesen der Kindfrau verhindert eine Charakterisigruiveil sie also nicht fassbar ist,
aber als Gegenstand dieser Diplomarbeit dennochintres werden muss, ist es
erforderlich, sie in diesem ersten Teil der Arbmteinen Gesamtzusammenhang
einzubetten, aus dem heraus sie erschlossen wkaten Dieser Zusammenhang soll
sich ergeben aus einer Einfuhrung in die gegeng&iriorschungsliteratur (I. DIE
KINDFRAU), die eine mogliche Herkunft der Kindfraaffen legen soll, sowie einem
Blick auf die Zeit des Fin de siecle (Il. WEIBLICHKTSBILDER IN DER ZEIT DES
FIN DE SIECLE). Hier werden besonders zeitaktu®iskurse und Entwicklungen
beleuchtet, die sich fir das verstarkte AuftretenKindfrau in den Kinsten dieser Zeit
verantwortlich zeigen. Im Rahmen dieser Darstellagl, neben den vorherrschenden
literarischen Frauenbildern des Fin de siécle,fdemme fataleund derfemme fragile
auch das Bild defemme enfantintersucht, in dem die Kindfrau ihren literarische
Ausdruck findet.



Der zweite Teil der Arbeit nimmt sich Wedekinds LUWDramen an. Nach einer
Einfuhrung in die Entstehungsgeschichte der Dramed deren Hintergriinde und
Probleme sowie Wedekinds Quellen (lll. DIE LULU-DRWN), wird besonders die
Urfassung der Dramen, die MONSTRETRAGODIE, im Mjtakt stehen (IV. DIE
LULU DER URFASSUNG). Die Lulu-Figur dieser Fassusgll analysiert und im
Hinblick auf ihre Konzeption als Kindfrau untersticherden. Im Anschluss wird die
Bluhnenrezeption der Figur in Verbindung mit ihrear§iellungsgeschichte aufgezeigt
(V. LULU-DARSTELLERINNEN IM SPIEGEL DER KRITIK). Dau werden einzelne
Schauspielerinnen wie Leonie Taliansky, Gertrudolits Tilly Wedekind und Maria
Orska, die den Darstellungsstil fiir diese Figurrggphaben, herausgegriffen und im
Spiegel der zeitaktuellen Kritiken beschrieben. Wué/edekinds AuRerungen zur

Darstellung seiner Figur sollen hier angefuhrt veerd

Der dritte Teil beinhaltet eine Inszenierungsanalger MONSTRETRAGODIE (VI.

DIE UMSETZUNG AUF DER BUHNE — PETER ZADEKS INSZENRUNG DER

URFASSUNG). Es handelt sich hierbei um die Urauffily der

MONSTRETRAGODIE aus dem Jahr 1988 in der Regie Reter Zadek. Zunachst
wird zu untersuchen sein, wie Peter Zadek mit dext @ieser Urfassung arbeitet und
ihn flr seine Inszenierung umsetzt. AnschlieBendd vdie Analyse der einzelnen
szenischen Elemente mit einem Schwerpunkt auf dgrrénanalyse der Hauptfigur
folgen. Zum Schluss wird die Reaktion der Kritikeuf diese Inszenierung anhand
deutschsprachiger Rezensionen dargestellt. Im Fdieser Analyse steht dabei die
Frage nach der Inszenierung der Kindfrau. Zum es@herkennbar werden, ob Peter
Zadek seine Lulu als Kindfrau prasentiert, zum agwleob sie schliellich in der Kritik

als solche wahrgenommen wird.

Am Ende der Arbeit werden in einer abschlieBenddrerldgung die zentralen
Fragestellungen dieser Arbeit resiimiert: Was i &indfrau? Kann Lulu als Kindfrau

beschrieben werden? Und wie wird Lulu auf der BihiseKindfrau inszeniert?



I. DIE KINDFRAU

Der Name Lolita — eigentlich eine Kurzform von Das, hat seit dem Erscheinen von
Vladimir Nabokovs Roman LOLITA (1955) eine graviede Bedeutungszuschreibung
erfahren. Seitdem ist der Name zum Synonym fur Kiredfrau geworden und hat
diesen Begriff mittlerweile fast vollkommen abgeldkolita steht heute vornehmlich
fur ein ganz bestimmtes Weiblichkeitsbild, namldds des friihreifen Madchens, das
zugleich kindliche Unschuld und weibliche Erotikrk@pert und diesen offenbar
reizvollen Kontrast besonders in seiner aul3erechemung zum Ausdruck bringt. Den
meisten Lolita-Darstellungen sind daher bestimmii®dute gemeinsam, wie die roten
Lippen, die zwei Z6pfe, die knappe Kleidung und deschuldig-verfihrerische Blick.
Besonders die visuellen Medien haben das Lolitd-Bachhaltig gepragt.

Das Potenzial dieses Weiblichkeitsbildes wurde afem von der Film-, Werbe-,
Musik- und Erotikindustrie schnell erkannt und gorg diesen Bereichen seither fir
Umsatz. Aber die Vermarktung geht weit tUber die imedPrasentation dieses Typus
hinaus. Auch die Modebranche hat sich dem ,Lola&foverschrieben und sogar in die
Psychoanalyse hat das Phanomen in Form des ,UGtitaplexes® Einzug gehalten.
Aufgrund der laufenden Konfrontation mit diesen ®allungen ist der Name Lolita
sowie der Begriff der Kindfrau heute unweigerliclit iner Reihe von Assoziationen
und Bildern behaftet, die sich allerdings bei gemam Hinsehen nur allzu schnell als
unhaltbare Klischees entpuppen und einer grindkcheAuseinandersetzung nicht
standhalten. Die vorliegende Arbeit widmet sich etaier Suche nach der Kindfrau
abseits all dieser Klischees. Dabei ist es notwgnalle gangigen Vorstellungen der
heutzutage omniprasenten ,Medien-Lolita“ aufzugebed tiefer in dieses ratselhafte
Wesen vorzudringen. Die Darstellung der Kindfradl stabei vor allem vor der
Veroffentlichung des Romans und der damit verbuadeinflationaren Verwendung

des Lolita-Begriffs untersucht werden.



I.1. Forschungsliteratur

Noch bis vor zehn Jahren existierte keinerlei wissbaftliche Auseinandersetzung mit
dem ThemaKindfrau. Zwar gibt es Literatur, die sich mit dem ,LolikBmplex“
auseinandersetzt und besonders nach der zweitdim\erg von Nabokovs LOLITA-
Roman (1997) ruckt die Thematik in das offentlidheeresse und wird viel diskutiert,
doch diese Auseinandersetzung erfolgt ausschlieiiceinem padagogischen und
moralischen Zusammenhang.

Lolita ist aber keineswegs die erste Kindfrau inr deeschichte der Literatur.
Dementsprechend stellt sich die Frage, wohin sicimdi#kauendarstellungen
zurtckverfolgen lassen. Das Ziel einer solchen t$othung muss es sein, die Kindfrau
ausfindig zu machen und abseits aller Lolita-Klessh zu beschreiben. Dieser Thematik
haben sich bisher drei Werke angenommen, die 1000/2kurz nacheinander
veroffentlicht wurden. Sie kdnnen heute als mafigeldiir die Forschung betrachtet
werden.

Zum einen ist hier Beate Hochholdinger-ReiterersriicVOM ERSCHAFFEN DER
KINDFRAU. ELISABETH BERGNER - EIN IMAGE (1999) zu emnen. Beate
Hochholdinger-Reiterer befasst sich mit der Genesa&ie der Beleibung des
Konstruktes Kindfrau und erforscht dieses im besoe Hinblick auf die
Schauspielerin Elisabeth Bergner.

Zum anderen gibt es von Andrea Bramberger eine iArbet dem Titel DIE
KINDFRAU. LUST. PROVOKATION. SPIEL (2000). Bramberg definiert die
Kindfrau als Ergebnis unterschiedlicher zeittypeciDiskurse sowie als Produkt
mannlicher Imagination. Sie beschreibt dabei diaditiau als medienibergreifendes
Phanomen und nimmt dementsprechend Bezug zu Kuelir®arstellungen in
Literatur und Film.

Und schlie3lich gibt es noch eine sehr umfangreShelie Uber di&Kindsbrautvon
Michael Wetzel: MIGNON. DIE KINDSBRAUT ALS PHANTASM DER
GOETHEZEIT (1999). Wetzel beschaftigt sich besoadmit der Mignon-Figur aus
Goethes Roman WILHELM MEISTERS LEHRJAHRE (1795/1y@6d untersucht
dementsprechend das Motiv der Kindsbraut um 1800.



I.1.1. Kindfrauenzuschreibungen aus dem Bereich/Massers

Sowohl Beate Hochholdinger-Reiterer als auch Anéeanberger bezeichnen das 19.
Jahrhundert als die Entstehungszeit der KindfraachD,erst das 20. Jahrhundert pragt
den Begriff der Kindfrau, erst im 20. Jahrhundatt tieses Phanomen gehauft auf, erst
dann wird es Teil des Alltagsverstandnis$ebt Hinblick auf die ,Metamorphosen der
Kindfrauen im Verlauf des 20. Jahrhundeftstacht sich Beate Hochholdinger-Reiterer
auf die Suche nach einer Genese der Kindfrau. Siehtrdabei deutlich, dass fur die
Kindfrau keine Historizitat auszumachen ist, dags a&lso in keiner Geschichte
verwurzelt ist, die kontinuierlich nachzuvollziehemire. Um aber dennoch einer
maoglichen Herkunft auf die Spur zu kommen, untdnssee die Eigenschaften, die der
Kindfrau zugeschrieben werden und st6Rt dabei asiftlement Wassermas nicht nur,

wie Bramberger erklart, als ,Symbol fiir héchsterReit*

gilt, sondern auch, wie

Wetzel schreibt, ein Element ist, ,in dem alle ¢e€drdnung zerfliel3t und dessen
Oberflache alles verdoppelt und zugleich brighi#uch Bramberger macht auf die
Ambivalenz deutlich, die dem Wasser zugewiesen,vailsl ,heilspendend wie auch als
todbringend®, was wiederum auf den Charakter der darin lebeteren schlieRen

lasst.

Beate Hochholdinger-Reiterer erklart, dass die Kaden deshalb in diesem
symboltréchtigen Element zu Hause sind, weil ihndie auch als ,Nymphen*®

bezeichnet werden, Eigenschaften der Wasserfraugeszhrieben werdén.

Die Kindfrau ist ein Geschopf des Wassers, weilchusibungen und Attribute, die die
Kindfrauen-Konstrukte unter anderem konstituierew.bdie in der Folge das Konglomerat
eines Kindfrauen-Images ausmachen, von den Bebcimgen der mythischen Nymphen
Uibernommen, variiert und neu funktionalisiert wardd®

! Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. ProvokatiSpiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 81.
2 Hochholdinger-Reiterer, Beate: Vom Erschaffenkiedfrau. Elisabeth-Bergner — Ein Image.
Blickpunkte. Wiener Studien zur Kulturwissenschgfd. 7. Wien: Braumuller, 1999. S. 3.

% Vgl. Hochholdinger-Reiterer, Beate: a. a. O. 338-

“ Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. Provokati€piel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 172.
® Wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch&uvbein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Sché@ittingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier S. 389.
® Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. Provokati§piel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 172.
" Siehe dazu: Max, Frank Rainer (Hrsg.): UndineneauBeschichten und Gedichte von Nixen,
Nymphen und anderen Wasserfrauen. Stuttgart: Redla®éi. Eine Sammlung von Texten, in denen
Wasserfrauengestalten auftreten.

8 Hochholdinger-Reiterer, Beate: Vom Erschaffenkiedfrau. Elisabeth-Bergner — Ein Image.
Blickpunkte. Wiener Studien zur KulturwissenschBfd. 7. Wien: Braumuller, 1999. S. 9/10.



Die Nymphe, ein verfuhrerischer und ratselhaftetukgeist, steht fur Schonheit und

Jugend, und ist, was auch fur die Kindfrau gilh Zwischenwesen; beide vereinbaren
sie die Gegensatze von Sinnlichkeit und Unschuld.

Beate Hochholdinger-Reiterer macht bei ihren Ausfiijen aber auch deutlich, dass
nicht von einer direkten Verwandtschaft zwischessdn mythologischen Wasserwesen
und der Kindfrau gesprochen werden kann, weil eini/esensmerkmale der

Wasserfrauen nur sehr modifiziert in Erscheinungtetr und andere wiederum

vollkommen fehlen, wie ,die vor allem mit weiblicheQuellenymphen konnotierten

Fruchtbarkeits- und Heilfunktioneh*

[.1.2. Kindheitsentwirfe und ihre Bedeutung fir iedfrau

Obwohl die Kindfrau in ihrer Ambiguitat nicht alfeials Kind diskutiert werden kann
und somit nicht ausschlie3lich in einem Kindheg&drs anzusiedeln ist, wird sich
dennoch zeigen, dass derartige Entwirfe geraderuiMaraussetzung fir das Auftreten
der Kindfrau darstellen.

Beate Hochholdinger-Reiterer und Andrea Brambevgeweisen beide auf die Schrift
GESCHICHTE DER KINDHEIT von Philippe ArigS. Ariés zeigt in seiner

Untersuchung, dass die Kindheit, wie wir sie hewahrnehmen, nicht etwas
Naturgegebenes, sondern vielmehr ein gesellsattadti Konstrukt ist. Denn noch im
Mittelalter bedeutet Kindheit ausschlief3lich diatZe der das Kind tatsachlich von der
elterlichen Hilfe abhéngig ist; sobald das abehnimehr der Fall ist, gehort es der
Gesellschaft der Erwachsenen an. Es existiert oawusstes Verhéltnis zur Kindheit",
keine bewusste Wahrnehmung ,der kindlichen Besdmdgr die das Kind vom

Erwachsenen, selbst dem jungen Erwachsenen, kigtegoterscheidet®.

Durch die Veranderung der Gesellschaftsstruktunenlb./16. Jahrhundert und dem
damit verbundenen Rickzug in die Kleinfamilie egit$tein neuer Familiensinn, der
eine starkere emotionale Bindung innerhalb der Famur Folge hat. Dies wiederum
bewirkt ein gesteigertes Interesse der Eltern arEdaehung ihrer Kinder, das im 17.
Jahrhundert, durch den Einfluss der Moralisten &ndieher, dazu fuhrt, dass ein

° Hochholdinger-Reiterer, Beate: a. a. O. S. 9.
1%1n Frankreich ist dieses Werk bereits Ende def&pSahre erschienen, in Deutschland erst 1975.
! Arigs, Philippe: Geschichte der Kindheit. Miinch@fien: Carl Hanser, 1975. S. 209.



eigener Lebensbereich fur die Kinder entsteht, mdndie Schule. Kinder sind jetzt,
anders als zuvor, von der Erwachsenenwelt getrendtihre Erziehung und Bildung
untersteht nicht mehr ausschliellich den Eltermdsem wird in eigens fir sie
eingerichtete Institutionen verlagert. Durch didh@e hat sich der urspringlich kurze
Abschnitt der Kindheit verlangert. Allerdings stebich diese Verlangerung der
Kindheit als geschlechtsabhangig dar, weil besenadlan Madchen nach wie vor
jegliche Bildung verwehrt bleibt. FlUr sie &nderthsinichts; sie werden, nach einer
kurzen Kindheit, jung verheiratet und muissen zwkndig frih erwachsen werden.
Aries macht deutlich, dass den Madchen eine Ermgheukam, ,die sie darauf
abrichtete, sich sehr frih erwachsen zu benehmemnl',so waren die Madchen, ,wenn
sie zehn Jahre alt waren, bereits kleine Fralfemi Anbetracht dieser historischen
Gegebenheiten erklart es sich, dass aus heutigerialeso und péadagogischen
Verstandnis viele Madchen aus dieser Zeit als Kawddn erscheinen moégen, die aber
aus damaliger Sichtweise langst nicht mehr als &imgbsehen wurden, sondern bereits
als erwachsene Frauen galten.

Deshalb missen bei der Betrachtung von Kindfraustelaungen auch zeitspezifische
Kindheits- und Gesellschaftskonzepte bericksichtigérden. Heutige, aktuelle
Auffassungen durfen nicht riickwirkend auf Frauestiiungen tGbertragen werden.
Ariés’ Untersuchung lasst erkennen, dass erst diicNerlangerung der Kindheit eine
Ubergangszeit entstanden ist, die zuvor nicht gegelar, eine Phase zwischen
Kindheit und Erwachsenenstatus. Ariés’ Erkenntngse fur die Ausfihrungen tber
die Kindfrau deshalb bedeutungsvoll, weil die Kiadf in eben jener Phase, im
Ubergang zwischen Madchen und Frau anzusiedelwridt inr Auftreten vor der

.Entdeckung der Kindheit®, also vor AnerkennungsdiePhase, nicht méglich ist.

Die Anerkennung des Kindes als ,etwas Anderes zmwaghsenen bringt zugleich

auch eine Verklarung der Kindheit mit sich, einexklesiven Status des Kindes.
Kindheit wird zum ersehnten Zustand, weil, so d@stellung, nur das Kind noch im
Besitz einer ungelenkten Natur sei und in diesesptimglichkeit Gber Fahigkeiten
verfige, die dem Erwachsenen abhanden gekommen Bieate Hochholdinger-
Reiterer spricht von der Kindheit als ,goldenem tZker* und verweist auf die

12 Arigs, Philippe: a. a. O. S. 461.
'3 Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. ProvokatiGpiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 183.



Idolisierung der Kindheit seit der Romantik. Si&lart, dass die Vorstellung von der
Kindheit als ein derart positiv angesehener, idelestand sich schliel3lich in der
Romantik durchgesetzt hat. Hier beginnt die Verki@r der Kindheit als Zustand der
Unschuld vor der Versiindigung des erwachsenen Menst Es entstehen, vor allem
durch Rousseaus padagogische Schriften ausgeldskurBe Uber die kindliche
Unschuld, die es zu wahren dittBramberger betont, dass Rousseau nicht der stste i
der die Aufmerksamkeit auf die kindliche Unschutthkt, neu aber ist seine Ansicht,
man misse durch Erziehung auf diese Unschuld Bmfiehmen®

Rousseau halt seine Uberlegungen in dem Roman EMIUEDE L' EDUCATION
(1762) fest. Er beschreibt darin sein Erziehungdi@égemplarisch an dem Verhaltnis
zwischen dem Schiiler Emile und seinem Erzieher.

Rousseau geht bei seiner Theorie von einer Gesthiezutralitat der Kindheit aus, so

schreibt er:

Bis zum Heiratsalter haben die Kinder beiderlei ¢béchts nichts, was sie unterscheidet:
Die Madchen sind Kinder, die Knaben sind Kindem &lame genugt fur so ahnliche

Wesen. Knaben, bei denen man die Weiterentwickldeg Geschlechts verhindert,

behalten diese Gleichheit ihr ganzes Leben hinduad sind immer grol3e Kinder. Die

Fraule;\n, die diese Gleichheit nie verlieren, schreinevieler Hinsicht nie etwas anderes zu
sein:

Bramberger verweist in diesem Zusammenhang auKdagept der Androgynie, denn
,Rousseaus ideelle Kinder sindorgeschlechtliche Weset sie sind in ihrem
Geschlecht noch nicht bestimmbar. Kindfrauen siddifiy als androgyne Wesen
beschrieben und aufgrund ihrer schwach ausgeprdgigerlichen Merkmale nicht
eindeutig ménnlich oder weiblich gezeichnet. ,Zuoppeldeutigkeit von natirlicher
Unschuld und erotischem Wissen bzw. Kind und Fraudlso eine weitere, namlich

die Doppeldeutigkeit des Geschlechisbestatigt auch Wetzel.

*\vgl. Hochholdinger-Reiterer, Beate: Vom Erschafflem Kindfrau. Elisabeth-Bergner — Ein Image.
Blickpunkte. Wiener Studien zur KulturwissenschBfd. 7. Wien: Braumuller, 1999. S. 15.

!> Beate Hochholdinger-Reiterer betont allerdingssdiie positive Sicht auf die Kindheit im
deutschsprachigen Raum nicht allein Rousseaus &festhivar, sondern u. a. auf Herder zuriickzufiihren
ist.

8 vgl. Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. Préation. Spiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000.
S. 191.

" Rousseau, Jean-Jacques: Emil oder Uber die ErgieRaderborn: Ferdinand Schéningh, 1998.

S. 210.

'8 Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. ProvokatiSpiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 195.
19 Wetzel, Michael: Mignon. Die Kindsbraut als Phamta der Goethezeit. Miinchen: Wilhelm Fink,
1999. S. 28.



Beate Hochholdinger-Reiterer macht darauf aufmenkstass die Auffassung von einer
geschlechtslosen Kindheit nicht lange haltbar waas an den Erziehungskonzepten
abzulesen ist, die zunehmend geschlechtsspezKma$truiert sind. Das ,Bewusstsein
um die geschlechtsspezifische Besonderheit deslicleh Kindes?® hat zur Folge,
dass die Erziehung ab Mitte des 19. Jahrhundeeidedpauf die Madchen ausgerichtet
wird und sich auf die Vorbereitung ihrer zukinfiig@ufgabe als Gattin und Mutter
konzentriert. Ihre Erziehung besteht von da an kamngeistiger Bildung, sondern
hauptsachlich im Hinblick auf den Umgang mit ihrd€drpern. Die Aufmerksamkeit
liegt dabei besonders auf der Vermeidung korpesticlReize sowie in der
Unterdrickung der weiblichen Sexualitat. Beate Hhodtinger-Reiterer weist darauf
hin, dass ,die Vehemenz, mit der man versuchte waibliches Bewusstsein um die
eigene erotische Attraktivitat zu verhindern, aaé dereits existente Wissen um eine
Besonderheit dieses weiblichen Lebensabschnitteswischen Kind und Frad*
hindeute. Wahrend das Madchen in seinem Ubergamtjgst zur Frau als Objekt des
Begehrens entdeckt wird, wird ihm selbst aber déss¥v um den eigenen Kérper und

um eine eigene Sexualitat vorenthaftén.

Dieses Ubergangsstadium verweist auf eine Problemdte nicht nur auf den
vermeintlichen Idealzustand der Kindheit zutrifgndern in hohem Mal3e auch fur die
Kindfrau geltend gemacht werden kann: Kindheitp a&eser ,ideale Zustand®, ist eine
zeitlich begrenzte Phase und lasst sich nicht keresen. Bramberger kommt deshalb
zu dem Schluss, dass die ,alleinige Garantie fiiereiErhalt der Kindlichkeif® der
Tod des Kindes sein kann.

Auch die Kindfrau ist gefangen in einem Stadiuns dem sie nicht heraustreten darf
und als dementsprechend treffend beurteilt Brandvetlge Bezeichnung der Kindfrau
als Nymphe auch aus biologischer Sicht: ,Eine Nyt ein sich in Metamorphose
befindliches Insekt, ist eine Puppé.“Und Wetzel schreibt: ,Nymphen (und

% Hochholdinger-Reiterer, Beate: Vom Erschaffenkiedfrau. Elisabeth-Bergner — Ein Image.
Blickpunkte. Wiener Studien zur Kulturwissenschgfd. 7. Wien: Braumuller, 1999. S. 28.

L Hochholdinger-Reiterer, Beate: a. a. O. S. 29.

22\/gl. Hochholdinger-Reiterer, Beate: a. a. O. 3298Sie bezieht sich bei ihren Ausfilhrungen auf
Gottfried KoRlers Arbeit MADCHENKINDHEITEN IM 19.AHRHUNDERT.

23 Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. Provokatipiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 205.
4 Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 207.



»Nymphchen« erst recht) stellen den Zustand depifmung auf Dauer [...J”® Beate
Hochholdinger-Reiterer schlussfolgert: ,Das Wesenkindfrau ist Stagnation [...J*®
Der Ort der Kindfrau ist also dieses ,»>Zwischengiatt eines zugleichnicht mehr<
und >noch nicht?’, erklart Wetzel, weist jedoch darauf hin, dass dieser ugtert
Zustand keineswegs einen Mangel darstellt, sond#ass die Kindfrau in diesem

Zustand bereitsip sich vollendet?® ist.

Es ist wichtig, die Kindfrau in diesem Zusammenhangehen, weil er deutlich macht,
dass Kindheit ein ,historisch unendlich vielfaltigriiertes, kulturelles Konstruke* ist
und die Kindfrau nur in der Auseinandersetzungihmigesehen werden kann.
Voraussetzung fur die Entstehung von Kindfrauendfarkten ist die Anerkennung
einer Ubergangsphase zwischen Kindheit und Erwaemsdter. Dies wiederum setzt
voraus, dass Kindheit als eine eigene, von der &renenwelt getrennte Lebenszeit
angesehen wirdf

Die Kindfrau muss zwangslaufig in diesen Kontexstght werden, weil sie in ihrem
Zwischenstadium, zwar nieur, aber immeauch Teil eines Kindheitsdiskurses ist. Es
ware aber ein Fehler, wollte man die Kindfrau ineilBestandteile zerlegen und sie

ausschlief3lich gesondert als Kind oder Frau diskeii, denn:

Die Kindfrau sabotiert ihre Position als Frau, wesim auf einen Diskurs um Weiblichkeit
eingebunden wird. Die Kindfrau sabotiert ihre Fositals Kind, wenn sie auf einen
Diskurs um Kindheit und Kindlichkeit festgelegt dit*

Indem sie beide Kategorien stort, verweist siedaefUnvereinbarkeit ihrer Positionen

und die Problematik ihrer Beschreibung.

% Wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch&uiein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Scho&ittingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier S. 386.
% Hochholdinger-Reiterer, Beate: Vom Erschaffenkiedfrau. Elisabeth-Bergner — Ein Image.
Blickpunkte. Wiener Studien zur Kulturwissenschgfd. 7. Wien: Braumuller, 1999. S. 4.

2" Wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch&uéein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Sché@sttingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier: S..384
8 \Wetzel, Michael: a. a. O. S. 383.

29 Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. Provokati§piel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 137.
%0vgl. Ariés, Philippe: Die Geschichte der Kindhaitinchen, Wien: Carl Hanser, 1975.

%1 Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. Provokati§piel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 91.

10



[.1.3. Die Kindfrau und das Problem der Geschlacntiung

Das Problem bei einer Auseinandersetzung mit dedfikau ist, wie sich schon gezeigt
hat, dass sie keine ,objektivierbare, festschraiabaie immer existierende Figdfist.

Sie ist vielmehr nur als ,Produkt von sich tibersidanden Diskursefi® denkbar.

Sie entsteht als ein Entwurf von Weiblichkeit agfr Basis der aktuellen, kontroversen
Diskussionen um die Geschlechter, um weibliche Sktét und auf der Basis der aktuellen
Diskussion um das Kintdf.

So wie sie alKindfrau Teil eines Kindheitsdiskurses ist, ist sie lisdfrau eben eine
weibliche Figur und als solche steht sie ,mituriteeinem Diskurs um Weiblichkeit,
und sie reprasentiert darin ein Anderes zum Marindau Basis der Differenz der
Geschlechter®. Aber innerhalb dieses Weiblichkeitsdiskursesltstb¢ Kindfrau eine
Lrritation” dar, weil sie sich gegen die Frau abgrt, ,indem sie auf ihr Kindsein
insistiert, obwohl sie [...] in einem weiblichen K@&mpbeheimatet ist und diskursiv
mitunter der Geschlechterordnung verhaftet bl&#rlautert Bramberger.

Weil die Kindfrau nicht nur das Andere zum Mann stndern auch das Andere zur
Frau, sieht Bramberger in der Kindfrau einen Vehsydie binare Geschlechterordnung
zu transzendieren, die Mdglichkeit eine andereddéihz als die der geschlechtlichen zu
schaffen®’. Dies aber funktioniert nur, wenn sie ,»ihrem« pitgendeinem Geschlecht
verhaftet* bleibt, denn nur so bertihrt sie die ,@rdg der Geschlechtéf“und gerade
an diesen BerUhrungspunkten ist sie zu finden.

Dadurch, dass sich die Kindfrau als etwas andewes Mann und zugleich als etwas
anderes zur Frau zeigt, bricht sie das ,eindeatigidimensionale Konzept eines [...]
Dualismus von Mann und Fral® auf. Die Kindfrau ist also ein Entwurf eines
Frauenbildes, das nicht auf herkdmmliche Weiblidisleatwirfe reduzierbar ist.
Michael Wetzel sieht in der Problematik der fehiemdFestlegung geradezu die

,Junmenschlichkeit* der Kindfrau bestatigt:

%2 Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 21.
% Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 21.
% Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 81.
% Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 85.
% Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 87.
37 Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 87.
% Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 88.
% Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 87.
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Die Kindsbraute sind keine Deszendenten des Geagukke derEva, ihre Vorfahrin ist
Lilith, die nicht aus dem Manne erschaffen wurde. Demesthend sind die Kindsbraute
auch vaterlose und vaterliche Familien- und Hearabsungen [...] konterkarierende
Wesen. Aber auch Mitter sind ihnen, die niemalstelwerden, fremd. Sie sind nicht nur
das Andere des anderen Geschlechts, sondern UpedsuAndere allen Geschlechts. lhre
Elternlosigkeitist nur ein anderer Ausdruck ihfénmenschlichkeit’

Die Kindfrau ist immer Gegenstand von DiskussionenGeschlecht und um weibliche
Sexualitat, sie bezieht aber selbst nie Positiaa. i& an den Schnittstellen dieser
Diskurse auszumachen, doch auch dort benennt sieek fixierbaren Punkt, sondern
ein Oszillieren, ein konsequentes sich Anndhern eindsich voneinander Entfernen
von Diskursen [...]*". Wollte man die Kindfrau festschreiben, wiirdes@h in ,Frau*

und ,Kind“ auflésen und in diesen Begriffen kane sicht diskutiert werden, denn sie

_meint das Unbenennbare Dazwisch&n*

[.1.4. Die Kindfrau als Produkt mannlicher Projekti

Es herrscht in den verschiedenen Untersuchungemdib&indfrau Einigkeit dartber,
dass sie ein von mannlichen Projektionen erschedf®desen ist und dass sie nur durch
diese Projektionen lberhaupt ,existieren® kann. IVé¢& nicht real und damit nicht
objektivierbar ist, entsteht sie nur im Blick ihr@ggenubers. Michael Wetzel erklart in

seinem Aufsatz Uber die Kindsbraut:

Der Diskurs tber die Schdnheit der Kindsbraut viimndher vom Ort des Symbolischen aus
gefiihrt, an dem sich die »Anbeter« befinden und dem sie sich befreien wollen. Uber
die schweigende imaginare Kindsbraut selbst ldskt gositiv immer nur sagen, was sie
nichtist*

Bramberger verdeutlicht diese Theorie der Projektenhand der verschiedenen
Sichtweisen auf die Kindfrau Lolita in Vladimir Nakovs gleichnamigem Roman und
zeigt damit, dass hierbei nicht speziell von einginnlichen Fantasie die Rede ist,

sondern dass diese Projektionen generell von jegegentber erzeugt werden.

“0\Wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch@uéein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Scho@ittingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier: S..388
“l Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. ProvokatiSpiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 86.
“2 Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 86.

43 Wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch@uéein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Scho&ittingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier: S..387
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Die Wahrnehmung Lolitas ist abhangig von einer ekiity determinierten Realitat, auf die
sie keinen nennenswerten Einfluss hat. Lolita ssHumberts Teximmer Imagination,
egal, ob sie von Humbert als Kindfrau, von Chaglatts béses Gor, von den Lehrerinnen
als gutmitiges aber nachlassiges pubertierendeshdadwahrgenommen wird. Sie ist
deshalb Imagination, als [sicjgde Zuschreibung als Definition eines oder Addition zu
einem Konstrukt begriffen werden mués.

Humbert selbst erkennt, dass seine Lolita nie Ragalar, sondern nur das Resultat

seiner Fantasie, wenn er sagt:

What | had madly possessed was not she, but myocoeation, another, fanciful Lolita —
perhaps, more real than Lolita; overlapping, emgaber; floating between me and her, and
having no will, no consciousness — indeed, nodffaer own?®

Beate Hochholdinger-Reiterer und Andrea Brambelbgéonen aber, dass die Kindfrau
nicht ausschliel3lich Produkt einer Mannerfantasiedwar, so Bramberger, bleibt die
Kindfrau ,immer am (méannlichen) Begehren orienti&rund natiirlich taucht sie vor
allem in den Texten mannlicher Autoren auf und kat:,ménnlicher Ausdruck auf
weibliches Emanzipationsansinnéh“verstanden werden, aber dennoch kann die
Kindfrau nicht ausschlieflich als Mannerfantasigrifeen werden, denn sie besitzt ,als
jene mythische Figur zugleich Eigenstandigkeit® usd,ldee einer Alternative zum

binaren Geschlechtermodéft

Wenn im Anschluss auf die Frau im Fin de siécle isoauf die literarischen
Frauenbilder um die Jahrhundertwende zu sprechemmlem wird, wird zu sehen sein,
dass diese Projektionstheorie keineswegs ausskthiedtif Kindfrauen anwendbar ist,
sondern generell fur alle Frauenbilder geltend gdnnaerden kann.

Besonders deutlich wird die Abhéangigkeit von deriwi@hmung eines Gegenubers bei
der Figur der Lulu erkennbar sein; sie wird dememgishend als Figur mannlichen

Begehrens weiter thematisiert und interpretiertdsar

4 Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. ProvokatiSpiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 153.
> Nabokov, Vladimir: Lolita. London: Penguin Book&ll.1995. S. 62.

6 Bramberger, Andrea: Die Kindfrau. Lust. ProvokatiSpiel. Miinchen: Matthes & Seitz, 2000. S. 86.
4" Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 92.

“8 Bramberger, Andrea: a. a. O. S. 93.
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[I. WEIBLICHKEITSBILDER IN DER ZEIT DES FIN DE SIECE

I1.1. Die Frau im sexualwissenschaftlichen Diskdes Jahrhundertwende

Im Grunde sind die Eckdaten des Fin de siécle emtdhhren 1890 bis 1914 recht klar
festgesetzt; dennoch gilt es, bei diesem Forsclyamgst, eine Problematik zu
beachten, auf die Ortrud Gutjahr in ihrem Aufsati .U ALS PRINZIP verweist. Das
Fin de siecle kann namlich nicht als einheitlicEeitraum begriffen werden, sondern
umfasst eine Zeitspanne, die von ,unterschiedlichateraturstromungen vom
Naturalismus Uber den Impressionismus, Symbolisgugendstil und die Neuromantik
bis hin zum Expressionismus” gepragt ist. ,Innébhdieses Stilpluralismus formuliert
die jeweilige asthetische Programmatik [...] die Saohel [...] fir das Frauenbild®,
schreibt Gutjahr weiter.

In dieser ,von Mannern feminin stilisierten Epocteexistieren deshalb diverse
Weiblichkeitsbilder, die durchaus auch vollkommeontéar auftreten kdnnen. Otto
Basil nennt die Frau im Fin de siécle ein ,kaleldmsisches Weser* ein
,Kollektivgeschopf mit vielen divergenten Eigensftea“>?>. So mannigfaltig die Frau
des Fin de siecle auch prasentiert wird, so gildaeh bestimmte Weiblichkeitsbilder,
die zu dieser Zeit gehauft in Erscheinung treten.

Im Folgenden sollen diese Bilder als Resultat emer die Jahrhundertwende viel
diskutierten sexualwissenschaftlichen Theoretisigru betrachtet  werden.
Sozialgeschichtliche Ansatze, wie die VeranderuegFtauenrolle oder die Probleme
hinsichtlich der veranderten LebensbedingungereinMioderne, sind ebenfalls an der
Entstehung von Weiblichkeitsbildern beteiligt, saollhier aber nicht weiter verfolgt

werden.

Grundlage fur die zunehmende Beschaftigung mit dexuellen Frage® ist die im

spaten 19. Jahrhundert unter Mantegazza, Krafitgcbund Havelock Ellis

9 Gutjahr, Ortrud: Lulu als Prinzip. - In: Roeblingngard (Hrsg.): Lulu, Lilith, Mona Lisa ...
Frauenbilder der Jahrhundertwende. Pfaffenweilent@urus-Verlagsgesellschaft, 1989. S. 45.

% Basil, Otto (Hrsg.): Ein wilder Garten ist deinibeDie Frau um die Jahrhundertwende. Wien: Forum,
1968. S. 107.

*! Basil, Otto: a. a. O. S. 107.

°2 Basil, Otto: a. a. 0. S. 107
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aufkommende Sexualwissenschaft. Weil innerhalb ediesmeu entstandenen
Wissenschaft unterschiedliche Auffassungen exatiekommt es zu einer regen
Auseinandersetzung Uber die Sexualreform. Wahremsdevative, der Sexualmoral
verpflichtete Wissenschaftler die Zigelung der Beidordern, postulieren wiederum
aufgeklarte und liberale Vertreter eine befreitguaditat.

Neben dieser Debatte sind die Homosexualitdt uadSexualaufklarung von Kindern
weitere wichtige Themen des Wissenschaftsfeldeg8efdem werden hier die Stellung
der Frau und die Problematik der Institution Eheenthtisiert. Der zentralste
.Gegenstand” der Debatte um die Jahrhundertwenddes die Frau, vornehmlich ihre
Sexualitat. Allerdings, so Roger Bauer, wird di@aurr,nicht als Sexualwesen wieder
entdeckt, sondern als Erscheinungsform der Se#tialiGie soll ,»Sexualitatc, aber

nicht Sexualwesen, nicht Subjekt ihrer eigenen lgeshtlichen Identitat und Sprache
sein®?,

Auch zur Frage nach der weiblichen Sexualitat lasseh ganzlich divergente

Auffassungen finden. Einerseits verleugnen Wisdsaftler wie Sigmund Freud und
Richard von Krafft-Ebing die ,weibliche Libidd* und somit ein ,sinnliches

Verlangen®® der Frau. Neben dieser Auffassung gibt es abeferamskits auch

Theoretiker wie Otto Weininger, die die Frau intersLinie als Geschlechtswesen
sehen und von einer unbandigen weiblichen Sexualiggehen®

Obgleich die beiden Ansétze ganz gegensatzlich, simohden sie erstaunlicherweise
dennoch in das gemeinsame misogyne Ergebnis, ngndiass die Frau aufgrund ihrer
fehlenden bzw. aber tUbermaliigen Triebhaftigkeitndwei Geist, kein Ich besitzen

kann®’

3 Bauer, Roger u. a. (Hrsg.): Fin de Siécle. Ztedaitur und Kunst der Jahrhundertwende. Studien zur
Philosophie und Literatur des neunzehnten Jahrhtsid®d. 35. Frankfurt am Main: Klostermann, 1977.
S. 3.

* Freud, Sigmund: Gesammelte Werke. Bd. 15. NeugeF@ér Vorlesungen zur Einfiihrung in die
Psychoanalyse. Frankfurt am Main: Fischer, 199943.

%5 Krafft-Ebing, Richard von: Psychopathia Sexua¥iit besonderer Beriicksichtigung der kontraren
Sexualempfindung. Stuttgart: Ferdinand Enke, 1$123. ,Anders das Weib. Ist es geistig normal
entwickelt und wohlerzogen, so ist sein sinnlickieslangen ein geringes. [...] Jedenfalls sind der Man
welcher das Weib flieht, und das Weib, welches @aachlechtsgenuss nachgeht, abnorme
Erscheinungen.”

6 vgl. Weininger, Otto: Geschlecht und CharakteneSprinzipielle Untersuchung. Wien: Braumidiller,
1947.

>"Vgl. Braun, Christina von: Die Erotik des Kunstférs. - In: Roebling, Irmgard (Hrsg.): Lulu, Lilith
Mona Lisa ... Frauenbilder der Jahrhundertwende f&fafeiler: Centaurus-Verlagsgesellschaft, 1989.
S. 1-17.

15



Obwonhl die Wissenschatftler ihre Vertffentlichungeanéchst nur einem kleinen Kreis
von Eingeweihten zuganglich gemacht wissen wolfferérfahrt das Thema um den
weiblichen Kdrper und seine Sexualitat ein ungesdhrhteresse und wird bald zur
offentlichen Angelegenheit. Pankau erklart, dassr @llem unter dem Einfluss der
vielfaltigen Auspragungen der Frauen- und Lebeosngiewegung® die
Sexualdebatte popularisiert worden sei. Durch diffentiche und breite
Auseinandersetzung mit dem Thema kommt es dazus dasssenschaftliche
Abhandlung, populérer Essay und Pamphlet* sowiterdrische Bearbeitung“ sich
gegenseitig kommentieren und beeinflussen, schiRghkau und stellt weiter fest, dass
»~Theoretiker< auf belletristische Werke rekurrierand die Literatur selbst [...] sich
direkt auf die zeitgendssischen Diskussionen b&ZfeiNeben der wissenschaftlichen
Debatte ist also auch die ,pseudowissenschaftlisheignung jener ThematiR* zu

erwahnen.

Die Bedeutung des sexualwissenschaftlichen Diskudse Jahrhundertwende liegt darin,
dass sich hier nicht — weitgehend abgeschlossemenrgesellschaftlichen und kulturellen
Entwicklungsrichtungen — eine neue Disziplin forrhiesondern dass die Bestimmungen
und Problematisierungen dieses Wissensfeldes ianeionmfassenden Sinne 6ffentlich
werden, eingehen in die Entwicklungen, vor allerohager Kiinst&?

Es kommt so zu einer Vielzahl unwissenschaftliched popularwissenschatftlicher

Ansétze, die allesamt versuchen, dem ,Ratsel debea/€® auf die Spur zu kommen:

Die Verwirrung in der Sache spiegelte sich in derwrrung der Sprache: biologische
Terminologie vermischte sich mit philosophischer, edizinischer Jargon mit
psychologischem, poetische Ausdrucksweise mit kahdlicher. Den vielen
Definitionsversuchen entsprach die Vielzahl der urigen; paradoxerweise schien jede
neue Erklarung und Aufklarung die erotische Krise nam weitere Aspekte zu bereichern.
Die »sexuelle Frage« war zur Frage nach dem Stediendes Weiblichen in der Kultur
Uiberhaupt angewachs&h.

*8 pankau, Johannes G.: Sexualitat und Modernitédi&t zum deutschen Drama des Fin de Siécle.
Wirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2005. S. 43.

%9 pankau, Johannes G.: a. a. O. S. 45.

% pankau, Johannes G.: a. a. O. S. 45.

®1 Fritz, Horst: Die Damonisierung des Erotischedén Literatur des Fin de Siécle. - In: Bauer, Roger
u. a. (Hrsg.): Fin de Siécle. Zur Literatur und Kuder Jahrhundertwende. Studien zur Philosoptde un
Literatur des neunzehnten Jahrhunderts. Bd. 3bkkra am Main: Klostermann, 1977. S. 442-464.
Hier: S. 442,

®2 pankau, Johannes G.: Sexualitat und Modernitédi&t zum deutschen Drama des Fin de Siécle.
Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2005. S. 43.

% Freud, Sigmund: Gesammelte Werke. Bd. 15. Neugeraér VVorlesungen zur Einfiihrung in die
Psychoanalyse. Frankfurt am Main: Fischer, 199948.

® Wagner, Nike: Geist und Geschlecht. Karl Kraus diedErotik der Wiener Moderne. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1982. S. 8.
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Im Ubrigen ist auch Frank Wedekind an der Sexualttelseiner Epoche beteiligt und
beschaftigt sich mit der Problematik der ,sexuellerage“. Vor allem in seinen
literarischen Werken setzt er sich mit den versidmen Auspragungen
,sexualtheoretischen Denkefid“intensiv auseinander. Auch Hartmut Vincon hebt
Wedekinds Interesse an diesem Thema hervor und wegem Zusammenhang auf
einen fragmentarischen Text mit dem Titel EDEN @)39in°® Dieser unveréffentlichte
Text stellt eine ,episch konzipierte Sexualutopfetiar, die das Konzept der freien
Liebe imaginiert. Ebenfalls erwahnt werden mussliaser Stelle die Erzéahlung MINE-
HAHA (1903), in der Wedekind sich mit der kérpehie Erziehung junger Madchen
befasst.

AulRerdem setzt er sich fur die rechtzeitige serudlifklarung junger Menschen ein,
wie er in seinem Aufsatz AUFKLARUNGEN (1910) dat&gyBereits zuvor hat er das
Motiv der sexuellen Aufklarung in seinem Drama FRUNGS ERWACHEN (1891)
verarbeitet.

In den LULU-Dramen wird schlie3lich eine ganze Reiton Themen diskutiert, die
auch Gegenstand des sexualwissenschaftlichen Beskusind, wie Prostitution,

Homosexualitat, Triebhaftigkeit, Ehe und Sexualrhora

I1.2. Literarische Frauenbilder um die Jahrhundertde

Die intensive Beschéaftigung mit der Frau, die Eietung des weiblichen Korpers und
der sexualwissenschaftliche Diskurs des Fin delesié@gen zur Entstehung und
Verbreitung bestimmter Vorstellungen vom Weiblichesi. In der Folge entwickeln

sich daraus kollektive Fantasien, in denen der Emae Reihe von idealisierenden, aber

auch abwertenden Eigenschaften zugesprochen wird. Silisierung zu derart

% pankau, Johannes G.: Sexualitat und Modernitadi&t zum deutschen Drama des Fin de Siécle.
Wirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2005. S. 44.

% Siehe dazu: Vingon, Hartmut: Inszenierung der Skbéi. Zur Verwissenschaftlichung und
Literarisierung des Sexualdiskurses im 19. Jahrértraim Beispiel von Frank Wedekinds ,Eden*-
Konzept. - In: Matthias Luserke-Jaqui (Hrsg.): @Welt ist medial geworden*: Literatur, Technik,
Naturwissenschaft in der klassischen Moderne. maténales Darmstadter Musil-Symposium.
Tubingen: Francke, 2005. S. 261-292.

®” pankau, Johannes G.: Sexualitat und Modernitadi&t zum deutschen Drama des Fin de Siécle.
Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2005. S. 71.

% Siehe dazu: Wedekind, Frank: Aufklarungen. - Ies@mmelte Werke Bd. 9. Dramen, Entwiirfe,
Auséatze aus dem Nachla3. Minchen: Georg Muiller4182384-390.
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stereotypen Bildern erfasst naturlich nur vermahtlden Realtypus der Frau.
Weiblichkeitsbilder stehen zwar stets in einem getdeitigen Verhéaltnis zu
realgeschichtlichen Gegebenheiten und spiegelrjedegiligen Zeitgeist wider, weisen
allerdings keinen direkten Bezug zu realen Prasiensformen des Weiblichen af.
Den literarischen Frauenfiguren werden im Fin @elsi ,Funktionen und Wirkungen*
zugesprochen, ,die in einem grotesken Verhaltnislenu Moglichkeiten der wirklichen
Frau“® stehen, erklart Silvia Bovenschen in ihrer SchiiftE IMAGINIERTE
WEIBLICHKEIT (1979). Dies trifft aber nicht nur auiterarische Frauendarstellungen
um die Jahrhundertwende zu, es ist vielmehr eiblBno, das sich von jeher zeigt.
Denn, wéahrend die realen Frauen in der GeschicduenkSpuren hinterlassen haben, ist
.der literarische Diskurs einer der wenigen [...] denen das Weibliche stets eine
auffallige und offensichtliche Rolle gespielt Hat'wie Bovenschen feststellt.

Die Frau als ,Sujet” in der Literatur hat also riimit der Lebensrealitat der Frauen zu
tun, hier werden vielmehr nur ,die Mythen des Wieitsén verarbeitet®. Die literarische
Frau ist demnach ,Fiktion, das ,Ergebnis des Pasierens, des Imaginierens" sie
spiegelt eine bestimmte mannliche Vorstellung desbil¢hen wider.

Obwonhl diese Weiblichkeitsbilder sehr unterschigulausfallen, ist ihnen allen, weil
sie ausschlief3lich aus mannlichen Imaginationertehes, doch eines gemein: ,lhre
Funktion als Projektionsfigur.“®> Die Frau selbst hat an der Entstehung der Bilder
keinen Anteil’*

Diese Weiblichkeitsvorstellungen werden um die Hahdertwende in Form von
literarischen Figuren wie ddemme fataleder femme fragileund derfemme enfant
verarbeitet. Im Folgenden sollen diese drei bessndeaufig anzutreffenden

Weiblichkeitsbilder vorgestellt werden.

%9 vgl. Hilmes, Carola: Die Femme fatale: ein Weibkeitstypus in der nachromantischen Literatur.
Stuttgart: Metzler, 1990. S. 55.

O Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichk&xemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentetiormen des Weiblichen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979. S. 13.

" Bovenschen, Silvia: a. a. O. S. 11.

2 Bovenschen, Silvia: a. a. O. S. 47.

3 Pohle, Bettina: Kunstwerk Frau. InszenierungenWaiblichkeit in der Moderne. Frankfurt am Main:
Fischer, 1998. S. 16.

" vgl. Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weibligik Exemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentetiormen des Weiblichen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979. S. 125.
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I1.2.1. Diefemme fatale

Als Standardwerk zum Themfmme fatalegilt nach wie vor LIEBE, TOD UND
TEUFEL. DIE SCHWARZE ROMANTIK (1930) von Mario PraEr untersucht die
unterschiedlichen Erscheinungsformen @emme fataleseit Beginn der Romantik.
Denn in der ,Schwarzen Romantik” sind die Wurzekergderbenbringender sinnlicher
Frauengestalterd® zu suchen, erklart auch Carola Hilmes. Ebensohiveift Gerd Stein

in seiner Abhandlung FEMME FATALE — VAMP — BLAUSTRWPF (1985) die
femme fatalaals ,Nachfahrin der romantischen Undine®, erkizmtdem aber auch die
.asenden Weiber aus der Trauerspiel-Literatur kesJahrhunderts®, die ,Hexen des
15. bis 17. Jahrhunderts®, die ,ruchlos-méachtigean&dssancegestalten wie Lucrezia
Borgia“, die ,biblischen Skandalfiguren wie Salondeidith und Dalila®, die ,antiken
verfihrerischen Machtweiber wie Helena und Kle@dagowie die ,mythologischen
Machtweiber wie Gorgo und Medusa“ zu Vorbildern @ieemme fatalewie sie sich
schlieRlich im ,letzten Drittel des 19. Jahrhund&ftherausgebildet hat.

Zum Motiv der femme fatalegibt es heute eine Reihe neuerer Publikationem. De
Grol3teil davon beschréankt sich allerdings daraufzedne literarische Figuren auf
diesen Typus hin zu untersuchen. Sie liefern skaiite weiteren Erkenntnisse, sondern
ausschlieBlich literarische Beispiele, wie z.B. rieckt Bades FEMME FATALE.
IMAGES OF EVIL AND FASCINATING WOMEN (1979), Hanse&chim
Schickedanz’ FEMME FATALE. EIN MYTHOS WIRD ENTBLATERT (1983) oder
Jurgen Blansdorfs DIE FEMME FATALE IM DRAMA (1999Haufig ist diefemme
fatale auch Bestandteil von Studien zur Jahrhundertwewite,in Roger Bauers FIN
DE SIECLE (1977) oder in Wolfdietrich Raschs DIETERARISCHE DECADENCE
UM 1900 (1986).

Sehr aufschlussreich ist dagegen Carola Hilmesii8tDIE FEMME FATALE. EIN
WEIBLICHKEITSTYPUS IN DER NACHROMANTISCHEN LITERATWR (1990).
Sie kritisiert darin, dass in der bisherigen Fowsth oft mythologische, historische,
literarische, aber auch filmische Frauenfigureneunden Typus der damonischen

Verfuhrerin subsumiert werden, ohne Rechtfertigdieser Verbindung. Demzufolge

> Hilmes, Carola: Die Femme fatale: ein Weiblich&sipus in der nachromantischen Literatur. Stuttgart
Metzler, 1990. S. 2.

"6 Stein, Gerd (Hrsg.): Femme fatale. Vamp. BlauspiurSexualitat und Herrschaft. Kulturfiguren und
Sexualcharaktere des 19. und 20. Jahrhundert8.Bdankfurt: Fischer, 1985. S. 12.
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stellt sie sich die Frage nach den ,konstitutiveerkinalen einer Femme fatafé"
Zwar sei der ,Assoziationsraum® bezuglich demme fatalabgesteckt, er bleibe aber
,vage und diffus*®. Die ,Disparatheit der Erscheinungsformen“ sowiie gimmanente

Widerspriichlichkeit®

der Figur erschweren eine Definition demme fataleDeshalb

gibt es trotz vieler bekannter Vertreterinnen dseS§g/pus und der nachweisbaren
Tradition, in der dieses damonische Bild stehtp&gieigentlichen Prototyp. Folglich
geht mit dem Bild keine tatsachliche Charakterisigrderfemme fataleinher. Carola

Hilmes wagt sich schlieBlich an eine allgemeing@élti Beschreibung dieses
Weiblichkeitstypus heran und versucht sich in ihfebeit an einer, wie sie selbst
schreibt ,am Klischee orientierten »Minimaldefinitic der Femme fatale®. Demnach

sei diese:

eine meist junge Frau von auffallender Sinnlichkditrch den ein zu ihr in Beziehung
geratender Mann zu Schaden oder zu Tode kommt.Merflihrungskiinste einer Frau,
denen ein Mann zum Opfer fallt, stehen in den Gebtdn der Femme fatale im Zentrum.
Oft agiert die Frau in der Funktion eines Racheknged wird in vielen Féallen am Ende
der Geschichte fiir ihre Taten mit dem Tode bestfaft

Doch auch Hilmes weist dabei auf das Problem hassdder Typus préaziser nicht zu
fassen ist, er den ganzen Assoziationsraum der Eefatale aber nicht abdeckt
Dieses Problem wird sich fur diemme enfanh einem weitaus stérkeren Mal3e zeigen,

weil ihre Erscheinungsformen noch disparater sladli@ defemme fatale

Die Begriffefemme fatalevVampoder auch.a belle dame sans merind zwar erst im
Nachhinein gepragt worden, bezeichnen aber doekaatit ein Motiv, das schon lange
existiert und eine Reihe von biblischen, mythololgen, historischen und literarischen
Vorbildern aufweist. Zu nennen wéaren hier neben, Bualith, Klytdmnestra, Medusa
und Salome auch Carmen, Medea, Kleopatra oder &glgh. Diese willkirliche
Aneinanderreihung verdeutlicht auch die Mannigfkit derfemme fatalgsestalten.

Um 1900 wird dieses literarische Bild wieder aufgiégn und diverse Vorlagen zu

diesem Thema werden neu bearbeitet. Hier erfahemitb bekannte damonische

""Hilmes, Carola: Die Femme fatale: ein Weiblich&sipus in der nachromantischen Literatur. Stuttgart
Metzler, 1990. S. 3.

8 Hilmes, Carola: a. a. O. S. 3.

®Hilmes, Carola: a. a. 0. S. Xlllund S. 3.

8 Hilmes, Carola: a. a. 0. S. 9 und 10.

8 Hilmes, Carola: a. a. O. S. 11.
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Frauenfiguren neue literarische Ausgestaltunger, zvB. Oskar Wildes’ SALOME

(1891) oder Georg Kaisers DIE JUDISCHE WITWE (1904)ch die bildende Kunst

nimmt sich diesem Motiv an. Kinstler wie Gustavrij Franz von Stuck und Edvard
Munch wahlen diesen Typus als Vorbild fir einigeeiGemalde.

Dass das Motiv der damonischen Verfihrerin zu dieBeit wieder verstarkt

aufgenommen wird, erklart Stein sich mit der im 1X&hrhundert aufkeimenden

Emanzipation:

auf eine merkwirdige Weise korrespondieren die ereaGleichheitsforderungen der

Blaustrimpfe und Frauenrechtlerinnen mit der ieedtigur der Femme fatale, die als eine
Antwort auf die neuen gesellschaftlichen Tenderaererstehen ist, obwohl sie nicht auf
deEZStraBe, sondern ausschlieB3lich in der Literater Malerei und der Oper anzutreffen
ist.

Auch Hilmes beschreibt diiemme fataleder Jahrhundertwende als ,Ausdruck einer
Krise des (méannlichen) SelbstbewulRtséthsDerartige Weiblichkeitsentwiirfe zeugen
von Unsicherheit und Angst und tauchen deshalbdgeiraZeiten der ,Verunsicherung
und Orientierungslosigkeft* auf. Weil um 1900 ein ,allgemeines Krisenbewuftsei
herrscht, ist didemme fataleeu dieser Zeit ein beliebtes Bild. Die Frau tdémnach
nur dann als damonisch und uUberméachtig auf, werdm (segenspieler in einer
schwachen und verunsicherten Positionst. Demzufolge sagen das Bild demme

fataleund die anderen Frauenbilder nichts Uber die Ffaer, viel Gber den Mann aus.

Zwar scheint die Rede vom Weiblichen unmittelbair die Frau zu verweisen, da jedoch
der Diskurs uber die Weiblichkeit ein ménnlichdr |s..] geht es auch in den Geschichten
der Femme fatale nicht wirklich um das andere Gesti [...]%°

Ruth Florack gentgt die Deutung demme fatalaals Resultat der mannlichen Angst
vor der starker werdenden Frau nicht. Sie sieht Blag&nomen vielmehr in einer

generellen Problematik um die Sexualitat verhaftet:

Eher ist darin ein Ausdruck der fir das burgerlichahrhundert bezeichnenden
Diskursivierung von Sexualitéat in der Auspragungesi eigenen Diskurses zu sehen,

8 Stein, Gerd (Hrsg.): Femme fatale. Vamp. BlauspirSexualitat und Herrschaft. Kulturfiguren und
Sexualcharaktere des 19. und 20. JahrhundertS8.Bdankfurt: Fischer, 1985. S. 12.

8 Hilmes, Carola: Die Femme fatale: ein Weiblich&sipus in der nachromantischen Literatur. Stuttgart
Metzler, 1990. S. 14.

# Hilmes, Carola: a. a. O. S. XIV.

% Hilmes, Carola: a. a. O. S. XIV.

% Hilmes, Carola: a. a. O. S. 32.
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dessen charakteristische Verschiebung der Lustevimbter Sinnlichkeit auf das Wissen
um die >Wabhrheit« des Sexus sich unaufléslich Jeétkt mit einem Moment
verinnerlichter Mach#’

Hilmes und Florack sind sich wiederum darin eimigss didemme fatal&kein ,Modell
weiblicher Emanzipation® ist und nicht als Ausdruckir ,weibliche

Freiheitsphantasié® gewertet werden kann.

In Opposition der herrschenden Sexualunterdriclartiguliert sich in den Femme fatale-
Gestalten zwar das sexuelle Begehren, ihre Gegehidind jedoch die verhinderter Liste
und stilisierter Kérpef?

Die femme fataleist also kein weiblicher Emanzipationsentwurf, cem vielmehr
Ausdruck einer ,im Fin de siecle allgemein zu bedttdande[n] Hysterisierung und
Damonisierung von Weiblichkeit und Sinnlichké®“ In der femme fatalewird die
Damonisierung des Weiblichen asthetisch gestallgher der ,Grundzige des
Damonisierungsprozesses von Weiblichk&lt‘so stellt Bettina Pohle fest, ist darin zu
sehen, dass der Mann als Opfer weiblicher TrielieHit gezeigt wird.

Nike Wagner sieht in der Damonisierung den Versiokr Entscharfung des Problems
um die Weiblichkeit:

Die Misogynie, weniger als Hal} auf die einzelneuFsondern als HalR auf das weibliche
Element in der Kultur, gehorte, ebenso wie ihre risette, die Idolatrie und Damonisierung
des Weiblichen, zu dem Denk-Habitus der europaischatelligenz um die
Jahrhundertwendg.

87 Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Siohkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995.
(Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschi@de76). S. 44/45.

8 \gl. Florack, Ruth: a. a. O. Die Femme fatale -mfemkungen zu einem Motiv. S. 40-51.

Hilmes, Carola: Die Femme fatale: ein Weiblichkistsis in der nachromantischen Literatur. Stuttgart:
Metzler, 1990. S. XIV und S. 1.

% Hilmes, Carola: a. a. O. S. 41.

% Hilmes, Carola: a. a. O. S. 12.

1 Pohle, Bettina: Kunstwerk Frau. InszenierungenWaiblichkeit in der Moderne. Frankfurt am Main:
Fischer, 1998. S. 68.

2 Wagner, Nike: Geist und Geschlecht. Karl Kraus diedErotik der Wiener Moderne. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1982. S. 9.
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[1.2.2. Diefemme fragile

1972 hat Ariane Thomalla den Begriff déemme fragilein Anlehnung an die
Bezeichnungemme fataldherausgearbeitet und ihn in ihrer Publikation DE-EMME
FRAGILE«. EIN LITERARISCHER FRAUENTYPUS DER
JAHRHUNDERTWENDE (1972) genau bestimmt. Bis heuteildd ihre Schrift die
einzige relevante Quelle zum Thema. Thomalla bedohiund kategorisiert diesen

Frauentypus sehr prazise und ausfuhrlich:

Es ist ein zerbrechliches, schones Geschopf >niiesivaurigen und wundersam tiefen
Augen¢, von >heller wehrloser Anmut< und mit schemalSchultern, auf die »>eine
unsichtbare und ungeheure Schwermut wie eine gizvichtige Birde gelegt< scheint. Es
ist eine kindlich junge Frau, perlbla und fastathsichtig, die mide und angestrengt
schaut und eine grof3e Sehnsucht im Herzen tragh stdlem, leisegleitendem Lebenx.

In empfindsamen Novellen ruht sie als Uberfeinekdéessen aristokratischer Herkunft in
verdunkelten Salons alter Schlésser und mondanaat&aen, erschreckend hinfallig und
todesnabh; als schlanke, kleine Prinzessin von s&i3Esdlichkeit erweckt sie in dunklen
Marchendramen, »aus denen die ganze Melancholie Jdshundertendes duftets,
>sehnsiichtige Erinnerungen an geliebte Bilder<«.rGie wandelt schweigsam, scheu und
leise als &therisches Duftgebilde mit Madonnendgsiad goldenem Méarchenhaar durch
die schiichternen Traume der zartsinnib&cadents

lhre atherische Seelenschonheit, andmische Krdukidic und unterentwickelte
Weiblichkeit sind nicht weniger morbide und dekadals die perverse Grausamkeit der
femme fataleund verraten ebensoviel wie diese Uber die spehdi Sensibilitat der
Epoche®

Thomalla bezeichnet den Zeitraum zwischen 1890 18@b als ,Blitezeit defemme
fragile*®®. Zwar gibt es vereinzelt literarische Vorlaufeestr stilisierten Kunstfigur,
das Fin de siecle ist aber die Zeit, deren Stimmbndwuftreten beglnstigt. Besonders
hier wird der ,Zustand der Krankheit als eine h@&end elegantere Form des Lebens*
verklart und mit ,geistiger Verfeinerung*gleichgesetzt und so wird diese krénkelnde,
blasse und schwindsichtige Frauengestalt mit \lzelaargestellt.
Grinde fur das Auftreten dieser zerbrechlichen kmaspaten 19. Jahrhundert erklart
Thomalla darliber hinaus mit denselben Grindenfidielas Aufkommen defemme
fatalein dieser Zeit gelten:

Femme fataleund femme fragilehdngen beide mit der sexuellen Nervositat zusammen

welche die Kehrseite der enggeschnirten Sexualndeal 19. Jahrhunderts ausmacht.
Beide sind Ausdruck einer Verkrampfung und steltlen Versuch dar, mit Hilfe der

% Thomalla, Ariane: Die sfemme fragile<. Ein liteischer Frauentypus der Jahrhundertwende. Literatur
in der Gesellschaft. Bd. 15. Diisseldorf: Bertelsmd®72. S. 13.

% Thomalla, Ariane: a. a. O. S. 14.

% Thomalla, Ariane: a. a. O. S. 29.
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Literatur eine sexuelle Unruhe zu bewaltigen. [.Der Dichter deffemme fragile]...]
identifiziert sich mit der offiziellen Sexualmoralm ihrem Druck zu entgehen, lehnt mit
ihr die Sexualitat als niedrig und bdse ab undichtet freiwillig auf eine eigene sexuelle
Entwicklung. Dadurch entsteht ein Zustand, den Tiefenpsychologie als »sexuellen
Infantilismus« bezeichné.
Thomalla belegt ihre Untersuchung am Ende mit eiReihe von literarischen
Frauengestalten, die sie allesamt dem Typudateme fragilezuweist. Als Beispiele
nennt sie unter anderem Rautendelein in HauptmBhiasVERSUNKENE GLOCKE
(1896), Dianora in Hofmannsthals DIE FRAU IM FENSREL897) und zwei Figuren
aus Maeterlincks Werken, namlich Mélisande in PEABEET MELISANDE (1892)

sowie Maleine in LA PRINCESSE MALEINE (188%).

Die ,sexuelle Ungefahrlichkeit, die ,keine manriie Aktivitat“®® fordert, sowie ihr
kranklicher Zustand und ihr Hang zum Morbiden wtkeiden didemme fragilestark
von derfemme enfantDenn Letzterer wird eine vollig urspriingliche uaglsgepréagte
Sexualitat zugeschrieben; sie verkdrpert geradeshehslust und Lebendigkeit. So ist
es auch nicht ganz richtig, wenn Thomalla feéieme enfardls ,eine weitere Variation

derfemme fragilébezeichnet.

11.2.3. Diefemme enfant

Der Begriff femme enfanist weitgehend gleichzusetzen mit dem Handfrau, stellt
aber im Gegensatz dazu ihre literarisierte Formushar wird im Folgenden in diesem
Verstandnis gebraucht. Beate Hochholdinger-Reiteracht darauf aufmerksam, dass
die ,Kindfrau als literarische Figur, ab einem lmshten Zeitpunkt als solche
apostrophierbar®, nicht existiert, sondern sichetstnur von neuem konstruieréh*
l&sst.

Etwas Eindeutiges Uber das Motiv demme enfantu sagen, ist weitaus schwieriger
als uber die beiden vorhergehenden Darstellungeweales Weiblichen. Das liegt zum

einen daran, dass es zu diesem Thema keine weéitenide Literatur gibt, zum anderen

% Thomalla, Ariane: a. a. O. S. 61.

% Thomalla, Ariane: a. a. O. S. 101.

% Thomalla, Ariane: a. a. O. S. 69.

% Hochholdinger-Reiterer, Beate: Vom Erschaffenkiedfrau. Elisabeth-Bergner — Ein Image.
Blickpunkte. Wiener Studien zur KulturwissenschBfd. 7. Wien: Braumuller, 1999. S. 33.
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daran, dass wenige literarische Figuren der Jalddrtwwende ausschlief3lich dsmme
enfantszu deuten sind, sondern oft nur Aspekte dieseugypesitzen. Da diiemme
fatale und diefemme fragileweitaus haufiger anzutreffen sind, werdemme enfant
Figuren meist als eine Kombination der beiden gasath. Die femme enfanist aber
weder durch didemme fatalenoch durch digemme fragileausreichend beschrieben,
obwohl sie natirlich auch Eigenschaften dieser dreirscheinungsformen besitzt.
Jedoch ist die Kindfrau keine damonische Verfuhrerst nicht gefahrlich wie die
femme fataleunterscheidet sich in ihrer Unschuld aber auaheioer asexuellen Muse
wie derfemme fragilé® Wie genau sich ditemme enfanton derffemme fatal@bhebt,
wird im dritten Kapitel in der Abgrenzung Lulus Zemme fataleu zeigen sein.

Des Ofteren wird die Kindfrau auch falschlicherveesds infantilisierte Frau geschildert
(Pohle)*** oder mit dem Typus deSiiRen Madelgleichgesetzt (Catarff. Immer
wieder wird sie auch der literarischen Figur demme fragile untergeordnet
(Thomalla)!®® Diese unterschiedlichen Zuordnungen verweisen itserauf die
Schwierigkeit des Begriffs. Weitlaufig werden Figar wie Goethes Mignon,
Wedekinds Lulu, Nabokovs Lolita, Heinrich Manns Geen Cantoggi oder
Hauptmanns Pippa als literarische Kindfrauen geblandie Disparatheit dieser
Figuren zeigt, dass diéemme enfantunmdglich auf bestimmte Zuschreibungen

reduziert werden kann.

Fest steht, dass es neben den zwei bereits dayeMeiblichkeitsdarstellungen in der
Literatur des Fin de siecle zudem die fiemme enfangibt. Besonders Schriftsteller
wie Rainer Maria Rilke, Frank Wedekind, Heinrich iia Theodor Fontane und Hugo
von Hofmannsthal haben sich zeitweise diesem Tyguschrieben. Diéemme enfant

bezeichnet allerdings ,keine einheitliche stereetyimszenierung des Weiblichen,

10ygl.: Pohle, Bettina: Kunstwerk Frau. Inszenierengon Weiblichkeit in der Moderne. Frankfurt am
Main: Fischer, 1998. S. 110.

191y/gl.: Pohle, Bettina: a. a. O. S. 109-145.

192y/gl.: Catani, Stephanie: Das fiktive Geschlecheiblichkeit in anthropologischen Entwiirfen und
literarischen Texten zwischen 1885 und 1925. Winghiidnigshausen & Neumann, 2005. S. 101-103,
109-113.

193y/gl.: Thomalla, Ariane: Die >femme fragile«. Eiiterarischer Frauentypus der Jahrhundertwende.
Literatur in der Gesellschaft. Bd. 15. DisseldBertelsmann, 1972. S. 71-75.
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sondern bleibt in ihrer heterogenen Bedeutung smidere um 1900 anwendbar auf
eine Reihe verschiedener Frauentyp&hstellt Stephanie Catani fest.

Wahrend digfemme enfantunachst in Opposition zdiemme fataleals Verkorperung
der unschuldigen jungen Frau gezeigt wird, untgtlisie ,im Verlauf des 19.
Jahrhunderts einer unverkennbaren SexualisietfhdBettina Pohle zeigt, dass das
Bild der femme enfansehr stark von seinen widersprichlichen Eigensehatebt:
.Gerade die Verknupfung ihrer jugendlichen Unschufdt dem, was als noch
ungezugelte Triebhaftigkeit ihrer Natur verstanderd, macht sie zum idealen Objekt

stilisierter Begierde®

Wenn die Damonisierung der Frau als KompensatianAmgst und Unsicherheit einer
bestimmten Epoche gesehen werden kann, stellhgctdie Frage, welche Bedurfnisse
das Bild defemme enfarftervorgerufen haben.

Ganz offenkundig gewahrt die Kindfrau dem Mann eifieerlegenheit, die sich nicht
nur in Alter und Lebenserfahrung, sondern auch ier dBildung und den
gesellschaftlichen Bindungen auR®ftDem mannlichen Gegeniiber kann die Kindfrau
also niemals ebenbdrtig sein, und so kann die Kigafemme enfanals ein weiterer
Versuch verstanden werden, die Frau ,unschadliaithachen.

Bettina Pohle sieht den wesentlichen Grund abdem Bediirfnis nach ,Entgrenzung®,
das heil3t nach ,umfassender Befreiung von den Isozienoralischen und alltaglichen
Verpflichtungen, und der Reduzierung des Weiblicheh die Funktion des Vehikels
kiinstlerischer Selbstinszenierun§* Pohle bemerkt weiter:

Von den Zwéangen gesellschatftlicher Produktivitaingetastet, stehen die kindhaften
Frauen fir uneingeschrankte Sinnlichkeit. Gleictiggiersonifizieren sie die Grausamkeit
der kindlichen Mentalitat, fir die rechtliche odgesellschaftliche Konsequenzen keinen
Stellenwert gegeniiber den eigenen Bediirfnissemti&be

Neben dieser Deutung ist hier ein literaturhistdres Zugang interessant. Zu Beginn

der Arbeit wurde gezeigt, dass die Kindfrau von Banstellungen der Wassernymphen

194 Catani, Stephanie: Das fiktive Geschlecht. Weitiait in anthropologischen Entwiirfen und
literarischen Texten zwischen 1885 und 1925. Winghiiénigshausen & Neumann, 2005. S. 101.

195 Catani, Stephanie: a. a. O. S. 102.

1% pohle, Bettina: Kunstwerk Frau. InszenierungenWaiblichkeit in der Moderne. Frankfurt am Main:
Fischer, 1998. S. 110.

197y/gl. Pohle, Bettina: a. a. O. S. 110.

1% pghle, Bettina: a. a. O. S. 110.

19 pohle, Bettina: a. a. O. S. 109.
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inspiriert ist. So ist an dieser Stelle zu erwéhndass das Interesse an diesen
mythischen Wesen im Jugendstil einen Hohepunkiobitreln dieser Zeit sucht man
nach ,allen Zeichen und Symbolen [...] die noch eideologische >Einheit< zu
verburgen scheinen®, schreibt Jost Hermand in seiBeitrag UNDINEN-ZAUBER.
ZUM FRAUENBILD DES JUGENDSTILS. ,Verliebtsein“, el&rt er weiter, wird
dabei als etwas ,Allheitliches, Kosmogonisches Waturverbundenes hingestellt”.
Das literarische Bild der Frau verwandelt sich &r drolge ,immer starker in ein
biologisches Urwese® und es entsteht ,ein »Mythos vom Weibe< als
urspriinglichster Verkorperung des ElementarénFrauen werden dann im Jugendstil
vornehmlich ,als nackte Naturwesen: als NymphermxeNj Sylphen, Daphnen und
Undinen*? dargestellt. Diese marchenhaften Wesen findendkisah nicht nur in die
Literatur Eingang, sondern werden ebenfalls von &&alerei und der Musik
aufgegriffen. Dies zeigt, dass eine RuckbesinnwngNatur, zum Unverstellten und
auch Traumhaften eine deutliche Bestrebung desndisgks ist. Unter Einbeziehung
der Tatsache, dass die Kindfrau ihre Zuschreibunvgenden Wasserfrauen erhalt und
dieses literarische Motiv im Jugendstil besonderschatzt wird, ist es nahe liegend,
dass ihre Eigenschaften auf Frauenfiguren Ubemraggrden. In diesem Rahmen ist
auch das Auftreten der literarisierten Kindfrau, f@@nme enfantjenkbar.

Ein weiterer Zugang erschliel3t sich, wenn thexme enfantn die Geschichte des
literarischen Motivs deKindsbrautgestellt wird, wie Michael Wetzel dies getan hat.
Hierzu ist Folgendes zu sagen: Es wurde zu BegarmAdbeit gezeigt, dass es keine
Geschichte der Kindfrau geben kann. Das soll higntrwiderlegt werden. Anhand der
Einbeziehung von Wetzels Aufsatz wird aber offerdign dass in der Literatur
durchaus eine Linie dieses Motivs existiert. Dettlivird dabei, dass die ,Funktion®
der Kindsbrdute Veranderungen unterliegt, sie abtmnselben literarischen Topos

entspringen.

1% Hermand, Jost: Der Schein des schénen LebenseStmdr Jahrhundertwende. Frankfurt: Athendaum,
1972. S. 148.

1! Hermand, Jost: a. a. O. S. 149.

12 Hermand, Jost: a. a. O. S. 149.
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[1.2.3.1. Die Geschichte der Kindsbraut als Topoder Literatur

Michael Wetzel hat sich in seiner sehr umfangreictgtudie MIGNON. DIE
KINDSBRAUT ALS PHANTASMA DER GOETHEZEIT (1999) milem Ph&anomen
der Kindfrauen in der Literatur beschaftigt. Instredere setzt er sich darin mit der
Kindsbraut auseinander, die, wie er erklart, ,in ihrer spkere Kombination von
kindlicher Unschuld und bréautlicher Erotik [...] gengenommen erst im burgerlichen
Zeitalter die Phantasie der Manner zu beschéftigeginnt®'®. Er untersucht also
diesen Gegenstand als literarisches Motiv im 18rhimdert und konzentriert sich
dabei besonders auf die Mignon-Figur aus GoethesaRoWILHELM-MEISTERS
LEHRJAHRE (1795/1796). Aufschlussreich fir eine &eshte des Kindfrauen-
Motivs in der Literatur ist auch sein Aufsatz »LEOM/N DE MIGNON«. DER
SCHONE SCHEIN DER KINDSBRAUTE (1989).

Es fallt natirlich auf, dass Wetzel nicht Gber Hiedfrau, sondern immer Uber die
Kindsbraut schreibt, ein Begriff, der ,als Synthesis des Kisanit seiner unschuldigen
Naivitait und der Braut als Anzeichen fur die emhs Verlockung und
Verfiihrbarkeit*'* zu verstehen ist. Gepragt hat den Begfifild-wife Charles Dickens
in seinem Werk DAVID COPPERFIELD (1849/50). WetedButert dazu:

Dickens gebraucht in seinem Romiaavid Copperfieldden Ausdruclkchild-wife als eine
von der jungen Ehefrau des Romanhelden auf sidhstsglemiinzte Bezeichnung, die
gewissermalfen ihre kindliche Unreife, ihr verspeliScheitern an der Aufgabe einer
Hausfrau, umgekehrt aber auch ihre Attraktivitditd&n nur scheinbar enttduschten Mann
auf einen Begriff bringen solt?

Im Deutschen findet der Ausdruck Kindsbraut ersgnialArno Schmidts Ubersetzung
des Begriffschild-wife Erwahnung. In dessen Werk ZETTELS TRAUM (1970})edits

er dazu eine Liste von Kindsbrauten aus der Wedtur. Bisher hat sich der Begriff
Kindsbrautim Deutschen nicht gegen die Bezeichnufigdfrau durchgesetzt. Dass
eine Kindfrau nicht zwangslaufig eine Kindsbrauinseuss, liegt auf der Hand. Da
Wetzel aber Kindfrauen wie Lulu oder Lolita in dite Verbindung mit seinen

Kindsbrauten stellt, ist sein Aufsatz fur diese ditbnteressant.

113 wetzel, Michael : Mignon. Die Kindsbraut als Prestha der Goethezeit. Miinchen: Wilhelm Fink,
1999.S.7.

114 \Wetzel, Michael: a. a. O. S. 16.

15 \Wetzel, Michael: a. a. O. S. 16.
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In diesem Aufsatz unterteilt er die Kindsbraut-Dellangen in drei Epochen:

Die erste Epoche beinhaltet die (realen oder pkasthen) jungen Madchen, welche
die Dichter in ihrem Schaffen gepragt haben, dealso die Funktion einer Muse
zukommt. Als Entstehungszeit nennt Wetzel das &Brhiindert. Zwar gibt es in der

Mythologie eine Reihe von ,madchenhaften Frauemipid aber:

die beiden Hauptmerkmale des Fehlens einer eigatigén BedeutungsgréfRe von
>Kindheit¢, sowie — was gerade die jungen Madchehetangt — der realen sexuellen
>Freigabe< von Kindern schlieBen eine poetologischignifikanz des Topos der
>Kindsbrautcvor dem 13. Jahrhundert ali§.

Michael Wetzel geht also, wie Bramberger und Hodtdihger-Reiterer, davon aus,
dass es sich bei der Kindfrau in der Literatur uemn,spezifisches Phanomen der
Modernehandelt, das tUberhaupt erst durch die neuzeitiiehtdeckung« der Kindheit —

und in der Folge ihrer Evaluierung und Idealisigrethematisch wurde [.. 3*".

In das 13. Jahrhundert, genauer in das Jahr 12M4,das Treffen zwischen dem
neunjahrigen Dante da Alighieri und der gleichgin Patriziertochter Beatrice. Ein
Ereignis, dessen Wahrheitsgehalt nicht nachgewieseden kann, das aber auf Dantes
literarisches Schaffen maf3geblich Einfluss hat.

Eine Nachfolgerin von Beatrice, die gleichsam algsklfungiert, sieht Wetzel in der
zwolfjahrigen Laura, der Francesco Petrarca 132jédpeet und die ihm als Inspiration

fur seine Werke dient:

Sie ist sozusagen die Doppelgéngerin von Beatrigeder sie alle Merkmale teilt: den
erotischen Zauber des noch nicht reifen Madchersn dnendlichen Reiz des
Unerreichbaren, die Unverganglichkeit und Unerséiighikeit des einen préagenden
Eindrucks von Schonheit?

Um ihre Schoénheit tatsachlich unverganglich zu reachvird das Sujet der Kindsbraut
von Beginn an von der Malerei aufgegriffen. Da\ithesen nie als Sein, sondern nur als
Schein begriffen werden kann, lasst es sich in ddibildung am besten

vergegenstandlichen.

118 \wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch@uiein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Scho@ittingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier: S..382
117Wetzel, Michael : Mignon. Die Kindsbraut als Ptestha der Goethezeit. Miinchen: Wilhelm Fink,
1999.S.7.

18 \wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch&u#ein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Sché@ittingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier: S3.38
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lhre Schonheit verdankt sich also kein&ain das allem Wechsel der Erscheinungen
zugrunde liegt, das heil3t keiner Substanz- odere&mftigkeit, sondern einem Schein.
Sie sind, mit anderen Worten, vollendet in ihreadmen-, jPhantonhaftigkeit, als reine
Konfigurationen de$Jbergangs halt- und bezugslos in inrem Werden und zeittohiem
Vergehen. Die Zeit steht still in diesem Scheintmaftdessen Aura ganz deBidhaften
angehort*

In ihrer ,Phantomhaftigkeit* lasst sich Uber diengsbraut keine ,realgeschichtliche
oder psychologische Aussad® machen. Sie ist unmenschlich, weil sie keine Seele
besitzt. Die Dichtung versucht, das UberirdischeKiadsbraut einzufangen, und stellt
sie in eine Reihe mit ,Damonen, Engeln, Schmettgdn, Puppen, schwind- und

magersiichtigen Moribunden®

Am Beginn der zweiten Epoche der Kindsbraut stdhiehtenberg und die elfjahrige
Maria Dorothea Stechard® Diese Epoche, die das 17. und 18. Jahrhundertssmfa
zeichnet sich dadurch aus, dass die Kindsbraut waniger die Funktion einer
Dichtermuse innehat, sondern vielmehr ein padagbgs Objekt verkérpert. In diesem
Zusammenhang sieht Wetzel, neben Lichtenberg unckldamen ,Stechardin“, auch
Novalis und seine zwdlfjahrige Frau Sophie von Kiand ferner E.T.A. Hoffmann und
seine dreizehnjahrige Musikschulerin Julia.

Das Ziel in dieser zweiten Epoche ist es, den Trdes Dichters ,um die Dimension

423 \verden

desLebens zu erweitern, ,aus einem asthetischen Phanomewiekliches
zu lassen. Zwar wirken die Madchen auch jetzt nalshVorbilder fir literarische
Frauengestalten, aber ,diese Transformation istndgétzlich nicht mehr von
poetischem Interesse geleitet, sondern von einetdagodjischen”. Es sind, schreibt
Wetzel weiter ,Erziehungsprogramme, die jetzt damdveiten, Imaginares und Reales
in ein Verhaltnis zu setzetf*. Allerdings wird der Versuch, ,die Imago zum Lebmn

erwecken [...] immer nur in der Weise des Scheitéfishematisch.

19\Wetzel, Michael: a. a. O. S. 384.

120\wetzel, Michael: a. a. O. S. 382.

12L\etzel, Michael: a. a. O. S. 389.

122 5jehe auch: Wetzel, Michael: Mignon. Die Kindshrals Phantasma der Goethezeit. Miinchen:
Wilhelm Fink, 1999. Darin: ,Der padagogische Erds:.79-89.

123 \Wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch@uiein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Sché@ittingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier:; S1.39
24 Wetzel, Michael: a. a. O. S. 391/392.

125 \Wetzel, Michael: a. a. O. S. 392.
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In der dritten Epoche, die Wetzel beschreibt, lbldds erotische Madchen nach wie vor
.Gegenstand der Faszination, aber es ist eine i&gan des Schreckens. In das
Phantasma mischt sich eine unaufhebbare AmbivalenzAnziehung und Abstof3ung
dem unverkennbar Antifamiliaren und damit dezidigmbiirgerlichen gegeniibéf®
Wetzel spricht weiter von einem ,Umbruch des Migtildes vom Symbolischen zum
Damonischen®. Dies bewirkt, dass die Kindsbrauhnioehr das Opfer ist, sondern die
Begehrende. ,Die gegen das Opfer gerichtete Gewaltrt sich so gegen den
>Ursprung<: Die Kindsbraut ist zum gefahrlichen ékjgeworden™’ In Figuren wie
die der Lulu sieht Michael Wetzel das zwangslaufgheitern, welches das Vorhaben,
eine Imagination zu realisieren, zur Folge habessnu

Zum Ende des 19. Jahrhunderts verandert sich dedhal Anliegen. Man erkennt den
srein medialen Charaktet® der Kindsbraut, frei von einem musischen oder
padagogischen Anspruch. Die Kindsbraute werdem gz, \Wesen einer ganz und gar
optischen Welt*?® wahrgenommen, die nicht beriihrt werden kénnengadess das
Bild zerstért wird. Diese Auffassung wird besondensJugendstil propagiert.

Als einen entscheidenden mediengeschichtlichenckimt bezeichnet Wetzel in der
weiteren Entwicklung die Fotografie ab der Mittesd&9. Jahrhunderts, die sich
besonders dazu eignet, Kindsbraute festzuhaltem,ewiunter anderem Lewis Carroll

mit Alice unternommen hat.

In dem MalRe, wie hier der Schein technisch repriedbar wird, bestatigt sich die
Eigenstandigkeit des Imaginaren gegenuber TrugWirllichkeit. Die Fotografie ist das
Medium, in dem die M&dchenaura ihr Dasein hat undem der schone Schein eine neue
Intimitat jenseits der kérperlichen herstellt [J.2*°

Ein weiterer technischer Fortschritt, namlich dienéfnatographie, bringt der
Kindsbraut schlieBlich eine gewisse Mobilitdt, vallem aber ist jetzt die
Reproduzierbarkeit mdglich. So finden auch die LDA4Verfilmungen bei Michael
Wetzel Erwéhnung. Besonders die Verfiimungen vorbdkavs Roman haben den
Namen Lolita popular gemacht, der sich seitdem wiee Schablone Uber alle

Kindfrauenfiguren legt.

126 \wetzel, Michael : Mignon. Die Kindsbraut als Ptestha der Goethezeit. Miinchen: Wilhelm Fink,
1999. S. 459.

127\wetzel, Michael: »Le Nom/n de Mignon«. Der sch@uiein der Kindsbraute. - In: Kamper, Dietmar
und Wulf, Christoph (Hrsg.): Der Schein des Sché@&sttingen: Steidl, 1989. S. 380-410. Hier: S..400
128 \Wetzel, Michael: a. a. O. S. 401.

129\Wetzel, Michael: a. a. O. S. 402.

130 wetzel, Michael: a. a. O. S. 403.
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Abb. 1 Alsb.

Sue Lyon als Lolita in Stankybricks Bmique Swain als Lulu in Adrian Lynes
Verfilmung von 1286 Verfilmung von 1997.

11.3. Das Kindweib im Wien der Jahrhundertwende

Die Frau ist das zentrale Thema der Jahrhunderwvddig weibliche Psyche sowie die
weibliche Sexualitat finden nicht nur Eingang ine dWissenschaftsfelder der
Psychoanalyse und der Sexualwissenschaft, sontté$arsauch auf ein reges Interesse
in den kinstlerischen Bereichen, allen voran désratur und der Malerei. Auf3erdem
wird die Frau in der Bezeichnung ,Weib* zum erotisn Objekt stilisiert und als
solches Teil einer allgegenwartigen Erotisierung ldebens.

Die Frau unterliegt um die Jahrhundertwende voenalleinem regen o6ffentlichen
Diskurs, der die popularwissenschaftliche Theoetimig des Weibes verfolgt. Weil
der Diskurs ein mannlicher ist, bleibt die Frau@ammer nur Gegenstand. Sie verharrt
in ihrer passiven Funktion und wird einzig Uber de zugedachte Sexualitdt und
psychische Beschaffenheit definiert.

Besonders in Wien findet die Diskussion regen Anglaweil hier die Korrespondenz
von Wissenschaft und Kunst sehr intensiv ist urah gegenseitig stark befruchtet.
Deutlich wird das exemplarisch an einem Beitragegibr. med. J. Spier, der 1913 in
der Zeitschrift fir Sexualwissenschaft und Sexugigoeinen Beitrag mit dem Titel
LULUCHARAKTERE verfasst. Hier beschreibt er LulusalNymphomanin®, als
.1riebwesen ohne den Gehirnballast oder die Besdmwge der moralischen

Hemmungen auf den sexuell schwacher geristeten ‘Ma&mnibertragt die fiktiven
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Eigenschaften auf reale Frauen und kommt zu denu§h,Lulucharaktere Uberall,
wohin das Auge schweift:*!

Ein Weiblichkeitsbild, das viel diskutiert wird,tislie Kindfrau in der Bezeichnung
Kindweih So ist auch das Mignon-Motiv zu Beginn des 2@rldanderts eine beliebte
Abbildung, wie unter anderem an den Fotopostkaaes dieser Zeit deutlich wird.
Bekannt ist die Mignon-Gestalt aber nicht nur du@dethes Roman, sondern in Folge
auch durch die musikalische Ausgestaltung der FiguAmbroise Thomas' Oper
MIGNON (1866). Dieses als ,opera comique” konzimeMusikstick tragt um 1900

erheblich zur Popularisierung der Figur und ihrez&ption als Kindfrau bei.

Abb. 3 Abb.
Fotopostkarte mit Mignon-Ndot Handkolorierte Fotopostkarte mit Mignon-Motiv
aus dem Jahr 1913 aus dem Jahr 1912

In Wien gibt es zahlreiche Zeitgenossen, die sieh,es kinstlerisch oder personlich,
dem Kindweib verschrieben haben, wie es auf Adalbd, Peter Altenberg, Oskar
Kokoschka, Egon Schiefé, Karl Kraus oder Fritz Wittels zutrifft. Zeugnisér die
Theoretisierung dieses Frauentyps liefert dabertestr und so sollen Fritz Wittels
Aufzeichnungen als Dokumente fur die folgenden Abgingen dienen. Seine Ideen
zeigen, dass die Kindfrau um die Jahrhundertwendeezbreitetes Bild ist. Vor allem

aber machen sie die Korrelation der verschiedensgrdssensfelder deutlich, indem

131 gpier, J.: Lulucharaktere! - In: Marcuse, Max: @&xProbleme. Zeitschrift fiir Sexualwissenschaft
und Sexualpolitik. Jg. 9. Frankfurt am Main: J.Sauerlander’s Verlag , 1913. S. 676-688. Hier:&4,, 6
677,678, und 686.

132 Siehe dazu: Werkner, Patrick: The Child-Woman ldgsteria: Images of the Female Body in the Art
of Schiele, in Viennese Modernism, and Today. Werkner, Patrick (Hrsg.): Egon Schiele. Art,
Sexuality, and Viennese Modernism. Palo Alto: Thei&ty for the Promotion of Science and
Scholarship, 1994. S. 51-78.
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Wittels auf vorherrschende Trends, zeitaktuelle dsim und neueste wissenschatftliche
Erkenntnisse Bezug nimmt. So zeigt sich, dass dagweéib eng mit den Strémungen

seiner Zeit verbunden ist.

[1.3.1. Das Kindweib und die Psychoanalyse

In Wittels Schriften offenbart sich dieses Zusamspégl von Wissenschaft und
zeitaktuellen Vorlieben; denn Wittels, ein Schil8igmund Freuds und selbst
Psychoanalytiker, bezieht sich in seinen Beitragermer wieder auf Freuds
Untersuchungen und versucht somit seine Darleguigpen das Kindweib gleichsam
zu verifizieren.

Seine Aussagen, die hier diskutiert werden, stamasrzwei seiner Beitrage, in denen
er sich explizit mit dem Kindweib auseinandersefzér eine tragt den Titel DAS
KINDWEIB, er stammt aus dem Jahr 1907 und ist inthiRen einer Ausgabe der
FACKEL erschienen; der andere wird 1930 unter deitel TKINDWEIB, DIE
GROSSE MODE veroffentlicht.

Neben diesen beiden Dokumenten existieren aul3efdéreichnungen zum Kindweib
aus Wittels Nachlass, die Edward Timms unter derrel TFREUD UND DAS
KINDWEIB. DIE ERINNERUNGEN VON FRITZ WITTELS (1995publiziert hat.
Wittels’ Schriften veranschaulichen den Einflussr deeuen wissenschatftlichen
Erkenntnisse sowie der damals vorherrschenden Atesidiber die Frau. Wenn er das
Kindweib als kréanklich und als besonders anfalligir fSchwindsucht und
Geschlechtskrankheit&li beschreibt, passt das ausnehmend gut in eine idetter
Krankheit als Zustand geistiger Erhéhung verklamtd wie Frau ohnehin ,von der
>neuen Seelenkunde« als Storfaktor erkarifitvird. Vor allem aber fallen in seinen
Schriften die Schlagworte ,Hysterie“, ,Uber-Ich“Narzissmus*, ,Odipuskomplex®,
»YAutoerotismus” sowie die ,polymorph perversen Agega“ auf. Allesamt Begriffe, die
Freud in seinen Schriften Uber die infantile Sexalalnd den Sexualtrieb gepragt hat

und die seinerzeit grol3es Aufsehen erregt haben.

133 Siehe dazu: Wittels, Fritz: Die Lustseuche. -Die Fackel, Jg.9, Nr.238, 16.12.1907. S. 1-24.
Wittels &uf3ert sich hier zum Problem der Gesch#dechnhkheiten.

34 \Wagner, Nike: Geist und Geschlecht. Karl Kraus diedErotik der Wiener Moderne. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1982. S. 8.
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Wahrend namlich bis zum Beginn des 20. Jahrhund@exualitat als exklusive
Qualitat des Erwachsenenlebens festgeschriéfanar, erfahrt der Gegenstand durch
Freuds Untersuchungen und seine Theorien zur itganSexualitdt® eine neue
Sichtweise. Er behauptet namlich, dass jedes Kiralz seiner sexuellen Unreife,
grundsétzlich ein sexuelles Wesen ist und von GeluiSexualitat ,besitzt, die sich
aber von der der Erwachsenen unterscheidet. Im temveileil seiner DREI
ABHANDLUNGEN ZUR SEXUALTHEORIE(1905) schreibt er:

Es ist ein Stlck der popularen Meinung Uber dencldeshtstrieb, dass er der Kindheit
fehle und erst in der als Pubertét bezeichneteehsieriode erwache. Allein dies ist nicht
nur ein einfacher, sondern sogar ein folgenschwirarm, da er hauptsachlich unsere
gegenwartige Unkenntnis der grundlegenden Vertsiniles Sexuallebens verschuldet.
Ariane Thomalla beschreibt die Kindfrau unter aederals Produkt dieser neuen

tiefenpsychologischen Erkenntnisse:

Gleichzeitig aber drangen gerade um die Jahrhundade neue tiefenpsychologische
Erkenntnisse weit genug durch, um den bequemenb@&raan die Unschuld oder den
sexuellen Keuschheitszustand des Kindes und auclhudgen Madchen zu erschittern.
[...]. Die frenetischen Décadentihertrieben sogar noch diesen Aspektfderme-enfant
wenn sie verfuhrerisch knospende, triebhaft vereoeb kleine Nixchen erfanden,
Vorlauferinnen Lolitas, mit dem eigentimlichen Kiast von auRRerer kindlicher Unschuld
und zugleich lasterhafter, kurtisanenhafter Erfagri®

Freud selbst hat sich zum Thema der Kindfrau ahgsinicht geduRRert. Der Titel, den
Edward Timms seiner Ver6ffentlichung von Wittels f2eichnungen gegeben hat
(FREUD UND DAS KINDWEIB), ist in dieser Hinsichtrefuhrend; zumal Wittels

selbst darin angibt, dass seine Darlegungen zurmahmecht auf Freuds Einverstandnis
gestol3en sind.

Auch wenn Wittels' Ubertragung dieser psychoanstyten Begriffe auf seine
Entwirfe Uber das Kindweib wissenschaftlich nicherkannt werden kann, zeigen

diese Ausfiihrungen doch, dass hier wissenschadthitkenntnisse aus dem Bereich der

1% pankau, Johannes G.: Sexualitat und Modernitéadi& zum deutschen Drama des Fin de Siécle.
Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2005. S. 48.

13 ygl. Freud, Sigmund: Drei Abhandlungen zur Sexhesdtie. - In: Gesammelte Schriften. Bd. 5.
Leipzig, Wien, Zirich: Internationaler Psychoanigter Verlag, 1924.

137 Freud, Sigmund: a. a. O. S. 47.

138 Thomalla, Ariane: Die >femme fragile<. Ein liteisther Frauentypus der Jahrhundertwende. Literatur
in der Gesellschaft. Bd. 15. Dusseldorf: Bertelsmd®72. S. 71/72.
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Psychoanalyse und popularwissenschaftliche Meinmungeteinander verarbeitet

wurden.

11.3.2. Das Kindweib und die Mode

Das Kindweib wird im Fin de siécle nicht nur thegiert, sondern auch modisch
umgesetzt. Livia Z. Wittmann zeigt in ihrem Beitragm Frauenbild des literarischen
Jugendstils, dass die Frauenbilder (sie benenntieeHetéare und das Kindweib) in die
Realitat zurlckwirken, indem sie modisch von deauen aufgenommen werden. Sie
untersucht in ihrem Aufsatz, inwiefern die litesmhen und kinstlerischen
Frauengestalten der zeitgendssischen Wirklichkeittsprechen und kommt zu dem
Schluss, dass ,zwischen der herrschenden soziatekt®, wie der Mode oder dem
Schonheitsideal, und den Gestalten kunstlerischerkg/ein zwar indirekter, doch
gesetzmaliger Zusammenhang gegeben* ist, dasshelesidieser ,Einheit von Kunst
und Leben* aber nur ,um Klischees in der imagimeriVeiblichkeit* handelt, ,die

wenig mit der Komplexitat von wirklichen Frauentzin hatte®**.

Fritz Wittels weist die modische Aktualitat diesEsauentypus sogar bis Ende der
1920er Jahre nach, unterscheidet diese modischehdtinsing aber vom ,echten
Kindweib“**’. In seinem Aufsatz KINDWEIB, DIE GROSSE MODE ausnd Jahr
1930 bezeichnet er den dominierenden Frauentyperdigeit als Primadonna, als
narzisstische Frau, die ,auf alle Mitterlichkeitziehtet und entschlossen ist, dagige

Kind zu spielen**’. So beschreibt Wittels weiter:

Gekleidet gehen die Frauen wie Kinder, mit unbettetknien, kurzen Haaren, méglichst
zartem Teint, mit dem runden einladenden Mund dasyB und grofRen erstaunten Augen,
die man kinstlich noch grof3er und erstaunter hiidiésst, als ware man an dieser Welt
interessiert wie ein Schulmadchép.

139 Wittmann, Livia Z.: Zwischen ,femme fatale“ und jfene fragile“ — die Neue Frau? Kritische
Bemerkungen zum Frauenbild des literarischen Jugigsd In: Jahrbuch fir Internationale Germakisti
13, H.2, 1985, S. 74-110. Hier: S. 74 und S. 81.

10 wittels, Fritz: Kindweib, die groRe Mode. - InoBfer, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoanalyse.
Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlagg@.95. 133-156. Hier: S. 141.

1“1 wittels, Fritz: a. a. O. S. 135.

12 Wittels, Fritz: a. a. O. S. 135.
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Wittels weist das Kindweib als Modeerscheinung ausnn er schreibt, dass alle
Frauen seiner Zeit versuchen, diesen Typ nachzuahiieht nur die ,rundlichen
Formen* verschwinden, auch ,geistig bemiiht man &iddlich zu erscheinefd*® So
stellt auch Adolf Loos ruckblickend fest: ,Das witd kam in mode. Man lechzte
nach unreife [sic!].***

Wittels erklart das Kindweib dezidiert als Schonideal seiner Zeit, dessen veranderte
Merkmale wie die kurzen Haare, die Schminke undMiagerkeit ihm, wie wohl auch
vielen seiner mannlichen Zeitgenossen, noch remrhd und gewohnungsbedurftig
scheinen.

Er erklart, dass es den Typ des Kindweibes schomeingegeben hat, aber auch er kann
nicht sagen, ,wann dieser Typus seinen Einzug e \Wielt gehalten hat*. Doch er
erinnert sich an dieFjve Sisters Barrisoh die mit ihrer kindlichen Erscheinung ,in
den Neunzigerjahren des vorigen Jahrhunderts [@le3ahrhunderts, Anm. d. Verf.] die
Welt des Varietés entziicktéfi®. Diese fiinf Schwestern schildert er als Schopierin

des méadchenhaften Stils, der daraufhin in die wekiblMode tibernommen wird.

11.3.3. Fritz Wittels’ Entwurf des Kindweibes

Aus dem Jahr 1907 stammt der Aufsatz, in dem sidtiels/ erstmals explizit zur
Kindfrau auf3ert. Zunéchst beginnt er damit, diesgm als Kindweib bezeichneten
Frauentyp einzuordnen, indem er ihn dem Mannwedeg@éberstellt. Zwischen diesen
beiden Extremen sieht er ,das normale, das Kultint%& verhaftet. Wahrend Wittels
hier von der ,Minderwertigkeit* des Mannweibes spitiund erklart, es sei ,durch allzu
starke Verdrangung der Sexualitat vollig steril ukditurfeindlich geworden’,
entscharft er diese Darstellung in seinem spatgudsatz von 1930 und betont dagegen
den Verdienst des Mannweibes fur die Emanzipatiinesem Typ verdanken die

13 wittels, Fritz: a. a. O. S. 135.

144 0os, Adolf: Samtliche Schriften. Bd. 1. Ins Legesprochen. Wien: Herold Verlag, 1962. S. 160.
15 Wittels, Fritz: Kindweib, die groRe Mode. - In:oBfer, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoanalyse.
Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlagdd.95. 133-156. Hier S. 140.

M8 wittels, Fritz: Das Kindweib. - In: Die Fackel,.9gNr.230-231, 15.7.1907, S. 14-33. Hier: S. 14.
17 Wittels, Fritz: a. a. O. S. 14.
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Frauen von heute alle Rechte, die sie besitzen wanddreil3ig Jahren noch nicht
besessen habel*®

Indem er das Kindweib ,am anderen Ende der Weikéthansiedelt, charakterisiert er
es als ,im entgegengesetzten Sinne kulturfeindlicwgil es ,nichts von seiner
urspriinglichen Sexualitat verdrangt Hat Das Kindweib sei ,ungezogen“ im Sinne
des Wortes, weil es ,in allen Anlagen so bleibte s urspriinglich wal*®, erlautert
Wittels und nennt es infolge dessen auch ,Urweib*.

Im Anschluss geht es Wittels darum, zu beweiseal3,es Kindweiber in diesem Sinne
wirklich gibt und dafd sie nicht blof3 im Gehirn esne@hantasten existieren, sondern in
der Natur* und so fahrt er mit einer ,lebendigens&eeibung** fort. In seinem 23
Jahre spater erschienenen Beitrag dagegen istr&chiiger geworden und raumt ein:
.Das Kindweib, wie ich es hier geschildert habg&jasnur ein Begriff, eine theoretische
Konstruktion, die allerdings von der Wirklichkeibg@ezogen ist, aber dennoch die
Wirklichkeit selten oder niemals vollkommen trifft%

Uber die Jahre identisch dagegen bleiben die cteiskschen Schilderungen: ,Die
Basis des fraglichen Wesens* sei eine ,vorzeitityvakelte Schonheit®, und weil das
Kind dementsprechend frih begehrt werde, wirde gas entwickelt, um dessen
willen es so friih begehrt wurde”. Die Folge seieeigntwicklungshemmung oder eine
Entwicklungseinseitigkeit durch Schénhétt* fiihrt er weiter aus.

»Im Strudel des Begehrtwerdens bleibt dem Kindéntsials das Geniel3en ohne Wahl,
ein Mann ist ihm wie der andere®, schreibt er undrweist damit auf die
Gleichgiltigkeit des Kindweibes gegenuber dem Maweil ihm ohnehin ,alle
Perversionen eingeborén® seien, sei es im Grunde nicht einmal wichtig, dessich
bei seinem Gegeniuber um einen Mann handle. Dasaibdsei namlich homosexuell

und kénne seine Befriedigung somit auch bei Frduneien:

148 ittels, Fritz: Kindweib, die groRe Mode. - Ino8er, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoanalyse.
Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlagd@ 9. 133-156. Hier: S. 139/140.

“ittels, Fritz: Das Kindweib. - In: Die Fackel,.9gNr.230-231, 15.7.1907, S. 14-33. Hier: S. 14.
O\ittels, Fritz: a. a. O. S. 15.

Littels, Fritz: a. a. O. S. 14.

132 wittels, Fritz: Kindweib, die groRe Mode. - InoBfer, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoanalyse.
Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlagd.95. 133-156. Hier: S. 151/152.

133 Wittels, Fritz: Das Kindweib. - In: Die Fackel,.9gNr.230-231, 15.7.1907, S. 14-33. Hier: S. 1fl u
ebenso:

Vgl. Wittels, Fritz: Kindweib, die grol3e Mode. - I18torfer, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoaralys
Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlagd@ 9. 133-156. Hier: S. 141/142.

> wittels, Fritz: Das Kindweib. - In: Die Fackel,.9gNr.230-231, 15.7.1907, S. 14-33. Hier: S. 16, 1
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Es legt nicht einmal besonderes Gewicht darauf, flal} das, was es zu seiner Lust in
Armen halt, Uberhaupt ein Mann sei. Es umfangt sbgern eine Frau, ja wegen des
Seltenheitswertes manchmal noch lieber. Hier ishtsi von einer verruchten Abirrung.
Findet man doch ein Kind reizend, das seine Pupparmt und kif3t; warum verurteilt
man die lesbische Lieb&?

Wegen seiner vielen Liebhaber misse das Kindweilr am ,burgerlich-sittlichen
Sinn* als Prostituierte bezeichnet werden, erk\afittels, es stehe dazu aber ,im
Verhéltnis des Gegensatzes®, weil dazu eine ,tiefahgesetzte, minderwertige

Sexualitat unerlaRliche Vorbedingurtfware.

Zur Schonheit der Kindfrau geselle sich stets duéllige Geringschéatzung des
Liebhabers*’ hinzu, erlautert Wittels. Die Mé&nner, die sich ndem Kindweib

einlassen, suchen somit nicht Schonheit, sondenm&a. So ist es in seinem friiheren
Beitrag zu lesen. Diese Thematik weitet Wittelsseinem spateren Aufsatz aus und
widmet ihm einen eigenen Abschnitt: ,Das sadisesteib”. Hier legt er dar, dass die
Manner, die sich mit dem Kindweib einlassen, geiquérden wollen und dass das

Kindweib ,in seiner polymorph perversen Anlage‘gesiel3e, sie zu qualen.

Sowie das Kindweib einmal sadistisch geworden fligtit es auf, der reine Typ der
Schoénheit zu sein. Der grausame Zug wird immer Iféemuin ihr und wenn ihr
eigentliches Wesen das der unbewuf3ten Schonheitséstwird sie im Laufe der
Entwicklung immer mehr sadistisch und immer mehwif4isch’*®

Es zeigt sich, dass sich Wittels Entwurf von demdfiau in der Zeit zwischen seinem
ersten Aufsatz zum Thema 1907 und seinem zweiteBO 18em Trend der
Damonisierung von Weiblichkeit angepasst und siab Bild entsprechend verandert
hat.

Am Ende der beiden Aufsatze heildt es dann, dasi&aiider Kindfrau sei es, dass sie
von den Mannern nicht verstanden und von der Geselft nicht akzeptiert werde. Sie

sei im Grunde nicht geschaffen fur diese Welt, ss$flolgert Wittels. Auch neige sie zu

135 wiittels, Fritz: a. a. O. S. 17/18 und ebenso: Wittels, Fritz: Kindweib, die groRe Mode. - In:
Storfer, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoanalygmn: Internationaler Psychoanalytischer Verlag,
1930. S. 133-156. Hier: S. 144,

1% Wwittels, Fritz: a. a. O. S.17 und ebenso: Vgl.tel, Fritz: Kindweib, die groBe Mode. - In: Starfe
A. J. (Hrsg.): Alimanach der Psychoanalyse. Wietertrationaler Psychoanalytischer Verlag, 1930. S.
133-156. Hier: S. 143/144.

157 Wittels, Fritz: Das Kindweib. - In: Die Fackel,.9gNr.230-231, 15.7.1907, S. 14-33. Hier: S. 20.
138 \ittels, Fritz: Kindweib, die groRe Mode. - Ino8fer, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoanalyse.
Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlagd@.9%5. 133-156. Hier: S. 149.
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Alkoholsucht und sei besonders anfallig fur bestieniKrankheiten, allen voran
natirlich fir Geschlechtskrankheiten. So sterbekdadweib in der Regel sehr jung —

allein, das Altern wiirde ihr ohnehin zum Verhangnis

Wahrend Wittels das Kindweib in seinem friheren satd als ,von Gottes Gnaden
erschaffen und von anderen Frauen konstitutioretichieden'® darstellt, weist er es

in seinem Aufsatz von 1930 dagegen als Modeersehginaus. Er erklart, die

Madonna, der mitterliche Typ sei nicht mehr gefragidern sei jetzt die Primadonna,
der narzisstische Typ, der das Kindweib nachahnats daus Grinden seiner
Konstitution zeitlebens ein Kind bleithf.

Das kindliche Weib sei aber keine neue Erfinduripreibt Wittels und bezieht sich

dabei auf Homer, Lucian, Correggio und andere. Immieder nimmt er Bezug auf

historische Figuren oder uberlieferte Geschichtem seine Ausfihrungen zu

untermauern. Zuséatzlich stutzt er sich wiederhaolt Breuds Beobachtungen in der
Psychoanalyse. Seine Aufsatze dienen ihm daber antkerem auch dazu, allgemeine
Themen zu diskutieren, die mit dem Kindweib in Zusaenhang gebracht werden
kbnnen. So setzt er sich mit der Prostitution awswler, ergreift Partei fur die

weibliche Homosexualitat oder bezweifelt den Sirer &orderung nach weiblicher

Jungfraulichkeit.

Wittels Aufzeichnungen und pseudowissenschaftlidbetwirfe sind kritisch zu
handhaben und missen daher separat diskutiert mvemenal seine Ergebnisse
vornehmlich auf einer ganz bestimmten Person auserse Privatleben basieren,
namlich auf Irma Karczewska, deren Beziehungen imtteldunkt seiner
Aufzeichnungen stehen, die Edward Timms postum fiemtlichte. Hier bestatigt
Wittels:

Im Mittelpunkt des Artikels [Das Kindweib, 1907, An d. Verf.] stand ein Madchen von
auRerster sexueller Anziehungskraft, die so friff age trat, dass sie sich gedrangt sah, ihr
Sexualleben zu beginnen, wéahrend sie in jeder anddinsicht noch ein Kind war. lhr

139vgl. Wittels, Fritz: a. a. O. S. 151-155 und elenWittels, Fritz: Das Kindweib. - In: Die Fackel,
Jg.9, Nr.230-231, 15.7.1907, S. 14-33. Hier: S3@8-

10 wittels, Fritz: Das Kindweib. - In: Die Fackel,.9gNr.230-231, 15.7.1907, S. 14-33. Hier: S. 17.
181 \ittels, Fritz: Kindweib, die groRe Mode. - Ino8er, A. J. (Hrsg.): Almanach der Psychoanalyse.
Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlagd@.9%5. 133-156. Hier: S. 135.
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ganzes Leben lang bleibt sie, was sie ist: Undid@tind unféhig, die zivilisierte Welt der
Erwachsenen zu verstehen. Und auch die Welt versiemnicht:®

Abb. 5
Wittels’ Inspiration: Irma Karczewska

Wittels &ulRert sich im Zusammenhang mit dem Kindveeich zu Wedekinds Lulu:

Der groR3e Dichter und Schriftsteller Frank Wedekkaan nach Wien und gesellte sich zu
uns. In zwei StiickerErdgeistund Die Blichse der Pandoydatte er die Figur der Lulu
geschaffen; ebenfalls ein Kindweib, duR3erst ativaklumm, animalistisch und um vieles
sadistischer als Irma, unser mehr oder wenigerthi¢inss Kindweib!®®

162 Wittels, Fritz. - In: Timms, Edward (Hrsg.): Frewshd das Kindweib. Die Erinnerungen von Fritz

Wittels. Wien: Bohlau, 1996. S. 80.
183 wittels, Fritz. - In: Timms, Edward (Hrsg.): a.@. S. 93/94.
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lll. DIE LULU-DRAMEN

[1l.1. Entstehung und Bearbeitung

Es existieren heute umfangreiche und detailliertentetbuchungen zur
Entstehungsgeschichte und zu den diversen Beangeituder LULU-Dramenr®* Eine
Rekonstruktion der Arbeitsschritte ist vor allem radu Frank Wedekinds
Tagebuchaufzeichnungen und seine Briefe madglichlerdihgs wurden viele
Handschriften Wedekinds erst im Laufe der Zeit ngigh und konnten demnach nicht
von Beginn an in die Forschungen miteinbezogen ererdasselbe gilt fiur die
Urfassung des Textes, die bereits 1894 vollenddtgh erst 1988 publiziert und somit
erst 94 Jahre spater fir die Forschung zugéanghkochaght worden ist. Diese Tatsache
hatte rickblickend erheblichen Einfluss auf die étgion der Dramen und besonders
auf die Interpretation der Hauptfigur, deren Rétsatakter erst im Hinblick auf ihre
Entstehungsgeschichte nachvollziehbar wird. Died¥fentlichung der urspringlichen
Fassung ermoglicht neue Ansétze in der Auseinaetenrsg mit den LULU-Dramen,
die in den frGheren Untersuchungen noch nicht diskuwerden konnten. Doch auch
heute gibt es verhaltnismafiig wenig Literatur, dbe veranderten Materiallage gerecht
wird und sich mit der Urfassung auseinanderseiindhe alle Untersuchungen berufen
sich auf die Textfassung von 1913, die wegen desaiZtitels ,Ausgabe letzter Hand"
in der Forschung als endgultige Fassung angeseingn w

Eine neuere Untersuchung, die in besonderem Mafldi@aweranderte Textsituation
eingeht, ist Ruth Floracks literaturwissenschaf#icSchrift WEDEKINDS >LULU«
ZERRBILD DER SINNLICHKEIT aus dem Jahr 1995. Gerdde die Beschéftigung
mit der Urfassung, in Abgrenzung zu den untersdicieeh Bearbeitungen, erweist sich
diese Untersuchung als sehr hilfreich und stekihd# eine wichtige Quelle fur diese
Arbeit dar.

184 Zur genauen Entstehungsgeschichte siehe: Madtetor: ,, Zur Entstehungsgeschichte der ,Lulu“-
Dramen*” (1977) und Vingon, Hartmut: ,Lulu. Dramatie Dichtung in zwei Teilen. Eine philologische
Revision.” beides - In: Austermihl, Elke: Frank V@kohd. Texte, Interviews, Studien. Darmstadt: Georg
Bichner Buchhandlung, 1989. Diese Untersuchungeztesesich unter anderem auch mit den von
Wedekind benutzten Papiersorten auseinander, uBrdgtehung chronologisch genau einordnen zu
kbnnen.
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Zun&chst scheint es sinnvoll, einen Uberblick idiereinzelnen Bearbeitungsstufen der
Dramen zu geben, um im Weiteren die einzelnen Fgesugenau unterscheiden zu
konnen.

Hartmut Vincon vertffentlichte 1996 die verschieden Fassungen in einer

doppelbandigen Kritischen Studienausgabe, in demgriten Band er sich, unter

Einbeziehung von Wedekinds Notizen zur Entstehemglizit mit den verschiedenen

Bearbeitungen befastt

Die Entstehungsgeschichte der LULU-Dramen ist &it3@mpliziert und langwierig.
Die Entstehungszeit erstreckt sich von 1892 bis31aturlich hat sich Wedekind in
den vielen Jahren nicht ausschliel3lich mit dieseanign beschaftigt, sondern eine
Reihe weiterer Werke geschaffen, die moglicherwedisefluss auf seine LULU-
Bearbeitungen hatten.

Dank einer Tagebuchaufzeichnung Wedekinds kanvddsaben zu einem Drama mit
der LULU-Thematik auf das Jahr 1892 datiert werdemp er es als
,Schauertragddié®® bezeichnet.

Wedekinds Tagebuchaufzeichnungen haben sich inFdeschung als sehr ergiebig
erwiesen und werden immer in enge Beziehung zuesteifiterarischen Schaffen
gestellt. Vollstandig publiziert wurden sie 1986nvGerhard Hay unter dem Titel
FRANK WEDEKIND. DIE TAGEBUCHER. EIN EROTISCHES LEB¥

Hector Maclean analysiert in seinem Aufsatz ZUR BNEHUNGSGESCHICHTE

DER ,LULU“-DRAMEN (1977) die wechselseitigen Bezigigen zwischen den
verschiedenen Fassungen und Wedekinds Aufzeichndfifgélaclean betont, dass
Themen und Motive der LULU-Dramen keineswegs nend,sisondern schon
Bestandteil von Wedekinds friheren Arbeiten waEgmennt hier ein Dramenfragment

185 V/ingon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werkeitiéche Studienausgabe. Bd. 3/l und Bd. 3/II.
Kommentar. Darmstadt: Jirgen, Hausser, 1996.

Eine Zusammenstellung aller LULU-Fassungen ist aucfinden in: Wedekind, Frank/ Schmitz, Walter
und Schneider, Uwe (Hrsg.): Gesammelte Werke im B#inden. Bd. 3. Dresden: Thelem, 2003.

1% Hay, Gerhard (Hrsg.): Frank Wedekind. Die TagekiicRin erotisches Leben. Frankfurt am Main:
Athendum, 1986. S. 188.

187 Auch Alfons Hoger arbeitet bei seiner Untersuchyhetarismus und birgerliche Gesellschaft im
Frihwerk Frank Wedekinds" (1981) unter Einbeziehuog Wedekinds Notizen und Fragmenten.
Hector Maclean bezieht sich in seinem Aufsatz adféts Untersuchungen.
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aus dem Jahr 1887 ELINS ERWECKUNG, das erstmald 182den Gesammelten
Werken publiziert worden ist, sowie das LustspitlBER UND NARREN von 1890
und das ein Jahr zuvor entstandene, unveroffetdlichragment SCHLOSS
WILDENSTEIN.

Wahrend diese Stlicke bereits einige Motive der LkDddmen aufweisen, wird spater
zu zeigen sein, welche externen Quellen WedekiethBasst haben.

Die Urfassung mit dem Titel DIE BUCHSE DER PANDORAEINE
MONSTRETRAGODIE entsteht 1894 wahrend WedekindsetHalten in Paris und
London. Dieses Manuskript bezeichnet Wedekind Blschdrama®, wohl weil er weif3,
dass es viel zu pikant fur eine tatsachliche Buao#iahrung ist, keineswegs aber, well
es nicht fir eine solche konzipiert gewesen ist.il\W@e sich aber, selbst fur eine
gedruckte Veroffentlichung als zu provokant erweisintscheidet er sich zur
Umgestaltung seines Werkes. Die Urfassung, die MORETRAGODIE, bleibt somit
zu Wedekinds Lebzeiten unveréffentlicht und liegg 988 nur in handschriftlicher

Form vor’®8

Die veranderte Fassung wird 1895 unter dem TitelRDERDGEIST. EINE

TRAGODIE veroffentlicht. Sie ist mit dem Zusatz ,Bienmanuscript’ versehen.
Diese Fassung basiert auf den ersten drei AkteM@NSTRETRAGODIE.

1898 entsteht dazu ein Prolog, der erstmals Ubatathl901 in der Zeitschrift DIE
INSEL'*® erscheint.

Der Erstdruck der BUCHSE DER PANDORA erfolgt 1902efalls in DIE INSEL™.
Der vollstandige Titel lautet: DIE BUCHSE DER PANRA. TRAGODIE IN DREI
AUFZUGEN. Diese Fassung enthalt die letzten beidefAkte der
MONSTRETRAGODIE, die hier verandert und mit eineauen ersten Akt als eigenes
Stuick erscheinen. Die Buchausgabe dieses Textedesmslahr 1903 fihrt zu einem

Prozess, der sich Uber drei Instanzen erstrecks Garicht wirft Wedekind vor,

188 Dijese Fassung wird im Folgenden synonym als UsfagsUrtext, Monstretragddie und Pariser
Fassung bzw. Pariser Blichse der Pandora bezeichnet.

%9 Die Insel 2 (1901), H. 6 (Marz, S. 351-354). DNSEL war eine deutsche Literatur- und
Kunstzeitschrift, die zwischen den Jahren 189918@il monatlich erschien. Obwohl sie nach dem
dritten Jahrgang eingestellt wurde, war sie eimendehtigsten Zeitschriften der literarischen Moaker
9 Die Insel 3 (1902), H. 10 (Juli, S. 19-105).
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»unzuchtige Schriften verbreitet zu haben®, beieees sich um ein ,pornographisches
Machwerk niedrigster Art ohne jeden kiinstlerischiart*’* handle. Das Urteil von
1906 sieht vor, dass die Auflage der BUCHSE DER BARA vernichtet wird,
Wedekind selbst aber wird freigesprochen, weil micht nachgewiesen werden kann,

dass er sich der ,Unziichtigkeit? seines Werkes bewusst war.

1903 wird der ERDGEIST unter dem Titel: LULU. DRAMASCHE DICHTUNG IN
ZWEI TEILEN. ERSTER TEIL: ERDGEIST publiziert. Dies Ausgabe ist ebenfalls

der leicht abgeéanderte Prolegrangestellt.

1906 erscheint eine neue Ausgabe der BUCHSE DERIFMRA. TRAGODIE IN
DREI AUFZUGEN, sie ist neu bearbeitet und beintiakte Vorrede sowie die
Gerichtsurteile des Prozesses.

1911 wird eine BUhnenbearbeitung von Wedekind ¥endiicht. Die Vorrede fehlt in

dieser Ausgabe, der Prolog ist enthalten.

1913 erfolgt eine weitere Bearbeitung Wedekind®udem Titel LULU. TRAGODIE
IN FUNF AUFZUGEN MIT EINEM PROLOG VON FRANK WEDEKID.
Wedekind versucht mit dieser Fassung die beidemPmnaals ganzes auf die Buhne zu
bringen und hat zu diesem Zweck den Schluss geé&nddem er die ,Jack-Szene*
weglasst. Aber gerade wegen des schwachen Schluss#sdiese Version kaum
gespielt.

Ebenfalls 1913 erscheint im Rahmen der Gesamm#lterke Wedekinds ,Ausgabe
letzter Hand*“ unter dem Titel: ERDGEIST. TRAGODIN VIER AUFZUGEN/DIE
BUCHSE DER PANDORA. TRAGODIE IN DRElI AUFZUGEN, MITEINEM
PROLOG. Hier sind die Gerichtsurteile gestricheie, \orrede erscheint Uberarbeitet
als Vorwort.

Diese Ausgabe war seither fir die Forschung und lderaturwissenschatftliche
Rezeption mal3geblich und wurde Textgrundlage féiR&clam-Ausgabe.

"1 vorrede [zu] Die Biichse der Pandora (1906). Wiedekind, Frank: Gesammelte Werke in zehn
Banden. Bd. 3. Dresden: Eckhard Richter & Co., 28301-332. Hier: S. 308.
"2y/orrede [zu] Die Biichse der Pandora (1906). Wiedekind, Frank: a. a. O. S. 329.
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1988, zwei Monate nach ihrer Urauffihrung durch ePeZadek, wird die
MONSTRETRAGODIE von Hartmut Vingon erstmals puldizj als Vorabdruck in
THEATER HEUTE " und zwei Jahre spater wird eine historisch-ktitssAusgabe des

Textes, ebenfalls von Hartmut Vingon, herausgetirach

Der gravierendste Unterschied innerhalb der veesigrnien Fassungen ist zwischen der
MONSTRETRAGODIE und der zweiten Version, dem ERDSE]Ifestzustellen, also
zwischen der handschriftlichen und der ersten gddien Fassung. Weil sich die
pikante Thematik und die Sprache der MONSTRETRAG®AIs unspielbar erwiesen
haben, andert Wedekind seinen Text vor allem dahiend, dass er ihn abschwatft.
Schonert bezeichnet deshalb die spateren Beargertutm Gegensatz zu dieser
Fassung als ,DomestizierungeH®. Auffallig ist der veranderte Sprachstil, der inr de
zweiten Fassung nichts mehr von seiner pointiersdrgehackten Art aufweist. Die
ubrigen Anderungen des ERDGEISTS betreffen besendier Hauptfigur sowie die
Beziehung der Figuren untereinander. Ansto3ige Etgensowie das Verhalten Lulus,
Alwas und Jacks werden entschérft. Den Grund fiilres&nderungen nennt Wedekind

in einem Brief an Beate Heine:

Ich habe vieles darin gestrichen und vielem einattinicheren Klang zu geben versucht,
so daf3 sich nun vielleicht auch irgendeine andéitnB daflr erwarmen wird. Bis jetzt hat
namlich [...] noch nicht ein einziges Theater auf 8&i&ck angebissel®

Im Gegensatz zum ERDGEIST nennt Florack die Urfagsin ,befremdliches, grelles
Stiick”’, dessen groteske und fragmentartige Sprache besofigr Kritik gesorgt
habe.

Artur Kutscher, der bereits 1922 eine dreibandigakbiografie verfasst, die lange Zeit

als wichtigste Sekundarquelle zu Wedekinds Arbeigesehen wird, sieht in den

173 Theater heute (1988) Jg. 29, H. 4/88 S. 42 ff. 588 S. 36 ff. ,Eine erste kritische Rekonstruktio
der Urfassung von 1894

14 vgl. Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc< Zerrbild dginnlichkeit. Tibingen: Max Niemeyer, 1995.

S. 173 ff.

17 Schonert, Jorg: Lulu Regained: Uberlegungen zitilre von Frank Wedekinds Monstretragddie
(1894). In: Hausmann, Frank-Rutger, u. a. (Hrdgtgratur in der Gesellschaft. Festschrift fir Theo
Buck zum 60. Geburtstag. Tubingen: Narr, 1990.88-193. Hier: S. 183.

18 \Wedekind, Frank: Gesammelte Briefe 2. Miinchen:rGédtiiller, 1924. S. 96.

Y7 Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 262.
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Anderungen der gedruckten Fassung keineswegs nen gjualitativen Mangel des
Dramas.
Denn Wedekind habe

die breite Form des Urtextes mit ihrer gedehntemdiag zusammengezogen, das
Stilistisch-Dramatische verstarkt, an Stelle derérferungen und Schilderungen
unmittelbares Leben, Mimik gesetzt, die Motivierwsargfaltiger ausgefiihrt, die szenische
Technik wesentlich verbessert, und die Sprache,hefr in den Dienst der Charakteristik
und Bewegung gestellt, zugespitzt, gegliedert tgktint:’®

Zwar sind die Anderungen noch weitaus vielschightignd umfassender, als hier
dargelegt, doch im Rahmen dieser Arbeit kann auok aletailliertere Darstellung
verzichtet werden. Anhand der beschriebenen Fassurgpllen zwei Prozesse
erkennbar werden, die fur die Forschung entschdidamd. Auf diese Entwicklungen
macht besonders Ruth Florack aufmerksam: WahreaddNSTRETRAGODIE in
ihren funf Akten zwar als ein Stick konzipiert iggigt es sich schnell, dass eine
Veroffentlichung mit den letzten Akten unmdéglich ind so entscheidet Wedekind,
zunéchst einen Teil, namlich den ERDGEIST, zu ventlichen und erst sieben Jahre
spater DIE BUCHSE DER PANDORA (1902). Diese Stilbkben also je eine eigene
Entstehungsgeschichte und haben dementsprecherdjesiindividuelle Rezeption
erfahren. Auch auf der Bihne findet diese Rezeptgeilich versetzt statt, da DIE
BUCHSE DER PANDORA erst nach Aufhebung der Zens@it8l gezeigt werden
kann, wahrend der ERDGEIST schon seit 1898 gespiedt

Da bereits die MONSTRETRAGODIE eine funfaktige ®Ktun aufweist, scheint die
Rezeption der beiden Werke als LULU-Doppeltragdéigtimiert, aber Florack betont,
dass DIE BUCHSE DER PANDORA nie als zweiter Teis RDGEISTS erschienen
ist und somit keine Fortsetzung, sondern ein etgexgyer Text ist. Die beiden Dramen
weisen, so Florack, einen je unterschiedlichen @Westuf und so besteht eine
Diskrepanz zwischen den beiden Teilen, wenn siamusen aufgefihrt werden, weil
.der grotesk-melodramatische >Erdgeistc, ein Sdtiéck, und die makabre
Naturalismus-Parodie »>Die Biichse der Pandora< hécbksder kolportagehaften

Handlung nach zusammenpasséh“

178 Kutscher, Artur: Wedekind. Leben und Werk. Mincheaul List, 1964. S. 114.
179 Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Sichkeit. Tibingen: Niemeyer, 1995. S. 5.
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Eine andere Problematik, die bei Florack Erwahnfimget, betrifft die Bedingungen

der Textproduktion. Denn der Grund fur die vielesaBeitungen des LULU-Stoffes ist
kaum auf Wedekinds Unzufriedenheit mit seinem Tewtlckzufihren, obwonhl

nattrlich im Laufe der 21 Jahre auch verandertdliEse und Intentionen des Autors
eine Rolle spielen. Aber vielmehr sind es &aufierenz€ssionen, die ihn zu

Umarbeitungen zwingen. Die Ursache fur die zahtencTextanderungen ist in erster
Linie in der Zensur bzw. der Selbstzensur zu sucberch auch der vorherrschende
Zuschauergeschmack, sowie die fehlende Risikokelgift der Verlage und Bihnen
sind dafur verantwortlich zu machen.

Die Entstehung von Wedekinds LULU-Dramen ist auBexghnlich stark von der

Rezeption gepragt, und sie sind somit als ,Prodektes Anpassungsprozessészu

sehen.

Neben den genannten Fassungen, fur die Wedekibdtsetrantwortlich ist, sind an
dieser Stelle noch zwei weitere Bearbeitungen audknen, die fur die Buhne
entstanden sind.

Eine stammt von Otto Falckenberg aus dem Jahr'¥92 ihr orientieren sich viele
Biihnen. Vor Falckenbergs Bearbeitung wurden DER GRIST und DIE BUCHSE
DER PANDORA meist als zwei Stlicke gespielt.

Von Wedekinds Tochter Kadidja Wedekind stammt eirétere Biihnenbearbeiturlt.
Sie beruht auf den Akten 1, 2 und 4 des ERDGEISA& auf den Akten 2 und 3 der
dreiaktigen PANDORA. Kadidja Wedekind hat die Textees Vaters gekirzt und
umgeschrieben, aber auch durch eigene Passagenduruth Stellen aus der
unveroffentlichten Fassung erganzt. Es gibt nocleizmeuere Bearbeitungen von
Kadidja Wedekind, eine von 1960/61 und eine andere1966.

%0 Florack, Ruth: a. a. O. S. 6.

181 Sjehe: Falckenberg, Otto: Lulu. Schauspiel inasieBildern von Frank Wedekind. Berlin: Drei
Masken, 1928. (Autorisierte Bihneneinrichtung).

182 Sjehe: Wedekind, Kadidja: Die Biichse der Pandgiree Monstretragddie von Frank Wedekind in 5
Aufziigen. Mit einem pantomimischen Vorspiel eingeteund herausgegeben von Kadidja Wedekind.
Berlin: Drei Masken, 1947.
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[11.2. Wedekinds Quellen

Artur Kutscher erwahnte bereits 1947 eine wichtigeelle zu den LULU-Dramen,
namlich eine Pantomime in einem Akt von Féliciera@ipsaur mit dem Titel LULU,
die 1888 in Paris aufgefuhrt wird und im selbenrJakch als Buchausgabe erscheint.
Als Quelle ist diese Pantomime in der Forschungndgsétzlich anerkannt. Ob
Wedekind sie aber tatsachlich gekannt hat, istamldutscher schreibt zwar, dass ein
Textbuch dieser Pantomime in Wedekinds Besitz Whmack sieht das aber nicht als
erwiesen an. Auch Hartmut Vingon bezeichnet inesektistorisch-Kritischen Ausgabe
diese Pantomime als die wichtigste Quelle, in sdimgischen Studienausgabe schliel3t
er sich dann aber Ruth Florack an, die die wictaig3uelle in einem anderen Stulck,
namlich in dem Roman LA FEMME-ENFANT von Catulle Mies aus dem Jahr 1891,
sieht. Parallelen sind in der CharakterisierungHi@uptfigur zu erkennen. Wie Lili ist
auch Lulu ,kindlich-verspielt®? ist in ihre eigene Schénheit verliebt, trifft emMaler

und steht ihm Modell und auch sie tragt ein Pielkkostim.

In ihrer Unbewul3theit, ihrer naiv-spielerischen #liohkeit erinnert Lulu an die Kindfrau,
die Mendés in seinem >roman contemporain< entwoitiat, so dal — auf diesem
Hintergrund gelesen — endlich auch die irritierevidersprichliche Gestaltung von Lulu
als (vermeintlicher) Femme fatale mit kindlicherg&i eine Erklarung findé®

Den Typus derfemme enfanthat Mendés schon vor der Veroffentlichung dieses
,romain contemporain“ in ,verschiedenen Schattigem vorgefiihrt!®® erlautert
Vingon.

Sowohl in der Charakterisierung der Figuren aldhdoaer Handlungsfiihrung sind die
LULU-Dramen dem Roman sehr @hnlich. Allerdings mdebrack auch deutlich, dass
es in der MONSTRETRAGODIE explizit um SexualitatduBinnlichkeit geht, ,und
zwar in einem spontan-unmittelbaren und leidensktiaén Verstandnis, nicht im

Sinne eines Produkts perverser Einfliisse wie inBémme-Enfant&®®,

Eine weitere wichtige Quelle ist MADEMOISELLE LOULD (1888) von Gyp
(Sibylle-Gabrielle-Marie-Antoinette de Mirabeau)ieBe dramatische Szenenfolge ist

183 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Niemeyer, 1995. S. 20.

% Florack, Ruth: a. a. O. S. 19.

18 Vincon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werkeitiéche Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar.
Darmstadt: Hausser, 1996. S. 965.

18 Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 37.
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im Paris dieser Zeit bekannt und der Name Lulu vduich sie zum Synonym fur
witzige und freche Madchée#’

Ebenfalls pragend fir die MONSTRETRAGODIE waren diONSTRES

PARISIENS, eine Reihe kurzer Geschichten von Frauwke als verhangnisvolle
Gestalten gezeigt werden. Der Begriff ,monstre” ush 1888 in der franzésischen
Literatur geléufig, er steht fir eine Variante demme fataleAuch Wedekind nennt
seine Pariser Urfassung im Untertitel eine MONSTREBGODIE. Florack betont
allerdings, dass nur in ihrer Gesamtheit, nicht Emzelnen, die MONSTRES
PARISIENS als Vorbilder zu sehen sind.

Erwéhnung findet in der Forschungsliteratur, ue.Forack und Vingon, auch immer
wieder Nana, die Hauptfigur des gleichnamigen R@amamm Emile Zola (1879/80).
NANA hat den ,gesellschaftlichen Aufstieg und Faliner Prostituierted®® zum
Thema. Bereits die zeitgendssische Kritik bringtuLmnit dieser Figur in Verbindung.
Handlungsverlauf, Figurenkonstellation sowie die tiMk zeigen zwar
Ubereinstimmungefi®, die Figur der Nana aber &uRert starke Ziigefeteme fatale
die der Lulu der Pariser Fassung fef\{&n

Rolf Kieser sieht in dem Fortsetzungsroman YELLAEZIRKUSKONIGIN von Karl
Hoffmann, der 1882 im AARGAUER TAGBLATT erscheiin weiteres Vorbild fur
die Dramen® Es wird vermutet, dass Wedekind die Zeitung alsiiés gelesen haben
konnte.

Vingon sieht diese motivische Parallele nicht unibgidgegeben. Inhaltliche Parallelen
dagegen entdeckt er in dem Feen- und ZaubermardiiéghU ODER DIE
ZAUBERFLOTE (1789) von August Jacob Liebeskind, wncerwahnt auRerdem den
Roman LOULOU (1883) von Louis de Gramonts, der Wedkals Anregung gedient

haben kdnnte.

87\v/gl. Florack, Ruth: a. a. O. S. 34 ff.

188 | angemeyer, Peter: Erlauterungen und DokumengmkWedekind. Lulu. Stuttgart: Reclam, 2005.
S. 87.

189y/gl. Langemeyer, Peter: a. a. O. S. 87.

190vgl. Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild d8innlichkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995.

S. 40. ff.

91 Kjeser, Rolf: Benjamin Franklin Wedekind. Biogrégkiner Jugend. Ziirich: Arche, 1990. S. 345.
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Diese Auflistung gibt die in der Forschung am hgsten und einstimmigsten
genannten Quellen wieder, ist aber keineswegs téol#sy. Vingon betont, dass es
»~die< Quelle fur die Lulu-Tragtdien nicht gibt, [}.bestimmte Handlungsentwiirfe,
Motive und Figurentypisierunget?? aber als Vorbilder dienten. Auch sind Beziige zu
den literarischen Werken Goethes, Lessings odengBeHauptmanns zu sehen. So ist
eine deutliche Parallele zwischen dem ersten AkIMIBNSTRETRAGODIE und dem
Beginn von Lessings EMILIA GALOTTI zu erkennen, @anvor allem das Motiv der
Portratmalerei und die Kunstgesprache gemeinsadch Am3erdem entwirft Wedekind
den Maler Schwarz als Parodie auf den Kiinstler @tamin Hauptmanns KOLLEGE
CRAMPTON. Er zieht mit diesem Gegenentwurf Positigegen Hauptmanns
Naturalismus.

Ebenfalls lassen sich Motive aus Nietzsches Werkeifizeigen, besonders die
,Konzeption Lulus als 'Uberwei®® sowie die Thematisierung des ,Ballettsuj&ts
Vingon erklart auRerdem, dass Alwa Schoning hisr,8brachrohr fungiere, ,um in
die zeitgendssische Nietzsche-Debatte einzugreifBals heildt, der ,philosophische
Horizont, unter dem sich Wedekinds Doppeltragodevemt®, ist also durch
Nietzsches Philosophie beeinflusst. Im ERDGEISTerdlhgs sind die Nietzsche-

Anspielungen fast vollstandig verschwunden.

Es gibt zahlreiche weitere Quellen, die Wedekinds alnspiration zur
MONSTRETRAGODIE gedient haben kénnen. So haberedgitebnisse in der Pariser
Damenwelt, die er in seinen Tagebiichern festfiallie Atmosphare in Paris und das
Leben dort mit den Theatern, den Kabaretts und Bafreerlich sein Werk beeinflusst.
Er integriert dieses Leben geradezu in das Drandaemreugt ,mit dem Vokabular der
Vergniigungswelt, Atmospharg”.

AuBBerdem verarbeitet Wedekind aktuelle Ereignisssdiner Urfassung und spiegelt
zeitaktuelle Ereignisse und Diskussionen wider, déa@ Panamaskandal, den Bau der

192\/ingon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werkeitiéche Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar.
Darmstadt: Hausser, 1996. S. 969.

193 Wedekind, Frank/Schmitz, Walter und Schneider, (Misg.): Gesammelte Werke in zehn Banden.
Bd. 3. Dresden: Thelem, 2003. S. 361.

1% Vincon, Hartmut: (Hrsg.): Frank Wedekind. Werkeitische Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar.
Darmstadt: Hausser, 1996. S. 969.

19 Vincon, Hartmut: (Hrsg.): a. a. O. S. 969.

1% yUnter anderem schreibt er hier von einer Prostiteh Namens Lulu, die er in Paris kannte.

197 Wedekind, Frank/Schmitz, Walter und Schneider, (Mmsg.): Gesammelte Werke in zehn Banden.
Bd. 3. Dresden: Thelem, 2003. S. 362.
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Jungfraubahn oder den Sexualverbrecher Jack thEeRipnd auch einschlagige Pariser
Lokale sind Gegenstand der Dramen.

111.3. Anregungen aus dem Unterhaltungstheater

Weitere Anregungen Wedekinds sind in der franzégiscUnterhaltungsliteratur des
ausgehenden 19. Jahrhunderts zu finden, vor alierReuilletonroman, im Melodram
und, wie Florack erkannte, im Vaudeuville.

Melodram und Vaudeville sind zu dieser Zeit besondeeliebt und héaufig auf den
Pariser Buhnen anzutreffen. Auch Wedekind Ubernifaiainente aus diesen Genres in

seine Arbeit. Florack beschreibt diese Elementgeindiermalien:

Eine ganz unwahrscheinliche, hektische Handluntev@lberraschungen, unerwartete und
unerwiinschte Auftritte, fortgesetzte Missverstass®j Versteckspiel und Verwechslung,
vermittelt Uber eine Sprache ohne Psychologie uefteRon, aufgeteilt in kurze Repliken,

mit Wiederholungen und AuBerungen a part, untetignoson zahlreichen Interjektionen,
nicht frei von Umgangssprache und gespickt mit &fmelen — und eine auffallige

Betonung des gestischen Eleméfs.

Auch die Bezlige zum aktuellen Tagesgeschehen eniramedie Vaudeville-Tradition.
Ebenso die Figurenzeichnungen, denn die Figuren Viaudeville besitzen wie
Wedekinds Figuren keinen Charakter, sondern simdireensionale Gestalten.

In diesem Zusammenhang nennt Florack die Bouletizrkis LOULOU, FROUFROU
und LA CIGALE von Meilhac und Halévy sowie einigegdinen von Feydeau, die als
Anreiz gedient haben sollen.

Ein Unterschied besteht aber darin, dass die Ualterigsliteratur vor allem von ihrer
Zweideutigkeit lebt und vieles nur umschreibt, wgildr sich in  der
MONSTRETRAGODIE alles offenkundig um Sexualitat e Als weitere
Abweichung macht Florack deutlich, dass Lulu niglem Typus der vernachléssigten
Ehefrau oder der genretblichen Kokotte* entsprisbpdern ,im Unterschied zu den

Frauentypen dort* durchaus ,eigene sehr ausgepeégtische Wiinsché&* besitzt.

198 Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 57.
199 Florack, Ruth: a. a. O. S. 66.
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Das noch nicht durch Zensur und Selbstzensur dtgst@uchdramac ist [...] eine Montage
von Elementen aus naturalistischem Roman und pkanPariser Sittenbild, aus
Melodrama und Vaudeville um ein Sujet, das sicllissen beliebten Genres der Epoche
als ein zentrales Motiv findét?

Ortrud Gutjahr macht darauf aufmerksam, dass Wedekich hier zudem einer im 19.
Jahrhundert beliebten theatralen Form bedient, inBmider Moritat. Diesen
Zusammenhang sieht Gutjahr besonders durch diekpNpfung von gesprochener

Sprache und illustrierender Bildlichkeit* gegeben.

Es gehort zu den préagnanten Kennzeichen dieseatsmsheischenden Vorflihrungen,
dass sie die Aufmerksamkeit mit Vorliebe auf g<ttB Vergehen, lasterhafte
Ausschweifungen oder blutriinstige Graueltaten eichind dabei auch tatsachliche, dem
Publikum wohlbekannte Begebenheiten unverblimteimbeziehen. [...]. Wedekind [...]
lasst die spektakuldren Themen dieses Genres wiest®erd, Ehebruch, Spielsucht,
Zuhalterei, Prostitution und Sexualmord in seiMwnstretragddiefern moralisierender
Attitiide Revue passieréfl:

Jorg Schonert bezeichnet den ,Bauplan“ der MONSTREGODIE als ein
.dramaturgisches >Monstrum<* und sieht darin ,Ttamhien der Farce, Klassiker-
Parodien und Kolportage-Zitate, Melodram und szdm@s Groteske,
Konversationsstiick und die theatralische Reprasentamodernisierter< MytheA®

verarbeitet.

I11.4. Lulu — (k)einefemme fatale

In der Wedekind-Forschung sowie der Rezeption dérlW-Dramen wird Lulu h&ufig
geradezu als Prototyp déemme fatalebetrachtet. Besonders der Hinweis auf Emile
Zolas NANA (1879/80) als Quelle scheint diese Agslgg zu bestatigen. Allerdings ist
bei den LULU-Dramen grundsatzlich zwischen den eclieddenen Fassungen zu
differenzieren. So unterscheidet sich die Lulu deflassung, Wedekinds erster, aber
damals unverdffentlichter Fassung, stark von ddu-Eigur der spateren Fassungen.
Dementsprechend unterscheiden sich auch die letatfamen bezlglich der Figur.

2% Florack, Ruth: a. a. O. S. 259.

291 Gutjahr, Ortrud: Lulus Bild. Vom Schauder des Smws in Frank Wedekinddonstretragodieln:
Heimbockel, Dieter und Werlein, Uwe (Hrsg.): DetdBiunger der Literatur. Festschrift fir Gunter E.
Grimm. Wirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2005.13-227. Hier: S. 211 und 212.

22 gchénert, Jorg: Lulu Regained: Uberlegungen zdtilre von Frank Wedekinds Monstretragddie
(1894). In: Hausmann, Frank-Rutger, u. a. (Hrdgtgratur in der Gesellschaft. Festschrift fir Theo
Buck zum 60. Geburtstag. Tubingen: Narr, 1990.83-193. Hier: S. 193.
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[11.4.1. Die Lulu des ERDGEIST

Carola Hilmes bezeichnet Lulu in ihrer Schrift FEMM FATALE. EIN
WEIBLICHKEITSTYPUS IN DER NACHROMANTISCHEN LITERATWR (1990)
als die ,bekannteste Femme fatale-Gestalt der deemsLiteratur des Fin de siécle”.
Zwar sei Lulu nicht direkt in einer Reihe mit anelefemme fatald-iguren zu sehen,
aber ,die ruindse Macht ihrer Sinnlichkeit* riicke slurchaus ,in die Nahe zu Salome
und anderen Femme fatale-Gestalten. Hilmes nenualu Lim Weiteren ,eine
Neupragung des Motivs der damonischen Verfuhrer8ie unterscheide sich ,vom
raffinierten Vamp* lediglich durch ,die Unbewul3theihres Handelns und die
Undurchschaubarkeit ihrer ruinésen Wirkuff“ Zwar erkennt Hilmes durchaus, das
Lulu ,unbewuf3t, quasi instinktiv zu handeln scheimnd stellt fest, dass Lulu
,niemandem Bdses” will und ,den Niedergang ihrerg@&aspieler nicht bewul3t" treibt.
Jnsofern ist sie wirklich von kindlicher Unschuld® folgert Hilmes. Allerdings
verfolge Lulu ,auch andere, eigene Interessen” erstheine dabei ,durchtrieben und
raffiniert”. Besonders insofern als Lulu nicht niwerschiedene Prasenzmodi des
Weiblichen verkérpert, sondern auch als agieremrdadngestalt auftritt®®, ist sie, laut
Hilmes, alfemme fatalenterpretierbar.

Ein Merkmal derfemme fataleist, laut Hilmes, die Instrumentalisierung ihrer
Sinnlichkeit. Weil diese bei Lulu aber nicht sorkiggegeben ist, vermutet sie, dass die
.Instrumentalisierung der Sinnlichkeit aufgrund demDistanziertheit und
Maskenhaftigkeit?®® Lulus nur weniger offensichtlich sei. Sie begreifiu als Typus

der ,damonischen Verfuhrerin“ und erlautert:

In der deutschen Literatur des Fin de siécle vgadt] Lulu [...] den Typus der
»damonischen Verfiihrerin« am besten, denn ihreevblidhe Macht geht von der »Aura
ihres bloRBen Seins« aus. In der Interpretationgledmnnte gezeigt werden, dal sich die
Méanner in ihren je eigenen Projektionen des Wdilglicverfangen, zu deren Rollentragerin
[...] sie die [...] Protagonistin [...] machen. Im Umgamit solchermalBen materialisierten
Weiblichkeitsimaginationen entstehen die fiir demM#atalen Folgen [...*

23 Hilmes, Carola: Die femme fatale: ein Weiblichkgjpus in der nachromantischen Literatur.
Stuttgart: Metzler, 1990. S. 155.

4 Hilmes, Carola: a. a. O. S. 158.

2% Hilmes, Carola: a. a. O. S. 158/159.

2% Hilmes, Carola: a. a. O. S. 229.

2" Hilmes, Carola: a. a. O. S. 230.
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Zwar beschreibt sie Lulu als unbewusst, passiv,dlidh und erkennt ihre

Schuldlosigkeit an den unheilvollen Ereignissenuad spricht von einer freien, und
nicht zweckgerichteten Sinnlichkeit Lulus. Sie geflber davon aus, dass die
Instrumentalisierung nur nicht erkannt wirde undsinet sie Lulu in ihrer Folgerung

dann den Frauengestalten der ,damonischen Veriahmr.

In der ersten gedruckten Fassung der LULU-Dramen,dé&e Hilmes ihre Aussage
stitzt, kann Lulu alsfemme fataleinterpretiert werden. Hier ist sie eine aktive,
voraussehende und berechnende Figur. lhr intrigagdbarakter wird besonders im
dritten Akt des ERDGEISTS deutlich, in dem sie Bchén dazu drangt, den Brief an
seine Verlobte zu schreiben und damit die Verbigdwaufzuheben. Aul3erdem
bezeichnet Lulu sich selbst in den spateren Fassualy Morderin von Alwas Mutter

bzw. Schénings Fraff — ein Hinweis, der im Urtext vollkommen fehit.

Doch auch hier sieht Horst Fritz die Damonie niamt Wesen der Lulu selbst

begrindet:

So betrachtet, eignet der erotischen KomponentéderFigur keineswegs jene Damonie,
die den literarischen Ruhm der Gestalt begrindé&sdéd> Damonie kann also nicht der
absoluten Wesensbestimmung Lulus anhaften, sie rdossgesucht werden, wo ein
anderer Aspekt hinzutritt?

Er beschreibt ihre Damonie im Weiteren als Resudést Zusammentreffens Lulus mit
der Gesellschaft; erst hier bilde sich die ,erdtess®amonie**® aus. ,Lulus erotische
Damonie erweist sich somit als Korrelationsbegsfé resultiert aus der Kollision des
gesellschaftlichen Machtanspruchs mit der Natuidiiegtt des Geschopfed™

Martin Esslin geht hier sogar noch weiter, wensdreibt:

Lulu ist alles andere als eine Femme fatale oderdiige Hure: Sie ist dienschuldigste
Gestalt im Stlick, ein Mensch, der einfach mit alteol Ehrlichkeit seiner eigenen Natur

28 \/gl. Wedekind, Frank: Lulu. Erdgeist. Die Biichser @andora. Stuttgart: Reclam, 2002. S. 87.
,LULU: Ich habe deine Mutter vergiftet..."

299 Fritz, Horst: Die Damonisierung des Erotischedén Literatur des Fin de Siécle. - In: Bauer, Roger
u. a. (Hrsg.): Fin de Siécle. Zur Literatur und Kuder Jahrhundertwende. Studien zur Philosophde un
Literatur des neunzehnten Jahrhunderts. Bd. 3Bkkra am Main: Klostermann, 1977. S. 442-464.
Hier: S. 459.

210 Fritz, Horst: a. a. O. S. 459.

21 Fritz, Horst: a. a. O. S. 461.

55



entsprechend handelt. Ihre Naturlichkeit und UnkthlantbloRen die Verrenkungen der
birgerlichen Moraf?

[11.4.2. Die Lulu der Urfassung

Ruth Florack bezieht sich in ihrer Schrift WEDEKISDLULU. ZERRBILD DER
SINNLICHKEIT (1995) auf die Urfassung der LULU-Dram und bevorzugt folglich
eine andere Interpretation. ,Sinnlichkeit und KaJKarotik als Machtinstrument” — so
definiert sie die ,fir das Motiv der femme fatateacakteristische Verkntpfung®. Die
femme fataleso Florack, sei eine ,Uberlegene, eigensinnigsbiagige, gefuhllose®
Figur, die als Gegenbild zum burgerlichen Modelr dentergeordnet-angepaliten,
gefiihlvollen, aufopfernden, sittlich untadeligen]J[Ehefrau und Mutte** zu sehen

sei. In Lulu aber sieht Florack gerade diese Vaeaizsingen nicht gegeben.

Ilhre Sinnlichkeit ist unmittelbar-naiv, Selbstzwdukr jeder Intentionalitat, nicht vorrangig
bloRes Mittel. Lulu hat ihre Ehen nicht geschickigefadelt, hat den sozialen Aufstieg
nicht programmiert. Gerade dadurch, daf} sie niatnigiert, Menschen und Situationen
nichtern im voraus zu berechnen versteht, kommtlaegend zu unglicklichen
Uberraschungen und iiberraschenden Unfallen — ga&eigensatz zu den Geschichten der
Femme fatale. Lulu beabsichtigt keineswegs den ifiogtr Geliebten, ist jedesmal aufs
neue verbliffé'

Es gibt bei defemme fatalesinen direkten Zusammenhang zwischen Sinnlichkst
Instrumentalisierung, d. h. ihre Sinnlichkeit istveckgerichtet und an ein Ziel
gebunden. Fur diemme fatalést ,weder das Ausleben sexuellen Verlangens naeh d
Hingabe an ihren Partner” wichtig, sondern ,einziig Zielorientierung, zu deren
Verwirklichung sie ihre Sinnlichkeit einsetzt alsitdl zum Zweck*!®. Ganz anders
aber verhalt es sich bei der Lulu der Urfassung, rdir daran interessiert ist, ,den
Augenblick sinnlich zu genieRefl’, so z. B. bei ihrem kleinen ,Baccharfdf mit

Alwa;

212 Esslin, Martin: Einleitung zu der »LULU« Bearbeigivon Peter Barnes in London. - In: Zadek, Peter
(Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedekind’s Urfassuggnannt DIE BUCHSE DER PANDORA. EINE
MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung fiir die Hamburgeffilhrung von Peter Zadek mit
Zeichnungen von Johannes Griitzke. Programmbuchbti@nDeutsches Schauspielhaus, 1988. S. 385.
23 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995.
(Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschi@ue76). S. 45.

“ Florack, Ruth: a. a. O. S. 42.

21> Florack, Ruth: a. a. O. S. 52.

21 Florack, Ruth: a. a. O. S. 44.

2" Florack, Ruth: a. a. O. S. 54.
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Die gemeinsamen Gaumenfreuden sind dabei Vorbareitmd schon Teil der Lust. [...]
Lulu will den Genul3 steigern; es geht ihr dabei evadn eine Irrefiihrung des Werbenden
noch darum, sich ihm zu verweigern, um ein Ziels@ts des unmittelbaren erotischen
Erlebnisses zu erreichen. Alwa freilich fehlt je@nn fir Spielerisches [..5°

Selbst als sie sich prostituieren muss, kann st hoist empfinden. Was Lulu macht,
ist fur sie kein schmutziges Geschaft wie fur iktenden. Wahrend Lulus dritter Kunde
Dr. Hilti von einer ,Schweinarei“ spricht, ist fllculu klar: ,Moi? — Moi, je fais

|1am0ur.u220

Der femme fatalggeht es nicht, wie Lulu, primar um das AuslebemshVerlangens,
sondern sie setzt ihre Sinnlichkeit ein, um andBede zu erreichen. lhre Geflhlskalte
rahrt daher, dass ihr Interesse nie an den Maistsgébunden ist. Diese Lulu dagegen
kann sich unmoglich auf einen Mann einlassen, dersfe nicht zumindest eine
erotische Bedeutung hat.

Florack wertet Lulus ungelenkte Sinnlichkeit algliim gegen eine Interpretation als
femmeatale

Nicht nur Lulus authentische Sinnlichkeit untersdie sie hier von dem Bild der
femme fatale auch fehlt ihr der bewusste und berechnende &tesrawelcher der
verhangnisvollen Frau zueigen ist. Florack weistdihin, dass Lulus Ehen frei von
Kalkulation sind; auch habe sie kein ,Interessesamialem Status oder materiellen
Gutern“; sie sei ,lebenszugewandt und leichtlelaigioralisch zwar, aber eben nicht
unmoralisch, wie die typische Femme fat&té*

Dass Lulu gerade nicht im Stande ist, zweckorientiad eigenntitzig zu handeln, zeigt
sich in den Momenten, in denen ihr alles auller Kdet gerat, wie das
Zusammentreffen ihrer Liebhaber im dritten Akt Zzgeiglie sich wegen Lulus
Leichtsinnigkeit und ihrer chaotischen Planung aleg selben Zeit am selben Ort
einfinden.

Die Lulu der Urfassung ist zudem weitaus wenigerauseschauend und dominant in

ihrem Handeln, wie es eindemme fataleentsprechen wirde. Diese Lulu ist keine

#8\Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 87.

219 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995.
(Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschi@ue76). S. 54.

220 viingon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind Werke. tiéche Studienausgabe. Bd. 3/I. Darmstadt:
H&ausser, 1996. S. 300.

2L Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Siohkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995.
(Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschi@de76). S. 52.
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Figur, die das Geschehen aktiv mitbestimmt, sondermeagiert ausschlie3lich auf die
Ereignisse. So liegt es auch nicht in ihrem Sirassdall diese Manner sterben, und

dennoch ist sie in jedem einzelnen Fall in das Uclglerstrick??

Wie sich gezeigt hat, unterscheiden sich die Udiagsind die erste gedruckte Fassung
in dieser Hinsicht voneinander. In den spaterersiitagen der LULU-Dramen ist eine
Interpretation der Figur alemme fataledurchaus zulassig. Wedekind hat seine Figur
im Sinne des aktuellen Zeitgeschmacks immer stadé@monisiert und zu einer
gefuhllosen Frauenfigur umgestaltet. Besonders Heslog zum Erdgeist, den
Wedekind 1898 verfasst, verstarkt die Elementefelame fatalewenn Wedekind das

Bild der Schlange verwendet und der Tierbandigeaskindigt mit den Worten:

Sie ward geschaffen, Unheil anzustiften,
Zu locken, zu verfiihren, zu vergiften —
Zu morden, ohne, daR es einer sptitt.

Carola Hilmes nennt Lulu dann auch zu Recht eineuiagung des Motivs der
damonischen Verfihrerif® und in diesem Sinne wurde sie lange Zeit rezipiafie
sich zeigen wird, haben die Inszenierungen dietsedretation zusatzlich begunstigt.
Die Figur der Lulu kann, aufgrund der vielen versdenen Textfassungen und den
jeweils vorherrschenden Weiblichkeitsbildern, ausersen Perspektiven interpretiert

und am Ende doch nicht festgelegt werden.

111.5. Zu Wedekinds Moralbegriff

Lulu wird auf Grund ihres abnorm wirkenden Verhas#eund ihres auffallend
sinnlichen Begehrens gerne als Wedekinds Gegendrtwubiirgerlichen Frau und zur
birgerlichen Moral gesehen. In der literaturwissbaftlichen Rezeption werden die
LULU-Dramen aufgrund ihrer Offenheit und dem grofeterpretationsspielraum aus
vollig unterschiedlichen Positionen heraus diskutieBesonders Wedekinds
Gleichsetzung von Moral und Natur wird zum Angipigsikt.

22 Florack, Ruth: a. a. O. Darin: Lulu, die Kind-Fr&i 51-56.

22 \Wedekind, Frank: Lulu. Erdgeist. Die Biichse demd®aa. Stuttgart: Reclam, 2002. S. 9.

224 Carola, Hilmes: Die Femme fatale: ein Weiblich&sipus in der nachromantischen Literatur.
Stuttgart: Metzler, 1990. S. 155.
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Grund fiur eine Auseinandersetzung mit dem Problem Moral sind die strengen
Zensurbestimmungen, die eine Verotffentlichung desnias in seiner urspriinglichen
Form verhindern. Wedekind setzt sich mit dieseniéiik in der Vorrede zur BUCHSE
DER PANDORA auseinander, die er dem Drama, nach l[@emess 1906, voranstellt.
Hier erklart er, es gehe um den ,Unterschied zwaschurgerlicher Moral, zu deren
Schutz der Richter berufen ist, und menschlicherrdljodie sich jeder irdischen
Gerichtsbarkeit entziet®®. Amoralisch, so gibt er zu, sei das Stiick aus tSaaher
birgerlichen Moral allemal. Lulu aber sei im Bestiner menschlichen Moral und in
deren Sinne handle sie. Peacock schreibt Giberuiedes ERDGEIST, sie habe

gewisse moralische Qualitaten, in denen sie ganadguent bleibt. Freiheitssinn an erster
Stelle. Hierin ist sie mit sich selbst einig in @inArt von harmonischer Ganzheit und

Unverfalschtheit, vollig konsequent und dadurch ribandere hinausgehoben.

Dementsprechend ist sie auch unfahig zu BetrugHewthlertum. Sie ist stolz darauf, dass
sie niemals anders erscheinen wollte, als sie ifrikiar?*®

Weiter erklart Peacock, Lulu habe ,eine gewisselXugigkeit, vollig jenseits aller
kleinlichen Plagen und Sorgen, die zu einer normaldirgerlichen Existenz
gehoren?®’.

Wilhelm Emrich schreibt in seinem Aufsatz WEDEKINDIE LULU-TRAGODIE:
.Lulu prasentiert, jdebt eine Moral, die sich noch nicht objektiviert, veggnstandlicht
hat, [...] und daher auch noch nicht pervertiert rstht zum auf3eren Gebot sich
entstellt hat.?*® Vor einer solchen gelebten Moral ,enthiillt sictclaulie objektivierte,
vergegenstandlichte gesellschaftliche Moral als brmai??> zum Beispiel, wenn
Schwarz sich aus verletzter Eitelkeit umbringt, lveeierfahren hat, dass er nicht Lulus
erster Mann war.

Dass Lulu nicht in eine burgerliche Moralvorstefiumineinpasst, aber in einem
hoheren Sinne moralisch ist, erkennt Schéning uedsucht das auch Schwarz

begreiflich zu machen, selbst aber kann auch etLuhits individualistischer Moral, mit

% Frank Wedekind: Vorrede zu ,Die Biichse der Parfderia: Wedekind, Frank/Schmitz, Walter und
Schneider, Uwe (Hrsg.): Gesammelte Werke in zehmdBé. Bd. 3. Dresden: Thelem, 2003. S. 306.

226 peacock, Ronald: Zur Problematik der Lulugestdh: Schnitzler, Gunther (Hrsg.): Bild und
Gedanke. Festschrift fur Gerhart Baumann zum 60u@stag. Minchen: Fink, 1980. S. 352

Peacock bezieht sich hier auf eine Aussage Lulasndder Urfassung nocht nicht enthalten ist: LULU
.Ich habe nie in der Welt etwas anderes scheindlemjaals wofiir man mich genommen hat und man hat
mich nie in der Welt fir etwas anderes genommenwabs ich bin.” - In: Wedekind, Frank: Gesammelte
Werke in zehn Bénden. Bd. 3. Der Erdgeist (1898),3 Dresden: Thelem, 2003. S. 220/221.

221 Peacock, Ronald: a. a. O. S. 352

228 Emrich, Wilhelm: Wedekind. Die Lulu-Tragédie. - IBenno von Wiese (Hrsg.): Das deutsche
Drama. Vom Barock bis zur Gegenwart. Dusseldorfje8al958. S. 211/212.

22 Emrich, Wilhelm: a. a. O. S. 212.
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ihrer ,unbedingten Forderung, selbst und nicht kdlektivwesen Weib geliebt zu

werden?

, mit der Unbedingtheit ihrer Liebe nicht umgehen.

Lulus Liebe ist dem Anschein nach voéllig ursprialglund sinnlich. Sie nimmt sich das
Recht auf die Befriedigung ihrer Winsche. ,Lulucasdellt den moralischen Anspruch,
als Person, als Individualitat geliebt zu werdemr No ist fiir sie Liebe moglich*,
schreibt Emrich. Lulu liebt nie mit Hintergedankesgndern nur, weil sie tatsachlich
liebt. Weil sie aber eben nicht an die gesellstich#n Normen vollig angepasst ist, ihr
manche Konvention unbekannt ist, wirkt sie in mamcBituationen befremdlich. Lulus
Reaktionen sind demnach ,viel elementarer und wafife wie Emrich feststellt.
Wolfdietrich Rasch schreibt in seinem Aufsatz SOKRITISCHE ASPEKTE IN
WEDEKINDS DRAMATISCHER DICHTUNG, dass, nach Wede#tjmicht ,Natur als
solche schon Moral sei“, dass aber die ,bloRe Negatnd Unterdriickung der Natur®
auch noch keine Moral sei. ,Erst die Anerkennung @gebnatur ermdglicht eine
wahre moralische Ordnung Besonders die Lulu der spateren Fassungen widerin
Rezeptionsgeschichte als Urweib und als Triebwemseherd®* Doch Rasch betont,
dass sich Wedekind bewusst war, ,dal3 die pure $&duadas uneingeschrénkte
Lustprinzip, gesellschaftsunfahig ist und zerstdrenrkt“?*°. Sein Werk werde daher
missverstanden, wenn es ,als Glorifizierung derzeden, in schrankenloser Freiheit
wirkenden Sexualitat” aufgefasst wird ,,und wenn nsame Kritik an der Gesellschaft
darin begriindet sieht, dass sie diese Sexualitat Ubgrh@nzuschranken sucht®.
Wedekind zeige in seinen Stucken vielmehr, ,dassAdt der Triebunterdriickung
durch die birgerliche Gesellschaft und ihre Moeafehlt sind%®.

Florack nennt Wedekind einen ,radikalen Kritikergérlicher Sexualtabus” und ,einen
Vorlaufer der sexuellen Revoluticfi. Marianne Kesting sieht ,Wedekinds Kampf um
die Befreiung des Sexuellen* vor allem als Kampfm,udie Befreiung des

reglementierten und erstickten Lebens, flr das dmentabuierte Erotik ein Gleichnis

230 Emrich, Wilhelm: a. a. O. S. 212.

21 Emrich, Wilhelm: a. a. O. S. 210.

232 Emyrich, Wilhelm: a. a. O. S. 218.

23 Rasch, Wolfdietrich: Sozialkritische Aspekte in #fé&inds dramatischer Dichtung. Sexualitat, Kunst
und Gesellschaft. - In: Kreutzer, Helmut: Gestalsgeschichte und Gesellschaftsgeschichte. Stuttgart
Metzler, 1969. S. 414,

234 30 bei Kutscher, Artur: Wedekind. Leben und Wadiinchen: Paul List, 1964.

235 Rasch, Wolfdietrich: Sozialkritische Aspekte in dé&inds dramatischer Dichtung. Sexualitat, Kunst
und Gesellschaft. - In: Kreutzer, Helmut: Gestalsgeschichte und Gesellschaftsgeschichte. Stuttgart
Metzler, 1969. S. 410.

2% Rasch, Wolfdietrich: a. a. O. S. 411.

237 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 1.
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war“?®, Peacock macht darauf aufmerksam, dass Lulu aishidirekte Antithese zur
burgerlichen Frai®® gelesen werden darf. Zwar sei der Zusammenhangdarit
damaligen Emanzipationsbewegung ein Teilaspektr alas Stick sei keineswegs
ausschlief3lich als Emanzipationsentwurf zu verstehnel nicht auf die Aufhebung aller

Moral oder die Kritik am Burgertum reduzierbar.

238 Kesting, Marianne: Frank Wedekind. - In: Publikisfg. 8 (1963) S. 503.
239 peacock, Ronald: Zur Problematik der Lulugestah: Schnitzler, Giinther (Hrsg.): Bild und
Gedanke. Festschrift fur Gerhart Baumann zum 6@u@stag. Minchen: Fink, 1980. S. 346.
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IV. DIE LULU DER URFASSUNG

Die Urfassung der LULU-Dramen wird erst 1988 duktartmut Vingons Abdruck in
THEATER HEUTE der Offentlichkeit zuganglich gemadReter Zadek hatte bereits
zwei Monate zuvor die Biuhnenfassung im Programmhbaftinszenierung abdrucken
lassen) und ist somit erst ab diesem Zeitpunkt dailWedekindforschung.

Ruth Florack, die sich an verschiedener StelledaitUrfassung beschéftigt hat, weist
auf Lulus Charakter als Projektionsflache hin umkléet, dass Lulu ,wesentlich als
Gegeniiber ihrer Partner in den Bli¢k" kommt, ,die Frau in ihrer biologischen,
kulturellen, sozialen und historischen Bedingttéitaber in dieser Figur nicht realisiert
wird. Eine Buhnenfigur, die ausschlielich aus dearsatzstiicken mannlicher
Winsche besteht, entbehrt folglich jeglichen Chirak Somit |&sst sich nur das Uber
sie sagen, was sich durch ihr Gegenuber, das keif¢h ihren jeweiligen Partner
erschliel3en lasst.

Florack betont, dass nicht nur Lulu keinen indiatien Charakter besitzt, sondern auch
die mannlichen Figuren im Drama ,als Typen entwdgifesind und ,blof3
unterschiedliche Haltungen im Umgang mit L#fif“verkérpern. Um diese Haltungen
soll es im Folgenden gehen, und darum, wie LuluEevartungen und Funktionen, die

ihr zugedacht werden, gerecht wird.

IV.1. Von Voyeuren und Fetischisten

Mehrfach wurde bereits darauf hingewiesen, dassLdla-Figur fast ausschlief3lich
tber den Blick der Manner konstruiert wird. Der gayistische Blick kommt besonders
dann zu tragen, wenn Lulu ihrem Ehemann Goll undeen anwesenden Zusehern
vortanzen muss. Um Goll dieses Vergnigen bereiterkGnnen, erhalt Lulu sogar
Tanzstunden bei einer Varietétanzerin. Besonderdl @bt bei Lulu seine

voyeuristische Neigung aus, nicht zuletzt deshalbil ihm vermutlich, ob seines

240 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Niemeyer, 1995. S. 74.

241 Florack, Ruth: Erotik als Provokation und ProjektiZu Frank Wedekindsulu. - In: Gutjahr, Ortrud
(Hrsg.): Lulu. von Frank Wedekind. Geschlechter&zeim Michael Thalheimers Inszenierung am Thalia
Theater Hamburg. Wirzburg: Kénigshausen & Neumaffg. S. 19-28. Hier: S. 20.

242 Florack, Ruth: a. a. O. S. 21.
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fortgeschrittenen Alters, diese Art der Befriediguals Ersatz fur die eigentliche
Sexualitat dient. Deshalb ist Lulu zuhause auclst,famer im Hemd® und steht
somit als Objekt fir Golls Schaulust jederzeit Yerfligung.

Aber auch an anderer Stelle wird die Lust am Béatet augenfallig. Wedekind lasst
Lulus Kdrper wie auch ihre Posen und Bewegungealddie Ubrigen Figuren im Stiick
beobachten und aufs Genaueste beschreiben. Gemadeste Akt, in dem Schwarz und
Schoning vor Lulus Bild stehen und ihren Kérperdhesiben, prasentiert diese Sicht

auf Lulu:

SCHWARZ [...]. — Der Arm ist ein Juwel — jede Welecentuirt — die durchgedruckte
Ellbogenkehle — die blitzblauen Aderchen — derde@lanz dariiber her — das flimmert
von Lichtern!

SCHONING Das kann ich mir denken — so wenig ha@eh zu sehen ist.

SCHWARZ Und nun die Achselhéhle...!

SCHONING Ja.

SCHWARZ Da zeigt sie ihnen in dem kraftigsten tevat-leischton zwei brandschwarze
Lockchen!

SCHONING Die fehlen auch noch.

SCHWARZ Gefarbt natlrlich!

SCHONING Warum?

SCHWARZ Und kunstlich gekrauselt!

SCHONING Wie kommen sie auf den schrecklichenddeht?

SCHWARZ Wie ich darauf komme? — Sie sind dunklerihr Kopfhaar — dunkler als die
Brauen — wahrend die Kérperhaaré&®.

Auch wenn Lulu im Atelier dem Maler Modell fur iHPortréat sitzt, inspizieren die
anwesenden Manner eingehend ihre Erscheinung. dellhst verharrt dabei beinahe
stumm in ihrer Pose. Sie scheint, trotz ihrer Areméit, nur durch die mannlichen
AuBerungen und Beschreibungen existent zu sein.u Lwird hier zum
Anschauungsobjekt degradiert; dementsprechendgichtn6ning dem Maler Schwarz
vor, er solle Lulu doch als ,Stillebef?® behandeln. Ortrud Gutjahr weist darauf hin,
dass Schwarz hier nicht nur seinen Blick auf Lskndern auch ,Golls voyeuristischen
Blick als beobachtender Drittéf® mit in das Bild einmalt.

Die Schaulust der Manner wird auch dann Gegensti@sdDramas, wenn Schoning
seiner Frau und seinem eigenen Sohn von der Gaderreer Wohnung aus beim

23 Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 28.

244 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 11/12.

245 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 17.

4 Gutjahr, Ortrud: Lulus Bild. Vom Schauder des Smws in Frank Wedekinddonstretragodieln:
Heimbockel, Dieter und Werlein, Uwe (Hrsg.): DetdBiunger der Literatur. Festschrift fur Gunter E.
Grimm. Wirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2005.13-227. S. 220.
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Geschlechtsakt zusieht. Erst als er von Lulu betneild, reagiert er. Auch Rodrigo
Quast beobachtet das Geschehen aus dieser Position.

Eng verbunden mit diesem voyeuristischen Interasseauch die Fixierung aller
zentralen Figuren auf Lulus Kleidung. Weil Wedekiimle Beschreibung durch die
Manner so umfangreich und dezidiert zeichnet, khi@m von einer fetischistischen
Neigung gesprochen werden. Fetischismus meint ddiei Fixierung auf einen
unbelebten Gegenstand, der mitunter sogar als Zf8atgelebte Lust dienen kann.
Demnach wére es also vielmehr die Kleidung als Laélbst, die die Manner
reihenweise verfuhrt. Und auf die Kleidung als &@i verweist Wedekind auch, wenn
er im Gesprach zwischen Schoéning und Schwarz itereisuftritt des Dramas Lulus
Kostim geradezu erschopfend detailliert schildésstl Bevor ,der alte dicke, wacklige
Knirps* mit dem ,Feenkind®’ hereinkommt, betrachten die beiden im Atelier miash
unfertige Portrat Lulus, und Schwarz beginnt vorerh Pierrotkostim als einem
»Zaubermahrchen!* zu schwarmen, woraufhin Goll sadi vermutet: ,Hier ist mehr
als Nacktheit?“ und Schwarz erwidert: ,Wie man willVielleicht weniger.2*®

Im Anschluss zeigt Schwarz das Pierrotkostim varawfhin er und Schéning es nun
ausfuhrlich schildern:

SCHWARZ (das Kostiim entfaltendjorne und hinten ausgeschnitten...

SCHONING - Die riesigen Ponpons!

SCHWARZ (die Ponpons befuhlen@chwarzes Seidengarn.

SCHONING Raben im Schnee!

SCHWARZ (das Kostim an den Achselbdndern hochhaltdgit) Corset tragt sie
darunter nicht!

SCHONING Alles in einem Stiick...

SCHWARZ Taille und Beinkleider.

SCHONING Und nirgends geschniirt.

SCHWARZ Das hat sie nicht nothig.

SCHONING - Wie kommt sie denn nur hinein?

SCHWARZ Von oben!

SCHONING Naturlich.

[...]

SCHONING Aber diese immensen Hosenpfeifen...

SCHWARZ Was stort sie daran?

SCHONING Sie sind zu lang.

SCHWARZ Die linke rafft sie sich empor.

SCHONING Ja.

[..]

24TWedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 9.
248 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 10.
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SCHONING Die rechte fallt auf den FuR.
SCHWARZ Bis vorn auf die Ful3spitze.
SCHONING Und weiRe Atlasschuhe...
SCHWARZ Und schwarzseidene Strimpfe.
SCHONING Transparent natirliéhl

Die Kleidung scheint auf die Herren verfuhrerischemwirken als Lulus blo3e Haut und
kann somit als Fetischobjekt ausgewiesen werden.

Wenn Lulu dann leibhaftig in ihrem Pierrotkostiinsareint, von dem sie spater betont,
sie habe sich ,das Kostiim nicht selber gemathtfjeraten die anwesenden Herren in

Verziickung:

LULU (als Pierrot aus dem Cabinet treterida bin ich.
SCHONING (betrachtet siePas ist infernalisch!

LULU (n&her kommendjun?

SCHONING Geradezu beklemmend!

LULU Wie gefalle ich Ihnen?

SCHONING Sagen laRt sich das nicht.

LULU Nicht wahr?

SCHONING Bei meiner Seele!

GOLL Eine Sehenswiirdigkeit! — Eine Sehenswiirditke

Ahnlich begeistert tiber Lulus Gewand zeigt sich &lim sechsten Auftritt des dritten
Aufzugs. Lulu hat ihn zu sich eingeladen, und ikwig Alwa es ausdrickt, eine ,kleine
Orgie in Aussicht gestelff®’. Bereits Lulus Morgenkleid lasst ihn beinahe die

Beherrschung verlieren:

ALWA [...]. Diese flussige Seide — die sich um jeilnéhung legt...
LULU (ihre Finger in seine Locken grabendgs ist nur mein Morgenkleid...
ALWA Gott, nein — es ist um dich gleich so darin lieben! — Diese Seide unter den

Fingern..??

Doch als er ihr Elfenkostiim darunter entdecktesstim ihn geschehen:

ALWA  (unter dem Morgenkleid ein Elfenkostim entdeck&id} ist das! - - Ich bin
verruckt! - - Was ist das! - - Ich hallucinire!

LULU (rasch aufstehend; ihr Kleid bleibt auf dem Div@gs ist fur dich!! [...]

[...]

ALWA (ist zu Boden geglitten, Lulu’s Ful3e an seine Lippressend) Ich firchte — dal’
es zerrinnt — vor meinen sehenden Augen! — Ich weég# aufzublicken! — Ich furchte

29 \Wedekind, Frank:
20\wedekind, Frank:
hwedekind, Frank:
252\\edekind, Frank:
253 \Wedekind, Frank:

e
P

65



— dal’ es mir unter den Handen - - - Das ist zu vigVie kannst du mich so — mir so in
die Eingeweide greifen — Katja! — bis in’'s Ruckemkha- Mich trifft ein Nervenschlag!
- - Oh, Katja! — Katjg™*

IV.2. Die Bedeutung der Kleidung

Die Kleidung bzw. Verkleidung der Hauptfigur spielhe wesentliche Rolle im Drama.
Nicht nur, dass die mannlichen Figuren Lulus Kleiglterortern und damit fur den
Leser veranschaulichen, auch Wedekind entwirft df@stime in seinen
Regieanweisungen sehr konkret. Zudem handelt ds w8it derart symboltrachtige
Kleidungsstiicke wie das Pierrotkostim, das Babytitosoder die Verkleidung als
Fischerknabe. Besonders das Pierrotkostim, in ddmduf dem Portrat abgebildet ist,
wird in fast jeder Abhandlung zum Drama themattsier

Das Pierrotkostim geht zurtick auf den Pierrot, dxtdanenfigur aus der Pariser
Comédie italienne im 17. Jahrhundert. Er ist dtetdeidet mit einer wei3en Maske und
einem sackartigen weil3en Kostim und fungiert alfiktige Dienerfigur. Besonders in
der franz6sischen Pantomime treten unter andergaordf wie der Pierrot auf, so auch
in der bereits erwahnten Pantomime LULU von ChampSa

Wedekind greift unter anderem womdglich deshalbdmsem Kostim, um gewisse
Parallelen zwischen Pierrot und Lulu aufzuzeigere Bigur des Pierrot ist als Typ
entworfen und mit stereotypen Eigenschaften verseh&Jm die letzte
Jahrhundertwende ist der Pierrot vorrangig in Ramten anzutreffen und kann sich
von da an nur noch stumm mitteilen. Hinter eineskéaversteckt, verstandigt sich die
Figur ausschlieRlich tiber ihren Korget.

Auch Lulu ist eine stilisierte Figur ohne individiem Charakter und auch sie artikuliert
sich durch ihren Korper. Da weder Pierrot noch Lintlividuelle Charaktere darstellen,
sind sie zuganglich fir jede beliebige ZuschreibuSgmit wird der stereotype

Charakter der ohnehin vollkommen eindimensionalamdtfigur Lulu durch ihre

»*\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 89/90.

25 vgl. Vingon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werlritische Studienausgabe. Bd. 3/I.
Kommentar. Darmstadt: Jirgen, Hausser, 1996. 2-1065.

20 ygl. Utz, Peter: Was steckt in Lulus Kleid? Eirgedlachliche Lektiire von Wedekinds
Schauerdrama. - In: Fues, Wolfram Malte und Maus&dfram: (Hrsg.): ,Verbergendes Enthillen“. Zu
Theorie und Kunst dichterischen Verkleidens. Fési&dir Martin Stern. Wirzburg: Kénigshausen &
Neumann, 1995. S. 265-276.
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Kostlimierung zusétzlich verstarkt; diese Kostummgrdient also der Typisierung und
verstarkt die Kuinstlichkeit ihrer Erscheindnf

Auch Florack sieht im Pierrotkostim ,Lulus Festlegu auf Stereotypen, ihre
Verdinglichung zur Un-Person” versinnbildlicht: ,$tgelegt wie die beliebte Rolle des
Pierrot — beliebt unter der Voraussetzung, dal? ®gebgenes nicht in Frage steht — und

wie Pierrot ohne Anspruch darauf, ernstgenommenerden.?*®

Weil das Pierrotkostim ein sehr weit geschnittesaskartiges Gewand ist, werden die
Kdrperformen und somit die geschlechtliche Identitéarschleiert. Hartmut Vingon
sieht gerade darin die Attraktivitat des Kostuntelpstverstandlich soll das ménnliche
Pierrotkostiim als Kontrastmittel die Feminitat Lsilbbesonders hervorheben™
Vingon verweist in diesem Zusammenhang auf densefmn Reiz des Androgynen,
den dieses Kostum mit sich bringt. Andrea Barthsgnen besonderen Hinweis bereits
in der Tatsache, dass Lulu im Pierrot erscheintnioldt in der weiblichen Auspragung,
der Pierretté®® Ebenso geschlechtskontrar und zwitterhaft wirkiusuKostiim als
Fischerknabe, bei dem sie Holzschuhe, ein Hemdgealsem Leinen und eine kurze
Hose aus grobem Wollstoff tragt: Lulu kostiimiere sich ,entsprechend als Kindfrau,
wenn sie Goll im androgynen Pierrot oder als >Feskhabe« mit vorne offenem Hemd
vortanzt©®?, deutet Sigrid Berka.

In geschlechtlicher Hinsicht klarer positioniert isilus Baby-Kostim. Es besteht aus

einem halblangen Hangerkleidchen, das weder dideTabch die Hufte betont.

%7\/gl. Berka, Sigrid: Kindfrauen als Projektionsfign in MérikesMaler Noltenund Wedekinds
Monstretragtdie- In: Hoffmeister, Gerhart (Hrsg.): Goethes Mignind ihre Schwestern.
Interpretationen und Rezeption. New York, BerlierB u. a.: Lang, 1993. S. 135-164. Hier: S. 138.
28 Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Siohkeit. Tilbingen: Niemeyer, 1995. S. 116.
#9vingon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werkeitiéche Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar.
Darmstadt; Jirgen, Hausser, 1996. S. 1064.

20v/gl. Bartl, Andrea: ,Ich bin weder das eine noasdndere.“ Frank Wedekinds Lulu-Dramen im
Kontext des Androgynie-Themas in der deutscherrafite um 1900. In: Koopmann, Helmut; Martin,
Ariane; Wisskirchen, Hans (Hrsg.): Heinrich Manimdach 20/2002. Lubeck: Schmidt-Rémhild, 2003.
S. 103-130. Hier: S.117. Weitere Hinweise auf LuAmglrogynitat sieht Bartl in der Verwendung
bestimmter Symbole wie der Farbe weil oder dee Lili dem Hinweis auf die ebenfalls androgyn
konzipierte Mignon-Figur bei Goehte, und in einigégurenkonstellationen. Bartl untersucht diesen
Zusammenhang im Bezug auf den ERDGEIST und die BEEBER PANDORA. Sie stellt dabei eine
Abschwéachung des Motivs in den verschiedenen Fagssuiest: ,Fir Lulu fihrt der Weg also vom
androgynen Erdgeist zur eindeutig weiblichen BlaesePandora. lhr androgynes Potential verliert die
Figur wahrend dieser Entwicklung, [...]*. S. 122.

#1ygl. Wedekind, Frank: Wedekind, Frank: Lulu. Diédhse der Pandora. Eine Monstretragddie.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999. S. 27.

%2 Berka, Sigrid: Kindfrauen als Projektionsfiguren\érikesMaler Noltenund Wedekinds
Monstretragtdie- In: Hoffmeister, Gerhart (Hrsg.): Goethes Mignind ihre Schwestern.
Interpretationen und Rezeption. New York, BerlierB u. a.: Lang, 1993. S. 135-164. Hier: S. 156.
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Derartige, spater unter der Bezeichnung Baby Deldabnt gewordene Kleider sollten
vor allem im Varieté den Typus der erotisch-nai¥@ndfrau betonen, wie Vingon in

seinem Kommentar erkl&te

Diese Ausfiihrungen veranschaulichen Lulus Funkads erotische Kunstfigur. Sie
zeigen Lulu als Gegenstand voyeuristischer Begiertt fetischistischer Neigungen.
Die vielen Verkleidungen versehen die Figur mit darschreibungen des jeweiligen

Kostiims. Sie stellen auRerdem die ,KiinstlichkaigitErscheinund®* heraus.

IV.3. Lulu im ménnlichen Blick

IV.3.1. Obermedizinalrat Dr. Goll

Besonders Dr. Goll scheint eine ausgepragte ValiabVerkleidungen zu haben, denn
~unmittelbare Erotik schatzt Goll wenig, er bevagzwie unverfangliche Distanz des
Zuschauers®® interpretiert Ruth Florack. Daneben zeigt GolleeBchwache fiir sehr
junge Frauen, wie er es selbst im Gesprach miti8ogdormuliert. Wahrend Lulu sich
fur das Portrat umkleidet, erwagen die beiden dmtéile, die eine junge Frau

verspricht:

GOLL [...]. Ich liebe, wissen Sie, das Unfertige asdHulflose - dem ein vaterlicher
Freund noch nicht entbehrlich geworden...

SCHONING (eine Cigarette anziinden&s pratendirt dafiir auch nicht, ernst genommen
zu werden.

GOLL Es weil Einen wenigstens nicht zu contretir

SCHONING Und die Vortheile bleiben die namlichen...

GOLL Im Gegentheil.

SCHONING Brauchte man nur nicht so lange, umaiasusehen! - - Man kann sich ja
leider nicht mehr als wohl fuhlen.

GOLL Ich schlage mich von friih bis in die Nacht dem unappetitlichen Sensenmann
herum und habe, wie Sie wissen, keine Kinder. —i€r Bedirfnisse entwéhnt man
sich nicht, mag man noch so verkalken. f°¢]

23 vgl. Vingon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werlritische Studienausgabe. Bd. 3/II.
Kommentar. Darmstadt: Jirgen, Hausser, 1996. S. 987

%4 Berka, Sigrid: Kindfrauen als Projektionsfiguren\iérikesMaler Noltenund Wedekinds
Monstretragtdie- In: Hoffmeister, Gerhart (Hrsg.): Goethes Mignmd ihre Schwestern.
Interpretationen und Rezeption. New York, BerlierB u. a.: Lang, 1993. S. 135-164. Hier: S. 138.
25 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc<. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Niemeyer, 1995. S. 77.

266 \Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBitonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 14 und 15.
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Goll sienht es als seine Aufgabe an, Lulu zu erniewebei diese Erziehung sich eher
als Dressur entpuppt und augenscheinlich in eldstd@e nach seinen Bedurfnissen
ausgerichtet ist.

Goll dressiert Lulu nicht nur, er bewacht sie auockentwegt. Als er sich von Alwa und
Schoning schlief3lich doch dazu Uberreden lasstzanitGGeneralprobe von Alwas neuer
Inszenierung zu gehen um dort ,die kleinen MadciEnénzen zu sehen, lasst er Lulu
fur kurze Zeit unbeaufsichtigt. Lulu ist deshaldlkommen verunsichert: ,Er la3t mich
sonst keine Minute allein®, erklart sie dem Malesbrgt. ,Das erste Mal, dal3 er mich
mit jemand Fremdem allein 1aRt%®

Dass das Alleinsein ihr Angst macht, deutet Luled@rholt an. Sie kann wohl auch
deshalb nicht allein sein, weil sie vollkommen ubsestandig ist, man konnte auch
sagen, von Goll zur Unselbststandigkeit erzogendwmorist. Goll behandelt sie
regelrecht wie ein Kind, lasst sie von der Haughidtankleiden, baden und frisieren.
Lulu weiR selbst: ,Ich bin nichts ohne s@¥In ihrer Abhangigkeit ist sie es auch nicht
gewohnt, selbst eine Wahl treffen zu miussen untiallesst es ihr ohnehin ,wohler,
wenn man keine hat®®. Nach dieser Devise begegnet Lulu auch ihren Ehaera und
Liebhabern. Sie treibt von einem Mann zum nachsten,einer Situation in die andere,
ohne selbst Anteil an der Entwicklung zu haben.

Aus Lulus Angst vor dem Alleinsein heraus ist autole Reaktion auf Golls Tod zu
lesen. Der Mensch, der sie zwar dominiert und géegaider eben auch gelenkt hat, ist
nicht mehr da. In dem Moment, als sie erkennt, @asktot ist, wird ihr wohl bewusst,
dass sie jetzt alleine ist und nicht weil3, wo die doll. Die pure Existenzangst ruft

demnach ihre seltsame Reaktion hervor.

LULU (in einiger Entfernung stehend). Auf einmal — springt er auf! {im Flisterton)
BuR3i! — BuRi! --(beide Hande an die Schlafen ziehendEr 1aRt sich nichts merken. --
(geht im Bogen nach hinter)Die Hose geplatzt — und er fuhlt es nicht{hinter ihm
stehend) ... BuBRi! ... (sie berdhrt ihn mit der FuRspitze). Schweinchen! --
(zurickweichendEs ist ihm ernst ........... (vor sich hinstarrend).. Er dressirt mich
nicht mehr! --(sie geht in Gedanken nach rechi#sfr hat mich satt --- was thue ich --
Kleider habe ich -{sich nach dem Schlafkabinet umwendendih kann mich nicht
anziehen --- mich ausziehen -- das kann ich(kemmmt nach vorn und beugt sich zur

%7 Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 21.

28 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 24 und 25.

29 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 25.

2""\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 24.
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Erde) -- ein wildfremdes Gesicht! -- Wenn er so kdme w R (indem sie sich
emporrichtet)- und niemand da — der ihm die Augen zudridkt --

lhr Ausruf ,Jetzt bin ich reict’? im Anschluss, klingt kaltbliitig und berechnend, is
maoglicherweise aber nur die Erkenntnis ihrer Rejtureil sie weil3, dass das Geld ihre

Existenz sichern wird, indem es ihr einen neuenriMgarantiert.

IV.3.2. Maler Eduard Schwarz

Schwarz ist Lulus Reizen bereits zu Beginn im Atelhoffnungslos erlegen. ,Wie
schon Sie sind!®, schwarmt er und nur wenig sp@esteht er ,Ich liebe dich...",
worauf Lulu nur ein schauderndes ,oh“ entgedhietAls er sie, nach Golls Tod,
auffordert, ihm ,in’s Auge“ zu sehen, erwidert Lulylch sehe mich als Pierrot
darin..“?"* Wedekind veranschaulicht hier Lulus Funktion atsjéktionsfigur: Lulu
selbst sieht sich nur als Abbild, sie kann keiree&s Ich erkennen. Wenn Schwarz sie
im Laufe des erregten Gerangels mit Fragen bedréamgivortet sie immer nur ,lIch
weil es nicht?”® Es zeigt sich, dass Lulu keinerlei individuell ggfiten Charakter,
keine Identitat besitzt, weil sie immer nur im Mamaels das von ihrem Gegenlber
gespiegelte Bild leben und neu belebt werden k&wom.all die Fragen hat sie keine
Antwort. Sie entpuppt sich deshalb als blof3e Hillle.

Nach Golls Tod will Schwarz sich mit Lulu verhegat Wie die anderen Manner stellt
auch er seine Tat als Wohltatigkeit dar und me&nkonne ,sie emporziehen - die Seele
in ihr wecken®’®. Auch spéter, als die beiden bereits verheiratet sihmt er sich mit
seiner vermeintlichen Selbstaufopferung: ,Aus dezthi@mm mulfte ich dich auffischen

— muBte dich unter blutiger Selbstiiberwindung aaffen. Ich war Mann genugf“

2"t \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 36.
272\\jedekind, Frank: a. a. O. S. 38.
23 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 31 und 33.
2% \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 39.
2 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 39 und 40.
276 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 40.
2'T\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 40 und 44.
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Florack sieht in dieser Szene ,den Widerspruch Bod und Wirklichkeit scharf*’®
herausgestellt, denn tatsé&chlich, erklart sie,Ssiwarz derjenige, der von Lulu und
ihrem Geld profitiere. Ihr Gewinn ist einzig degss sie nicht alleine ist, ansonsten
bietet ihr die Ehe mit dem Aul3enseiter Schwarzwenmig, sie leidet vielmehr unter der
Beziehung. Als Lulu ihm von der Schwangerschaftéablzund dabei deutlich ihre
Sorgen zum Ausdruck bringt, wenn sie zu ihm sagt, héitte ,So0 gerne noch ein
Weilchen in’s Blaue hinein geliebt* und ihm kurzrdaf mitteilt, sie habe ,die halben
Né&chte durchgeweimt®® geht Schwarz gar nicht auf Lulus Angste ein, sondlenkt

nur an sein Wohlergehen:

SCHWARZ [...]. Du hast mir mein Glick gebaut. Duifdtedas nicht, aber du kannst
nicht anders. Du blihst fir mich und du welkst figich. Fir mich! Fir mich! Dein
Leib lebt fur mich! — Preise dich gliicklich — metast du ja nichtf®

In der Konfrontation mit Schwarz’ Vorstellungen veimer Ehe, sehnt Lulu sich zurlick
in die Kindheit:

LULU - Ich wiirde mir denken, ich sei wieder juagein kleines Kind — ich wi3te von
nichts. — Ich wirde mich wieder auf etwas freuetiarauf freuen, grof3 zu werden. — Ich
kénnte wieder lachen, wenn ich daran dachte — alérs das ware ---- ich wirde wieder

ein klein wenig Jungfrau 2

Florack erlautert, dass hier ,Kindheit in bezug aufu als nur vermeintlich heile Welt
durchschaubar gemacht wird“, weil Lulus Kindheleslandere als eine heile Welt war.
Somit sei ,die Funktion des Motivs bei Wedekindi‘freon Eskapismus. Lulus

Sehnsucht nach Kindheit stehe hier als ,SynonymFigiheit, Selbstvergessenheit,

282

freudig-unbedingte Bezogenheit auf den gegenwdrtfyegenblick", so Florack.

Durch die Verknipfung von Kindlichkeit als integvam Moment von Lulus Sinnlichkeit
— einer Konstante vom ersten bis zum letzten Akiit-Elementen affektiver Bezogenheit
verweist Wedekinds Figur auf die Utopie einer Ledietensitat in zweckfreier, ganz und
gar augenblickserfiillter, totaler sinnlicher Begemm|[...] %%

2’8 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc¢. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 78.
2®Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 43 und 44.

280 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 44.

8L\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 45.

82 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Siohkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 91.
83 Florack, Ruth: a. a. O. S. 91 und 92.
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Lulu zeigt sich im Gespréach mit Schoning zutiefsgliicklich in ihrer Ehe mit Schwarz
und sehnt sich zuriick nach Goll, von dem sie maatlsmgar noch traumt. Schoéning

gegenuber bezeichnet sie Schwarz als ,banal* umdgjég” und beklagt sich:

LULU [...]. Er hat keine Erziehung. — Er hat keiddnung, wie er neben Anderen
aussieht. — Er sieht nichts. — Er sieht sich nigid mich nicht. Er ist blind — blind —
blind — wie ein Ofenrohr...

[...]

LULU [...] Er kennt mich gar nicht. — Er nennt migkaldvdglein und Gazelle und hat
gar keine Ahnung von mir. — Er wirde jeder Klawédrerin das gleiche sagen. — Er
kennt keinen Unterschiet’

Florack weist darauf hin, dass sich Lulus Bedenklaei nicht auf Schwarz’
mangelndes Begehren beziehen, sondern auf diddretiz, mit der er sie liebt. Er ist
noch ,nie zu einem Madchen gegand&n“ erklart sie Schéning und hat
dementsprechend Uberhaupt keine Vergleichsmdgliigtke Florack sieht die
Problematik darin verankert, dass Lulus Forderunghrer Einzigartigkeit geliebt zu

werden, von Schwarz nicht erfillt werden kann:

Wedekinds Lulu will vielmehr in ihrer unverwechsatbn Erotik, ihrer vitalen, lebens- und
liebeshungrigen Korperlichkeit geliebt werden. Iglebigkeit will sie. [...] will sich leicht
und lebendig fuhlen, wohlfiihlen in ihrer Haut [. \W}.enn sie sich bemiiht, zu gefallen und
begehrt zu werden, so nicht aus Eitelkeit oder iNanzus, sondern als Vorbedingung fur
die lustvolle Hingabe an einen Augenblick sinnlieffiliter Begegnung. Gerade ihr
unvorsichtiges, der Situation ganz und gar niclgeamessenes Verhalten am Ende — wenn
sie Jack drangt zu bleiben — zeigt ihre unbediSgiehe nach Lieb&°

Auch weil3 Schwarz Lulus lustvolle Verkleidungen mizu wirdigen, wie Lulu

Schoning gegeniber im zweiten Akt berichtet:

LULU [...]. Wenn ich mir mein Haar parfimire undneflunkel-seidenes Plissee-Hemd
Uberwerfe — mit handbreiten Spitzen, und mir Spange die Knie lege ...

SCHONING Ich erinnere mich.

LULU Und nichts mehr freihabe, als meine beidamg, dann reifdt er wie ein Zulu —
ritsch, ratsch — alles durch und ich habe nicte®ad Grunzen...

SCHONING Es ist unglaublich.

LULU 28I;Jnd wenn ich ihm dann in meinem Baby-Kostlimrarabumdiah tanze, schlaft er
ein.

#4\Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 57 und 59.

2% \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 59.

288 Florack, Ruth: Erotik als Provokation und ProjektiZu Frank Wedekindsulu. - In: Gutjahr, Ortrud
(Hrsg.): Lulu. von Frank Wedekind. Geschlechter&zeim Michael Thalheimers Inszenierung am Thalia
Theater Hamburg. Wirzburg: Kdnigshausen & Neumaaag. S. 19-28. Hier: S. 21/22.

87 \Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBitonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 59.
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Schwarz ist besessen von der Idee der Jungfraelichkotz besseren Wissens (Lulu
war bereits verheiratet) glaubt er tatséachlich,uLsgi bei ihrer zweiten Hochzeit noch
Jungfrau gewesen und halt an dieser Vorstellung Eegst so darauf versessen, dass er
Lulus Gefiihle gar nicht zur Kenntnis nehmen karme&ahlt Lulu: ,Wenn mir ekelt,
meint er, es sei kindliche Verschamthéft*

Er kann selbst dann die Wahrheit nicht erkennemmleulu ihm ihr Verhaltnis mit
Schoning offenbart. Er scheint nicht zu begreiféass Lulu plotzlich so von seinem
Idealbild abweicht; doch Schoning belehrt ihn:

SCHONING Das isthr Verdienst. -- Wenn sie nicht das ist, was du digestellt hast,
dann mach sie dazu! — Mach dich fiir deinen Fetdeartwortlich!?®®

Schoning klart Schwarz dber Lulus Vergangenheit @i Schwarz muss endlich
erkennen, dass Lulu nie die war, die er sich erdaah Am meisten bruskiert ihn aber,
dass Lulu nicht mehr unberihrt war, als er sie gatet hat. Damit bricht offenbar fur
ihn seine ganze Ildee zusammen. Der Selbstmord isthumss erscheint grotesk: Er
nimmt sich sein Leben, weil er lieber tot sein wals damit leben, dass Lulu nicht
unberthrt in die Ehe gegangen ist. Er tbtet sichi] gie seinem zweifelhaften Ideal

nicht gerecht werden konnte.

IV.3.3. Schigolch

Schigolch tritt im Drama als Vaterfigur auf, auchll selbst bezeichnet ihn als ihren
Vater. Im vierten Akt im Gesprach zwischen Lulu #ehigolch wird deutlich, dass er

sie bereits als Kind gekannt hat:

SCHIGOLCH [...]. So hatte ich dich auf den Knieres-sind nun — Herrgott — sind bald
zwanzig Jahr. — Wie die Zeit vergeht. — Wie du gevean bis [sic!]. — Da schriest du
ebenso. — Da habe ich dich auch — ich strich dar iile Haare und rieb dir die Knie
warm. [...F*°

28 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 59.

89 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 66.

29 \Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBitonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 138.
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Doch zeigt sich in der Urfassung eindeutig, dassdgadch nicht ihr leiblicher Vater ist,
wenn Lulu in der besagten Szene Schigolch darutatpRodrigo fir sie zu téten und
ihn anbettelt: ,Deinem Kind zu Liebe — bring ihn Ymworaufhin er antwortet: ,Ich

weil ja nicht — wessen Kind du bist?%*

Er ist also nicht ihr biologischer Vater, beansptuaber, sie gerettet zu haben. So legt
er es Lulu gegenuber dar, als er sie besucht endmsiGeld bittet; Lulu bestatigt ihm

seinen Anteil an ihrer ,Erziehung*:

SCHIGOLCH [...]. Ich hatte Vertrauen in dich alschagar nichts an dir zu sehen war, als
deine zwei grof3en Augen und das breite Maul darbete.

[...]
LULU Du hast mich dressirt.

[...]
SCHONING [...]. Wei du noch wie ich dich nackt alesn Hundeloch zog?

LULU Wie du mich an den Handen aufgehangt hast mir mit den Hosentragern den

Hintern zerblaut, dessen erinnere ich mich nochheigte®®?

Schigolch kann als der einzige Mann im Stick geselerden, der keine falschen
Erwartungen an Lulu knupft und der sich fir sieerassiert und ihr auch zuhort. So
fordert er sie bei seinem Besuch auf: ,Nu erzéhhdih — lange nicht gesehen — meine
kleine Lulu.” Und als er sieht, wie sie jetzt mittvarz wohnt, stellt er zufrieden fest:
,S0 habe ich es fiir dich getraumt. Du bist darangfedegt.?%®

Lulu und Schigolch scheinen auf ganz sonderbares&Vmiiteinander verbunden zu
sein, so spurt Lulu seine Anwesenheit schon bevom eErscheinung tritt. Wenn
Schwarz zur Tur eilt und den vermeintlichen Bettlerfindet, weild Lulu bereits, dass
es Schigolch ist, der vor der Tur steht:Du ---- Du ---- du -- du -- hier? ---- Ah --Ah

— ist das gut ----------------~

Was Schigolch aber dann doch von einem selbsttetiden Vater unterscheidet, ist
die Tatsache, dass er Gegenleistungen verlangit Nig, dass er regelmafig von Lulu

Geld verlangt, auch bittet er sie gelegentlich, sdage sich ,mal wieder [...]

21\wedekind, Frank: a. a. O. S. 1309.
292\nedekind, Frank: a. a. O. S. 52 und 53.
298 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 50 und 51.
294\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 48.
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herablassen“ méchte, ,wie friher2®® Lulu selbst deutet gegeniiber der Gréfin
Geschwitz Schigolchs sexuelle Forderungen an:

LULU - Ich muBte es, als ich noch keine Drei eihkonnte. — Das war auch keine
Freude®®
Im letzten Akt, in der Dachkammer, will Lulu sicm &chigolch wéarmen, doch der
verstol3t sie und drangt sie dazu, sich zu prostéuai ,Gieb ihr einen Tritt, daf3 sie

297

hinunterfliegt. [...]*”’, sagt er zu Alwa.

Im Kampf ums eigene Leben gilt ihm Lulu offenbachis mehr.

IV.3.4. Chefredakteur Dr. Franz Schoéning

,lch war immer wie ein Vater zu dif*®, erlautert Schéning seine Position. Auch er will
Lulu vor ,dreizehn Jahren* aus dem ,Schmdat2“aufgenommen haben. Und auch er

macht sich fur Lulus Werdegang verantwortlich:

SCHONING - Ich habe dich erziehen lassen; ichehdith verheiratet; ich habe dich
zweimal verheiratet; nun méchte ich nur noch, daRide anstandige Frau wirst®.

Dabei steht Letzteres vor allem in seinem eigen&résse. Schoning will namlich sein
Verhaltnis mit Lulu beenden, um ein junges Madchaa der Gesellschaft ,unter ein
reines Dach filhred®* zu kénnen. Ebenso wie Goll hat er eine Vorliebe jtinge

Madchen. Wer seine Zukinftige, Fraulein zum Bergerklich ist, weild er aber kaum:

LULU - Kennen Sie sie denn?

SCHONING Sie hat mir als Kind auf den Knien geses
LULU - Hibsch?

SCHONING Sie hat Anlagen dazu.

LULU - Sie weil3 noch gar nichts?

SCHONING Man bereitet sie darauf vor.

LULU - Sie ist noch in der Pension?

SCHONING Ihr erster Schritt in’s Freie fiihrt sigr zu.

[..]

2% \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 140.

296 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 147.
27\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 160.

298 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 101.

29 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 64 und 67.
300\nedekind, Frank: a. a. O. S. 62.
301\wedekind, Frank: a. a. O. S. 60.
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LULU Ist sie schon sechzehn?
SCHONING - Es wird sich noch alles aus ihr maclheser®?

Lulu hat Mitleid mit dem Madchen: ,Was wollen Sieitndem Kind...!", fragt sie

1893 und weist auf ihre

Schoning. Sie gibt ihm zu bedenken: ,Es ist zu jfing Sie
Unerfahrenheit hin: ,Sie langweilen sich todt —wahr ich Lulu bin! — Die Kleine
langweilt Sie mit ihrer Fréhlichkeit und langweste wenn sie still ist.Doch Schéning
hat da keine Bedenken: , - Ich werde ihr schon riietige Facon gebef™ ist er

Uberzeugt.

Lulu ist aul3er sich dartber, dass Schoning sieasseh will und wehrt sich vehement
dagegen:
LULU Ich kann mich von ihnen nicht wegwerfen lass- ich gehe daran zu Grunde. —

Wenn mich die ganze Welt mit FiRen tritt — nur Sight — nur Sie nicht! -- Es ware
schlecht von Ihnen! — Sie bringen mich um’s Leben!

Um bei ihm bleiben zu dirfen, unterwirft sie sidragdezu:

LULU Wenn ich jemandem auf dieser Welt gehéregrdgehdore ich Ihnen! Sie haben
alles fur mich gethan! Ich habe alles von IhneNehmen Sie es! Nehmen Sie mich als
Magd, wenn sie wollen...

[..]

LULU Machen Sie mit mir, was Sie wollen; wozu i denn da! Nur das nicht! Nur das
nicht! Werfen Sie mich nicht welfF

In diesem ,sadomasochistischen Gewaltverhaltnist* der ,vaterlich-dominanté®®
Schoning Lulu zu dem gemacht, was sie ist, doctt ird er sie nicht mehr los,
prognostiziert Ortrud Gutjahr. ,Dal3 sich der Mann][auch zum Gefangenen dieses
Bildes macht, wei Lulu auszunutzH* und so behalt Lulu Recht mit ihrer
Behauptung gegeniiber Schéning: ,Sie heiraten nasiatoph.?%® Und, wenn sie spater

mit ihm verheiratet ist, besteht sie mit Recht déra

392\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 55 und 56.

33 Wedekind, Frank: a. a. O. S. 60.

%4 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 60/61.

%% Wedekind, Frank: a. a. O. S. 61/62.

3% Gutjahr, Ortrud: Lulu als Prinzip. Verfiihrte un@Mthrerin in der Literatur um 1900. - In: Roebling
Irmgard (Hrsg.): Lulu, Lilith, Mona Lisa ... Frauetdér der Jahrhundertwende. Frauen in Geschichte
und Gesellschaft. Bd. 14. Pfaffenweiler: Centaut@89. S. 45-76. Hier: S. 63.

397 Gutjahr, Ortrud: a. a. O. S. 64.

398 \Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBitonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 76.
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LULU Du hast mich doch nicht geheiratet
SCHONING Was habe ich denn gethan?
LULU Ich habe dich geheirat®t

Im weiteren Verlauf des dritten Aufzugs wird ernéutlus unbandiger Lebenswille
vorgefuhrt. Nachdem Schoning Lulu und Alwa erwishht, gibt er ihr seine Pistole
und zwingt sie, sich selbst damit zu erschiel3em Briage, warum er es nicht tut,
beantwortet Lulu sich selbst; ,Du hast mich zu lgdeu.?*® Schéning zu Gehorsam
verpflichtet, hat es den Anschein, als wolle sicituLtatséchlich téten; sie ringt mit sich
selbst, aber etwas in ihr ist starker und bauntt dagegen auf. Lulu hangt viel zu sehr

an ihrem Leben, um diesen Schritt zu tun.

LULU (seine Hand zurlickhaltentoch nicht! — Noch nicht! - Ich bin noch so jung.
SCHONING Gieb mir die Hand.

LULU - Es drickt mir das Herz ab...

SCHONING Ach was! — Es thut nicht weh.

LULU (den Revolver haltendgs bringt mich um!

SCHONING Ruhig! — Ruhig!

LULU Warum soll ich schon aus der Wétt.

Sie fleht Schoning an, sie zu bestrafen, und sovéngeltung zu sorgen: ,Du mul3t
mich binden und peitsched® SchlieRlich fallen zwei Schiisse - Lulu hat sich
entschieden zu leben. Sie nahert sich, ohne dasm@®uisler Situation zu begreifen, dem
im Sterben liegenden Schoning und fragt: ,, - Hatbedir weh gethan..?

Schoning weil3 offenbar, was diese Tat fir seineeigid Morderin“, seine ,Elfe”

bedeutet, denn er rat ihr:

SCHONING (Lulu erblickend)- Meine -- Mérderin -- es — es brenntbring dich — in
Sicherheit -- in Sicherheit -- die Schlissel -- mirdie Schlissel - aus der Tasche...

LULU - Du spirst nichts...

SCHONING - Im Geldschrank liegen — sechzigtaudenf*®

Lulu, die vom Geschehen noch ganz erschittert wadtteint sich Gber ihr Verbrechen
noch gar nicht im Klaren zu sein. So ist es dannailder Gberlegt, wie der Mord zu

vertuschen ware und Schoning den Revolver in diedHiagen will.

309\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 83.
31%\edekind, Frank: a. a. O. S. 100.

311 \wedekind, Frank: a. a. O. S. 101/102.
312\wedekind, Frank: a. a. O. S. 101.
313\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 104.
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Wenn Lulus Méanner sterben ,rickt die blol3e Exissacirerung in den Vordergrund.
Doch erst im auBersten Notfall [...] ist Lulu zu kalilertem Handeln bereit*® erklart

Florack. Und so entscheidet Lulu, sich nach Pdsmisetzen, um einer Verhaftung zu
entgehen. Alwa wird sie dorthin begleiten. Auchrlgeigt es sich, dass Lulu keinen

Anteil an der Entscheidung hat, denn es ist Alves,sie zwingt, ihn mitzunehmen:

ALWA (die Schlissel in der Hand) Du muf3t michmeitmen...
LULU - Ich mu3 mich umziehen...

ALWA Sonst gebe ich dir das Geld nicht.

LULU Ich kann dir nicht wehren, nach Paris zwsesi*™

IV.3.5. Alwa Schoning

Lulu bezeichnet Alwa als den Einzigen, mit dem @erhaupt sprechen kann. Doch
auch Alwa ist nicht als eine Figur interpretierbdig wirklich an Lulu und ihren Sorgen
interessiert ist, sondern auch er jagt einem Pharimterher. ,Eine zweite Katharina
die Zweite®® will er in ihr sehen. Er ist ihrem Kérper vélligxfallen und kann sich bei

ihrem Treffen kaum beherrschen:

ALWA [...]ich fuhle dich! — Dich — das heif3t, d&in Kérper!
[...]

ALWA [...]. Du glaubst nicht in welcher Enervatianh mich befinde! Die Droschke
holperte so entsetzlich — ich lechze! — Seit dudi@se kleine Orgie in Aussicht gestellt
hast, ist mir Nacht fur Nacht, als hatte ich dichan. Und nun bin ich da und du auch;
ich sehe deine Knie unter dem Blumenmuster, deieedgungen, deine glihenden
Augen — ich muf3 meiner Schwéarmerei Ausdruck gelmamn sie mich nicht zum
Lustmoérder machen soll!

[..]

Lulu geniel3t es, ihn so leiden zu sehen und silistsdabei so begehrt zu wissen: ,Es

ist herrlich, dich so zu héreri®, erwidert sie auf Alwas Qualen.

Im vierten Akt, in Paris, versichert Rodrigo ihiny iMann liebe Lulu ,so verzweifelt”,

sogar ,noch heiRer als friher”. Lulu hat daflir Kingichts mehr Ubrig, sie hat ihn

314 Florack, Ruth: Erotik als Provokation und ProjektiZu Frank Wedekindsulu. - In: Gutjahr, Ortrud
(Hrsg.): Lulu. von Frank Wedekind. Geschlechter&zeim Michael Thalheimers Inszenierung am Thalia
Theater Hamburg. Wirzburg: Kénigshausen & Neumagg. S. 19-28. Hier: S. 21.

$15Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 107.

318 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 165.

317 Wedekind, Frank: a. a. O. S. 87/88.
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schlie3lich auch nicht gebeten, sie zu begleiteth sm entgegnet sie gleichgultig: ,Er
soll mich nur lieben.*. Sie zeigt, dass sie sich nichts mehr mit ihm tedlsn kann, um
keinen Preis: ,Er macht mir (ib&® erklart sie auf Rodrigos Drangen.

Obwohl auch Alwa als eine Figur konzipiert ist, dieitaus mehr an Katjas Fleisch als
an Lulus Wesen Interesse zeigt, scheint sein Begeldurchaus an eine wahre
Zuneigung gebunden zu sein und so will er am Eneégiindern, dass sie sich
prostituiert. Selbst aber unfahig, fir Unterhaltsargen, lasst er seine Frau dann doch

auf die Stral3e gehen.

IV.3.6. Casti-Piani

Casti-Piani droht Lulu, sie der Polizei auszuliafewenn sie nicht freiwillig in ein
Bordell nach Kairo geht. Sie besitzt mittlerweileirk Geld mehr, um sich von ihrem
Erpresser freizukaufen und ist Casti-Piani schatalasgeliefert. Erpressbar hat sie sich
vor allem dadurch gemacht, dass sie ihn liebt uvastidRiani weild das wohl: ,Ich habe
ja sogar ihr Herz.!, sagt er und Lulu entgegnet: , - Es ist wahr.s iEt starker als
ich.«31?

Ahnlich wie gegeniiber Schoning reagiert sie auf @iedrohung durch totale

Unterwerfung:

LULU Warum wollen Sie mich verkaufen — warum! efNnen Sie mich — wie ich bin —
wohin Sie wollen — Ihnen zu Liebe — will ich Alles?®

Im Gegensatz zu Lulu wissen die Geschwitz und Alwa Anfang an, was fir ein
Mensch Casti-Piani ist. Lulu will jedoch davon rigthdren und verteidigt ihn, trotz
besseren Wissens. Als die Geschwitz sie warntigE&sin gemeiner Mensch!®, befiehlt
Lulu ihr: ,Schweigen Sief®

Dagegen, dass Lulu in einem Bordell als Prostiteiarbeiten soll, wehrt sie sich mit
aller Kraft. Die Vorstellung, ihren Korper zu vetkan, widerstrebt ihr zutiefst, wie im

Gesprach mit Casti-Piani deutlich wird:

318\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 128.
39\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 115.
320\wedekind, Frank: a. a. O. S. 121.
%21\wedekind, Frank: a. a. O. S. 124.
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LULU Ich gehe in kein Bordell! — Lieber sterben...
[...]

LULU Lieber lieRe ich mir die Haut vom Leib reifRe.

[..]

LULU Ich wiirde wahnsinnig. - Ich habe nichts alch — meinen Leib — und soll mich
jedem Lumpenkerl.?#

Erst am Ende, als Lulu erkennt, dass Casti-Piamiv&rraten wird, ist sie erneut

gezwungen um ihre Freiheit zu kampfen und entsehsidh fur die Flucht.

IV.4. Die Bedeutung der Namensgebung

Die Namensgebung ist ein Element, das bisher irmfeahdieser Arbeit noch kaum
angesprochen wurde, aber eine &hnliche FunktionDnamma erfullt, wie die sich

wiederholenden Kostimwechsel. Beide Elemente stebgamplarisch fur die

unterschiedlichen Rollen, die Lulu erfullen mudSingig das Elfenkostim fir den Ball
im dritten Akt hat sie ,selbst zusammengestefft* Wahrend in diesem Kostim ihre
eigene Idee verwirklicht wird, sind alle anderenskKone im Drama Ausdruck von
Fremdbestimmung und Dressur.)

Sowie sie fur jede Rolle neu ,verkleidet” wird,ria@en die Vornamen, die Lulu erhalt,

,etwas von der Funktion, die sie fiir den jeweiliddann erfiillt3,

Dr. Goll, Lulus erster Mann, nennt sie Nellie odeich Ellie. Beides sind Kurzformen
von Helena und erinnern an die aus der Mythologileahnte Helena, deren Schénheit
unzahlige Verehrer hervorrief und die dem Mythoshaogar Ursache fir den
trojanischen Krieg war. Goll orientiert sich als eBterliebhaber womoglich an der
Helenafigur aus Jacques Offenbachs Operette DIE (BCH HELENA3?
Moglicherweise haben ihn einige Parallelen des kaiscks zur Namensgebung
inspiriert: Menelaos, der betagte Ehemann der sahételena, ist wegen seines Alters
kaum mehr imstande, seiner Frau gerecht zu wewiags zur Folge hat, dass diese sich

einen Liebhaber sucht. Auch Goll ist ein altererrHéer seine Leidenschaft nicht mehr

$22\yedekind, Frank: a. a. O. S. 119 und 121.

323 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 98.

324 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Siohkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 75.
35 \/gl. Florack, Ruth: a. a. O. Tilbingen: Max Niemeyk995. S. 76.
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aktiv auszuleben scheint und seine Frau, aus Arggsinrer Untreue, stets bewachen

will.

Als ihr zweiter Mann Schwarz sie Nellie nennt, egget Lulu, sie ,heil3e gar nicht
Nellie*, sondern Lulu. Er geht darauf nicht nahen end beschliel3t, sie Eva zu
nennert?® Besonders bei Schwarz sind an die Namensgeburly gaz spezielle
Vorstellungen von einer Frau gebunden: Eva istlabkscher Sicht die Bezeichnung
fur die Frau nach dem Sundenfall. lhr wird die Sdhdaran gegeben, Adam dazu
verleitet zu haben, vom Baum der Erkenntnis zu resSomit steht Eva fur die
Versuchung und das Unheil. Eva ist also der Narden,das Weib der Urschdpfung
nach dem Siindenfall erh&ft* was Schwarz in seiner Lulu sucht, ist aber dasge
Gegenteil, schreibt Hartmut Vincon. Er erklart, glasilu fir Schwarz ,die Frau v o r
dem Siindenfalf?® darstellt. Demzufolge muss Schwarz’ Anspruch neit (Realitét"

kollidieren, weil er dem Namen die entgegengesdetieutung beimisst.

Schoning wahlt den Namen Mignon, wahrscheinlichAmspielung an die Figur in
Goethes WILHELM MEISTERS LEHRJAHRE. Eine Parallele dieser Figur ist vor
allem das Geheimnis um ihre Herkunft. Auch Lulugkdeft liegt im Verborgenen.

Durch den Namen Mignon wird zudem das wahre Gesbhbtéer Figur verschleiert:

Die Doppelbedeutung dieses mannl. wie weibl. aafdefh Namens war Wedekind
bewul3t. In Zuhalterkreisen galt und gilt Mignon lawids Bezeichnung fiir »Strichjunge«.
[...] Das Zweideutige, die halb madchenhafte, hatipgnhafte Erscheinung dieser Gestalt,
ihr bisexueller Ausdruck und die daran geknupftenbsexuelle Komponente, faszinierten
schon in Goethes Gestaltung der Figur f27].

Zudem ernennt Schoning sich durch diese Namensgebeibst zum Beschitzer der

herkunftslosen Lulu:

Indem der Gebildete >seine< Unbekannte »Mignon«nnestilisiert er Lulu nach der
berihmten literarischen Gestalt zum heimatlosendWiéd von réatselhafter Herkunft — und
sich selbst zum Retter eines Kindes aus den Hagides Rohlingg>°

326 Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 34.

%27vViingon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werkeitiéche Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar.
Darmstadt: Jirgen, Hausser, 1996. S. 1011.

328 \/incon, Hartmut (Hrsg.): a. a. O. S. 1011 und 1012

329 Viingon, Hartmut (Hrsg.): a. a. O. S. 1052.

330 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Siohkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 76.
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Schonings Sohn Alwa gibt Lulu den Namen Katja;iehtsin ihr eine ,zweite Katharina

die Zweite®*!, der bekanntlich eine Reihe von Liebschaften nesagt werden.

Wie Lulu tats&chlich heil3t, weil? weder sie sellmgthneiner ihrer Ménner, Letztere hat
das aber auch nie interessiert. Goll hat sich as @o genau nicht gefragt* und nicht
einmal Schéning weiR, ,wie sie urspriinglich hi€R“Das ist im Drama nicht einmal

wichtig, weil die Namen ohnehin nur Versatzstlickel sdie das jeweilige Frauenbild
benennen. Deutlich wird die Austauschbarkeit demBia im Gesprach zwischen

Schoning und Schwarz:

SCHWARZ - Eva...

SCHONING Ich nannte sie Mignon.

SCHWARZ Ich meinte — sie hie3e — Nellie...
SCHONING Nellie — so nannte sie Dr. Goll...
SCHWARZ - Ich nannte sie Eva...

SCHONING - Wie sie urspriinglich hieR, weif3 ichhi..*

Einzig Schigolch verwendet den Namen L%ifuworaufhin sie ganz verwundert ist,

weil sie ,seit Menschengedenken nicht mehr LuluiRleeund der Name ihr ,ganz

h#° erscheine. Diese AuBerung soll, laut Florack, dabstand

336
h

vorsundfluthlic
zwischen Lulus jetzigem Leben und ihrer Vergangénhmit Schigolc
verdeutlichen. Schigolch ist keineswegs irritials Lulu ihm ihren aktuellen Namen
nennt. Das sei ,gehupft wie gesprungen®, weil ,ddsnigtopfchen” doch ,immer
gleich“ bleibe. Jeder Name ist ohnehin nur einen@eungsweisé®’ von vielen.
Lulu selbst ist dagegen im Grunde gar kein eigenstgger Name, sondern die Kurzform
von Namen, die mit ,Lu“ beginnen. Hartmut Vincongten seinem Kommentar, dass
der Name Lulu Themen des Dramas wie Prostitutioer ofindrogynitat bereits
impliziert:

Lulu [...] stellt eigentlich eine Lallform aus der Kinderaphe dar. Ahnliche, an die

Kindersprache erinnernde Namen wie z. B. Nini, Gag&i oder Nana sind in
Prostituierten- und Zuhalterkreisen weit verbreitetin Frankreich wird Lulu sowohl als

%31 Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBitonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 165.

$32\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 14 und 67.

33 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 67.

334 Auch die Geschwitz verwendet den Namen Lulu. AuéiPosition wird hier nicht eingegangen.
33>Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 51.

3% Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc¢. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 75.
%37 Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBitonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 51.
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weibl. wie als mannl. Vorname gebraucht. [...] In d&chreibweise »Loulou« gilt in
Frankreich das Wort als Kosenamen fur Kinder bamgg Frauen, wohl abgeleitet von
»Loulouette« (Lerche, kleines Vogelchérf).

So wie Lulu mit jedem neuen Mann auch einen neuaméh erhalt, wird zudem ihr
AuReres durch den Kostiimwechsel am Ende jedes Alktasaktuellen Bild angepasst.
Und ebenso wird das Portrat in die veranderte Seemengegliedert, indem es den
jeweils entsprechenden Rahmen dazu effialm ersten Akt steht das Portrat noch auf
der Staffelei im Atelier des Malers, im zweiten Akefindet es sich in einem
.prachtvolle[n] Brokatramen®, im dritten Akt ist esn einem ,antiquisirte[n]
Goldrahmen® ausgestellt, im vierten Akt umfasst usulBild schon nur mehr ein
.Sschmale[r] Goldrahmen® und im funften Akt schliefll wird die Leinwand, auf der
das Bild aufgezeichnet ist, nur noch mit einem Nageder Wand befestigt® Somit

wird Lulus Abstieg auch durch den jeweiligen Bilddrmen dokumentiert.

IV.5. Das Verhdngnis imaginierter Weiblichkeitslaitdind ihre Destruktion

Lulu tritt jeweils in der Rolle auf, die ihr manahes Gegenuber fur sie bereithalt. lhre
Kleidung, ihr Name, ihr Verhalten, sogar der Bilddymen ihres Portrats, das sie von
Akt zu Akt begleitet, sind der jeweils neuen Raleyepasst.

Die Widersprichlichkeit der Figur ridhrt daher, ,dafie in verschiedenen
Abhangigkeitsstrukturen gezeigt ist und die je dege Situation von dem Verhalten
berblendet wird, das Lulu gerade zuvor erworbeti*fa Sie ist also nur ,ein
Konstrukt aus heterogenen Roll&H eine Kunstfigur, die aus den Versatzstiicken

imaginierter Weiblichkeit zusammengesetzt witd.Susanne Marschall bezeichnet

338 vincon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werkeitiéche Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar.
Darmstadt: Jirgen, Hausser, 1996. S. 1045/1046.

%39 Zu Lulus Bild, siehe: Gutjahr, Ortrud: Lulus Bildom Schauder des Schauens in Frank Wedekinds
Monstretragtdieln: Heimbdckel, Dieter und Werlein, Uwe (Hrsdder Bildhunger der Literatur.
Festschrift fur Gunter E. Grimm. Wirzburg: Konigakan & Neumann, 2005. S. 211-227.

340yv/gl. Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der Pand&iae Monstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 7, 41, 77, 108 und 173.
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342 Florack, Ruth: Erotik als Provokation und ProjektiZu Frank Wedekindsulu. - In: Gutjahr, Ortrud
(Hrsg.): Lulu. von Frank Wedekind. Geschlechter&reim Michael Thalheimers Inszenierung am Thalia
Theater Hamburg. Wirzburg: Kénigshausen & Neumagg. S. 19-28. Hier: S. 21.

33 vgl. Berka, Sigrid: Kindfrauen als Projektionsfrgm in MérikesMaler Noltenund Wedekinds
Monstretragtdie- In: Hoffmeister, Gerhart (Hrsg.): Goethes Mignind ihre Schwestern.
Interpretationen und Rezeption. New York, BerlierB u. a.: Lang, 1993. S. 135-164. Hier: S. 138.
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Lulus Funktion als ,semantische Leerstelle® und albeliebig verfigbare
Projektionsflache®, auf die ,kulturell codierte Véichkeitsbilder und Klischee¥*
geworfen werden. Florack erlautert, dass die Mararereben diesen, ihren eigenen
Bildern zugrunde gehen, wenn sie erkennen miussass diese Bilder nur in ihrer

Fantasie existieren. So schreibt sie weiter, setredie M&nner nicht

an der vermeintlichen >Femme fatale< Lulu, sondemm ihrem eigenen, in sich
widersprichlichen Welt- und Lebensbild, das siathhaufrecht erhalten lasst und deshalb
einige (wie Schwarz und Alwa) in den direkten Ugterg fuhrt, andere (wie Schigolch und
Casti-Piani) veranlasst, zumindest das Obijekt i&ktionen — namlich Lulu — in den
Untergang zu schicke#®

Obwohl die Manner an ihren eigenen Projektionereiseim, wird die Schuld Lulu

zugesprochen:

Méannliche Enttauschung wird als weibliche Tauschpngjiziert, eigener Sinnestrug als

fremder Betrug umgedeutet und das Zusammenbredhen keestimmten Vorstellung von

der Frau als deren Verbrechen ausget€qt.
Indem Wedekind die Weiblichkeitsbilder in seinemaBa nicht nur vorfuhren lasst,
sondern zugleich auch immer wieder mit ihnen bridetkt er die Mythenbildung tber
die Frau auf. Durch die Offenlegung dieser Struktarden die Weiblichkeitsbilder als
Mythen entlarvt. Insofern destruiert Wedekind didseiblichkeitsbilder in seinem

Drama.

IV.6. Lulu in der Rolle der Kindfrau

Es hat sich gezeigt, dass Lulu von ihrem Gegengbedezu abhéngig ist, weil die
mannlichen Blicke ihr erst ihre Existenz ermoglicheda Lulu sich nur Uber sie

definieren kann. Ruth Florack beschreibt Lulu &bs e

%44 Marschall, Susanne: Leibhaftig Lulu — intermediatrachtet. - In: Dauer, Holger u. a. (Hrsg.):
"Unverdaute Fragezeichen". Literaturtheorie undaealytische Praxis. St. Augustin: Gardez, 1998.

S. 145-156. Hier: S. 149.

35 Florack, Ruth: Erotik als Provokation und Projekt Zu Frank Wedekindsulu. - In: Gutjahr, Ortrud
(Hrsg.): Lulu. von Frank Wedekind. Geschlechter&zeim Michael Thalheimers Inszenierung am Thalia
Theater Hamburg. Wirzburg: Kénigshausen & Neumagg. S. 19-28. Hier: S. 38.

3% Berka, Sigrid: Kindfrauen als Projektionsfiguren\iérikesMaler Noltenund Wedekinds
Monstretragtdie- In: Hoffmeister, Gerhart (Hrsg.): Goethes Mignind ihre Schwestern.
Interpretationen und Rezeption. New York, BerlierB u. a.: Lang, 1993. S. 135-164. Hier: S. 139.
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kompliziertes Konstrukt aus heterogenen Rollen wodleich aus Fragmenten eines
utopischen Anspruchs auf unbedingtes, sinnlichllezfiiLeben. Diese beiden Dimensionen
sind in der Kindfrau Lulu zum widerspriichlichen Mitander verbunden — unter
deutlichem Verzicht auf ein vermittelndes Figurembsstsein oder eine psychische
Struktur®"’

Die unterschiedlichen Rollen, die unterschiedlicherspriiche von Seiten der Manner
an Lulu sind die Ursache fur ihr heterogenes Atdtre

Doch uber alle Rollen hinweg fallen an der Lulufigler Urfassung ganz kindliche
Verhaltensweisen auf: Lulu kann als ein augenbtiekegenes und leichtlebiges
Geschopf erkannt werden, die sich nicht den ,Kogfborechen* méchte, die ,lieber
sterben* will, ,als sich das Leben sauer mach&h!Florack konstatiert, Lulu wolle
,sich leicht und lebendig filhlen, wohlfiihlen in deigenen Hauf*. Sie scheint
ausschlief3lich im Jetzt und in vollem Bewusstseileben, stets auf der Suche nach der
LErfullung im Augenblick®® Lulu auBert wiederholt im Drama den Wunsch nach
unbeschwertem und unmittelbarem Leben und Liebegni\sie sich wiinscht, wieder
Kind zu sein, impliziert das madglicherweise aucle @ehnsucht nach Freiheit und
Gedankenlosigkeit. Wichtig scheint es ihr, dassrsi@rer Einzigartigkeit geliebt wird,
dass sie so geliebt wird, wie sie sich selbst liglmh bin von allen Seiten gleich

schon...®%!

, schwarmt sie, stets ganz auf sich selbst koneentwahrend sie im
Atelier von allen bewundert wird. Auch gegeniibewalzeigt sich ihre narzisstische

Eigenliebe:

LULU [...]- Ich hatte mir mdgen zwischen den Beingdurchschlupfen. Ich begriff die

Geschwitz, als ich in den Spiegel sah. Ich hatteM@ann sein mdgen, nur ganz fur mich

allein, nur einmal! — Wenn ich mich so zwischen #éssen hatte. >

Auffallend ist auch Lulus Lust am Spielen, sei &s ldetzjagd mit Schwarz im ersten
Akt oder das erotische Katz und Maus Spiel mit Aliwa dritten Akt. So erkennt
Schonert bei Lulu ein ,konstantes Element kindlickeeude am Spiel, das selbst in
l&stigen Spielen Momente der Lust schafft“. So ietreie sich in den ,Kostim- und

%47 Florack, Ruth: Wedekinds >Lulu<. Zerrbild der Siohkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 82
und 83.

348 Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 47 und 82.

39 Florack, Ruth: Wedekinds >Luluc. Zerrbild der Sinhkeit. Tiibingen: Max Niemeyer, 1995. S. 85.
%0 Florack, Ruth: a. a. O. S. 86.

%1wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 17.

%2\Wedekind, Frank: a. a. O. S. 89.
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Tanzspielen* fur Goll ,ihr Quantum Lust durch digebkde am Verkleiden ihres
schonen Koérpers® und wenn sie fir das Portrat sitoeiss, ,beginnt sie ihr eigenes
Verfuhrungsspiel mit dem Malef®. Sie schlagt einen Purzelbaum und ruft: ,Ich greif
in die Wolken ich stecke mir Sterne in’'s Haar* umeh andere Stelle: ,Die
Himmelskinder jagen tiber das Fefd™

Lulus als kindlich empfundene Eigenschaften wie eihteichtlebigkeit und

Unbeschwertheit, ihre Selbstverliebtheit, ihre $pst, aber auch ihre

Unselbststandigkeit, stehen in drastischem Gegermatihren gar nicht kindlichen
erotischen Ambitionen. Diese Diskrepanz zwischendKund Frau wird im Drama

ebenso thematisiert, wie ihre androgyn kostimigerseheinung.

Wedekind entwirft Lulu als Kindfrau; jedoch nur dem Malfle, wie auch Nabokov
seine Lolita als Kindfrau préasentiert - ndmlichAmge ihres Gegenubers, als Konstrukt
mannlicher Imagination. Weil Lulu diese Imaginagon vor allem Goll und Schoning

gegenuber, verkorpert, wird sie wiederum als Kiadfwahrgenommen.

$33chénert, Jorg: Lulu Regained: Uberlegungen zitilre von Frank Wedekinds Monstretragddie
(1894). In: Hausmann, Frank-Rutger, u. a. (Hrdgtgratur in der Gesellschaft. Festschrift fir Theo
Buck zum 60. Geburtstag. Tubingen: Narr, 1990.88-193. Hier: S. 187.

$4Wedekind, Frank: Lulu. Die Biichse der PandoraeBilonstretragddie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1999. S. 31. Schénert nennt hier noeghganze Reihe weiterer ,Spiele®, die Lulu in Der
MONSTRETRAGODIE spielt.
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V. LULU-DARSTELLERINNEN IM SPIEGEL DER KRITIK

Dieses Kapitel soll die Rollengeschichte der Luélelichten und Aufschluss dartber
geben, welche Wirkung die jeweilige Interpretataurf die weitere Rezeption der Lulu-
Figur hatte. Dabei werden, neben der Ausgestaltwey Figur, auch die

Schauspielweise und die Besonderheit der jeweilggrauspielerin zu Uberprifen sein,

um deren Einfluss auf die Rezeption der Figur festdlen.

Bei der Beurteilung einer Inszenierung sind vemgdéne Instanzen zu bericksichtigen,
u. a. die AuRerungen des Autors, die ReaktionenRidgikums und die Kritik der
Presse. Der Autor hat natlrlich ganz spezielle Enmgen an eine Inszenierung seines
Werkes. Presse und Publikum koénnen zwar die Bllea#sation mit dem Werk
vergleichen und so die Inszenierung beurteilenhdmgt es sich, dass sich aus einem
so offen interpretierbaren Werk wie den LULU-Dramesntsprechend viele
verschiedene Erwartungen ergeben. Gerade in ddikdfrioffenbart sich deshalb oft
ein ganz uneinheitliches Bild der schauspieleriscbheistungen, wie Glunter Seehaus

darstellt:

Die Erforschung der Darstellungsgeschichte der Isti®t auf eine Schwierigkeit, die sich
hier in gréRerem Mal3e bemerkbar macht als bei Rgdischichten tberhaupt. Es zeigt sich
namlich bei den dem Umfang nach wichtigsten Queltlan Kritiken, dal’ jeder Kritiker
ein eigenes Leithild zu haben scheint und demestsiend die Anforderungen, die er an
eine Verkoérperung stellt, sich so stark von deneines Kollegen unterscheiden, dalR die
gleiche Leistung mitunter véllig verschieden begben (nicht selten mit den gleichen
Vokabeln) und noch unterschiedlicher bewertet wis. lasst sich allenfalls aus dem
Vergleich einer groReren Zahl von Kritiken, alsdar Regel erreichbar sind, und unter
vorsichtigster Berlcksichtigung der besonderen tEihgg jedes Kritikers ein Bild
gewinnen. Wo die Nachrichten Uber eine Darstelleron verschiedenen Premieren
stammen, ist noch gréRere Vorsicht notwendig. Alaseh Grinden lassen sich Uber viele
Darstellerinnen nur sehr vage Angaben machen.

Die Kritik stellt fur die Theaterwissenschaft eisehr wichtige Quelle dar, weil sie
Theaterauffihrungen, Regie- und Schauspielleistungewie Biuhnenbilder- oder
Kostime auch spater noch nachvollziehbar macht. Aitgabe der Kritik ist die

kritische Berichterstattung von Auffihrungen, dexlgch niemals frei von eigenen
Tendenzen ist und ihre Aufzeichnungen somit ineersinie Rezeptionsdokumente

%5 Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theatetagen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973. S.
382.
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darstellen. Krittken machen somit vor allem die R®Emen auf eine
Theaterinszenierung erkennbar. Dabei spiegelt dmtikErmeinung keineswegs
zwangslaufig die Publikumsmeinung wider. Allein,iMsach dem Kritiker durch seine
haufigen Theaterbesuche ganz andere Vergleichsthéigiten bieten, bewertet er eine
Auffihrung nach anderen Kriterien.

Im Fall der Lulu-Darstellerinnen offenbaren die Begionen einen weiteren Aspekt der
Theaterkritik: Die kritische Presse vergleicht nichur die Interpretation einer
Buhnenfigur durch verschiedene Schauspieler/-inmeich kann sie zur Beurteilung
einer Leistung andere Rollen heranziehen, die d#ra$spieler/die Schauspielerin
bereits verkorpert hat. Daraus kann in der Pregs&féentliches Bild bzw. Image
entstehen, das schliel3lich wiederum fir nachfolgd®allen pragend sein kann.

Dieser Zusammenhang wird sich vor allem bei Gerysoldt als mal3gebender Faktor
erweisen. Im Folgenden sollen ausgewahlte Lulutekesinnen im Spiegel der
Kritiken betrachtet werden.

Die LULU-Dramen sind, nach FRUHLINGS ERWACHEN diemahaufigsten
inszenierten Dramen Wedekinds und dementsprecheritenw viele Lulu-
Darstellerinnen an dieser Stelle zu nennen. DiedeiAbeschréankt sich aber auf vier
Schauspielerinnen, die sich zur Untersuchung bessrglit eignen. Zum einen, welil sie
die Figur Uber einen langen Zeitraum hin verkorpedaben und ihre Leistung
dementsprechend oft in der Kritik diskutiert wurdem anderen, weil Wedekind sich
zu jeder von ihnen geaul3ert hat, so dass seinl Wriginbezogen werden kann. Die
Darstellung dieser vier Schauspielerinnen bezieht sicht auf die Urfassung, sondern
auf die damals veroffentlichten Fassungen, den ERBG und DIE BUCHSE DER
PANDORA.

Gunter Seehaus hat die InszenierungsgeschichtBrderen sehr ausfthrlich in seiner
Studie FRANK WEDEKIND UND DAS THEATER (1964) beso#iben. Unter
Einbeziehung zahlreicher Kritiken weist er die Rotieschichte der Lulu ausfuhrlich
nach. Die nun folgenden Ausfiihrungen berufen selen seinen Untersuchungen zur
Inszenierungsgeschichte vor allem auf die Dokumentdarmut Vingons Kommentar

zur kritischen Studienausgabe der LULU-Dramen.
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V.1. Die Schwierigkeiten der Rollengestaltung

Silvia Bovenschen sieht das Problem der Rollentdestp darin, dass eine
Schauspielerin ,nicht nur die Rolle der Lulu sprelaul3, sondern ein ganzes Set von
Rollen, die Lulu im Stiick vorspieft™® Doch gerade diese verschiedenen Facetten
machen die Lulu zu einer sehr beliebten Buhnenroig? Ginter Seehaus, weil sie der

Schauspielerin Gelegenheit bietet, ,alle Mdglicléeiihres Talents zu entfaltén”

Wedekind selbst hat sich mehrfach Gber die Austiestaseiner Buhnenfigur geaul3ert;
er hat sowohl Darstellungen kommentiert, als auimeér wieder seine Intention der
Figur kundgetan. ,Meine Lulu ist eine Naive undfdasn keiner gespielt werden als
von der jungen Dame, die sonst das Gretchen undOgieelia spielt®®® soll er
verkiindet haben. Diese Aussage stellt allerdingdein Realitat eine problematische
Angelegenheit dar, denn junge Schauspielerinnea,ewisie fordert, bringen oft noch
nicht das notige Kénnen fiir eine solche Rolle @gehaus macht darauf aufmerksam,
dass auch die Rolle der Ophelia zu dieser Zeit ynehr selten aus dem Naivenfach
besetzt wird®**®. Des Weiteren weist er darauf hin, dass auch Tllgdekinds Erfolg
mit der Rolle sich erst einstellt, zu einer Zeda,sie das Naivenfach bereits verlassen
hat3®°,

Die Diskussion um das richtige Rollenfach eineru-Dlarstellerin erweist sich als
schwierige Angelegenheit. Zwar sagt die Angabesehalenfachs im Prinzip viel tber
die zu spielende Rolle aus, erweist sich aberralslgmatisch zu einer Zeit, als sich die
strikten Rollenfacher im Theaterwesen bereits dafgdaben.

Arthur Kahane setzt sich in einem Artikel Uber g¢ligpologie der Schauspielerin® in
seinem Buch THEATER. AUS DEM TAGEBUCHE DES THEATERMNES mit
dieser Thematik auseinander. Als Dramaturg, umeegem am Deutschen Theater in

% Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichk&xemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentetiormen des Weiblichen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979. S. 51.

%7 Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 381.

%8 Kahane, Arthur: Tagebuch des Dramaturgen. BeBlassirer, 1928. S. 146.

9 Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 384.

%0 seehaus, Giinter: a. a. O. S. 406.
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Berlin bei Max Reinhardt, hat er diese Problematikensichtlich beobachtet. Er
bedauert darin, dass es den Typ der Sentimentalenhn Josefine Wessely verkorpert
habe, nicht mehr gebe, weil er schlichtweg nichhmeteressant und modern sei. ,Die
starkste  Umwandlung”“, schreibt Kahane, habe ,dientiBentale durch Lucie

Hoflich“%! erfahren:

So madchenhaft, so marchenhaft sie mit ihrer glosHgernen Stimme, mit dem

weichzarten Ton und mit der hellen Sonne ihres Badds wirkte, war ein solcher Unterton
von Damonie, eine solche Ahnung von verhaltenehsaih gebandigter Leidenschaft, von
Schicksal, Siinde und Hoélle in der Art, mit der lsigse und Gretchen, Emilia Galotti und
Melisande spielte, [...3%

Doch nicht nur die Sentimentale, auch die Naiveveeschwunden, schreibt Kahane.
Hans Doerry stellt in seinem Buch DAS ROLLENFACH INDEUTSCHEN
THEATERBETRIEB DES 19. JAHRHUNDERTS bereits einemhiel dieses Faches
um 1830 fest:

Die Naive verliert allmahlich die albernen Zige gegtelter Naivitdt und unwahrer
Tugendhaftigkeit und entwickelt sich in Urspringkeit und frischer Natirlichkeit zu dem
modernen Begriff der Naiven, wie sie vornehmlicls &istiger Backfisch und ,hdhere
Tochter* in Lustspiel und Schwank ihr Wesen tréfbt.

Kahane konstatiert eine weitere Wandlung diesetidsa&nde der 1920er Jahre. Aus
dem ,naiven kleinen dalbrigen Géanschen®, das dievéNarrspringlich war, sei ein
.Kluges, vernunftiges, klares, besonnenes, sadasicimd sicheres Geschopf* geworden,

das ,genau weiR, was es wifl stellt er fest:

Die Funktionen [...] sind jetzt, mit umgekehrten Veichen, auf das neue Fach des
wissenden Kindes Ubergegangen, auf das frihrdifgelatihte, aus lllusionslosigkeit und
Neugier verwegen gemischte und manchmal auch emgweysterische Weltstadtkind,

dem nichts heilig und wenig Menschliches mehr frésndf®

Das Naivenfach, in der Form, wie Wedekind es filinesd_ulu beansprucht, scheint
nicht mehr zu existieren. Es hat eine Wandlunggsthinden, die eine starke Tendenz

hin zur bewussten Charakterisierung und Deutungeist.

%1 Kahane, Arthur: Theater. Aus dem Tagebuche deat€hmannes. Berlin: Wegweiser-Verlag, 1930.
S. 161.

%2Kahane, Artur: a. a. O. 161.

%3 Doerry, Hans: Das Rollenfach im deuschen Theatieebedes 19. Jahrhunderts. Berlin: Selbstverlag
der Gesellschaft fir Theatergeschichte, 1926. iehriler Gesellschaft fir Theatergeschichte. S. 30.
%4 Kahane, Arthur: Theater. Aus dem Tagebuche deat€hmannes. Berlin: Wegweiser, 1930. S. 164.
%5 Kahane, Arthur: a. a. O. S. 164/165.
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Kahane sieht den Grund fur diese Veranderung vtemaldarin, dass sich die
Ausrichtung der Buhnenfacher starker am Zeitiddal an den Bedingungen der

dramatischen Literatur orientiert und sich dememtsipend verandert:

Es liegt in dem so reizvollen Wesen der weiblichechauspielkunst, die durch den

Zusammenhang mit dem Leben starker bedingt istash den Zusammenhang mit der

Literatur, dafd ihre wertvollsten Persoénlichkeiteie diypen des Lebens nicht blof3

wiederholen, reiner, deutlicher und reprasentatvmdern sie vorausahnen und bestimmen.

Das starke Gattungsbewultsein der Frau, ihre unpefee und unmittelbare Abhangigkeit

von Zeit und Mode, beides in der Schauspielerinbidliich wirksam, beférdern die

Typenbildung und schaffen einen differenzierendeagéhsatz zu den Frauen der

Vergangenheit [...J*
Kahane verweist hier auf die Wechselwirkungen zinescden Frauen auf der Bihne
und denen auf der StraRe. Seine Schilderungen reeigdem, dass der Typ, den
Wedekind in seinem Drama verkdrpert sehen willnsit mehr dem Zeitgeschmack
entspricht. Publikum wie Presse fordern dement$ret eine andere Ausrichtung der
Figur als Frank Wedekind sie anstrebt. Es wird geigen, dass die Lulu sodann meist
nicht aus dem Fach der Naiven, sondern aus dei@alendame besetzt worden ist. Das
Fach der Salondame wird ,zwischen 1850 und 186@&gehlich und beherrscht in den
60er und 70er Jahren das gesamte Reich der Liefimade*®’. Die Salondame ist das
Pendant zum Bonvivant, erldutert Doerry, und iss abegenentwurf zum
~empfindenden Weibe"“ konstruiert. Im Theaterlexikehdazu vermerkt, dass das Fach
der Salondame vor allem in den franzdsischen Stioksn des 19. Jahrhunderts weit
verbreitet gewesen sei. Im 20. Jahrhundert habeFider aus dieser ,eleganten,
schonen, mit den Gefluhlen spielenden Salondame gtBmme fatale> bzw. den

«368

<Vamp>“**° gemacht.

Die vier Schauspielerinnen Leonie Taliansky, Gertiysoldt, Tilly Wedekind und
Maria Orska sollen im Folgenden in der Rollenfigier Lulu vor allem mit Hilfe der

Kritik beschrieben werden.

%% Kahane, Arthur: a. a. O. S. 167.

%7 Doerry, Hans: Das Rollenfach im deuschen Theatieebedes 19. Jahrhunderts. Berlin: Selbstverlag
der Gesellschaft fir Theatergeschichte, 1926. iehriler Gesellschaft fir Theatergeschichte. S. 43.
%8 Brauneck, Manfred (Hrsg.): Theaterlexikon 1. B#grund Epochen, Bithnen und Ensembles.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 2007. S. 878.
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V.2. Darstellerinnen

V.2.1 Leonie Taliansky

Die Urauffuhrung des ERDGEISTS findet am 25. Febrl£08 im Ibsen-Theater in
Leipzig unter der Regie von Carl Heine statt. Dieibkiche Hauptrolle in der als
.burleske Tragddie® angekindigten Inszenierung Isdieonie Taliansky. In Wien

geboren, erhélt sie nach einer Gesangsausbildurg $cthauspielausbildung am
Konservatorium in Wien. Nach einigen Rollen u.ralnnsbruck geht Leonie Taliansky
nach Deutschland, wo sie ab 1900 Mitglied des BerliTheaters wird®®

Wedekind selbst verkorpert Dr. Schon. Obwohl sederstellung von der Kritik

durchaus positiv aufgenommen wird, auf3ert er sielbss spater dazu weniger

zufrieden:

Nur einen dunklen Punkt hatte die Leipziger Dahstg) des Stlickes gehabt, und zwar die
Besetzung der mannlichen Hauptrolle, des Doktoré8clbiese Rolle hatte ich namlich
selbst gespielt. [...] Ich aber als Darsteller ddgen Figur, die dem Publikum zur
Verherrlichung der Partnerin vier Akte hindurch @&grn zu bieten hat, ich war génzlich
unzulanglich®”®

Mit der Leistung von Leonie Taliansky dagegen zedgtsich sehr zufrieden, wie
zumindest seine Frau Tilly Wedekind spéter festi&i# spricht Gber Leonie Taliansky
von einem ,sufl3en, unschuldsvoll dreinschauendenSckigpf und meint, dieses

,Engelskind* sei fiir \Wedekind die ideale Besetzdiigseine Lulu®*"* gewesen.

Die Presse zeigt sich noch recht uneinig im Urtdder die Figur, doch zugleich
begeistert von der Darstellung der Taliansky, Jtemavon ihrer &uf3eren Erscheinung.
So ist anlasslich der Urauffiihrung in der LEIPZIGERLKSZEITUNG am 26.2.1898

Zu lesen:

[...]. Vor allem aber muf3te die Rolle der Lulu eifgghauspielerin tbertragen werden, die
durch ihre bloRBe Erscheinung die Augen des Publskinendete. Wem ware das aber

39 vgl. Bigler-Marschall, Ingrid und Kosch, Wilhelni(sg.): Deutsches Theater-Lexikon. Bd. 4. Bern
und Miinchen: Saur, 1998. S. 2503. Uber Leonie fiskin lassen sich heute nur wenige Angaben finden.
$70\Wedekind, Frank: ,Was ich mir dabei dachte“. Kurkemmentar zu den Werken Frank Wedekinds
von ihm selbst. - In: Gesammelte Werke. Bd. 9. BmanEntwirfe, Aufsatze aus dem NachlaR.
Minchen: Georg Miiller, 1924. S. 419-453. Hier: 3.4

3" Wedekind, Tilly: Lulu. Die Rolle meines Lebens. Mihen, Bern, Wien: Riitten + Loening, 1969.

S. 45,
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leichter gefallen, als Frl. T alian s ky, dieden verschiedenen Kostiimen [...] den
ganzen Liebreiz einer halberbliihten Madchenknosp&ehau stellen konnte? [.27.

Und auch Rudolf von Gottschall schreibt Uber di¥sestellung im LEIPZIGER
TAGEBLATT am 27.2.1898:

[.].Leonie Taliansky][...] war so v&hrerisch, wie es der Autor nur wiinschen
konnte, der sie mit allen mdglichen bestechenddleffen erscheinen 1a3t. Den Ton einer
grenzenlosen Frivolitat, die mit Allem ihr Spieéifot und welcher erst der Athem ausgeht,
als sie die Justiz am Kragen packt, traf sie audst® auch die Eitelkeit, die mit ihrer

nichtsachtenden Blasirtheit Hand in Hand gehtltstele glaubwiirdig dar. [.. 3>

Auch Kurt Martens, der die Inszenierung der Urauiffing gesehen hat, bestatigt, dass
die Rolle ,mit der schonen, nur nicht gerade damdmen Leonie Taliansky gut

374 sei.Obwohl diese Damonie keineswegs im Sinne des Aiggraird sie von

besetzt
Presse und Publikum gefordert, weil eine anst6RBigison wie Lulu sich nur dadurch
rechtfertigen lasst und verstanden werden kanmenmnsie, wie es auch beliebt war, zu
einer damonischen Figur stilisiert wird. Seehaudaer diesen Zusammenhang wie

folgt:

Das zerstérende Wirken Lulus erscheint in den Audem Publikums keineswegs so
selbstverstandlich, wie der Dichter meint. Man sigler eben das Wirken eines Damons,
der wohl eine menschendhnliche Gestalt annimmtr dbanoch in aul3ermenschlichen
Zonen seine Heimat hat [. 3

$72E, st.: - n: Literarische Gesellschaft. Leipziyelkszeitung. Nr. 47, 26.2.1898. Zur Urauffihrung i
Ibsen-Theater. Zitat nach: Vincon, Hartmut (Hrsgrank Wedekind. Werke. Kritische Studienausgabe.
Bd. 3/Il. Kommentar. Darmstadt: Jirgen, Hausse®961%. 1215/1216.

373 Gottschall von, Rudolf. - In: Literarische Geseftiaft. Leipziger Tageblatt. Nr. 104, 27.2.1898. Zur
Urauffiihrung im Ibsen-Theater. Zitat nach: Vingbiartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werke. Kritische
Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar. DarmstadgeliirHausser, 1996. S. 1216.

37 Martens, Kurt: Schonungslose Lebenschronik. Bdlidn, Berlin: Rikola, 1921. S. 216. Zur
Urauffihrung im Ibsen-Theater.

375 Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 386.
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V.2.2. Gertrud Eysoldt

Am 17. Dezember 1902 findet in Berlin, in dem voaXVReinhardt geleiteten Kleinen
Theater eine weitere Inszenierung des ERDGEISTE btader Verkérperung der Lulu
durch die deutsche Schauspielerin Gertrud Eysaldter der Regie von Richard
Vallentin, gelingt dem Sttick hier der Durchbruclertaud Eysoldt, zum Zeitpunkt der
Inszenierung 32 Jahre alt, hat die Rolle der Luiulange Sicht stark gepragt.

Vor allem in Zusammenarbeit mit Max Reinhardt, iessen Ensemble sie fast
durchgehend von 1902 bis 1933 arbeitet, hat siah uhverwechselbarer Stil
herausgebildet. Max Reinhardt ist es auch, der mie der antinaturalistischen
Buhnenliteratur bekannt macht, wo sie die von itefoglerte neue Spielweise umsetzt,
die sich gegen eine realistische und naturalistigafrstellungsweise richtet. ,An Stelle
festgelegter Reinheit und Wiederholbarkeit sollten die Eigenart des Schauspielers

treten®’®

, erklart Carsten Niemann.
Marcus Bier schreibt, Gertrud Eysoldt habe ,zuntichssymbolisierend-
impressionistisch¢, dann mit ironischer,- polemikahikierender Distanz zu ihren

Rollen"’

gespielt. In ihrer Abkehr von einer naturalistischDarstellungsweise
entspricht ihr Spiel eigentlich der Intention Weithels. Aber ,Eysoldts Lulu [...] war
nicht das instinktiv handelnde Weib, sondern abésrime intellektuelle Dirne, die um
ihre verfihrerische Kraft weil und sie wissentliensetzt®’® bemerkt Carsten
Niemann. Insofern ist die Darstellung nicht im SinWedekinds, doch weil3 er, dass der
Erfolg der Auffihrung einzig ihrer Darstellung zardanken ist. Und so driickt er seine
Dankbarkeit Giber den Erfolg der Berliner Darstejjum einem Brief an Gertrud Eysoldt

vom 20. Dezember 1902 aus:

Erlauben Sie mir, lhnen den Ausdruck schrankenlBssvunderung zu Fifl3en zu legen fur
den herrlichen Sieg, den Sie Uber das sprode uggefldaterial meines Stiickes
davongetragen haben. [...] Ich wiinschte nur [...] 8&ht bald selber als Lulu bewundern
zu kdénnen, mich davon uberzeugen zu kdnnen, mitheal Zaubermitteln Sie die Wut des
Publikums niedergehalten und siegreich iberwundéet’®

378 Niemann, Carsten: Die Schauspielerin Gertrud Elgsis Darstellerin der Salome, Lulu, Nastja,
Elektra und des Puck im Berliner Max-Reinhardt-Eniske. Frankfurt am Main, Uni Frankfurt am Main,
Neuere Philologien, Diss., 1993. S. 56.

377 Bier, Marcus: Schauspielerportraits. 24 Schauspigin Max Reinhardt. Berlin: Hentrich, 1989. S. 59.
378 Niemann, Carsten: ,Das Herz meiner Kiinstlerscsaiut‘. Die Max-Reinhardt-Schauspielerin
Gertrud Eysoldt. Hannover: Niedersachsisches Skestier, Theatermuseum und —archiv, 1995. S. 52.
Hannoversche Hefte zur Theatergeschichte. Heft 6.

379 Wedekind, Frank. - In: Rasch, Wolfdietrich (Hrsder vermummte Herr. Briefe Frank Wedekinds
aus den Jahren 1881-1917. Minchen: Deutscher Trasette Verlag, 1967. S. 147.
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Nachdem er die Inszenierung kurz darauf gesehenshhteibt er in einem anderen
Brief an Beate Heine am 18. Mérz 1903: ,In Berliarvich um Neujahr und sah die

Eysoldt als Lulu — groRartig"®

Aus einiger zeitlicher Entfernung allerdings zeigich eine deutlich veranderte
Wahrnehmung; so schreibt Wedekind in einer Vormd©®AHA:

Sechs Jahre spéter, im Winter 1903 auf ¥8pdrstand der ,Erdgeist* dann von den Toten
und eine glanzende Darstellung in Berlin lenkte ligmerksamkeit weiterer Kreise auf
ihn. Mit Staunen sah ich, welch eine Art von Draicta geschrieben hatte. Wenn ich mir
ein gutes Gewissen bewahren will, dann muss ichieshaltlos feststellen, dass dieser
Berliner Erfolg nur der Darstellung zu danken waGelbstverstandlichkeit,
Urspriinglichkeit, Kindlichkeit hatten mir bei deeiéhnung der weiblichen Hauptfigur als
maRgebende Begriffe vorgeschwebt. Aus geistigeruBtbleit, aus unbeugsamer Energie
und Rucksichtslosigkeit habe ich mir einen Weltmakanstruiert, der an den
auRBergewohnlichen Naturanlagen einer primitiveru&naatur in abenteuerlichen Kampfen
zuschanden wird. Ich hatte das menschliche Bewu@&s, sich selbst unter allen
Umstanden immer so malilos Uberschatzt, am mensctibewulRten scheitern lassen
wollen und was hatte ich vor Augen? Lulu war raéfin Dr. Schon war dekadent. Die
Mode von 1904: Lulu war Salome. [...] Etwas Bewuldermusgekllgelteres als die Lulu
von damals kann ich mir tiberhaupt gar nicht volestef?

Dass Wedekind dabei an Salome erinnert wird, ligghrscheinlich daran, dass die
Eysoldt im selben Jahr sehr erfolgreich Oskar Véildealome verkdrpert hat. Von
dieser und anderen Figuren, die sie in ihrer bigharKarriere dargestellt hat, ist auch
die Beurteilung ihrer Leistung als Lulu stark bélkisst. Sie hat insbesondere ,Rollen
unheimlicher, mérderischer Wesen von sexueller Daei&* gespielt, wie die Adéle
in Courtelines BOUBOUROCHE, die Henriette in Sthedys RAUSCH, beide 1902,
aul3erdem Hugo von Hofmannsthals Elektra 1903 otlandBergs Fraulein Julie im
Jahr darauf. Deshalb kennt die Offentlichkeit sie allem in diesen Rollen und sieht
daher ein bestimmtes Bild von ihr. Weil auch didtiKer diese Darstellungen kennen,
messen sie ihre Lulu-Darbietung daran. EysoldtsleRohaben folglich ein Image
entstehen lassen, das jetzt auf die Lulu-Figurtitdgen wird; insofern sind ihre Rollen
von ihrem Image gepragt. Das wird anhand folgekdiik von Heinrich Stimcke zur

Premierenauffihrung deutlich:

30 \Wedekind, Frank. - In: Rasch, Wolfdietrich (Hrs@)a. O. S. 148.

31 Es zeigt sich, dass Wedekind sich hier geirrt gameint ist 1902 auf 1903.

%82 \Wedekind, Frank: ,Was ich mir dabei dachte“. Kurk@mmentar zu den Werken Frank Wedekinds
von ihm selbst. - In: Gesammelte Werke. Bd. 9. BmanEntwirfe, Aufsatze aus dem NachlaR.
Minchen: Georg Miiller, 1924. S. 419-453. Hier: 8.4

%33 Bjer, Marcus: Schauspielerportraits. 24 Schauspigin Max Reinhardt. Berlin: Hentrich, 1989. S. 58.
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[...]- Esistin erster Linie dem grandiosen Spiee@Gtrud Eysoldts zudanken, dail
die Zuhorerschatft [...] geradezu leidenschaftlicheifddl spendete. Frau Eysoldt hat ihrer
Salome ein wiirdiges Gegenstiick zugestellt. {.].

Auch in Marie Luise Beckers Beurteilung wird diesRmnierung der Figur erkennbar,
wie diese bezuglich der Premiere festhalt: ,Einledsiere Potenzierung dieser Gestalt
ist die Lulu-Eva im Erdgeist, ein Wesen, wie esosclola in Nana und Jonas Lie in

Lindelin zu schaffen versuchten. [.. 3

Seehaus macht auf die Problematik aufmerksam,ielse dusrichtung mit sich bringt:

Eine Verschiebung in die Bereiche der bewul3t, ereed handelnden Strindberg-Frauen
drangt der Lulu-Figur eine starkere Aktivitat aals den Absichten des Dichters entspricht.
Die Darstellerinnen dieser Richtung mussen sichsitsex appeals bewuf3t sein, um ihn
bewult einsetzen zu kénn&h.

Obwohl Wedekind im Nachhinein unzufrieden mit GadtEysoldts Darstellungsweise
ist, weil er seine Lulu missverstanden sieht,hist zugleich bewusst, dass das zu dieser

Zeit die einzig mogliche Interpretation sein kann:

In meiner ,Lulu“ im ,Erdgeist” suchte ich ein Praelkemplar von Weib zu zeichnen, wie
es entsteht, wenn ein von der Natur reich begafteschopf, sei es aus der Hefe
entsprungen, in einer Umgebung von Mannern, dereaneéViutterwitz weit Uberlegen ist,
zu schrankenloser Entfaltung gelangt. Unter derddbaft des spie3birgerlich engherzigen
deutschen Naturalismus wurde aus dem beabsichtiftachtgeschopf ein Ausbund
bdsartiger Unnatirlichkeit, und ich wurde Jahre dbich als ein moralwitiger
unbarmherziger Weiberinquisitor, als misogyner ®&lfeschworer verschrien. Dem
schauspielerischen Genie einer Gertrud Eysolddiese Tatsache nicht den geringsten
Eintrag. Im Gegenteil, ich hatte von jeher die Gleeigung, daR ,Erdgeist, so gespielt wie
ich ihn gedacht, und ohne die Interpretation vont@d Eysoldt vor zehn Jahren nur
Mi3fallen und sittiche Emp6rung erregt haben wirdeau Eysoldt spielte gerade
diejenige Art von Weib und von Schonheit, die damah Berlin der literarisch
kiinstlerische Zeitgeschmack whAf.

Trotz der fur ihn unbefriedigenden Interpretatiomkemnt Wedekind Eysoldts
schauspielerisches Talent an. Auch die Presseltueteisprechend positiv Uber ihre

einzigartige Darstellungsweise. Allerdings gilt @Ged Eysoldt gemeinhin nicht als

%4 Stiimcke, Heinrich: Von den Berliner Theatern 19028. Biihne und Welt 5. S.300. Zitat nach:
Vincon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werke.ti&dhe Studienausgabe. Bd. 3/lIl. Kommentar.
Darmstadt; Jirgen, Hausser, 1996. S. 1224,

385 Becker, Marie Luise: Berliner Biihnenkiinstler. XXV Gertrud Eysoldt. Biihne und Welt 5,
1902/1903. S. 638. Ziatat nach: Vingon, Hartmuts@Hy. Frank Wedekind. Werke. Kritische
Studienausgabe. Bd. 3/Il. Kommentar. DarmstadgeliirHausser, 1996. S. 1224/1225.

3¢ Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 387.

%7 Wedekind, Frank: Schauspielkunst. - In: Gesamnwieke. Bd. 7. Miinchen: Georg Miiller, 1924.
S. 311.
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schone Frau. So schreibt Ludwig Goldstein anldssioer weiteren Inszenierung am
Neuen Schauspielhaus in der KONIGSBERGER HARTUNGBECHEITUNG vom
25.2.1911: Gertrud Eysoldt ist

als Luluzunachstl..] einfach das Gegenteit dem, was man erwartet hat, sie gibt
auRerlich mehr ein Zerrbild als ein Bild von Wedwld Verfuhrerin. [...]. Nein, r e a | ist
diese Gestalt unmdglich [...].

Es ist der Figur also nur g e i s ti g beizukommemd auf diesem Gebiet ist die Eysoldt
allerdings unvergleichlich, e i n z i g. [...]. Und $&at sie auch den Lulu-Typ ganz neu
geschaffen: In greifbarer Geistigkeit, mit bewultintansetzung der doch immer nur
zufallig und imaginar bleibenden Kérperlichkeit. J.Sie macht alles gerauschlos, still,
ohne groBe Gesten und Affekte, und von dieser At dei aller sexuellen Neutralitat
schliel3lich doch ein gewisser schwiller Reiz aus) d&n auf die Dauer nicht widerstehen

kann388

Aber gerade an dieser ,sexuellen Neutralitat“ sgdt die Kritik auch, denn durch ihre
Ldurftige Erscheinung” wirke die Eysoldt ,eher gkkxhtslos als verfuhrerisch,
schreibt Ludwig Goldsteiff® Tatsachlich, betrachtet man die Auffiihrungsfoteiskt
Eysoldts Korper nicht besonders attraktiv. Jedaetesst sie sich deshalb keineswegs
als ungeeignet fur die Rolle, denn Wedekind wik d@rper seiner Lulu ohnehin tber
den Text beschreiben; so erklart er in einem Kontarezu seinen Werken:

Bei der Schilderung der Lulu kam es mir darauf den Koérper eines Weibes durch die
Worte, die es spricht, zu zeichnen. Bei jedem ilfnesspriiche fragte ich mich, ob er jung
oder hiibsch mache. Infolgedessen ist die Lulu sghe leichte und dankbare Rolle, sobald
sich jemand fir sie eignet. Zu meinem Bedauern wgie von Darstellerinnen, die sich gar
nicht dazu eigneten, so verschroben, manieriertwiddrsinnig dargestellt, daf3 ich durch
das Drama Erdgeist in den Ruf eines Weiberhassens®

Wedekind praferiert hier moglicherweise sogar eifgauenkorper, der nicht mit
Merkmalen ausgestattet ist, die fur sich selbstedpn, sondern der frei von
assoziativen Eigenschaften ist, so dass er durehZdschreibungen im Text erst

entstehen und zur Geltung kommen kann.

38 Goldstein, Ludwig: Konigsberger Hartungsche ZejtuNr. 96, 25.2.1911. Zur Inszenierung am
Neuen Schauspielhaus am 11.2.1911. - In: Kurt &&Her (Hrsg.): Kdnigsberger Hartungsche
Dramaturgie. Konigsberg 1932, S. 722 ff. Zitat na¢im¢con, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind. Werke:
Kritische Studienausgabe. Bd.3/ll. Kommentar. Ddaiis Hausser, 1996. S. 1234/1235.

39 Goldstein, Ludwig. Zitat nach: Seehaus, GunteankiWedekind und das Theater. Remagen-
Rolandseck: Rommerskirchen, 1973. S. 388.

390 WwWedekind, Frank: ,Was ich mir dabei dachte“. Kurk@mmentar zu den Werken Frank Wedekinds
von ihm selbst. - In: Gesammelte Werke. Bd. 9. BmantEntwirfe, Aufsatze aus dem NachlaR3.
Minchen: Georg Miiller, 1924. S. 419-453. Hier: 7.4
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AulRerdem wird Gertrud Eysoldt offensichtlich nigmhellig als unattraktiv abgelehnt,

wie Marcus Bier darlegt:

Trotz ihres kindlichen, knabenhaften Kdrpers wille Eysoldt keineswegs unerotisch. Im
Gegenteil: Mit diesen Rollen, den >groRen Perverseitd sie zur Vampfigur der
Wilhelminischen Ara um 1910 und damit zugleich eusten sFeministin< der deutschen
Bihne. [...].

Ihr kindlicher Kérper, ihre akrobatische Beweglieitkund ihre geschlechtlich neutrale
Stimme ermdoglichen der Eysoldt plotzliche Wechsehn veiner zynischen zu einer
schlangenhaften oder unschuldsvollen bis zu eddich schénen Figur [... 3

Abb. 6
Gertrud Eysoldt als Lulu (1902)

Gertrud Eysoldt hat die Rolle der Lulu Uber 20 @alminweg in verschiedenen
Inszenierungen verkorpert. In den spateren Kritikerd vor allem ihre mangelnde
Unbewusstheit kritisiert, besonders, weil die Reessischenzeitlich begriffen hat, dass
Wedekind die Lulu anders verstanden haben will k@isiert auch Alfred Polgar in
seiner Kritik zum Gastspiel in Wien am 23.1.1913 der SCHAUBUHNE die
»1rockenheit* und ,Kuhle* in der Darstellung der §oldt, die bei der ,Darstellung des

UnbewulRten” fehl am Platz seien:

Frau Eysoldts Lulu ist ein Produkt vollendeter Kifedigkeit. Man sah eine
schauspielerische Aufgabe und sah deren tadellotgressante, sauberste Erledigung.
[...]. Leider hatte all diese Vollkommenheit einerodkenen, kiihlen Zug, der recht
konservierend auf den Gleichmut des Zuhérers wirktd. In Frau Eysoldts Darstellung
sah man die Funktionen, die amoralischen, kindlicherantwortungslosen Funktionen der

Lulu meisterlich nachgeahmt. Die Lulu selbst saim ikeinen Augenblick. [...f.gz

%91 Bjer, Marcus: Schauspielerportraits. 24 Schauspigin Max Reinhardt. Berlin: Hentrich, 1989. S. 58.
%92 polgar, Alfred. Die Eysoldt in Wien. - In: Die Salibithne. Jg. 9. 1913. Nr. 6. Bd. 1. S. 174. Zur
Inszenierung an der Neuen Wiener Bihne am 23. §4803.
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Scheinbar hat sich Eysoldts Stil im Laufe der Jalegindert, ndmlich dahingehend,
dass er mit zunehmendem Alter immer klarer und I&dmhr wird3*® Die Rezensionen
zeigen, dass sie, je langer sie in der Rolle @tftrmso reifer in ihrem Spiel wird und
ihr umso mehr das ,menschlich Unbewul3te*, das Wiedekir seine Lulu fordert,
abhanden kommt. Auch die Ubermallige Kunstlichke®ri Darstellung findet spéater
weniger Anklang. Herbert Ihering fasst die Meinumgesammen:

Diese kluge und fanatisch arbeitende Kinstlerintehasich eine Sprechtechnik
zurechtgelegt, die jede Gestalt zu entkdrpern schje.]. Die Satze [...] wurden

durchnervt, aber so sehr, da3 kein Fleisch mehghieb. [...]. Gertrud Eysoldt hatte

jeden Zufall aus ihrer Diktion vertrieben, aber lautas warme Leben. [...]. Immer kam
diese Darstellerin ganz nahe an ihre Rollen hdramh, Aber es fehlte ihr die Sinnlichkeit,

um sie elementar zu geben. So spielte Gertrud Etysih Gleichnis der Lulu, nicht die
Lulu selbst. [...J"*

Gertrud Eysoldt reiht ihre Lulu in die Reihe demhlen, berechnenden Frauengestalten
ein, wie sie sie auch in der Salome, der Pentlzesitel der Elektra verkorpert hat, und
tragt somit mafl3geblich zur Interpretation der Figlsr raffinierte Verfuhrerin bei. lhre
Darstellung der Lulu gilt lange Zeit als stilbildkfiir nachfolgende Schauspielerinnen,
auch wenn sie nicht im Sinne Wedekinds war. Zwdr@Gertrud Eysoldt Wedekinds
Stuck von einer naturalistischen Darstellungswbedeeit, trifft aber in ihrer bewussten
Darstellung nicht Wedekinds Vorstellungen, wie yfilVedekind stets betont:

Die Lulu ist keine raffinierte Dirne, sie ist eimmg von ihrem Instinkt getriebenes Wesen.
Ihr starkster Trieb ist ihr Sexualtrieb, der so myfisierend wirkt, dal3 ihre Umgebung
davon mitgerissen, teilweise dadurch vernichtedwind sie selbst daran zugrundegeht.
[...] BewuRtheit und Berechnung sind ihr fremd; ihEmtschliisse und Handlungen
kommen aus ihrem tberstarken und ausschlieRlidksainen Instinkt®

Nichtsdestotrotz bleibt ihre Interpretation sowdlil die Presse als auch fur das
Publikum vorbildlich. Umso miihsamer erweist es siagin einer anderen Darstellung
zu Uberzeugen, denn jede Lulu-Darstellerin muss mam an dem Vergleich mit der

Eysoldt standhalten.

393 vgl. Sucher, Bernd (Hrsg.): Theaterlexikon. AutorRegisseure, Schauspieler, Dramaturgen,
Bihnenbildner, Kritiker. Miinchen: Dt.-Taschenbucbrg, 1999. S. 169.

39 |hering, Herbert: Von Josef Kainz bis Paula Wessgthauspieler von gestern und heute. Heidelberg:
Huithig, 1942. S. 81/82.

395 Wedekind, Tilly: Frank Wedekinds Lulu. In: Allgeine Zeitung. Minchen. 20.07.1924. Zitat nach:
Schober, Anna: Die Gleiche immer wieder andersululi, Pandora, Lolita. - In: Wedekind
Transformationen. >Lulu<. als Textualitat. Zeitgaistite 1 — Janner/Februar 2001 — 28. Jahrgang.
Innsbruch, Wien, Minchen, Bozen: Studien Verlagdl®33. Hier: S. 32.
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V.2.3. Tilly Wedekind

DIE BUCHSE DER PANDORA, die aus zensurtechnischenin@en weitaus
schwieriger aufzufiihren war als der ERDGEIST, ward 1. Februar 1904 in einer
geschlossenen Veranstaltung am Intimen Theater Keidgn uraufgefiuhrt. Die
Inszenierung beruht auf einer BUhnenbearbeitungnkFr&Vedekinds. Bei der
Auffihrung kommt es jedoch zu Zuschauerprotestehdia Polizei verbietet daraufhin

weitere Vorstellungen.

Am 29. Mai 1905 kommt es zu einer erneuten Inszeng der BUCHSE DER
PANDORA. Wieder wird das Stuck in einer geschlossen/orstellung gezeigt,
diesmal am Trianon-Theater in Wien unter der Regie Albert Heine, dem spateren
Burgtheaterdirektor. Die Rolle der Lulu wird vonrdsst 19-jahrigen dsterreichischen
Schauspielerin Tilly (eigentlich Mathilde) Newes,e#ékinds spaterer Frau, gespielt;
den Morder Jack verkorpert Frank Wedekind selbst.

Karl Kraus hat diese Inszenierung organisiert uéld éinen einfihrenden Vortrag, den
er anschlieBend in der von ihm herausgegebenenschdit DIE FACKEL
veroffentlicht. Er spricht darin von der ,gehetzterewig mil3verstandenen
Frauenanmut®, die ,zur Allzerstoérerin wurde®, waike ,von allen zerstort ward®. Er
beschreibt Lulu als das Opfer der gegenwartigenpBloporal und der Besitzanspriiche
ihrer Manner, denen ,das soziale Ehrbedirfnis [.hérieinen schénen Traum geht”.
Weil Lulu ,nur in der Freiheit zu ihren héheren \Wér emporsteigen kann“, muss der
.Egoismus des Besitzers* die ,Genul3-Spenderin“ Larstéren. Und so bedauert
Kraus am Ende seiner Rede, ,dal3 der Freudenquellieser engen Welt zur
Pandorabiichse werden méi8:

Wedekind zeigt sich sehr glucklich Gber die gelumgg@uffiihrung und bedankt sich

daflr in einem Brief an Karl Kraus. So schreibagr 3. Juni 1905:

Die Auffuhrung der »Blchse der Pandora« in Wiemr 8ie mit Aufbietung so groler
kiinstlerischer Arbeit und Energie ins Werk setzten,die ich Sie stets beneiden werde, ist
ganz ohne Zweifel einer der bedeutungsvollstenpdeite in der Entwicklung meiner
literarischen Tatigkeit. Der uneingeschrankte Bkifer der Vorstellung folgte, l6ste bei

3% Kraus, Karl: Die Biichse der Pandora. (Als Einlegzu der Auffiihrung am 29. Mai 1905
gesprochen). - In: Die Fackel. Jg. 7. Nr. 182,1®65. S. 1-14. Hier: S. 2, 3, 4, 13.
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mir ein Empfinden der seelischen Erleichterung &iusdas ich wohl Zeit meines Lebens
Ihr Schuldner bleiben werd®’

Am Tag darauf folgt ein weiterer Brief an Tilly New, in dem Wedekind schreibt:

DaRR das Publikum mein abscheuliches Stiick ohne kiges und zugleich so
madonnenhaftes Spiel nicht so geduldig hingenommat¢te, dartiber besteht fiir mich nicht
der geringste Zweifée?®

Tilly Wedekind kommentiert diesen Brief in ihrer @® erschienenen Autobiografie
LULU. DIE ROLLE MEINES LEBENS folgendermal3en:

Er wollte also offenbar die Lulu madonnenhaft gekpgiaben. Aber die Kritiker, die Gber
die Auffiihrung schrieben, waren dariiber anderembigg als er, und noch heute halten
viele von ihnen und auch einige Regisseure an ddfagsung fest, die Lulu misse als
Biest dargestellt werden, das schon zum Friihstirclbie zwei Manner verspeist. »Man
kann das Stick nicht mehr ernst nehmen, wenn mean Rtille so spielt«, sagte
Wedekind®*®

Obwohl Tilly Newes die Lulu ganz im Sinne Wedekindarstellt, erntet ihre
Interpretation bei der Presse kaum positive Rea&hoAuch ihre Darstellung der Lulu
im ERDGEIST sto3t auf ablehnende Kritik. Immer vaedvird sie mit der Eysoldt
verglichen und dementsprechend wird ihre Darstgllas zu brav und zu naiv
bewertet. So schreibt Richard Braungart in der MBIESIER ZEITUNG am

16.7.1906 anlasslich einer ERDGEIST-Inszenierungimchen:

[...]. Frau W e d e ki n d ist keine Eysoldt; siefig die glitzernde Bestie Lulu zu normal,
zu burgerlich, zu weich. Sie lachelt, wo sie lauenilte, und niemals wagen sich die
Krallen aus den Samtpfotchen dieses allzu feineh siif3en Hauskéatzchens hervor. In
Ilhren Augen zwar spriiht manchmal ein geféhrlicres@nder Funke; aber er ziindet nicht,
sengt nicht einmal - ein richtiger Theaterfunke!]f%

Tilly Wedekinds Darstellung stof3t auf Ablehnung,ejivsie dem schauspielerischen
Zeitideal, wie es etwa Gertrud Eysoldt verkdrpeat, ,in keinem Zuge entspricit!,
mutmaldt Gunter Seehaus. lhrer Darstellung habeKdieetterie ebenso wie das
damonische Moment gefehlt, das von der Kritik geéotr und erwartet wurde.

Tilly Wedekind schreibt fast 64 Jahre spater irib&utobiografie:

%97 Wedekind, Frank. - In: Rasch, Wolfdietrich (Hrsder vermummte Herr. Briefe Frank Wedekinds

aus den Jahren 1881-1917. Minchen: Dt.-Taschentedhg, 1967. S. 162.

398 Wedekind, Frank. - In: Rasch, Wolfdietrich (Hrs@)a. O. S. 163.

399 Wedekind, Tilly: Lulu. Die Rolle meines Lebens. Minen, Bern, Wien: Ritten + Loening, 1969.

S. 47.

400 Braungart, Richard. - In: Miinchener Zeitung. 18906. Zitat nach: Vingon, Hartmut (Hrsg.): Frank
Wedekind. Werke: Kritische Studienausgabe. Bd.Bidimmentar. Darmstadt: Hausser, 1996. S. 1229.
01 Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.

S. 405.
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Natiurlich befanden sich im Publikum zahlreiche Kagden der Theaterwelt, die
Wedekinds€Erdgeistmit Gertrud Eysoldt kannten.

Die Eysoldt, eine der bedeutendsten Schauspietaminier Epoche, war ein ganz anderer
Typ als ich. An Alter und Erfahrung mir um mehr at&hn Jahre voraus, gab sie der Lulu
eine interessante, intellektuelle Interpretatioah® mufite ich als Besetzung der gleichen
Rolle im zweiten Teil des Dramas vielen Fachlewtsnunzulanglich scheinen.

Tatsachlich war ich aber genau der Typ, den Wedekioh fur die Rolle gedacht hatte:
jung, naiv und doch voll Erotik — eine Mischungr fiie viele Manner etwas ubrig haben.
Ein Instinktwesen mit wachem Verstand, aber gdleitan seinem Trieb. Nicht raffiniert,
sondern jenseits von Gut und B%e.

Die Kritik ist so sehr an die Lulu der Eysoldt gdwd, dass sie sich Wedekinds
eigentlicher Interpretation verschlie3t. Um seingemtion zu verdeutlichen und Tilly
Wedekinds Auslegung der Figur gleichsam zu vesafem, fugt Frank Wedekind um
1909 in den Prolog des ERDGEIST einige Zeilerf@irdie der Offentlichkeit seine

Idee zugénglich machen sollen:

Mein slf3es Tier, seijanur nichtgeziert!
Nichtalbern, nichtgekunstelt, nicht
verschroben,

Auch wenn die Kritiker dich weniger loben.

Du hast kein Recht, uns durch Miaun und Fauchen
DieUrgestalt des Weibeszuverdtanc
Durch Faxenmachen uns und Fratzenschneiden
DesLasters Kindereinfaltzuleeten!

Du sollst — drum sprech’ ich heute sehr ausfuhdich
Natirlichsprechen und nicht unnatirlich!
Denn erstes Grundgesetz seit frihster Zeit

In jeder Kunstwar Selbstverstandhikeitf”

Die vielen Gastspiele, die Frank und Tilly Wedekindder Folgezeit unternehmen,
dienen ebenfalls dazu, die von Wedekind gefordSpelweise der Lulu-Figur an

anderen Buhnen bekannt zu machen und durchzusetzen.

402\Wedekind, Tilly: Lulu. Die Rolle meines Lebens. Minen, Bern, Wien: Riitten + Loening, 1969.

S. 44,

%% Hartmut Vincon datiert die Entstehung auf den Asidi909: ,Der neue Passus [...] liegt hier in
unterschiedlichen Ausarbeitungen vor.“ Die ,Datungaben legen nahe, dal3 die »Prolog«-Entwiirfe im
August entstanden sind, vermutlich vor, evtl. éngch wahrend der »Erdgeist«-Proben fir das Gaktspie
in Bad Ischl“. Vingon, Hartmut. - In: Wedekind, FRika Kritische Studienausgabe. Bd.3/ll. Kommentar.
Darmstadt: Hausser, 1996. S. 865.

404Wedekind, Frank: Lulu. Erdgeist. Die Biichse demd®aa. Stuttgart: Reclam, 2002. S. 9. Wedekind
lasst diese Stelle bei den spateren Gastspielatemieeg, in den Buchausgaben bleibt sie aber erhalt
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Abb. 7
Tilly Wedekind als Lulu bei einem Gastspiel

Gunter Seehaus sieht die Rezeption von Tilly WedkiLulu-Interpretation in drei
Phasen gegliedert. Zunachst wird sie, gerade ingleieh mit der Eysoldt, vollkommen
abgelehnt. Ab 1909 spricht Seehaus von der ,PhasBuarchsetzung” und ab 1916 von
der ,uneingeschrankten Anerkennuff§“ihrer Leistung. Als anerkannt gilt ihre
Darstellung dann, ,wenn sie als prinzipiell und b&vvon der EYSOLDT-Gestaltung
verschieden und im Range dieser vergleichbar betweitd“*%°,

Dass dies schlief3lich der Fall ist, liegt zum eimman, dass sich die Presse an die
veranderte Deutung der Figur gewohnt hat, zum @&mdeeigen die Rezensionen aber
auch, dass Tilly Wedekind ihre Darstellung im Ladé Zeit zu verbessern wusste. Die
Kritiken bestéatigen, dass ihr spateres Spiel viehaitlicher und akzentuierter ist,
besonders die ,einfache Natirlichkéft“ihrer Darstellung wird vielfach gelobt. Kurt
Tucholsky bringt es in seiner Kritik zu einem Gagtsin Berlin in der DRESDNER

VOLKSZEITUNG vom 18.6.1912 auf den Punkt:

[...]. Frau Tilly Wedekind spielte die Lulu, und ebgwohl keine bessere Lulu als sie. Sie
tat nichts, was Schauspielerinnen in dieser Roélvwonst zu tun pflegen: sie war nicht
damonisch und nicht hysterisch und gab nicht duretleutungsvolle Seitenblicke dem
Parkett zu verstehen, daf3 sie gewillt sei, alle ihnnnlichen Partner zu verderben [...] Es

war der stérkste Berliner Theaterabend des Jghrgs'%®

%% Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theatetagen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 406.

4% seehaus, Giinter: a. a. O. S. 406.

47 Seehaus, Giinter: a. a. O. S. 406.

%8 Tucholsky, Kurt: Theater. Wedekind in Berlin. : Dresdner Volkszeitung. Nr. 138, 18.6.1912. Zur
Inszenierung von Wedekinds Gastspiel in Berlin #n61.912. Zitat nach:. Vingon, Hartmut: Frank
Wedekind. Werke. Kritische Studienausgabe. Bd.Btmmentar. Darmstadt: Hausser, 1996. S. 1238.
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Genauso begeistert zeigt sich auch Julius Harthveegram 12.6.1912 tber ebendiese
Auffihrung schreibt:

[...]- Die Lulu von Tilly Wedekind wurde zur reinstetiefsten, innerlichsten Offenbarung,

die weiter noch als Gertrud Eysoldts Darstellung dedgeistes fuhrte. [...]. In der

ergreifenden Einfachheit, die alles SchauspielbfiBoeatralische ausgetilgt hatte, in der
kostlich intuitiven Naivitat, mit der die Darstdlie die vollig noch unbewuR3te Lulu-Natur

verkérperte, das erkenntnislose Wesen vor und ifsngen Gut und Bése, mehr noch des
Adams erstes Weib, die Lilith, als die Eva — kans diafste tragische Empfinden und
Gefiihl des Werkes ganz rein und makellos zum Awsdiu..].**

V.2.4. Maria Orska

Am 4. November 1916 hat eine weitere ERDGEIST-Inszeng im Theater in der
Koniggratzer StralRe in Berlin Premiere. Regie fiRudolf Bernauer, die Rolle der
Lulu spielt die urspringlich aus Sidrussland stantdee Schauspielerin  Maria
(eigentlich Daisy) Orska. Die Inszenierung ist zwehr erfolgreich, Frank Wedekind
jedoch habe ,die Darstellung zu raffiniert* gefundeschreibt Tilly Wedekind in ihrer

Autobiografie. ,Die Lulu muR doch ein Naturkind seivie meine Frad®

, soll er dazu
geauRert haben. Inwieweit Tilly Wedekinds AuRerunge Bezug auf Lulu der
Wahrheit entsprechen, bleibt offen. Naturlich dekla sie ihr Leben lang die eigene
Darstellungsweise als die einzig richtige und lehntlessen alle anderen als

unzulanglich ab.

Die Kritiken stellen allesamt fest, dass sich diej&hrige Maria Orska sehr an Tilly
Newes Spiel orientiert habe, dieses aber zusatzfih ihren virtuosen Mitteln®'*
angereichert habe. Ludwig Sternaux betont dasimes®ezension der Auffihrung in

der TAGLICHEN RUNDSCHAU vom 5.11.1916 in Berlin:

Nun hat's die Orska Ubertroffen [...], denn sieeisie ungleich gewandtere Schauspielerin
als die Frau Wedekind, und wir werden in Zukundt alis Lulu denken missen... Nicht nur

%% Hart, Julius: Wedekind-Spiele im Deutschen Theater: Der [»rote«] Tag (Berlin). Nr. 135,
12.6.1912. Zur Inszenierung von Wedekinds GastapiBerlin am 10.6.1912. Zitat nach: Vingon,
Hartmut: Frank Wedekind. Werke. Kritische Studiesgabe. Bd.3/Il. Kommentar. Darmstadt: Hausser,
1996. S. 1237/1238.

“%\wWedekind, Tilly: Lulu. Die Rolle meines Lebens. Minen, Bern, Wien: Ritten + Loening, 1969.

S. 175.

“I1 Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 399.
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der Maske wegen [...]; sie gab auch mehr im Stiefk unter der duBeren Kalte heil3ere
Gluten ahnen, war tierhafter und eindeutiger irrihtiisten und Begierden, schamloser in
jeder Bewegung und dann doch wieder von einer kiheh Unschuld, die die reifere
Erscheinung Tilly Wedekinds nie vorzutduschen vesime. [...] Aber ihr gelang doch, was
der Frau Wedekinds, dieser ihrem Manne seelisclobigg hingegegebenen Frau, trotz all
ihrer beinahe an Prostitution grenzenden HingabdaarWerk als solches nie gelungen ist:
die Lulu Gber das Personliche hinwegzuheben uneirem Begriff werden zu lassen, dem
strindberg-wedekindschen Begriff des schonen Waibf...]**?
Maria Orska gilt neben Gertrud Eysoldt als die digtleste Lulu-Darstellerin. Dabei ist
auffallig, dass auch sie zuvor Strindbergrollen kdepert hat. Das heil3t aber
keineswegs, dass ihre Spielweise der Eysoldtsdihigt. Alfred Kerr verdeutlicht den

Unterschied, wenn er schreibt:

Das ist die hohe Kunst, meine Lieben. Bei allem B@tsein guckt selig die Unschuld der
Besonnten heraus. [...] Die Eysoldt gab nur Anweisimgvie die Lulu héatte sein kénnen,
wenn eine Vollberiickerin sie spielte — die Orska, war, war e$*?

Maria Orska orientiert sich also keineswegs an dgligierten und distanzierten Spiel

der Eysoldt. Parallelen sind vielmehr in der bewarss bzw. damonischen

Ausgestaltung der Rolle zu finden. Die Beliebtheiin Orskas Darstellung deutet
darauf hin, dass nach wie vor Publikum und Presge in dieser raffinierten Art sehen

wollen, obwohl Tilly und Frank Wedekind bereitstsgut zehn Jahren versuchen, von
einer anderen Darstellungsweise zu Uberzeugen.

Die Reaktionen auf Orskas Darstellung sind nichthiweg positiv, vor allem werden

die Obszonitat und die Dominanz des ErotischerhrariDarstellung beméngelt, wie

Ludwig Sternaux in der TAGLICHEN RUNDSCHAU vom 5.1916 mitteilt:

[...]- Vielleicht ging dieses Zurschaustellen des p&is zu weit, kokettierte sie mit ihrem
Nichtwissen um das, was gut und bdse ist, zu sdbrdald wir der durch soviel Hande
Gegangenen die seelische Unberihrtheit (dies mclalitédglichen Sinne) hatten glauben
konnen. [...]*

Maria Orskas Darstellung kann als zeittypische liggmng um 1920 gesehen werden.

Die Kombination von verfuhrerischer und zugleich rderben bringender Frau

“12 sternaux, Ludwig: Theater in der Kéniggratzer Sérd'Erdgeist”. - In: Tagliche Rundschau (Berlin).
Nr. 566, 5.11.1916. Zur Inszenierung in Berlin ahl141916. Zitat nach: Vingon, Hartmut: Frank
Wedekind. Werke. Kritische Studienausgabe. Bd.Bimmentar. Darmstadt: Hausser, 1996. S.
1247/1248.

“3Kerr, Alfred: Die Orska. - In: Das neue Drama. Bieelt im Drama V. Berlin: Fischer, 1917. S. 454-
458. Hier S. 457.

414 Sternaux, Ludwig: Theater in der Kéniggratzer 8¢rd'Erdgeist”. - In: Tagliche Rundschau (Berlin).
Nr. 566, 5.11.1916. Zur Inszenierung in Berlin ahl141916. Zitat nach: Vingon, Hartmut: Frank
Wedekind. Werke. Kritische Studienausgabe. Bd.Bbimmentar. Darmstadt: Hausser, 1996. S.
1247/1248.
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entspricht, wie bei defemme fataledargelegt, einem beliebten Frauenbild und
dementsprechend wird Lulu zu dieser Zeit haufigdaogestellt. Dass auch hier das
Image fir die Rezeption der Darstellung verantwartzu machen ist bzw. aber die
Darstellung fir das Image der Osrka, zeigt einesAge des Kunstsammlers und
Méazenen Carl Hagemann:

Selbst ist sie aber niemals ein Vamp gewesen. &8 gs damals fest glaubten u. nicht
anstanden, sie entsprechend abzustempeln, hatdilr . Kummer genug gebracht.

Keinem Menschen u. keiner Frau ist in der Offehitiit je groReres Unrecht geschehen —
niemand ist falschlicher als eine zwar interessaater im Grunde verworfene, das heifdt

betont sexual-pathologische Frau gezeichnet u.paaggert worden also sie®>

Abb. 8
Maria Orska als Lulu (1916)

Auch Maria Orska spielt die Lulu Uber einen langégitraum und viele Kritiken
belegen, dass ihr Spiel durch die vielen Wiedemgém schwacher wird. Seehaus
schreibt, sie habe sich durchaus bemuht, ,denigehtStil im Sinne des Dichters
festzustellen®® Tilly Wedekind aber berichtet, sie habe sich ghurunzahlige

Auffihrungen, die sie spielte, und durch Forcieramgncher ihrer Eigenarten mit der

“>Hagemann, Carl. - In: Kosch, Wilhelm: Deutschegdthr-Lexikon. Bd. 2. Klagenfurt und Wien:
Ferd. Kleinmayr, 1951. S. 1703.

“1® seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 74.
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Zeit von der richtigen Auffassung wieder entfefht‘— die richtige Auffassung im
Sinne Frank Wedekinds, die Tilly Wedekind hier vi#rt

V.3. Die Bedeutung von Gertrud Eysoldts Rollendasta fiir die Rezeption

Im Laufe der Ausfliihrungen wurde bereits erkennbae, sehr die Darstellung von
Gertrud Eysoldts Lulu Einfluss auf ihre Nachfolgeen hatte. Obwohl ihre
Interpretation keineswegs im Sinne Wedekinds wat, dich ihre Version der Figur
dennoch so stark etabliert, dass von Seiten deBkBuoids und der Kritik lange Zeit
keine andere Deutung der Rolle akzeptiert wirdsiBd verschiedene Grinde, die eine
Dominanz dieser Auslegung beglnstigen: Zum einggeradie Kritiken, dass Gertrud
Eysoldt nicht nur eine aul3erst gute, sondern aunghsehr beliebte Schauspielerin war,
deren Interpretation schneller und nachhaltiger epliert wurde als die einer
unbekannten, nicht etablierten Akteurin. AuR3erdstdie Eysoldt schon als Interpretin
starker Frauenfiguren bekannt und hat sich beegitdmage erspielt, das unweigerlich
auch auf die Rolle der Lulu Ubertragen wird. Zundexen liegt es am Zeitgeschmack,
dass eine Interpretation der Lulu als vermeintliddnner mordender Vamp, als
berechnende und raffinierte Frau besser ankomndassaive Naturkind, als das sich
Wedekind seine Figur vorstellt. Die Presse forcikeses Bild der Lulu zudem, indem
jede folgende Interpretation von den Kritikern rdérjenigen der Eysoldt verglichen
und beurteilt wird. Gertrud Eysoldt wird nicht nais Prototyp der Lulu-Gestalt
gesehen, sondern durch ihre jahrelange Verkorpetangigur steht sie immer auch als
direkte Vergleichsmdoglichkeit zur Verfigung. Sogdie Darstellung durch Tilly
Wedekind, die ja Frank Wedekind selbst ganz im &isgines Werkes inszeniert, kann
sich erst nach einer langen ,,Gewdhnungsphase” datzén.

In welchem Maf der EinfluR der Eysoldtschen Lulstakung wirksam bleibt, wird
einmal an der Tatsache deutlich, daf3 die InterfioetalILLY WEDEKINDS, bewuf3t

diesem EinfluR und seinen von Wedekind beschrigbeRelgen in der Provinz
entgegengesetzt, erst spat anerkannt wird und ohgeader endlichen Anerkennung
praktisch ohne Nachfolge bleit}f

“"\Wedekind, Tilly. Zitat nach: Seehaus, Giinter:.@aS. 398.
“18 Seehaus, Giinter: Frank Wedekind und das Theateragen-Rolandseck: Rommerskirchen, 1973.
S. 391
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Dieses Kapitel sollte veranschaulichen, dass dietidg der Lulu aldemme fatale
nicht nur der literaturwissenschaftlichen Rezeptmondern auch der - wenngleich im
Sinne Wedekinds irrtimlichen - Interpretation aefr ihne zu verdanken ist. Die
Darstellung der Eysoldt, die im Grunde eine misst&rdliche Interpretation der Rolle
war, setzt sich derart stark bei Publikum, Press® Regisseuren durch, dass es sehr
lange nicht moglich ist, eine andere Interpretatmn erarbeiten. Damit hat sich
Wedekinds eigentliche Idee einer naiven, unbewnsstel kindlichen Lulu erst spat
durchgesetzt. Diese Tatsache hat eine RezeptionLuler als Kindfrau lange Zeit

verhindert.
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VI. DIE UMSETZUNG AUF DER BUHNE — PETER ZADEKS INENIERUNG
DER URFASSUNG

Wie sich im vierten Kapitel gezeigt hat, sind inndeULU-Dramen eine Reihe
verschiedener Weiblichkeitsbilder verarbeitet. Zwanicht Wedekind mit diesen
Bildern, indem er nicht nur ihre Entstehung, sondaich ihre ausschlie3lich imaginare
Existenz erkennbar macht, jedoch reproduziert erasich, indem er Lulu all diese
Bilder spielen lasst.

Die Offenheit des Dramas lasst eine recht freierpretation zu, die es erlaubt, das je

aktuelle oder bevorzugte Bild herauszugreifen:

In den Lulu-Dramen sind die Mythen des Weiblichenavbeitet. Die Gegenséatzlichkeit der
Interpretationen, die ihnen zuteil wurden, hatith@rund in der Offenheit des Stlickes; es
kann die unterschiedlichsten projektiven Weiblidtdentwirfe in sich aufnehmen. Die
Spekulationen der Rezipienten Uber das Wesen Liftuen Symbolgehalt, vollziehen
haufig noch einmal nach, was die im Stick auftrdé®nManner unablassig und mit
wechselnden Resultaten tti.

Dass Wedekind seine LULU-Dramen so offen und dasoitdivers interpretierbar
belasst, bringt ihm stets auch Kritik ein. Karl Ksaweist diesen Vorwurf in seiner

Einleitung zu der Auffihrung am 29. Mai 1905 zurficklem er sagt:

Der Vorwurf, dafd man in eine Dichtung Dinge >hirggtegt< habe, ware ihr starkstes Lob.
Denn nur in jene Dramen, deren Boden knapp untemihDeckel liegt, laft sich beim

besten Willen nichts hineinlegen. Aber in das wakoastwerk, in dem ein Dichter seine
Welt gestaltet hat, kénnen eben alle etwas hineitffu

Wedekind sei ,nurein Interpret von vielen“, erklart Bovenschen, weilied
Mystifikationen des Weiblichen® nicht nur ,von dem Stlck agierenden Mannern®,
sondern auch ,von den Mannern am Regiepult und arke®“ *** in die Figur

hineininterpretiert werden.

419 Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichk&kemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentetiormen des Weiblichen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979. S. 47.

420 Kraus, Karl: Die Biichse der Pandora. (Als Einlegzu der Auffiihrung am 29. Mai 1905
gesprochen). - In: Die Fackel, Jg. 7, Nr. 182,1965. S. 1-14. Hier: S. 12.

421 Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichk&kemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentetiormen des Weiblichen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979. S. 48.
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Wie sehr sich die Auslegung der LULU-Dramen abhdrzgigt von der jeweiligen

Textfassung und der Lulu-Darstellerin wurde berejezeigt:®® Gerade durch die

Offenheit der Dramen gewinnt die Aufgabe der RegieBedeutung. Bei den LULU-

Dramen setzt die Arbeit des Regisseurs da an, wen&cheiden muss, welches
Frauenbild er herausgreifen und inszenieren will.

Johannes Pankau sieht die Aufgabe heutiger Regesslaunin, kritisch mit den Bildern

umzugehen, die in der Vergangenheit immer wiedgealfen worden sind:

Heutige Auffihrungen [...] stehen vor der Aufgabege dvorliegenden Lulu-Bilder
aufzunehmen, jedoch auch zu dekonstruieren, umvsinhden abgegriffenen Mythen der
femme fatale, der Kindfrau und des Opfers zu légad das Sujet fiir die veranderten
Geschlechter- wie Sexualitatsvorstellungen der Geget darstellbar zu machéf.

In diesem letzten Kapitel der Arbeit soll untersimierden, wie sich Peter Zadek dieser
Aufgabe in seiner legendaren Inszenierung der MCRESTIRAGODIE aus dem Jahr
1988 gestellt hat. Bevor die Analyse selbst erfolggrden zunachst zwei theoretische

Modelle der Inszenierungsanalyse vorgestellt.

VI.1. Grundlagen der Inszenierungs- und Auffihramgdyse

VI.1.1. Methodische Entwiirfe

Die Theaterwissenschaft beschaftigt sich seit d@R0é&r Jahren verstarkt mit dem
Komplex der Inszenierungs- bzw. AuffihrungsanalySe ist mittlerweile zentraler

Gegenstand dieses Faches. Die im deutschspracRmem bekanntesten Modelle der
Inszenierungsanalyse stammen von der Theaterwidsdtisrin Erika Fischer-Lichte

und dem Theaterwissenschaftler Guido Hil3. lhre faes&ollen im Folgenden kurz
skizziert werden.

Vorwegzunehmen ist, dass im Folgenden bei der Besixing ihrer Modelle von

Inszenierungs- und Auffiihrungsanalyse gesprochemh whne diese beiden Termini zu

422 Siehe: Kapitel 111.1. und V.

423 pankau, Johannes: WECHSELNDE BLICKE. Fortschrejemvon Wedekindsulu im

Medientransfer und in Theaterinszenierungen dee@egrt. - In: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Lulu von
Frank Wedekind. GeschlechterSzenen in Michael Hialbrs Inszenierung am Thalia Theater Hamburg.
Wirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2006. S. 79-Hidr: S. 85.
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unterscheiden. Dies hat seine Ursache darin, aagshs Erika Fischer-Lichte als auch
Guido Hif3 die Begriffe Inszenierung und Auffuhrunghren frihen Werken von 1883
(Fischer-Lichte) bzw. 1993 (Hi3) synonym verwendehne dabei den Gegenstand
genauer zu definieren. Fischer-Lichte betont ailteysl spéater in einer 2004
erschienenen Aufsatzsammlung mit dem Titel KUNSTRDBUFFUHRUNG -
AUFFUHRUNG DER KUNST, wie wichtig die Unterscheidunzwischen dem

Inszenierungs- und Auffihrungsbegriff ist:

Waéhrend sInszenierung« die intendierte und geplgregformative Hervorbringung von
Materialitat meint, schliet >Auffihrung< jeglichen ihrem Verlauf performativ
hervorgebrachte Materialitat ein. Dies gilt fur df@rperlichkeit der Teilnehmer einer
Auffilhrung ebenso wie fiir ihre Raumlichkeit und tlahkeit.***

Jens Roselt, Mitherausgeber dieser Sammlung, kosiker¢ die Begriffe in seinem
Beitrag:
Die Inszenierung umfasst samtliche szenische Elamane den dramatischen Text, Licht,
Kostlime, Regieeinfalle, Probenabsprachen mit Sgielesn etc., und sie ist in der Regel

auf Wiederholbarkeit angelegt, wahrend die Auffiityeiner Inszenierung) stets auf eine
konkrete Situation und ein spezifisches Publikumogen ist*

Die Auffihrung ist also, im Gegensatz zur Inszamer, gepragt durch die Einmaligkeit
und Unwiederholbarkeit des Erlebnisses. Eine Auffilgsanalyse untersucht somit vor
allem den Ereignischarakter und die Interaktionsziwen Bihne und Publikum. Die
Inszenierungsanalyse dagegen untersucht das Bidswrehen als &asthetisches
Produkt, als ein Werk mit allen dazugehdrigen Eletee. Letzteres wird das Anliegen
dieser Arbeit sein und so soll spater ausschlie3len der Inszenierungsanalyse die

Rede sein.

Erika Fischer-Lichtes Strukturanalyse

Erika Fischer-Lichte beschatftigt sich im letztennBahrer dreibandigen SEMIOTIK
DES THEATERS mit dem Thema der Auffihrungsanalysealiesem dritten Band mit
dem Titel DIE AUFFUHRUNG ALS TEXT (1983) setzt sgch nicht nur mit der

Theorie einer semiotischen Auffihrungsanalyse aaseler, sondern demonstriert

424 Fischer- Lichte, Erika: Einleitende Thesen zumfhbfungsbegriff. - In: Fischer-Lichte, Erika; Risi,
Clemens; Roselt, Jens (Hrsg.): Kunst der AuffihruAgffihrung der Kunst. Theater der Zeit.
Recherchen 18. Berlin: Theater der Zeit, 2004.126. Hier: S. 15.

%5 Roselt, Jens: Erfahrung im Verzug. - In: Fischihte, Erika; Risi, Clemens; Roselt, Jens (Hrsg.):
a. a. 0. S. 27-39. Hier: S. 28.
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diese im Anschluss anhand einer HEINRICH DER VIERMm&zenierung von Augusto
Fernandes.

Fischer-Lichtes Modell beruht auf dem Konzept vaicBensystemen. Sie geht darin
der Frage nach: ,auf welche Weise und unter welcBedingungen* werden ,im
Theater welche Bedeutungen erzeffjttind wie werden Zeichensysteme literarischer
Texte in theatralische Zeichen Ubersetzt.

Fischer-Lichte definiert den theatralischen ProzésdgendermalRen: ,[...] Theater
ereignet sich, wenn eine Person (A) etwas bzw. lagen (X) vorfuhrt, wahrend eine
andere (S) zuschaut” Insofern ist der theatralische Prozess als ein
Kommunikationsprozess gekennzeichnet und das Hiisatie Geschehen als eine
Semiose. Als Semiose bezeichnet Fischer-LichteRteress der Zeichenverwendung.
Das Ziel dieser Verwendung ist es, Bedeutung zaugren. Da es verschiedene Arten
von Zeichen gibt, mussen diese zunéchst klassifizied die Leistung der einzelnen
Zeichen bestimmt werden. Das System der theatZ&chen besteht aus heterogenen
Zeichen, die unterschiedlichen Zeichensystementantsen. Bei einer Auffihrung
sind all diese Zeichen kombiniert, daher gilt esdeer Analyse, die die Auffihrung
konstituierenden Kombinationen ,in Einheiten geergy semantischer Kohérenz zu

8 und diesen einzelnen Elementen eine Bedeutungureisen. In der

zerlegen®?
praktischen Umsetzung ihrer Strukturanalyse emfifi€lischer-Lichte zu Beginn
Segmentierungsebenen zu  bilden, die individuell n,voden leitenden
Erkenntnisinteressen des Interpreten abhangen s@mieTypus der Auffiihrund®. In
Anlehnung an Algirdas Julien Greimas’ Modell dexidiederung beschreibt sie vier
aufsteigende Bedeutungseinheiten als mdgliche Satggnengsebenen:

1. Die elementare Ebene der Einzelzeichen: Es Hftasid hierbei um heterogene
Zeichen; sie stellen die kleinsten bedeutenden diie dar. Solche Zeichen kénnen
einzelne Gesten, Teile eines Kostims, eine Scheiereestellung oder ein Requisit
sein.

2. Die klassematische Ebene: Sie setzt sich zusaname einfachen oder komplexen

Zeichenkombinationen, die wiederum aus verschiadefeichensystemen bestehen

428 Fischer-Lichte, Erika: Die Zeichensprache des TéreaZum Problem theatralischer
Bedeutungsgenerierung. - In: M6hrmann, Renate (Hrsbeaterwissenschaft heute. Eine Einfiihrung.
Berlin: Reimer, 1990. S. 233-259. Hier: S. 236.

4?7 Eischer-Lichte, Erika: a. a. O. S. 237.

428 Fischer-Lichte, Erika: a. a. O. S. 244.

429 Fischer-Lichte, Erika: a. a. O. S. 247.
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konnen; einzelne Zeichen werden so zu einer Ubstgeten Bedeutung erganzt, d.h.
einzelne Zeichen verschiedener Zeichensysteme wekdenbiniert und erhalten in
ihrer Gesamtheit eine Bedeutung.

3. Die Ebene der Isotopien: Sie besteht prinzimel den Klassemen, kann aber auf
drei unterschiedliche Weisen gebildet werden: Edewewird die ,Gesamtheit der
Zeichen [...] eines einzigen Zeichensystems oder rei@uppe verwandter
Zeichensysteme" verwendet; mdglich ist auch dieliily bereits im literarischen Text
angelegter Segmente, wie Szenen oder Akte; einie dMoglichkeit bietet die
Orientierung an anderen, bereits vorgegebenen @Gyofdge zum Beispiel der
Rollenfigur. Diese Figurenisotopie ist weder an ddilauf der Inszenierung noch an
ein bestimmtes Zeichensystem gebunden, sie kowestitlich textiibergreifend.

Die Rollenfigur als Isotopie schliel3t bereits dielaren beiden Ebenen ein, wie Fischer-

Lichte darlegt:

Soll sie [die Rollenfigur, Anm. d. Verf] als Isqti@ gelten und fungieren, miissen folglich
alle einzelnen Zeichen und Klasseme, welche zu iKanstitution beitragen, daraufhin
untersucht werden, welche Bedeutung ihnen in bemugdie fragliche Figur beigelegt
werden kann bzw. umgekehrt, welche Bedeutung sie specie dramatis personae X
erhalter(’®

Des Weiteren bezeichnet Fischer-Lichte die Rolggnfi als ,fundamentale

Isotopieebene einer Auffiihrurf®.

4. Die Ebene der Totalitat des Sinnes: Uber dieeBthgszuschreibung der einzelnen
Teilstrukturen der vorhergehenden Ebenen erzeugt dierte Ebene die

Gesamtbedeutung der Inszenierung.

Guido Hif3’ Transformationsanalyse

Ebenso bedeutend fiir die Auffiihrungs- und Inszengsanalyse ist heute der Ansatz
von Guido Hif3. In seiner Schrift DER THEATRALISCHELICK (1993) entwickelt er
die Methodik der Transformationsanalyse. Im Gegenga Fischer-Lichtes Modell

verzichtet Hif3 auf ein verbindliches Analysekonzdpt seinem Modell spielt ,das

430 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. BdDie Auffiihrung als Text. Tilbingen: Narr, 1995.
S. 82.
43! Fischer-Lichte, Erika: a. a. O. S. 83.
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wahrnehmende BewuRtsein als Instanz der Bedeutymtfsse**? eine wichtige Rolle.
Hil3 betont, dass eine Auffihrungsanalyse das ,Nawckeh Uber theatralische

Wahrnehmungd**? voraussetzt, denn:

Wie man etwas analysiert, hangt davon ab, welchegriB man sich von seinem

Gegenstand macht. Wie man eine Theaterauffihruegpiretiert, hdngt davon ab, als was

man Theater begreift, hdngt ab von bestimmten Kiotisins- und Strukturvorstellungen.

Wer im Theater nur das Drama sieht, wird es andeedysieren, als jemand, der den

Akzent legt auf eine Polyphonie szenischer Ausdsouiel. [...]*3*
Hil3 erklart, dass bei einer Auffihrung gleichzeidime Reihe verschiedener Zeichen
auf den Zuschauer einwirken, die jeweils von veestdnen Sinnen aufgenommen
werden. Was der Zuschauer realisiert, ist dabeir gh&cht die Bedeutung der
Einzelzeichen, sondern die des Zusammenkldfiy44iR spricht auRerdem von einer
neuen Bedeutung, die diese Zeichen in ihrer Gesanmghhalten und ,die mehr ist als
die Summe der Bedeutungen der Einzelbestandt&le“Rede ist hier von der
,Korrespondenzbedeutuntf®. Die Verarbeitung der Reize baut allerdings niahf
einem Regelsystem auf und ist auch keinesfalls ramaerbar, sondern stellt vielmehr
ein ,nicht taxierbares, unbegrenztes Spiel semargisTransformationefi*’ dar.
Hif3 ist bei seinem Modell mehr an der Korrespontedeutung der Zeichen als an den
Einzelzeichen interessiert. Man muss nicht ,samditheatralische[n] Teilsysteme in
ihrer Eigenart kennen, um die Gesamtbedeutunger, Korrespondenzen zu
verstehen®® Weil er aber die Vielschichtigkeit einer Auffiimy durchaus als Problem
erkennt, formuliert er das Gegensatzpaar ,Das Magk das Bestimmte®, mit dessen
Hilfe in einem ,dynamischen Vorgang der gegenseitigPrazisierung und
Besonderund®® die Komplexitat der Darstellung aufgeldst werdetl. dm Hinblick
auf die Inszenierung eines dramatischen Textesubetdéas: WWenn etwas im Text vage

ausgedruckt, auf der Buhne aber in eine bestimmatstBllung umgesetzt (interpretiert)

432 HiR, Guido: Der theatralische Blick. Einfiihrungdie Auffilhrungsanalyse. Berlin: Reimer, 1993. S.
23.

*B¥HiR, Guido: a. a. O. S. 24.

“34HiR, Guido: Zur Auffilhrungsanalyse. - In: M6hrmafenate (Hrsg.): Theaterwissenschaft. Eine
Einflhrung. Berlin: Reimer, 1990. S. 65-80. Hier63.

“*HiR, Guido: Der theatralische Blick. Einfiihrungdie Auffihrungsanalyse. Berlin: Reimer, 1993.
S. 39.

*®HiR, Guido: a. a. O. S. 24.

*7HiR, Guido: a. a. O. S. 42.

“3®HiR, Guido: Zur Auffihrungsanalyse. - In: Méhrmafenate (Hrsg.): Theaterwissenschaft. Eine
Einflhrung. Berlin: Reimer, 1990. S. 65-80. Hier7$.

“3%HiR, Guido: Der theatralische Blick. Einfiihrungdi® Auffilhrungsanalyse. Berlin: Reimer, 1993.
S. 24.
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wird, oder aber umgekehrt, wenn etwas Sprachliagme$ext konkret, auf der Bihne
aber vage ausgedriickt wird, wird das ZusammenspielText und Buhnendarstellung
und damit der dynamische Prozess einer Auffihriciglsar.

Weil eine Auffihrungsanalyse in ihrer praktischenw&ndung in irgendeiner Weise
strukturiert sein muss, schlagt Hi3 die hierardims©rganisation der Teilsysteme vor,
in der eine Ebene die andere dominiert:

Der multimediale Code kann eine der beteiligten dkusksebenen als dominant fur die
Organisation der horizontalen Ablaufe setzen, etdia dramatischen Anteile im
Sprechtheater, etwa die Musik in der Offér.
Eine andere Moglichkeit der Strukturierung sieht3Hn der von Fischer-Lichte
entworfenen Figurenisotopfé! Im Laufe seiner Arbeit habe er, so schreibt Hi, d
Erkenntnis gewonnen, dass kaum eine Analyse ohgerdnanalyse auskomme. Er
bezeichnet ,die Figur als Fixpunkt der disparatexicden”, als ,die wichtigste der

konventionellen Segmentierungsstrategféh*

Fur die angewandte Auffihrungsanalyse stellt HiBi dforderungen: ,Historizitat,
Flexibilitdt und Explizitat*:
Analyse sollte sowohl ihren Gegenstand als aucheigenes Vorgehen geschichtlich
vermitteln. Sie sollte — da sie nicht von einemisthen Gegenstandsbild ausgehen kann —
auf das Eigene und Besondere ihrer Objekte flexibagieren. Und um sich nicht im

Beliebigen und formal Uferlosen zu verlieren, mufle sihr Vorgehen, ihre
Auswahlstrategien, ihre Interessen begriinden uodvadiziehbar machef{?

Im zweiten Teil seiner Abhandlung wendet Hil3 séliheorie der Inszenierungsanalyse
auf Peter Steins TASSO-Inszenierung aus dem Jah69 1@n*** Seine
Transformationsanalyse erschliel3t sich tUber zwérie: ,Sie analysiert ein Drama
dramaturgisch, im Hinblick auf denkbare und sintesdterpretationen, bestimmt dann

das Profil der zu untersuchenden Auffiihrung(en)diesem Hintergrund, [...]*°

4“OHiR, Guido: a. a. O. S. 73.

41ygl.: HiB, Guido: a. a. O. S. 78-81.
42 HiR, Guido: a. a. O. S. 75.

4“3 HiR, Guido: a. a. O. S. 155.

44ygl. HiR, Guido: a. a. O. S. 153-286.
S HiR, Guido: a. a. O. S. 158.
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Hil3 bekraftigt wiederholt, dassdie einzige und fur alle Theaterspielarten gultige
Methode**® zur Analyse einer Auffiihrung/Inszenierung nichiséeren kann. Auch
Fischer-Lichte beschreibt die Auffuhrungsanalyse laérmeneutischen Prozess, der
,von bestimmten historischen, gesellschaftlichend usubjektiven Bedingungen®
abhangt und somit einen ,nicht abschlieRbaren Rodarstellt. Eine Analyse kann
daher nie mit ,richtig/falsch* bewertet, sondernssehlie3lich Uber die Kategorien
,plausibel/nicht plausibef*’ beurteilt werden.

Hans-Thies Lehmann nimmt 1989 in seinem Beitrag ONMSZENIERUNG:
PROBLEME IHRER ANALYSE Bezug zu beiden vorgestelltéodellen und spricht
sich gegen ein verbindliches Modell der Inszenigsamalyse aus:

Ein allgemeines Modell der Inszenierungsanalysenlesschon deshalb nicht geben, weil
unterschiedliche Akzentsetzung [...] nicht nur jewegihdere Zeichendimensionen ein- und
ausschlieRt, sondern einen jeweils anders akzeteniBegriff von Theater unterstelfg

Auf die Problematik der individuell unterschiedl@h Rezeption macht auch
Friedemann Kreuder aufmerksam. In seinem AufsaR MEN DES ERINNERNS IN
DER THEATERWISSENSCHAFT (2003) stellt er die Bedewg des Erinnerns fir die
Analyse dar. Das ,in der Auffihrung Wahrgenommenwetbindet der Rezipient mit
dem ,Wissen aus dem kulturellen Gedachtnis* imagin@sofern, als ,neue Bilder,
Assoziationen und Bedeutungen entsteff€ntWeil das menschliche Gehirn priméar die
Informationen aufnimmt, mit denen es etwas Bekamgrbindet, bedeutet das fur die
Analyse, dass sie abhangig ist von den Informatiprdie der Rezipient schon
gespeichert hat. Dieses individuelle Wissen undabete Erfahrungen sind auch dafir
verantwortlich, dass manche Momente im Nachhinéinker in Erinnerung bleiben,

wahrend andere schnell verblassen.

48 HiR, Guido: Zur Auffilhrungsanalyse. - In: M6hrmafenate (Hrsg.): Theaterwissenschaft. Eine
Einflhrung. Berlin: Reimer, 1990. S. 65-80. Hier73.

47 Fischer-Lichte, Erika: Die Zeichensprache des TéreaZum Problem theatralischer
Bedeutungsgenerierung. - In: M6hrmann, Renate (Hrbeaterwissenschaft heute. Eine Einfiihrung.
Berlin: Reimer, 1990. S. 233-259. Hier: S. 246/247.

448 |_ehmann, Hans-Thies: Die Inszenierung. Problemar inalyse. - In: Zeitschrift fir Semiotik. Bd.
11. Heft 1 (1989). S. 29-49. Hier: S. 35.

449 Kreuder, Friedemann: Formen des Erinnerns in tieaferwissenschatft. - In: Balme, Christopher;
Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Theater als Paradigter Moderne. Positionen zwischen historischer
Avantgarde und Medienzeitalter. Tibingen: Fran@€3. S.177-187. Hier: S. 184.
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Das Fort-Schreiben der Auffihrung wird so auch getade von einem kulturellen
Gedachtnis bestimmt, einem kollektiven Bezugsrahaisa. ,Auffiihrung’ und kulturelle
LErinnerung’ spielen hier standig untrennbar ineiher>°

Insofern ist eine Analyse aus der Erinnerung imerey mit dem Analysierenden und

seinem Vorwissen verbunden.

VI.1.2. Probleme der Fixierung von Theaterereiggmnss

Die Arbeit an einer Auffiihrungs- bzw. Inszenieruaugglyse impliziert immer auch eine
Auseinandersetzung mit der Problematik der Dokuatem, denn eine Auffihrung ist
nur in dem Moment verflgbar, in dem sie stattfind®i einer Analyse kann daher
ausschlief3lich auf die Erinnerung oder gegebenienfalf Material zurtickgegriffen
werden, welches diese Auffihrung in irgendeiner 3&ei fixiert. Die

Theaterwissenschaft  unterliegt hier anderen Bediggn als andere

Kunstwissenschaften:

Denn im Unterschied zu anderen Kunstwissenscha#ian sie tiber ihren Gegenstand, das
Kunstwerk der Auffihrung, nicht frei verfigen, wedls nur im Augenblick seines
Aufgefuhrtwerdens Existenz hat. Fur eine Auffihrsengalyse ergeben sich daher ganz
andere Probleme als fur die Analyse einer Dichtweiges Bildes oder eines Films: das
Artefakt ist nicht disponibef®!
Theater muss als Ereignis begriffen werden, dals sit Moment der Auffihrung
ereignet und das mit dem Ende der Vorstellung atithd existieren. Insofern ist jede
Auffihrung einzigartig und nicht reproduzierbar.sBeders die Beziehung zwischen
Bihne und Publikum kann schwerlich transportiertdea. Dabei ist gerade das die
.spezifische Qualitat® des Theaters, ,dass Prodwktund Rezeption gleichzeitig
ablaufen und einander beding&i* erlautert Jens Roselt. Fischer-Lichte geht hiehn
weiter und schreibt, die Auffihrung erzeuge ,sichzusagen selbst aus den

Interaktionen zwischen Akteuren und Zuschauern“.e Djlnvolviertheit aller

40 Kreuder, Friedemann: Formen des Erinnerns in tieaferwissenschatft. - In: Balme, Christopher;
Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): a. a. O. S. 185.

4! Fischer-Lichte, Erika: Die Zeichensprache des TéreaZum Problem theatralischer
Bedeutungsgenerierung. - In: M6hrmann, Renate (Hrbeaterwissenschaft heute. Eine Einfiihrung.
Berlin: Reimer, 1990. S. 233-259. Hier: S. 235.

452 Roselt, Jens: Auffiihrungsparalyse. - In: Balmeii&bpher; Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Theatlsr a
Paradigma der Moderne. Positionen zwischen histogisAvantgarde und Medienzeitalter. Tubingen:
Francke, 2003. S. 145-153. Hier: S. 146.
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Beteiligten”, die die Auffihrung gleichsam als sden Prozess charakterisiert, sei
dafur verantwortlich, dass ,ihr Ablauf auch nichtollgtdndig planbar und
vorhersagbaf®® ist.

Wie das Problem der Fixierung bzw. Dokumentation Yauffihrungen zu lésen ist,
gehort zu den viel diskutierten Fragen innerhabsei Disziplin. Guido Hil3 setzt sich
in seiner Abhandlung mit den verschiedenen Postiaru diesem Thema auseinander
und diskutiert unterschiedliche Verfahren, wie Niotassysteme (Erika Fischer-Lichte),
Formalisierung (Patrice Pavis), Transkription (&irgKleindiek), die Analytische
Dokumentation (Dietrich Steinbeck) und andere Me#md>*

Bei der Frage nach der besten Mdglichkeit, einefikuting zu fixieren und zur
Analyse heranzuziehen, favorisiert die theaterwisskaftliche Forschung fast einhellig
die Videoaufzeichnunf® Hans-Thies Lehmann sieht den Vorteil der
Videodokumentation darin, dass ,eine neue Intendéé Konfrontation mit dem Objekt
maoglich wird, eine geduldige wiederholte Befassudgs zahllose Aspekte zutage
fordert, die beim ein- oder auch mehrmaligen Veedaol der Auffihrung zu registrieren
schlechtweg unmoglich warg®,

Die Videoaufzeichnung ermdglicht es, bestimmte Detaowie Bewegungsablaufe
besser zu erkennen. Fischer-Lichte sieht die Vidizeechnung gar als ,entscheidende
Voraussetzung, um Performatives und Semiotischedem Analyse aufeinander zu
beziehen®, erkennt den Nachteil aber in Hinblick gniumliche Dimensionen und
Konstellationen®”. Auch Lehmann artikuliert die Probleme einer sefttFixierung,
namlich, dass ,wesentliche = WahrnehmungsdimensionefRaumerfahrung,

Zeitrhythmus...) nicht oder nur verfalscht zugangkand“>®

453 Fischer- Lichte, Erika: Einleitende Thesen zumfhbfungsbegriff. - In: Fischer-Lichte, Erika; Risi,
Clemens; Roselt, Jens (Hrsg.): Kunst der AuffihruAgffihrung der Kunst. Theater der Zeit.
Recherchen 18. Berlin: Theater der Zeit, 2004.128. Hier: S. 12/13.

454Vgl. Die Dokumentationsdiskussion. In: Hi, Guidier theatralische Blick. Einfilhrung in die
Auffihrungsanalyse. Berlin: Reimer, 1993. S. 108-12

455 vgl.: HiB, Guido: a. a. O. S 126/127. Ebenso: léseLichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das
Semiotische und das Performative. Tubingen: Frarz@l. S. 241/242. Ebenso: Balme, Christopher:
Einflhrung in die Theaterwissenschaft. 3. Auflagerlin: Schmidt, 2003. S. 86.

58| ehmann, Hans-Thies: Die Inszenierung. Problemar inalyse. - In: Zeitschrift fir Semiotik. Bd.
11. Heft 1 (1989). S. 29-49. Hier: S. 31/32.

4" Fischer-Lichte, Erika: Die Zeichensprache des TéreaZum Problem theatralischer
Bedeutungsgenerierung. - In: M6hrmann, Renate (Hrbeaterwissenschaft heute. Eine Einfiihrung.
Berlin: Reimer, 1990. S. 233-259. Hier: S. 241/242.

58 | ehmann, Hans-Thies: Die Inszenierung. Problen&r iAnalyse. - In: Zeitschrift fiir Semiotik. Bd.
11. Heft 1 (1989). S. 29-49. Hier: S. 32.
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Jede Aufzeichnung, besonders eine fir das Fernsaangierte Aufzeichnung, stellt
ein eigenes kunstlerisches Produkt dar, das dert@ealigkeiten seines Mediums
unterliegt. Schnitte und Kameraeinstellungen lentkem Blick des Zuschauers und sind
somit stark subjektiv vorgepragt. Eine inszenieftegfnahme liefert oft nur einen
begrenzten Ausschnitt auf das Geschehen und giberdkeinen Blick auf das
vollstandige Buhnengeschehen frei. Jedes Videsoistit als eigene Inszenierung oder
zumindest als inszenierte Wiedergabe zu betracles.Schirmann weist deshalb in
ihrem Aufsatz KUNSTSEHEN ALS PERFORMANZ EINER IKOSICHEN PRAXIS
darauf hin, dass sich die Aufmerksamkeit des Zusstsaimmer in gleichem Mafl3 auf
das Medium und den Gegenstand einer Darstellungekdneren muss. Jedes Medium
setzt ein fur seine Darstellung angemessenes Seinaus. Wer immer ein Objekt oder
eine Darstellung betrachtet, muss bei seiner Wéalnnneg das jeweilige Medium
beriicksichtigeff>® Diese Tatsache ist bei der Analyse einer Auffubranf Grundlage

einer Videoaufzeichnung zu bedenken.

VI1.1.3. Notationsdokumente und Herangehensweise

Fur die Inszenierungsanalyse in dieser Arbeit fmdeerschiedene Quellen
Verwendung. Die Hauptquelle stellt eine Videoaufheung dar. Es handelt sich
hierbei um eine professionelle, fir das Fernsehdgeaommene Aufzeichnung. Diese
wurde im Rahmen einer offentlichen Vorstellung desropéischen Festivals der
Ruhrfestspiele 1991 in Recklinghausen unter dendetregie von George Moorse
aufgezeichnet. Es ist eine Produktion des WDR isefumenarbeit mit SFB, HR, SWF,
BR, NDR und dem ORF. Am 16. und 17. Dezember 19@ddes die Aufzeichnung in
zwei Teilen im deutschen Fernsehen, in der ARDemggst, am 31. Mai 1992 wurde sie
im ORF ubertragef®®

Bei der Verwendung dieser Quelle wird nicht nur Kdicht darauf genommen, dass es

sich um eine arrangierte Aufnahme handelt, die einen gelenkten Blick auf das

49 Schiirmann, Eva: Kunstsehen als Performanz eineiskhen Praxis. - In: Fischer-Lichte, Erika; Risi,
Clemens; Roselt, Jens (Hrsg.): Kunst der AuffihruAgffihrung der Kunst. Theater der Zeit.
Recherchen 18. Berlin: Theater der Zeit, 2004.6990. Hier: S. 77.

80| ylu. Teil 1 und 2. Regie: Peter Zadek. Fernsekrageorge Moorse. Recklinghausen, 1991.
Fassung: ORF, 31.05.1992. 205’

119



Buhnengeschehen freigibt. Auch ist zu bedenkens diés Aufnahme aus dem Jahr
1991 stammt, die Rezensionen sich aber vorwiegaehdiia Premiere des Sticks aus
dem Jahr 1988 beziehen und somit nicht auf densethefiihrung basieren. Deshalb
werden Kritiken und Aufzeichnung nicht gemeinsansgawertet, sondern separat
diskutiert. Nicht zuletzt muss bedacht werden, diss\ufnahme fur das Fernsehen im

vierten Akt um 20 Minuten gekiirzt wurd®:

Eine weitere Quelle stellt das Programmbheft zuzéngerung dar. Besonders wertvoll
ist es in diesem Fall, weil hier zudem die Strissfang abgedruckt ist sowie die
Textstellen, die in Zadeks Inszenierung keine Vadumg finden. Aul3erdem enthalt es

eine Reihe von Auffihrungsfotos.

Eine andere wichtige Quelle stellen Rezensionen diusrsen deutschsprachigen
Zeitungen und Fachzeitschriften dar. Ebenso khtwsge die Videoaufzeichnung sind
auch die Rezensionen zu handhaben, weil sie eitaek wertenden Charakter haben
und somit nicht als deskriptives Material fungierefKritiken stellen ein
Rezeptionszeugnis dar, sie dokumentieren also diehAuffihrung, sondern nur ihre
Wirkung*%2

Bevor mit der Analyse begonnen werden kann, solhdzbst noch kurz die

Herangehensweise sowie Struktur und Zielsetzungestellt werden:

1. Gemal HiR’ Modell wird der Zugang zur Analyse Ubden Text zu erschliel3en
sein. Im Zentrum steht dabei aber weniger der diiaofe Text, d.h. der
Theatertext (der ohnehin in den bisherigen Kapitereits untersucht worden
ist), als vielmehr Zadeks Adaption dieses Textes) die Strichfassung. Diese
Vorgehensweise scheint vor allem deshalb interéssaml die Urfassung der
LULU-Dramen noch nie zuvor inszeniert worden isttéi Einbeziehung der
vorliegenden Strichfassung wird also zunachst Zwekl sein, wie Zadek diesen

Text der Urfassung fur seine Inszenierung brauchiacht und welche

481v/gl.: Gehringer, Thomas: Nachtstiick — nicht fiinyéare. Zadeks ,Lulu“-Inszenierung kommt ins
Fernsehen. - In: Stuttgarter Zeitung, 06.12.1991.

462\/gl.: HiR, Guido: Der theatralische Blick. Einfiitmg in die Auffiihrungsanalyse. Berlin: Reimer,
1993. S. 127.

120



Intention dem zugrunde liegt. Aul3erdem wird zu tsuehen sein, wie der
dramatische Text auf die Buhne transportiert witdh.: gibt es Widerspriche
zum Buchdrama; wie setzt Zadek Regieanweisungen uwsw. Die
Textaneignung soll bereits seine Intention deréngzrung, vor allem aber seine
Ausrichtung der Lulu-Figur erkennbar machen. B#ésisdiesen ersten Teil ist
vor allem das Programmheft, in dem die Strichfagsenthalten ist.

2. Im zweiten Teil wird die szenische Umsetzung anhaled verschiedenen
Segmentierungsebenen, wie Fischer-Lichte sie beifthzu untersuchen sein.
Die Analyse konzentriert sich dabei auf die dresgmentierungsebene, auf die
Isotopie der Rollenfigur. Es bietet sich an, digddsuchung der Hauptfigur ins
Zentrum der Analyse zu riicken, weil sie auf diezémserung der Kindfrau hin
Uberpruft werden soll. Die Analyse der schauspmdben Interpretation der
Figur durch Susanne Lothar und ihrer szenischenetiaag durch Peter Zadek
sollen Aufschluss dariber geben, inwieweit dieski lals Kindfrau inszeniert
wird. Gleichwohl die Figurenisotopie im Zentrum te@ soll, werden auch,
jedoch immer im Hinblick auf die Figur, einzelne idensysteme zu
untersuchen sein, wie der Rhythmus der Inszeniediagihnengestaltung, die
Kostime oder die Verwendung der Musik. Dieses Vioegesieht auch Fischer-

Lichte vor:

Daruber hinaus darf man nicht auf3er acht lasséhkedeerlei Notwendigkeit besteht,
die einmal gewahlte Isotopieebene wahrend des desaMerlaufs der Analyse
hindurch beizubehalten. Es kann durchaus gute @rigtadiir geben, beispielsweise
von der Rollenfigur zu Situation/Szene/Akt oder einzelnen Zeichensystemen
Uberzugehen und umgekefftt.

Anhand der einzelnen Zeichen bzw. Zeichensysteniensdie asthetischen
Prinzipien dieser Inszenierung erkannt und Zade&szipt offen gelegt, vor
allem aber soll die Ausrichtung der Hauptfigur awggheinlich werden.
Grundlage fiur diese Ausfuhrungen liefert die Vid#aaichnung aus dem Jahr
1991.

3. Der dritte Punkt der Analyse betrifft die Rezeptider Inszenierung. Hier soll
aufgezeigt werden, wie die Kritik die Inszenierunopd vor allem die

Interpretation der Lulu-Figur aufnimmt und wert&ie Theaterkritiken zur

483 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. BdDie Auffilhrung als Text. Tubingen: Narr, 1995.
S. 84.
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Premiere aus dem Jahr 1988, die die Theatersammlitiagnburg
dankenswerterweise zur Verfugung gestellt hat, ehendabei als

Arbeitsmaterial.

Die unterschiedlichen Dokumentationsmaterialien dear bei der Analyse separat

verwertet, weil sie je unterschiedliche Perspektiwederspiegeln.

VI.2. Peter Zadek und die MONSTRETRAGODIE

Peter Zadek beschreibt in LULU. EINE DEUTSCHE FRAWREI NACH
WEDEKIND, dem Buch, das er selbst im Zusammenhaiiig seiner Inszenierung

veroffentlicht hat, wie es 1988 zur Inszenierung Jetextes gekommen ist:

1965. Ich soll LULU inszenieren. Lese das Stuck bzlie beiden Sticke: DER
ERDGEIST, DIE BUCHSE DER PANDORA. Finde sie langndgweilig, pratentids und
Uberflussig. [...].

1975. Ich soll LULU inszenieren. [...]. Es ist ein ieersationsstiick. Nicht damonisch.
Schon gar nicht expressionistisch. Aber ohne einlel,Lkeine LULU. [...]. Alle kdnnen
oder wollen nicht. Vielleicht ist mir die Besetzungr eingefallen, weil ich das Stick nicht
inszenieren wollte.

Irgendwann Anfang der achtziger Jahre in einem Hagdéy Restaurant [...]. Ingrid
Andree ist da, berihmte Lulu von damals, und TacBtgse Lothar, junge, anfangende
Schauspielerin, damals noch ein Trampel, etwasrgihethrend, begabt. Die Sicherheit,
daB ich mit dieser Schauspielerin LULU inszenievalh (kann). [...]. Die Inszenierung
wird geplant. Wieder Schrecken beim Textlesen.tCdat perfekt. Schick.

Pl6tzlich (im Sommer 1986) liegt die eigentliche ILIW auf dem Tisch, die Urfassung. DIE
BUCHSE DER PANDORA - EIN BUCHDRAMA. Eckig, unperfgkobszén, pubertar,
nicht mehr geleckt, unschick. Szenen und Charaliédien. Das Ding ist aus einem Guf3,
klar, sauber, ganz nah bei FRUHLINGSERWACHEH.

Der Urtext des Sticks ist es also, der Zadek dRlidie doch noch von einer
Inszenierung Uberzeugen kann. Wie genau er zurdiesdfassung kommt, ist nicht
nachvollziehbar. Die handschriftiche Fassung aems dNachlass Wedekinds lag bis
dahin in der Handschriftenabteilung der Minchnexdgtibliothek. Georg Hensel, ein
Kritiker der FAZ, macht darauf aufmerksam, dassit®rzwei andere Regisseure vor
Zadek sich dieser Fassung bedient haben, namligteDiDorn 1977 flur eine

Inszenierung in den Minchner Kammerspielen und ldgcdrieger 1981 fur eine

464 7adek, Peter und Griitzke, Johannes: Lulu. Einésdea Frau. Frei nach Wedekind. Frankfurt am
Main: Athendum, 1988. S. 16 und 17.
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Inszenierung im Berliner Schiller-Theaf&f.Es darf angenommen werden, dass die
beiden nie die gesamte MONSTRETRAGODE zur Auffulgrugebracht haben,
ansonsten hatte Zadek sich schwerlich mit einewuffiiarung dieser frihen Fassung
rihmen kdnnen. Ob Zadek auf den Text aufmerksamagenwurde oder er ihn selbst
gesucht hat, ist unklar.

Als Zadek schlie3lich erstmals Wedekinds urspriohglj bis dato nie veroffentlichte
und inszenierte Fassung auf die Buhne bringt, @ed Text geheim gehalten. Erst am
Tag der Premiere wird die Strichfassung zuganggeimacht (THEATER HEUTE
veroffentlicht den gesamten Text der Urfassung ipnilAL988). Der Text, den Zadek
schlie3lich fir seine Inszenierung wéhlt und authHrogrammheft abdrucken lasst,
stellt dabei eine Bearbeitung des Urtextes furRBiikne dar, bei der sowohl Stellen
gestrichen, als auch Passagen aus anderen Fassimegeommen wurdeff®

,LULU ist ein Stick Uber Projektionen* und ,der Rggeur muld sich mit den
Projektionen von vielen Mannern identifizieren ként{®’, schreibt Zadek. Mit diesen
Projektionen setzt er sich auch in seinem Buch LUBINE DEUTSCHE FRAU
auseinander. Dieses in Zusammenarbeit mit Joha@n#zke (der sich vor allem fir
die Bilder und Zeichnungen verantwortlich zeigt)tstandene Buch stellt eine
assoziative Aneinanderreihung von Weiblichkeitsdritd dar, die die Autoren
unkommentiert in Form von Texten, Bildern, Zeichgen, Collagen, Gedichten,
Ausschnitten, Skizzen und Comics prasentieren. Dd&epertoire an
Weiblichkeitsmythen und Mannerfantasien reicht den Wasserfrau tber die Sphinx,
die Kindfrau, die mannermordende Frau, die unteidgibzw. emanzipierte Frau, den

Filmstar und das Sexsymbol bis hin zur Prostitarert

4%3vgl.: Hensel, Georg: Die Liebe aber horet immelr Beter Zadek inszeniert Frank Wedekinds ,Lulu®
in Hamburg. - In: Frankfurter Allgemeine Zeitun¢.2.1988.

%8 Dje Strichfassung ist eine Bearbeitung von Pegefek. Verantwortlich fiir das Programmheft zeigen
sich des Weiteren folgende Personen: Redaktiorzld&®rnitzer, Hartmut Gehrke-Tschudi. Gestaltung:
Bardo Fiederling. Mitarbeit: Annette Dabs, Sigridrtkel. Szenenfotos: Roswitha Hecke. Eine
Dramaturgie wird nicht dezidiert aufgefiihrt.

467 7adek, Peter und Griitzke, Johannes: Lulu. Einésdea Frau. Frei nach Wedekind. Frankfurt am
Main: Athenaum, 1988. S. 16 und 17.
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Mannerfantasien

Zur Lulu-Figur der Urfassung erklart Zadek im Praogmbheft:

Hier in der ersten Version von Wedekind [...] ist wuhoch mehr Opfer als Tater. Der

Kunstmantel der Femme fatale hat die sehr riihrg¥iderheit dieser Kind-Frau noch nicht

verhillt. Und damit ist der Vorwurf gegen die Ménaeich nicht mehr so oberflachlich wie

in spéateren Fassungen, und wie die Feministinnenimhdieses Stuck hineinzulesen

versucherf®®
Zadek interpretiert die Lulu der MONSTRETRAGODIE atleutsche Frau, zwischen
Masochismus (extrem), grimmigem Durchhaltevermdgerd wilder romantischer
Phantasie®®. Er nennt sie eine ,sexuelle Mutter Courage®. & thberzeugung, Lulu
misse ,aus der legendaren Femme-fatale-Welt dehuatlertwende” und ,aus dem
Dietrichland der zwanziger Jahré® gelést werden, siedelt er ihre Geschichte in der
Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg an. Dass sich daudylngereimtheiten® ergeben,
stellt er selbst fest, aber ,das macht nichts*,uoelet er, weil sich vor allem ,Momente

erstaunlicher Erkenntni&™ ergeben.

468 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter

Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 6.

499 Zadek, Peter und Griitzke, Johannes: Lulu. Einésdbe Frau. Frei nach Wedekind. Frankfurt am
Main: Athendum, 1988. S. 17.

70 Zadek, Peter und Griitzke, Johannes: a. a. 0..S. 17

471 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
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Dass Zadek Lulu als Opfer darstellt, ist ungewdmin der Rezeption dieser Figur.
,1900 war Lulu ein Killer. Heute ein Opfef?? stellt er fest. Er erkennt in Lulu ein
Wesen, das eine ganz grof3e Sehnsucht in sich té@gidjch ,die Sehnsucht, ganz frei
die Liebe voll auskosten zu konnéf* ein Wesen, das aber auch siichtig ist ,nach dem
Absoluten, der Utopie®, aber in der Konsequenz anaxth dem Tod, als ,Erldsung von
der Sehnsucht®. An anderer Stelle erlautert er:

Was das »LULU«-Stlick, das hier gespielt wird, besitlen will, ist die Suche eines
Kindes nach wahrer Liebeserfullung. Und da es, wiieklugen, zivilisierten Kriippel ja
ganz genau wissen, dies nicht gibt, laft das Kieti §eber abschlachten als dalR es
Kompromisse macht mit seinem Seelenwurf$th.

VI1.3. Inszenierungsanalyse

VI1.3.1. Vom Buch- zum Buhnendrama — Zadeks Aneigndes Dramentextes

Peter Zadek ist der erste Regisseur, der die UWnfigsser LULU-Dramen, die 1894
unter dem Titel DIE BUCHSE DER PANDORA. EINE MONSERRAGODIE
entstanden ist, vollstandig auf die Buhne bringiciN einer Probenzeit von uber vier
Monaten und mehrmaligem Verlegen des Premieremarifindet die Urauffihrung
schlie3lich am 13. Februar 1988 im Deutschen Sghalbsius in Hamburg statt. Diese
Regiearbeit stellt Zadeks letzte Inszenierung algendant des Deutschen
Schauspielhauses dar, bevor er es im darauf fokgedahr verlasst.

Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 7.

472 7adek, Peter und Griitzke, Johannes: Lulu. Einésdke Frau. Frei nach Wedekind. Frankfurt am
Main: Athendum, 1988. S. 17.

473 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 6.

47 7adek, Peter und Griitzke, Johannes: Lulu. Einésdbe Frau. Frei nach Wedekind. Frankfurt am
Main: Athendum, 1988. S. 17.

47> 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 6.
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Der erste Schritt einer Analyse dieser Aufseheagemden Inszenierung muss Zadeks
Umgang mit dem Dramentext betreffen. Vorwegzunehmsti dass die im
Programmbheft abgedruckte Strichfassung nicht dwiclbgd identisch ist mit der
Videoaufzeichnung, das heif3t, einige Stellen sinder Inszenierung schlief3lich anders
realisiert, als in der Strichfassung vorgesehen.

Grundsétzlich hélt sich Peter Zadek relativ gemaden Text des Buchdrani&s Zwar

ist der Text, der schlief3lich fir die Bihne Verwend findet, eine Bearbeitung Zadeks,
doch sind keine gravierenden Textanderungen odemgaentliche dramaturgische
Eingriffe auszumachen. In erster Linie dienen Zadékngriffe einer zeitlichen
Verschiebung des Geschehens und einem bessererplansibleren Zugang zum

Drama.

V1.3.1.1. Die zeitliche Einordnung des Dramas

Peter Zadek versucht das Stick aus dem Umfeld ued Atmosphare der
Jahrhundertwende zu befreien und mit Hilfe von tesgstechnischen und
sprachlichen Mitteln zeitlich zu verlegen. Der Textahrt folglich fur die Buhne eine
zeitliche Anderung, die konkret iber die BereichéhBenbild, Kostiim und Sprache

erreicht wird.

Bihnenbild
Zadek verlagert die Handlung nicht etwa in die (dbge) Gegenwart, also in die
1980er Jahre, sondern in die Zeit ,nach dem ZweWksitkrieg und [...] Anfang der

Funfziger Jahré"’

, Wie er in seiner Bearbeitung erlautert. Im Gegénszum
Dramentext, der fur die ersten drei Akte keinenlteten Ort vorsieht, siedelt Zadek
die Geschichte im besetzten Berlin an. Sein Bihnaw Kostimbildner Johannes

Grutzke hat dazu im ersten Akt ein Buhnenbild emferg das dieses raumliche und

47®\/gl. Wedekind, Frank: Die Biichse der Pandora. Blomstretragddie (1894). Buchdrama. - In:
Vincon, Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind Werke. isghe Studienausgabe. Bd. 3/I. Darmstadt:
H&ausser, 1996.

47" 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 6.
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zeitliche Verstandnis wiedergibt. So ist im hintergeil der Buhne ein Prospekt mit
dem Brandenburger Tor zu sehen, vor dem von linkd techts auf die Bihne

Mauerruinen ragen. Schigolchs berlinerischer Dialekich eine Erfindung Zadeks,

verweist zusatzlich auf Berlin als Handlungsorgili spater aber der einzige Bezug
dazu. Die Videoaufzeichnung gibt einen weiterenwdiis auf Ort und Zeit, indem vor

Beginn des ersten Aktes der Hinweis ,1. Akt BeflBv5*“® erscheint.

Die restliche Inszenierung ist im Gegensatz zunteerdAkt an keine bestimmte

zeitliche Einordnung gebunden. Womdglich meint Zadese Inkonsequenz, wenn er

von den ,Ungereimtheitefi”® spricht, die sich durch die zeitliche Verlagerengeben.

Kostum

Auch Lulus Kostime im ersten Akt verweisen auf biachkriegszeit im besetzten
Berlin. So ist Susanne Lothar als Lulu zu Beginmeshersten Auftritts im Atelier des
Malers mit einem grinen Militirmantel bekleidet uhdlt einen Einkaufssack mit
Kartoffeln in ihrer Hand. Hier wird die ,deutscheai“*®® augenfallig, von der Zadek in
seinem Buch spricht, in dem er auch Assoziationérder Rolle und Aufgabe der Frau
in und nach dem Krieg herstellt. Als eine solchaitsehe Frau sieht Zadek auch
Hildegard Knef, eine der grol3en deutschen Nachgstags, aus deren
autobiografischem Roman SO NICHT (1982) er in diesBusammenhang einen
Ausschnitt in seinem Buch zitiétt und deren Lieder er wahrend der zwei Pausen der
insgesamt fiinfstiindigen Inszenierung einspielest &

Auch das Kostum, das Lulu gleich im Anschluss tragh fur ihr Portrat zu posieren,
veranschaulicht die Zeit der amerikanischen Besatazm Nachkriegsdeutschland. In
dieser Szene tragt sie einen tragerlosen grineradadg und dazu eine hellgrine
Schiffchenmiitze. In dieser Kostiimierung sitzt saugummi kauend mit einer kleinen

amerikanischen Fahne in der hoch gehaltenen re¢tdad auf dem Hocker. Nicht nur

478 ulu. Teil 1 und 2. Regie: Peter Zadek. Fernsekrageorge Moorse. Recklinghausen, 1991.
Fassung: ORF, 31.05.1992. 205'. Hier: 00:00:58.

479 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988.S. 7.

80 Zadek, Peter und Griitzke, Johannes: Lulu. Einésdbe Frau. Frei nach Wedekind. Frankfurt am
Main: Athendum, 1988. S. 17.

81 7adek, Peter und Griitzke, Johannes: a. a. O. Gn®93.

82 7war fehlt der Hinweis in der Videoaufzeichnureflgch geben mehrere Rezensionen dies
Ubereinstimmend wieder.
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die Militaraccessoires, der Kaugummi und die anamgche Flagge erinnern an die
Soldaten der amerikanischen Besatzungsmacht, aukls [Pose verweist auf diesen
Zusammenhang. In ihrer ganzen Aufmachung prasedisetek seine Lulu als Pin-up-
Girl. Derartige lllustrationen zeigen junge, meibalb bekleidete Frauen in
verschiedenen erotischen Posen. Sie sind, wie deneNes andeutet, zum Anheften
gedacht und besonders bei den Soldaten beliebt.Z&ir des Zweiten Weltkriegs
zierten diese Bilder nicht nur die Spinde amerigeiner Soldaten, sondern haufig auch
die vordere Seite ihrer Kampfflugzeuge. Indem Zadiekes Bild einsetzt, inszeniert er
seine Lulu als Mannerfantasie, als Sexsymbol wieeserauch in Marilyn Monroe,

Brigitte Bardot oder Gina Lollobrigida prasentisiht.

Abb. 10 Abb. 11
Pin-up-Girl Pin-up-Girl als “Nose art”

Weil Zadek das Bild im Pierrotkostim vollig streieind durch das Pin-up-Girl ersetzt,
ergeben sich natirlich auch Veranderungen fir deiteren Text. Deshalb fehlt in der
Strichfassung die Schilderung des Pierrotkostimehd®&chwarz und Schoning im
ersten Akt. Auf Schwarz’ Aufforderung: ,Sieh mirsnAuge”, sagt sie dann nicht wie
im Theatertext Wedekinds, sie sehe sich als Pigadh, sondern antwortet: ,Ich sehe

mich darin“83

, was eine ganz andere Aussage zur Folge hat.Zdigt sich aber ein
Unterschied zur Videoaufzeichnung von 1991, wo lau@ieben diese Frage entgegnet:
,lch sehe mich halbnackt darifi® Der Auffiihrungstext weicht in diesem Fall also

nicht nur vom Dramentext, sondern auch von der Bidbearbeitung ab. Die tatsachlich

83 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 56.

84| ulu. Teil 1 und 2. Regie: Peter Zadek. Fernsekrageorge Moorse. Recklinghausen, 1991.
Fassung: ORF, 31.05.1992. 205'. Hier: 00:27:11.
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inszenierte Anderung tut der eigentlichen Intentadrer keinen Abbruch, weil auch
diese Version Lulus Funktion als Projektionsfigtkemnbar macht.

Generell sind Kostim und Maske so gestaltet, dassnght an die Mode der
Jahrhundertwende erinnern. Insofern tragt keinerSddauspieler einen Bart und auch
der damals gangige Klappzylinder ist gestrichenw@i die Kostime an keinen
bestimmten Stil gebunden sind, orientieren sie siclkieilen an den 1980er Jahren, wie
etwa Lulus grell rosa Zweiteiler im dritten Akt. €ier besteht aus einer weit
geschnittenen Hose und einer Jacke, die im StiB@er Jahre in der Taille eng, an den
Schultern umso breiter gearbeitet ist.

Am Ende des zweiten Aktes ersetzt Zadek Lulus sctemaSpitzenhut durch ein rotes
Beret, durch das er Lulus Weg nach Paris beredswpt. Obwohl Lulu an dieser Stelle
des Dramas selbst noch nicht weil3, dass sie nach fechten wird, nimmt Zadek

diesen Hinweis durch ein Kostimdetail vorweg.

Sprache

Bei Zadeks sprachlichen Eingriffen lasst sich tastschliel3lich das Bemihen um eine
Modernisierung der Sprache erkennen. Dabei ersetzinige veraltete Begriffe durch
eine aktuelle und verstandliche Sprache. So he#itoe Zadek ,erklaren® statt
.explicieren®, ,Sofa" statt ,Ottomane*, ,essen” #tgdinieren* und das ,Weib* der
Jahrhundertwende wird zur ,Frd® seiner Zeit.

Zudem werden einige franzosische Begriffe der Wiag durch deutsche
Bezeichnungen ersetzt. Da heil3t es dann nicht pidlet”, sondern ,Zettel* und nicht
mehr ,Ouvreuse®, sondern ,Platzanweisefffi“

AulRerdem wird Zadek den verdnderten Gegebenheiggaclgt und so empfiehlt
Schoning nicht mehr ,Brom-Natrium* wie im Dramentexondern ,Doripan“ und
anstelle des zwischenzeitlich verbotenen ,Absinthhkt Lise, die Haushélterin,
.Pernod“. Wahrend in der Urfassung noch ,der Reamtys aufgeldst wird, ist es bei
Zadek jetzt ,Stalin“, der gestorben ist. Naturliaird auch nicht mehr die ,Kutsche

angespannt®, sondern der ,Wagen geholt* und es, 660 Mark“ Kopfgeld auf Lulu

48> 7adek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wénldk Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 108, 49, 135, 68.

486 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 113 und 203.
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ausgesetzt und nicht ,3000 Thaf® Derartige Modernisierungen nimmt Zadek also
vor und setzt sie problemlos und konsequent ineséirszenierung um.

Weitere sprachliche Anderungen betreffen die fraisahie und englische Sprache im
vierten und funften Akt. Vereinzelte franzdsischétzé hat Zadek ins Deutsche,
Englische oder Italienische Ubersetzt, einige fiarsche Passagen im vierten Akt lasst
er ganz weg. Casti-Piani spricht hier, im Gegenzatm Buchdrama kaum Franzésisch,
sondern hauptsachlich Englisch und Italienischfinften Akt lasst Zadek seine Lulu
vereinzelt Begriffe und Satze, deren Kenntnis @mbBublikum offensichtlich nicht
voraussetzt, aber verstanden wissen will, auf @aubenennen. Wenn der Kunde ihr
bekennt: It ist three years since | slept withid’gwiederholt Zadeks Lulu erstaunt:
“Drei Jahre mit keinem Madchen geschlafen?”, inBiechfassung sagt sie nur: ,Come
on — give me the shilling“. Auf Jacks Frage im Amsss, womit sie bisher ihr Geld
verdient habe, antwortet sie bei Wedekind: ,| waslgr-maid®, bei Zadek fligt sie

erklarend ein: ,| was Dienstmadchen, parlor-mé&ft.

VI1.3.1.2. Die Figurengestaltung

Peter Zadek behalt alle Figuren der Urfassung bei setzt sie weitestgehend auch
entsprechend Wedekinds Vorgabe in Szene. Dennothehauch hier einzelne
Umgestaltungen vorgenommen.

Lulus erster Ehemann Goll, der hier im Ubrigen hiatehr als Obermedizinalrat,
sondern schlicht als Dr. betitelt wird, ist entged®edekinds Beschreibung kein ,alter
dicker wackliger Knirps®®. Obwohl Zadek diese Schilderung von Seiten Schwarz
beibehalt, prasentiert sich Goll, dargestellt vatoph Spalinger, dann aber als rustiger
und vitaler alterer Herr.

Wahrend Goll also junger wirkt, als die Beschrepwrermuten lasst, tritt Eduard

Schwarz um zehn Jahre alter auf. Auf Lulus Fragd is@inem Alter antwortet er hier,

487 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 107, 32, 11014

88 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 310.

“89\Wedekind, Frank: Die Biichse der Pandora. Eine Metmagodie (1894). Buchdrama. - In: Vincon,
Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind Werke. Kritische®éenausgabe. Bd. 3/I. Darmstadt: Hausser, 1996.
S. 149.
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er sei 38 und nicht 28 wie bei WedekitfiDamit scheint Zadek allerdings weniger ein
Konzept zu verfolgen als vielmehr der Tatsacheajgreu werden, dass der Darsteller
Matthias Fuchs zur Zeit der Inszenierung bereitdat@e alt war.

Bedeutender ist dagegen Zadeks Gestaltung dernG@dischwitz. Jutta Hoffmann
spielt die Rolle der lesbischen Grafin mit einewrrlstbeeintrachtigenden Sprachfehler,
aufgrund dessen sie sich nur mihsam artikulierehnum sehr langsam sprechen kann.
Die Befangenheit und Hemmnis der Geschwitz istiteebei Wedekind deutlich lesbar.
In der Inszenierung wird dies auch an ihren verkiem, eckigen Bewegungen sowie
an ihrer Kleidung erkennbar. Johannes Grutzke ieatafir in ausdriicklich biedere
Kostime gesteckt: Im dritten Akt tragt sie ein dieenhin zugekndpftes rotes Jackchen,
einen rot karierten Rock, dazu eine Perlenkettet um vierten Akt kleidet sie ein
strenger grauer Mantel mit Stehkragen und dazu Teirban. Zadek nimmt der
Geschwitz, ohnehin die trostloseste Figur im Drawsi| ihre Liebe zu Lulu niemals in
Erfullung gehen kann, jede Méglichkeit zu agiereerosich zu artikulieren.

Eine weitere drastische Veranderung beziglich agrrénkonzeption betrifft Jack, der
in der Inszenierung nur als ,Kunde“ bezeichnet wirtd keinen eigentlichen Namen
erhalt. Zadek streicht damit den Verweis auf degliechen Prostituiertenmorder Jack
the Ripper, den Wedekind bei der Namensgebung lokdilgs hatte. Der eigentliche
Regieeingriff betrifft aber die dul3ere Erscheinuedekinds Personenbeschreibung

lautet hier:

gedrungene Figur mit elastischen Bewegungen, lHa$3esicht, entzlindete Augen,
skropulése Nase, hochgezogene starke Brauen, hderg&chnurrbart, zottige Favoris;
feuerrrothe Hande mit zernagten Fingernédgeln; llesdhrend des Sprechens von einer
Pose in die andere; spricht mit gesenktem Blickr&gt einen dunklen Uberrock und einen
kleinen runden Filzhut*

Uwe Bohm, den Zadek fiir die Rolle besetzt hat, pitist dieser Beschreibung in
keiner Weise. Zadek hat diese Rolle also deutlegieg den Typ besetzt. Dieser Morder
ist kein Furcht erregender und psychopathisch amnaér Charakter, sondern ein gut

aussehender junger Mann mit einer angenehm sanfémme und einer

490v/gl. Zadek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck voedgkind’s Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 48.

491 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 304.
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vertrauenswirdigen Art. Dass sich durch diese Basgt unerwartete Momente
zwischen ihm und Lulu ergeben, wird spater zu zeggn.

Eine weitere Anderung, die noch Erwahnung finddh betrifft das Verhaltnis einiger
Figuren zueinander, genauer die Form, mit der #& gegenseitig ansprechen.
Wahrend Lulu und die Geschwitz sich in der Urfagswlurchgehend gegenseitig
siezei®® zeigt sich hier im vierten Akt eine starkere Vautheit zwischen den beiden,
wenn sie sich gegenseitig duzen. Auch Lulu undi€aani duzen sich im vierten Akt,
womit ihre einstige Verbundenheit aufgezeigt witde Art und Weise, wie sich die
Figuren gegenseitig ansprechen benennt ihre Bazighueinander. Bereits Wedekind
setzt dieses Mittel ein, wenn Schoning Lulu im zZemiAkt plotzlich siezt, woraufhin
auch Lulu ganz erstaunt fragt: ,Warum sagen Siendg&ie zu mir?*>® Nattirlich wahit
Schoning diese Anrede, um Distanz zu Lulu vorzufes und diese auch
auszudrtcken, weil er die Beziehung beenden wils [6ie” im Atelier des Malers
dagegen dient nur dazu, das Verhéltnis zwischeun Wt Schoning zu verheimlichen.

Eine weitere, weniger augenscheinliche Abweichlelrifft Zadeks Kirzung einiger
Stellen, in denen die Geflihle der Figuren tranggrem werden, wie zum Beispiel
folgende Textpassage, in der Schigolch sein Inderaa Lulus Wohlbefinden erklart:

SCHIGOLCH Was mich das interessirt? — Was mich idgeressirt? — Ich wollte lieber
bis zur jungsten Posaune leben und auf alle hinsheis Freuden Verzicht leisten, als
meine Lulu hinieden in Conflikten wissen. — Was Imdas interessirt? — Es ist mein
Mitgefuhl. [...].***

Ebenso streicht Zadek Schonings Gewissensbisseniglegie Schwarz aus dem Text,

den dieser als seinen Freund bezeichnet:

SCHONING Ich habe mich an ihn gewohnt. — Ich ki#mrm, wenn er morgen dahinter
kommt, nicht sagen: Geh hin, wo du her bist. Ichrkas nicht mehr. Man attachirt sich
in meinem Alter nicht leicht an jemand. — Er ist dzige Mensch auf dieser Welt, der

mir naher steht.*%®

49210 der Buchfassung von 1913 duzt Lulu die Geschwiiese wiederum siezt Lulu.

49 \Wedekind, Frank: Die Biichse der Pandora. Eine Metmagodie (1894). Buchdrama. - In: Vincon,
Hartmut (Hrsg.): Frank Wedekind Werke. Kritische@@énausgabe. Bd. 3/I. Darmstadt: Hausser, 1996.
S. 187.

494 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 185.

49 \Wedekind, Frank: a. a. O. S. 190.
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Zadek streicht diese Stellen moglicherweise, um dienehin eindimensional
gezeichneten Figuren noch starker zu stilisierernveEmeidet also jede psychologisch
begriindete Emotion der Figuren, zumal sie in didsgiden Fallen augenscheinlich
unwabhr ist, schlie3lich ist keiner von ihnen widklian Lulu interessiert. Schigolch ist
nur auf ihr Geld aus und Schoning will sein Verhigltmit ihr nicht aus Rucksicht auf
Schwarz, sondern aus anderen Interessen losen.

Auch entfallt bei Zadek die Information Uber Cdi@nis Werdegang vom
,Stellenvermittlungs-Biireau” tiber das ,Zuchthauste,Polizeispion?®®. Zadek liegt
wenig daran, vermeintliche Grunde fur Casti-Piar@esserisches Handeln zu finden.
Er lasst ihn gleich zu seinem Anliegen kommen.

Zadek stilisiert die Figuren durch manche Stricbelnmehr, als Wedekind es bereits
getan hat. Es geht ihm nicht darum, eine Motivafiolmdas Handeln der mannlichen
Figuren zu zeigen, er vermeidet jede Psychologisggr

Trotz der Stilisierung seiner Figuren, konzentriertdas Stuck doch auf eben diese,
deshalb interessieren ihn die Kunst- und Nietz4oisgussionen im ersten Akt nicht;

sie fallen somit dem Strich zum Opfer.

V1.3.2. Die szenische Umsetzung

VI1.3.2.1. Figurenanalyse

Lulu#1

Lulu wird von der damals 28-jahrigen (im Video 3Ziyjigen) Susanne Lothar
dargestellt, die Zadek einige Jahre zuvor als ,p@metwas pubertar, riuhrend,
begabt*®” beschrieben hat. Tatsachlich ist diese Lulu in elesten drei Akten auch als
pubertére, trotzige junge Gore inszeniert, wennkgiagummi kauend wie eine Ente
hinter Goll herlauft. Zadeks Lulu ist ein triebbgesenes, ungezigeltes Geschopf, das

Susanne Lothar mit einer unheimlichen Energie upiliaist verkorpert. Sie springt

49 Wedekind, Frank: a. a. O. S. 240.

497 Zadek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck von Wedels Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 17.
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Uber die Buhne, wedelt mit den Armen, wirft sictf dan Boden, rakelt sich auf dem
Tisch; immer ist sie in Bewegung, rauscht wie eimbalwind durch die Inszenierung.
Zadek inszeniert sehr kindliche Momente, zum Beispienn Lulu sich unbedacht am
Po kratzt oder wenn sie glaubt, den toten Goll ld@ioen Tanz wieder ins Leben rufen
zu konnen; wenn sie an ihm schnuffelt wie ein Hoddr wenn sie sich wie ein Kind
auf Schonings Schol3 kuschelt.

Im scheinbaren Gegensatz zu diesem kindlichen Werhasteht ihre korperliche
Prasentation. Der mit Sicherheit auffalligste undchhaltigste Kunstgriff dieser
Inszenierung: Susanne Lothars Nacktheit. Entwesdersie vollkommen nackt oder
zumindest ist ihr Oberkorper entblo3t. Lothars lemdeter Kérper dominiert die
Inszenierung, auch wenn er nach und nach zur Gedweithwird und im Laufe der
Inszenierung weniger ins Auge sticht als zu BeginmnGegensatz zu Lulu bleiben die
Manner der Inszenierung bekleidet, einzig Hans-Jogy als Dr. Hilti ist im funften
Akt hillenlos zu sehen.

Wenn Schigolch nicht Lulus Knie streichelt, wie b®¥edekind, sondern ihre
Oberschenkel anfasst, ist das eine Sache, wenndhdu fast ausschliel3lich nackt zu
sehen ist, hat das nicht mehr nur damit zu tuns dédadek der verschobenen
Schamgrenze Rechnung tragen will. An dieser Sigllldaher zu Uberprifen, warum er
zu dieser Darstellung greift.

Wenn Susanne Lothar erstmals ihr Kostiim abstneift] eine deutliche Diskrepanz
augenfallig, namlich zwischen der Kindlichkeit ddesFigur und einem weiblichen
Korper, der in keiner Weise kindliche Merkmale aeist. Die Figur ist mit Susanne
Lothar insofern deutlich gegen die Rolle besetzd. §icht man vergeblich die
kindliche Straffheit“®® die Alwa an ihrem Koérper hervorhebt. Umso groeeskirkt
es, wenn die Manner wie Besessene nach diesem Kgigsen und ihn bewundern, wo
er doch, fur einen so jungen Kérper, wenig bewumagswtirdig erscheint.

Von einem nur scheinbaren Gegensatz zwischen iknedtichen Verhalten und ihrem
reifen Korper war zuvor die Rede. Denn die Selbstéadlichkeit, mit der Susanne
Lothar sich nackt auf der Bihne bewegt, erinnertdan schamlosen Umgang eines
Kindes mit seiner Nacktheit, das noch nicht von dgsellschaftlichen Regeln
eingenommen ist und noch kein Schamgefihl entwidkat. Wie diese Lulu ihren

Korper prasentiert, hat nichts mit dem Wissen une iReize zu tun. Wenn sie sich

498 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 140.
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entkleidet, reif3t sie sich in einem Ruck die Kleid®m Leib. Dieser unverstellte
Umgang mit dem Koérper, die Unbefangenheit, mit slerihn prasentiert, unterbindet
den erotischen Reiz, denn Erotik setzt das WisseWerbot voraus — Lulu weil3 davon
nichts und deshalb wirkt ihre Nacktheit wenig vérkrisch, nicht einmal besonders
provozierend. Schliel3lich ist es auch die vollkomméacktheit, die jeglichen Reiz
verhindert, denn es ist die teilweise EntbloR3ung,edotisch wirkt, weil nur dann Platz
fur die eigene Fantasie bleibt. Zadek lasst digsapfinden nicht aufkommen. Zwar
gibt er den Blick auf die Frau als Sexualobjeki, foen seine Inszenierung aber nicht zu
einer Peepshow verkommen zu lassen, lasst er wdildengesamten Auffihrung ein
gedampftes Licht im Zuschauerraum brerfieand fiihrt so den Blick des Zuschauers
zugleich vor. Der Zuschauer kann sich also nichtsohitzenden Dunkel seinem
voyeuristischen Vergnigen hingeben. Weil er staischd die Blicke der anderen

kontrollierbar ist, wird die ungetribte Lust am 8ghln verhindert.

Lulu # 2

Die Lulu des vierten und fuinften Aktes behalt zwlae Nacktheit sowie die triebhafte
und besessene Suche nach der Liebe bei, dennodie isulu des zweiten Teils eine
andere. Diese Lulu ist nachdenklich und ernst gdemyrsie hat ihre kindliche, lebhafte
und leichtlebige Art verloren. Der Ubermalig aufggéne dunkle Lippenstift betont
den abfallenden Winkel der Lippen und verstarkemhtraurigen Gesichtsausdruck.
Wahrend die Lulu des ersten Teils ein aufgewecldiegmperndes Madchen ist und die
Kunstfigur hier wirklich augenscheinlich wird, zeigadek im zweiten Teil seine Lulu
weitaus starker psychologisiert, was sich auchnareealistischeren Darstellung durch
Susanne Lothar manifestiert. Charakteristisch f@rdlu des zweiten Teils ist, dass sie
sich in dem Moment, in dem sie Gefahr lauft, vas&Piani verraten und prostituiert
zu werden, nicht korperlich zur Wehr setzt. Obwiohlu sich sonst so stark kérperlich
artikuliert, bleibt sie jetzt auf ihrem Barhockétzen; diesen Kampf tragt sie nur verbal
aus. Doch auch dieser Dialog eskaliert nie, wire laut. Vielleicht will Zadek damit
zeigen, wie sehr Lulu Casti-Piani verfallen isteNgicht ist es aber auch die Angst
einfloBende Figur des Casti-Piani, der diese Awsglarsetzung von vornherein
dominiert. Casti-Piani, bei Wedekind ein Adeligbei Zadek ein Barkeeper, ist eine

fiese und unaufrichtige Figur. Paulus Manker zetfgts vor allem durch sein

49 Dijes geht aus mehreren Rezensionen hervor.
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undurchsichtiges Grinsen und sein bedrohliches &fispiel. Zadek hat diesen Casti-
Piani als Zuhalter entworfen, der Uberall seinegéinim Spiel hat, sich in allen
Sprachen verstandigen kann, von dem stets eineoBewly ausgeht, ohne dass er laut
oder handgreiflich wird. So funktioniert auch diegdalog. Casti-Piani erklart Lulu

ohne jede Anteilnahme ihre Situation, wahrend &enbei Champagner einschenkt.

Die Lulu im ersten Teil ist eine Kampfende, diezmeiten Teil ist ein Opfer. Sie ist zu
einer tragischen und verzweifelten Figur gewordenletzten Akt zeigt sich das auf
sehr realistische Weise: Lulu erscheint hier ineginschmutzigen, dinnen, nassen
Kleid, das an ihrem Korper klebt. Sie geht gekrupmattert, ihr Blick geht ins Leere.
Die Kommunikation in dieser Dachkammer ist volligstprt, jeder jammert fur sich,
niemand hort dem anderen zu. Alle schreien hystedsircheinander, kriechen frierend
am Boden herum und beklagen ihr Schicksal. Alwa Gatidoning leben fir einen
kurzen Moment noch einmal auf, wenn sie Lulus Rorbetrachten und dabei an
bessere Zeiten erinnert werden. Doch aus diesdarZisit nichts mehr tbrig, jetzt hat
niemand mehr Achtung vor dem anderen, jetzt igtrjstth selbst am nachsten. Alles in
diesem Akt spiegelt die Trostlosigkeit der Lage evidso auch Lulus hilflos
verfihrerische Gesten, die jetzt nicht mehr vesiisch, sondern nur noch Mitleid
erregend wirken.

Trotz allem ist Lulu nach wie vor auf der Suche ma@eborgenheit und nach
Momenten, die Sinnlichkeit zu versprechen scheirgadeks Lulu hat aber langst
verlernt, die Begriffe Geborgenheit, Liebe und Saitét richtig einzuordnen, und so
steigt sie auf der Suche nach ein wenig Warme #ig8ich in die Badewanne und
macht, was sie schon als Kind machen mu8&t®ann gibt es aber auch wieder
Momente, wo sie tatsadchlich Geborgenheit findet indesicht fir ein paar Sekunden
aufgehellt wird. Zadek zeigt hier unter anderemhaganz romantische Momente.
Einmal lasst er geradezu ein Tableau entstehen: dalimiegt sich an Mr. Hopkins, der
sie daraufhin hochnimmt. In der einen Hand den esggnnten Regenschirm, halt er
Lulu in den Armen wie ein Kind, diese wiederum d#ampe in ihrer Hand haltend,

lehnt ihren Kopf an Mr. Hopkins Brust und schliefle Augen. Fur einen kurzen

*0vgl. Zadek, Peter (Hrsg.): Lulu. Erstabdruck voed&kind’s Urfassung, genannt DIE BUCHSE DER
PANDORA. EINE MONSTRETRAGODIE in der Bearbeitung flie Hamburger Auffiihrung von Peter
Zadek mit Zeichnungen von Johannes Gritzke. Pragtaroh. Hamburg: Deutsches Schauspielhaus,
1988. S. 234. LULU: ,-Ich musste es, als ich noemk drei zéhlen konnte.- das war auch kein
Vergnugen.*
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Moment scheint alles gut, bevor er sie wieder abfalten lasst. Auch zwischen Lulu
und dem letzten Kunden, ihrem spateren Mdorder, gibteinen sehr interessanten
Moment, der vor allem von grof3er Stille und romsctien Blicken gepréagt ist. Der
Kunde (Jack) hat die Ollampe ausgemacht und geamairigicken sie nach oben und
betrachten den Mond; sie sprechen mit gedampftenn&in; Lulu sagt, dass sie ihn
liebt, dann nimmt sie seine Hand und fuhrt sielmen Mund. Diese Szene vermittelt
eine ganz fliichtige (einseitige) Zartlichkeit urid snaginiert, die Geschichte kdonnte
auch anders ausgehen.

Lulus Verlangen nach Liebe, ihr Bedurfnis nach Ggboheit wird bereits in
Wedekinds Text offenkundig, wenn Lulu den Kundettebj die ganze Nacht zu bleiben
und daflr nicht einmal Geld will. Zadek betont éiddomente in seiner Inszenierung
und stellt Lulu als eine Figur dar, die auf der Isuoach ,wahrer Liebeserfillumj*

zum Opfer der Gesellschaft wird, weil diese niclitinr umgehen kann.

Lulu/Schwarz

Lulus anfangliche Leichtigkeit und Lebendigkeit gtei sich besonders im
Aufeinandertreffen mit dem Maler Eduard Schwarzgdatellt von Matthias Fuchs.
Schwarz hat sich Zeit seines Lebens in seine Kgefitichtet und ist dadurch vdllig
realitdtsfremd geworden. Das wirkliche Leben makht geradezu Angst, wie er dem
toten Goll gesteht: ,mir fehlt der rechte Mut zurablen.*°> Und auch Schéning ist der
Meinung: ,Der sollte nur auch mal aus seinen vieanden herauskommen®. Und
Zadek lasst ihn hinzufiigen: ,Er ist etwas jung féein Alter.®®® Schwarz’
Introvertiertheit und Befangenheit zeigt sich imetmen Akt, nachdem er von Lulus
Vergangenheit und ihrem Verhaltnis mit Schoning alerén hat. Anstatt die
Beherrschung zu verlieren, bleibt er aul3erlich sdvar gefasst, fragt sachlich und
konzentriert nach, als wirde ihn diese Wahrheithtnboerihren. Er schreit nicht, witet
nicht, sondern verschwindet und schneidet siclKdide durch.

Dieser angespannte und unwirsche Mensch trifft chefunbefangene und verspielte
Lulu. Zadek macht deutlich, dass diese Kombinatiait funktionieren kann. In der

Liebesszene im Atelier, wo Schwarz’ UnerfahrentssihlieRlich alles verhindé?f‘,

01 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 6.

92 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 58.

%03 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 13.

*%4\Wegen Schwarz’ Aufregung und Unerfahrenheit korasnhier nicht zum Geschlechtsakt.
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verdeutlicht Zadek diese fruchtlose Verbindungemdoeide Schauspieler vollkommen
bekleidet bleiben. Zadek macht deutlich, dass Schikein Partner fur Lulu ist, er ist
ihr nicht gewachsen, ist vollig unzuldnglich, awdt@nde Lulus Bedulrfnisse in
irgendeiner Weise zu befriedigen. Allerdings wirdrk dass keiner der Manner dazu
imstande ist. Alle sind voéllig besessen von ihrei@rpgér, sie gieren danach und sie
wollen ihn so schnell wie mdglich besitzen. Zaddkdu aber will spielen. Ihr
Liebesspiel wird somit auch immer zu einem Liebegiia In dem einen Moment bietet
sie sich an, im anderen verweigert sie sich. Didsester wiederholt sich mit Schwarz,
mit Schoning und auch mit Alwa. Offenbar ist dag filulu ein Mittel zur
Lustgewinnung. Sie will im Hinauszdgern Reize emgén und die Lust steigern. Im
Gegensatz zu Lulu sind die Manner auf der Buhnétnenpfanglich fur diesen
spielerischen Sinnengenuss. Keiner von ihnen isteinLage, Lulus Bedirfnis nach
Sinnlichkeit und ihre ,Sehnsucht nach reiner LiéB&“wie Zadek es formuliert, zu
stillen.

Dass Lulu das Interesse an Schwarz schnell verlomerwird im zweiten Akt deutlich.
Lulu sitzt hier vollkommen nackt auf dem Schol3 Kesplett bekleideten Malers. Sie
sitzt da wie eine Puppe, die Arme nach oben weggsdt Wahrend er sie Uberall

anfasst, berihrt sie seinen Korper kaum.

Lulu/Schéning

Mit ihrer wendigen, spielerischen und leichtfuRigem bildet Lothars Lulu auch einen
Gegenpart zu dem grol3en, schweren, unbeweglicheh asmwitzenden Ulrich
Wildgruber, der in seiner Uberzeichneten SpielwéiseRolle des Dr. Franz Schéning
verkdrpert. Schon zu Beginn der Inszenierung deidadek an, dass zwischen Lulu und
Schoning bereits eine korperliche Beziehung bestizht.ulu ihm bei der Begrif3ung in
den Schritt greift.

Die Szenen zwischen Lulu und Schéning sind die nsitesten, temporeichsten,
lautesten und koérperlichsten. Hier geht das Spselee auch schon mal an die Grenze
der korperlichen Gewalt. Vor allem im zweiten unittdn Akt finden wahre Kampfe
auf der Buhne statt.

Die Auseinandersetzung im zweiten Akt hat einerr sghelerischen Charakter. Lulu

lockt Schoning unentwegt, indem sie sich entkleidat versucht ihren Reizen zu

%% zadek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 6.
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widerstehen, indem er sie wieder bekleidet. Lulungp und walzt sich auf dem Boden,
der vollkommen nass geschwitzte Wildgruber, zuvaych véterlich-dominant,
mittlerweile unkontrolliert und hektisch, kann ihreKorper zunehmend weniger
widerstehen. Beide sind auf3er Atem, die raschehof@@agehen in der Hitze des
Gefechtes immer wieder unter. Genauso virtuos umgeziigelt verlauft die
Auseinandersetzung im dritten Akt, aber hier isdaan wortwortlich ein Kampf ums

Uberleben.

Lulu/Alwa

Das Wissen um ein Verhaltnis zwischen Lulu und Alwamt Zadek, entgegen dem
Dramentext, vorweg, indem Lulu sich am Ende desiteweAktes auf Alwas Schol

setzt.

Der Liebeskampf der beiden im dritten Akt steht demischen Schoning und Lulu an
Tempo und Kraft in nichts nach. Ulrich Tukur alswvalist ebenso wendig und lebendig
wie Lulu. Auch diese Szene lebt von Lulus Taktikcken und verweigern. Aber auch
Alwa begreift den Reiz des Hinauszodgerns nicht.

Wahrend die Rangelei zwischen Alwa und Lulu spistér vonstatten geht, ist die
Auseinandersetzung zwischen Alwa und Schoning imchAluss tatséachlich ernst, laut
und brutal. Dass Alwa und Franz Schoning ein awflschlechtes Vater-Sohn-

Verhaltnis haben, deutet Zadek bereits im erstenafk Alwa, der das Atelier betritt,

wirft seinem Vater nur einen verachtenden Blick zméhrend er die anderen
Anwesenden lebhaft begrul3t.

VI1.3.2.2. Rhythmus und Sprechweise

Zadeks Inszenierung wechselt zwischen einem enamerhn Tempo in den ersten drei
Akten und vielen ruhigen Momenten in den letztereizvikkten. Die temporeichen
Szenen entstehen vor allem durch die schnellertipdan Dialoge, die den ersten Teil
des Dramas pragen. Die abgehakten Dialoge werdedealBtihne schnell, aber prazise
artikuliert. Manchmal Uberlagern sich die Satze derzelnen Figuren, womit die

Erregung verdeutlicht wird.
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Lothars Lulu plappert, nachdem Dr. Goll ihr den amnmi aus dem Mund genommen
hat, wie aufgezogen. Spalinger leiert seine Sateeuriter wie ein Schulkind;
Wildgruber spricht affektiert, gekiinstelt, schneline Betonung. Alle deklamieren ihre
Satze ohne jede Emotion, weder innerlich noch digBeilukur variiert seine Stimme
zwar starker, dann jedoch so stark, dass seinel$prand seine grofen Gesten vollig
unangemessen und Ubertrieben wirken.

Die Inszenierungsweise dieses ersten Teils zeickiwdt durch ihre revueartigen,
farcenhaften, mit Elementen der Slapstick-Komddigyeseicherten aktionsreichen
Darbietungen aus, besonders im zweiten Akt, wenhlu mersucht, ihre Liebhaber
voreinander zu verbergen. Zadek stellt dabei kdmeig€lemente direkt neben tragische,
wenn Lulu an dem toten Goll schniiffelt, wie ein lduAuch an akrobatischen Einlagen
fehlt es nicht, wenn Schoéning, bereits angeschosiergesamte Treppe hinauf lauft,
um sich dann wieder hinunterfallen zu lassen. Biesegestime und aktionsreiche
Geschehen charakterisiert den ersten Teil der tmszeng, der nur manchmal durch
kurze Pausen unterbrochen wird, in Momenten deseSkéns, wenn Lulu vor einem
ihrer toten Manner steht oder wenn sie erfahrts &honing heiraten will.

Im zweiten Teil der Inszenierung nimmt Zadek dampe deutlich heraus und so gibt
es auch einige sehr ruhige Momente, wie der zwis¢h#u und Martha Geschwitz im
vierten Akt. Lulu bietet sich der Geschwitz fur eiNacht an, unter der Bedingung, dass
diese wiederum eine Nacht mit Rodrigo Quast vedbridm ihrem Angebot Nachdruck
zu verleihen, 6ffnet sie ihren Bademantel und steckt vor der Grafin. Was fir Lulu
nur Mittel zum Zweck ist, ist fur die Geschwitz groer Moment und Zadek gewahrt
ihn ihr. Sie fasst Lulu an, langsam, zaghaft, karkennbar, ein ganz gefihlsbetonter,
ruhiger Augenblick.

In Zadeks Inszenierung stellt der Wechsel von masgointierter Rede und Stille einen
Teil des Regiekonzeptes dar. Im letzten Akt arbegtie sehr bewusst mit diesem
Rhythmus. Wahrend Mr. Hopkins, Lulus erster Kundeadf besteht, dass kein Wort
gesprochen wird und diese Szene dementspreche8tliem ablauft, besteht die Szene
zwischen Dr. Hilti und Lulu in der Londoner Dachkaer aus reiner Aktion, bei der
die beiden kaum Luft zu holen scheinen, nicht eintea mechanische Geschlechtsakt
unterbricht den Redefluss. Ganz im Gegensatz d@adevwm zeigt sich die Szene mit
Lulus letztem Kunden, Jack. Diese Szene ist geprégteinem ganz langsamen und

leisen Moment; nicht einmal, wenn Jack im Verschdad Lulu einsticht sind Schreie
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zu horen. Auch Wedekinds Regieanweisung (LULEIRt schreiend die Thar auf und
halt sie von auRen 2% setzt Zadek nicht um. Seine Lulu kommt langsatutend
aus dem Verschlag hervor, ihr Hilferuf ist kaum neymbar. Auch der Schluss ist
wiederum sehr leise inszeniert, mit langen Pausenn Jack das Wasser holt, um sich
das Blut von den Handen zu waschen. Fast hat didduss etwas Versohnliches, als
ware Lulus Tod ohnehin die einzig denkbare Moglaihkweil es keinen anderen Weg
fur sie geben kann - nicht in dieser Gesellschaftht mit diesem Lebensentwurf.
Zadek schreibt im Vorwort des Programmheftes, ,dasd" lieRe ,sich lieber
abschlachten als daR es Kompromisse macht mitreeSeelenwunscA®. Und Lulu
selbst sagt im dritten Akt zu Schoning: ,Lieberrbean als sich das Leben sauer
machen!®®® Deshalb lasst Zadek seine Lulu bewusst in den Jtedern, fir die
Erfullung ihrer Sehnsucht nach Liebe.

Im vierten, besonders aber im flunften Akt passh,sentsprechend dem verédnderten
Konzept auch konsequenterweise die SprechweiseSumanne Lothar und Ulrich
Tukur an, von einer deklamatorischen, stilisierteidl auch verfremdeten Sprechweise
hin zu einer realistischen und ausgeglichenen Aldiion. Besonders Lothar und
Tukur, der jetzt ganz ohne seine Ubertriebenensgbsin Mittel auskommt, weisen hier
einen durchaus realistischen Schauspielstil auf. nlfWeSchigolch in seinen
berlinerischen Akzent verfallt, der im letzten Alkitaus ausgepragter ist, als zuvor, ist

das geradezu ein Element des naturalistischen ditseat

VI1.3.2.3. Bihne und Kostim

Bei der Raumbeschreibung treten die erwahnten @wwbleiner Analyse mittels
Videoaufzeichnung zutage, da die Kamera selterPatorama-Einstellungen arbeitet,
die das Buhnenbild im Ganzen zeigen. Insofern nmissie Beobachtungen hier
kombiniert werden mit Skizzen aus dem Programmheftd Zadeks Buch zur
Inszenierung.

Johannes Grutzke hat sowohl den Buhnenraum als aiehKostime fur die

Inszenierung entworfen, auf3erdem zeigt er sichnienatlich fur die beiden Portréts,

%% 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 316.
07 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 6.
%8 7adek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 129.
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die bereits vor Beginn der Vorstellung auf der kedisformigen Vorbihne stehen.
Grutzke gestaltet diese Bilder (eines von Schonuggstorbener Gattin und eines von
Lulu) in dem fur ihn typischen Uberzeichnenden vatzerrenden Stil, der die Figuren
geradezu entstellt. Umso absurder erscheint esp wiber das ganze Stick hinweg
gerade auf diesem entstellenden Bild Lulus Schde¢ont wird.

Der Schauplatz der beiden ersten Akte ist das etdzw. die Wohnung des Malers.
Zadek macht den Unterschied zwischen dem armliétieher im ersten Akt und der
Wohnung des mittlerweile reichen Malers im zweifkt mitunter Gber die Lichtregie
deutlich. Wahrend im ersten Akt das Licht sehr gepld ist, ist es im zweiten Akt ein
grelles Licht, das die Sonnenbrille des Malers dezxa notwendig macht. Das
Biuhnenbild in diesen beiden Akten ist einfach ubdtakt gehalten: Es besteht aus
einfarbig bemalten Tafeln, die unbespielt auf déthme stehen, der Kamin ist mit
wenigen Pinselstrichen an der Ruckwand skizzieenn deppichboden, den Lulu
erwahnt, muss der Zuschauer sich selbst dazu deBkegibt vier Stuhle, die Gber die
ersten vier Akte auf der Biuhne bleiben, ebensoinegdb eine rote spanische Wand die
ersten drei Akte, ansonsten ist der Raum karg mbln der stilisierten Gestaltung der
Bihne wird kein Realismus angestrebt; dieses Bifilterienkt nicht von der
Inszenierung ab, die ganz auf die Figuren konzenmfist.

Im Gegensatz zu diesen beiden Bildern ist der dgraj&liche Saal in Schonings
Wohnung im dritten Akt weitaus praziser ausgestated ganz nach Wedekinds
Beschreibung adaptiert. Dominierend ist dabei gno&e Holztreppe, die von der Mitte
des Raumes auf eine Galerie hinauffiihrt. Diese peegt in Zadeks Inszenierung nicht
nur Dekoration, sie wird ausgiebig von den Schalem genutzt und verleiht der
Inszenierung durch ihre Mdglichkeiten eine zusékdi Dynamik. Dahinter befindet
sich eine grofRe Bibliothek, allerdings nicht alslee Dekoration, sondern nur als
Aufdruck auf mehreren herabhé&ngenden Prospektenurtaren vorderen Teil der
Buhne steht rechts ein Tisch fur das Essen mit Alwder Mitte ein Sofa und links ein
grof3er holzerner Schreibtisch mit Bankerlampe.igs@m Raum erinnert nichts an die
anfangliche zeitliche Orientierung an der NachlgmEgt, es ist ein antiquiert
anmutender Raum im klassischen englischen Stil.

Die tempo- und aktionsreiche Handlung in den erstem Akten sorgt daflr, dass
besonders bei den Verfolgungsjagden und Verfihkémgpfen der Raum in seiner

ganzen Flache genutzt wird. Grundsatzlich sind ésaAund Lulu, die in ihrer
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Uberdrehten, stark gestischen und korperlichen \8pige weite Teile der Buhne
nutzen, wobei das Geschehen meist auf die Vordasbubrlagert ist, der hintere Teil
der Buhne seltener bespielt wird.

Der Salon des vierten Aktes in Paris zeichnet aig durch grelle bunte Farben, die
grol3flachig die Rickwand gestalten. In der Mitteseis Salons steht ein rundes Sofa in
hellrosa, rechts eine Bar mit Barhockern. Zadekeangert diesen Akt als Kostimfest,
alle sind hier verkleidet, darunter drei Damen iotétboy-Uniform und Strapsen
(wieder eine Mannerfantasie), die einen kleinenzTarit Gesang zum Besten geben.
Was diese Szenen tatsachlich vermitteln, ist diendSphare eines Saunaclubs,
besonders wenn spater alle in weil3en Bademantstinanen, und diese Darstellung
bezieht sich auch auf den Inhalt dieses Aktes,doeiProstitution thematisiert. Zadek
zeichnet hier das Bild einer oberflachlichen SpaBlgchatft, in der jeder nur auf seinen

Profit aus ist und sowohl Verrat als auch Mord emwKnimmt, um sich selbst zu retten.

Der funfte Akt ist im Gegensatz zum vorherigen Bideder sparlich beleuchtet und
sehr reduziert ausgestattet. Auf der leeren Blubelees nur vereinzelte Gegenstande,
wie eine Badewanne auf der rechten Seite, eineattatiauf der linken, in der Mitte ein
kleiner Tisch. Um die Buhne als Raum zu kennzeichgenugt hier eine schwarze frei
stehende Tir und im Hintergrund ein Teil einer Baekwand. Die Kostiime sind dem

erbarmlichen Zustand der Szenerie angepasst.

Grundsatzlich kann die Ausstattung nicht als eiergbordnetes Konzept begriffen
werden, sie verfolgt keinen einheitlichen Stil.

Was die Kostimauswahl betrifft, orientiert Gritzieh generell nicht an der Mode der
Jahrhundertwende, doch ebenso wenig explizit anl@d@er und 50er Jahren. Immer
wieder sind Anlehnungen an die 1980er Jahre zunagkg wie Lulus bereits erwahnter
Zweiteiler im dritten Akt zeigt.

Die Kostimauswahl der mannlichen Figuren besitiahals wenig Aussagekraft: Sie
tragen meist, gemal ihrem Stand und Vermdgen, duditlose Anziige, nur Schigolch
tragt einen bodenlangen Mantel und eine runde eBrilVeil der Schauspieler Heinz
Schubert recht klein ist, wirkt er durch den Manieiso gedrungener, zudem verleiht

dieser Mantel ihm eine etwas undurchsichtige Aura.
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Viel aussagekraftiger und symboltrachtiger dagegem Lulus Kostime: So der

erwéhnte griine Badeanzug, der sie in ihrer gesaMteriur als Pin-up-Girl, also als

ein bekanntes Weiblichkeitsbild ausstellt. Oder Hastim im dritten Akt, das unter

ihrem Zweiteiler zum Vorschein kommt. Es bestehs @inem weillen Body mit

Ruschen an Ausschnitt und Hifte, dazu tragt siddeve&trapse. Griitzke und Zadek
orientieren sich hier offensichtlich an Wedekinassé&hreibung, die lautet:

Sie tragt helle Seidentricots und eine vorne undehni bis auf die Taille herab geteilte
blassrote Seidenbluse ohne Armel, straff gegiateftpeiden Seiten hoch tiber den Hiiften
abschlieBend, vorn und hinten schmal heruntergezoged zwischen den Beinen

geschlosserf?

Allerdings Ubernehmen Grutzke und Zadek diese Aswgg nicht vollstandig, sondern
spielen mit ihrem Entwurf auf den Reiz einer Braut indem sie die Kostiimierung
stark an erotischen Dessous der Brautmode augrtichteh hier konstruiert Zadek also
demonstrativ ein Bild der mannlichen Fantasie.

Lulus Kostim im vierten Akt ist ebenfalls erwahneeg. Hier tragt sie einen weil3en
Rock, darunter ein Petticoat, also doch wieder éinlehnung an die 1950er Jahre.
Dazu ein kurzes, eng anliegendes weiRes Top mitgHaparagern. Ihre
zusammengebundenen Haare ziert ein weil3er Blumenkitaeses Gewand erinnert im
Stil an ein Kommunion- oder Brautkleid und stehtseiner feierlichen Wirkung in
krassem Gegensatz zu Lulus Kleid im letzten Aktdem sich ihr sozialer Abstieg
abzeichnet. Auch die zuvor schon frisierten, jetssen und strahnigen Haare
bekunden ihren Verfall. Zudem hat sie hier schv@&skuhe an den FulRen, wahrend sie

zuvor immer nur Kinderschuhe tragt oder barfus#.lau

VI1.3.2.4. Aktibergange und Musik

So wenig einheitlich das Drama inszeniert ist, sderschiedlich sind auch die
Ubergéange gestaltet, die durch die Videoaufzeichraiterdings nur bedingt sichtbar
werden. Vor Beginn der Auffihrung sind auf der Mdrhe bereits die beiden
Staffeleien mit den Portréats zu sehen. Die Vonstgjl beginnt, wenn Schwarz und

Schoning vom Zuschauerraum aus rechts und linkBdlne betreten, im nachsten

%99 Zadek, Peter (Hrsg.): a. a. O. S. 141.
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Moment hebt sich der rote Vorhang und die Sicht di# Mauerreste und das
Brandenburger Tor wird frei. Dieser Vorhang schilisléh am Ende der Auffiihrung
wieder.

Der erste Akt geht direkt in den zweiten Uber, mdéulu, die zuvor Schwarz
gegeniber gestanden ist, sich auf seinen SchoR ¥¢#ihrend die beiden auf der
Vorbihne bleiben, entsteht dahinter das neue Atelie

Der Beginn des dritten Aktes wird durch einen heestfallenden Vorhang markiert.
Ebenso kennzeichnet dieser das Ende des drittees Aktenn er wieder hochgezogen
wird. Wie aus dem Programmbheft hervorgeht, hat Kade und nach dem dritten Akt
die Pausen gesetzt. Auf diesem Vorhang ist einéebrieichnung dargestellt, auf der
Tiere abgebildet sind. Zu sehen ist ein Lamm, dasanderen Tieren getotet wird. Ob
Lulu das (Opfer-)Lamm oder eines der anderen Timste bleibt der eigenen
Interpretation Uberlassen. Natlrlich erinnert diesrhang an den Prolog, den
Wedekind seinem Drama 1898 hinzugeflgt hat, warinreerbandiger in Zirkusmanier
die Tiere anklndigt, darunter die Schlange LuluStmbol fir Unheil und Verderben,
aber auch fur das unverstellte, Natur belassenesiVdsr Frau. Abgesehen von dem
Vorhang spielt Zadek nicht mit diesen Assoziatigrammal auch Wedekind in seiner
Urfassung darauf verzichtet.

Die akustischen Mittel, die Zadek in Zusammenarbeit Peer Raben fur die
Inszenierung einsetzt, entstammen ebenso wenignegtengenten Konzept, wie die
der Ausstattung.

Zu Beginn und Ende des ersten sowie zu Beginn digsrdAktes sind Ausschnitte aus
Benjamin Brittens LES ILLUMINATIONS zu héren. Zu Ben des flnften Aktes setzt
eine distere Orgelmusik ein, die das kommende Uhbgeits ankindigt; erneut setzen
diese Orgelklange ein, bevor Lulu mit ihrem zweittanden hereinkommt. Diesen
Kunden, sein Name ist Kungu Poti, er ist der Erfmprvon Ouaoubee, verkorpert ein
mittlerweile schwarz geschminkter, aufbrausendettiviess Fuchs. Wahrend Fuchs in
seiner Darstellung dieser Uberzeichneten und caftem Figur schon sehr komisch
wirkt, inszeniert Zadek hier zusatzlich einen kacthen Moment. Wenn Kungu Poti von
seinem toten Vater erzahlt und in Tranen ausbriefgcht er sich mit einem nassen
Taschentuch Uber die Augen und wringt es aus, s® dies Wasser heraus lauft.

Des Weiteren setzt Zadek die Musik auch in drangégaher Funktion ein. Er nutzt hier

eine bestimmte Melodie als Leitmotiv, die Schigoholt seiner Ziehharmonika spielt.
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Schigolch steht also in direktem Zusammenhang regedl Melodie oder zumindest mit
der Musik der Ziehharmonika, und so l6st Zadek alibei Wedekind unerklarbare
Verbindung zwischen Lulu und Schigolch auf: Wahrdndu im zweiten Akt des

Buches nicht wissen kann, dass Schigolch an deistlkann sie es auf der Bihne an
der Musik erkennen. Diese Melodie steht bei Zadsdr auch fir die Dressur Lulus.
Schigolch hat sie ganz offensichtlich darauf aludeet zu tanzen, wenn sie die Melodie

hort, denn dann beginnt sie wie in Trance zu ihmzoi tanzeln.

V1.3.2.5.Zadeks Konzept

Zadeks Inszenierung der MONSTRETRAGODIE beruht haf einem einheitlichen
Regiekonzept. Er hat vielmehr jeden Akt fiur sichrkeitet ohne die Absicht, dabei eine
stringente und in allen Einzelheiten konsequentsciehte zu erzéhlen. Das tut
schlieBlich auch Wedekinds Drama nicht, denn seierkWist im Grunde ein
Stationendrama, das viele Briche und Ungereimtheteinhaltet. Zudem ist das
Drama bei Wedekind stilistisch nicht einheitlichnizgpiert und zerfallt deshalb bereits
hier in zwei Teile. In dieser Form wurde es auamg& Zeit rezipiert. Insofern tragt
Zadek dieser Tatsache Rechnung, wenn er auch B&menierung regietechnisch in
zwei Teile gliedert und nicht versucht, ein einleies Regiekonzept zu erzwingen,
sondern die heterogene Anlage des Stlicks betont.

Der erste Teil der Inszenierung, das heil3t dieeerdtei Akte, ist gekennzeichnet durch
eine laute, Uberdrehte Spielweise und humoristisEirdagen. Selten steht ein
Schauspieler auf dieser Buhne still, noch selteverdet sich jemand zum Publikum
hin, ein Grol3teil dieser drei Akte ist ein flinkikatz und Maus Spiel zwischen Lulu und
den Mannern. Die temporeichen Dialoge der Inszangentsprechen den abgehakten
und prazise aufeinander abgestimmten Wortgefea#evorlage. Insgesamt lasst sich
sagen, dass Zadek sich diesen dramatischen Texbebhtsam aneignet. Nur selten
streicht er den Text, nicht einmal in den doch dahgatmigen letzten beiden Akten
kirzt er ihn. Auch Wedekinds Beschreibungen der riglilund der Kostime
bertcksichtigt er, ohne sie zwanghaft umzusetzen.

Den zweiten Teil der Inszenierung konzentriert Zaganz auf die tragischen Elemente

und gestaltet vor allem den funften Akt als Sozehda. Er zeigt, dass diese Figuren so
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handeln, weil ihnen ihre Situation keine andere Kbgeit |&sst. Deshalb verraten und
prostituieren sie sich, deshalb morden sie. Ihr déém unterliegt nicht mehr einem
freien Denken, sondern nur noch dem Ziel zu UberielDie stilisierte Spielweise zu
Anfang weicht hier einer realistischen Interpretafi die sich auch im Buhnenbild
widerspiegelt.

Mit dieser unterschiedlichen Umsetzung verdeutlizatdek den Aufstieg Lulus zu
Beginn, ihren Abstieg am Ende und macht den Brweischen diesen beiden Welten
ersichtlich.

Wahrend Zadek im ersten Teil Lulus Charakter aladtfigur aufzeigt und ihr Handeln
darstellt, ohne nach Grinden dafir zu suchen, pdygisiert er die Figur im zweiten
Teil verstarkt. Zadeks Lulu, gepragt von Missbrawstd Unverstandnis, doch noch
immer voller Hoffung, scheitert hier nicht nur dmem eigenen Lebensentwurf, sondern
vor allem wird sie zum Opfer mannlicher Ansprichad ugesellschatftlicher
Doppelmoral.

Zadek entscheidet sich nicht nur fir ein uneinivhids Regiekonzept, auch sein
Figurenkonzept verfolgt keine konsequente Ausriegfudenn Zadek bestimmt nicht,
welches Frauenbild oder welchen Mythos von der Beane Lulu zeigen soll. Vielmehr
prasentiert er sie als Mannerfantasie, die allejeRtionen offen steht. So findet sich in
seiner Inszenierung ,die deutsche Frau®, ,das BHGUl“, ,die Kindfrau“, ,die
Verfuhrerin“, ,die Jungfrau®, ,die Ehefrau“, ,die But‘, ,die Geliebte", ,die
Nymphomanin®, ,die Betrogene®, ,die Prostituiertatid schliel3lich ,das Opfer®. Die
Struktur dieser einzelnen Bilder gibt einerseits Text bereits vor, andererseits werden
diese Bilder mithilfe von Lulus Kostiimen und Susammwthars Schauspielstil kreiert,
der von einer Uberzeichneten Spielweise in denemrsirei Akten, Uber eine
ausgeglichene, zurtckhaltende Darstellung im wvierten zu einem realistischen
Ausdruck im funften Akt reicht.

Zadek reflektiert also eine ganze Reihe von Fraileenn, stellt sie aber gleichwertig
nebeneinander, ohne sich auf eine bestimmte Imtiefpwn der Figur festzulegen. Er
macht vielmehr deutlich, was auch in seinem Buahlzszenierung offenkundig wird,

dass die Frau all das sein kann, was der Mann seitlen
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V1.3.3. Reaktionen und Rezensionen zur Urauffiihrung

VI1.3.3.1. Das Plakat zur Inszenierung

Bereits vor der Premiere der Urauffihrung sorgt Rliakat, das fur die Inszenierung
werben soll, fur einen Skandal. Dieses Plakat zdggt Unterkorper einer Frau, nackt,
nur mit schwarzen Kinderschuhen bekleidet, dietarkem Kontrast zu ihrem reifen

Korper stehen. Vor ihr steht ein Mann, der ihr big zum Schol3 reicht. Dieses Bild
illustriert in den GréfRenverhaltnissen den Mythoa der mannerverschlingenden Frau,

die nur Unterleib ist.

Abb. 12
Plakat zur Zadek-Inszenierung

Der Osterreichische Kunstler Gottfried Helnwein hi¢ses Plakat auf Basis eines
Probenfotos als Aquarellbild angefertigt. Es snlHamburg zu regelrechten Protesten
gefuhrt haben, wie diverse Kritiken beschreibensddelers aus den feministischen
Reihen ist der Vorwurf der Frauenfeindlichkeit laggworden. Auch in Paris, wo
Zadeks Inszenierung im Oktober 1988 im Rahmen debdifestivals ein Gastspiel hat,
ist das Plakat umstritten und wird weitestgehenuhieden>'° Bei einem Gastspiel am
Deutschen Theater in Minchen im Juni 1989 darf Rlakat sogar nur Gberklebt in
Erscheinung tretet* Eine Sprecherin des Schauspielhauses Hamburg kotiemelie

Aufregung folgendermal3en: ,Wir finden das Plakathhispektakular. Der Kunstler

*10ygl.: Kronsbein, Joachim: ,Kein wehmitiger Typ“adeks ,Lulu“ in Paris. - In: Hamburger
Abendblatt. 31.10.1988. [hs].
*1v/gl.: anonym: Plakat-Zensur. Lulu. - In: Siiddebts&eitung. 10.06.1989. [ms].
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trifft das Thema des Stiicke¥-*Doch im Nachhinein ist genau das mitunter der 8®st
der Empdrung, weil es das eben gerade nicht tat,anch Georg Hensel, ein Kritiker
der FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG, in seiner Rezgan zur Inszenierung
bemerkt:
Einschlagige Hamburger Kreise streiten sich: Ists daun frauenfeindlich? Oder
mannerfeindlich? Es ist schlimmer: theaterfeindlitlenn es weckt Erwartungen, die auf

der Biihne nicht erfillt werden. Hatte nicht Zadels dPlakat in Auftrag gegeben, so regte
sich kein Mensch dariiber auf. Es ist zu groteskpbszén zu seirt>

Peter Zadek selbst hat sich zu diesem Plakat undddmit verbundenen Vorwirfen

nicht geaul3ert.

VI1.3.3.2. Analyse der deutschsprachigen Kritiken

Die Analyse der Rezensionen zur Urauffihrung zealgss sich die Meinungen der
Kritiker weitaus weniger voneinander unterscheiddsa diese viel diskutierte und wohl
auch stark umstrittene Inszenierung vermuten |&#stRezensenten scheinen sich, bis
auf wenige Ausnahmen, vielmehr einig zu sein GberSdarken und Schwachen dieser
Regiearbeit. Insofern bietet es sich an, die Tenelewler Kritiken herauszuarbeiten und
mithilfe einzelner Zitate zu belegen. Gemeinsamfast allen Rezensionen, dass sie
zunachst auf Zadeks Textwahl Bezug nehmen und elevendeten Text einordnen, das
heil3t vor allem seine Entstehungsgeschichte erkléveil es sich um die Urauffihrung
des Textes handelt. Kaum einer verzichtet dabeirmest auf eine knappe Darstellung
des Inhalts.

Im Folgenden werden einzelne Punkte angesprochienjndnahezu allen Kritiken

Erwahnung finden:

Bihnenbild
Das Buhnenbild wird vor allem wegen der zeitlichEmordnung im ersten Akt
angesprochen. Viele Kritiker erwéahnen zwar die dalle Konsequenz, mit der Zadek

die Idee der zeitlichen und o6rtlichen Positionigrwturchfihrt, betonen jedoch den

*12 7itat nach: Zadeks ,Lulu“-Plakat im Streit der Mangen. In: Hamburger Abendblatt. 11.02.1988.
[hs].

>3 Hensel, Georg: Die Liebe aber horet immer aufeP2adek inszeniert Frank Wedekinds ,Lulu® in
Hamburg. - In: Frankfurter Allgemeine Zeitung. 151988. [hs].
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positiven Aspekt, dass es Zadek gelungen ist, daskSaus der Stimmung der
Jahrhundertwende zu befreien. Einzig Gunther Graelnt, die Geschichte gehore ,in
die Epoche ihrer Entstehung” und findet es ,bedailerdal’ Zadek [...] sie mit dem
Zeitsprung um die Chance bringt, in wilhelminisch&ewande Effekt zu macheti*

Hauptfigur

Der zentrale Gegenstand aller Kritiken ist nattirlaie Lulu-Figur. In den meisten
Besprechungen wird die Figur zunachst unabhangiy $Sosanne Lothars Leistung
beschrieben, das heil3t, nur Zadeks Interpretatmmnkentiert. Erst spater wird die
Darstellung der Schauspielerin beurteilt, ihre Nlaek stellt dabei einen wesentlichen
Aspekt dar.

Nicht ganz einig zeigen sich die Kritiken in den&idnung der Figur bei Zadek, was
naturlich damit zu tun hat, dass Zadek verschiedlier der Frau zeigt, die meisten
tendieren schliel3lich aber zur Interpretation deindiau, wie die folgenden
Ausschnitte belegen. So schreibt Josef Singldinger der HAMBURGER
RUNDSCHAU:

[...]. Sieist ein Kind ebenso wie ein Vamp, sieriaiv und dabei oft Giberzeugend obszon,
sie ist die Unschuld vom Lande und ebenso eineilwan Triebhaftigkeit Besessene. [...].
Im ersten Akt sieht sie aus wie Lolita, im vierigi® ein Erstkommunionskind. [..5}?

Auch Helmut Soring konstatiert im HAMBURGER ABENDBIIT:

[...]- Zadeks Lulu, das ist keine Femme fatale, kgiahres, schones, wildes Tier", wie es
im Prolog zu Wedekinds ,Erdgeist” heil3t, sondemeeKindfrau, die nichts anderes kennt
als ,Liebe* nur, denn das ist ihre Welt und soretmjchts. [...]>*°

Jutta Duhm-Heitzmann erklart die Figur in der Zshtsfit BUHNENKUNST

folgendermalien:

[...]- Lulu, eine Kindweib-Mischung aus Lolita, BalDpoll und Josefine Mutzenbacher, nie
ganz zuhause an den Orten, an denen sie lebt,irkiictv eingerichtet auf Dauer, immer

14 Grack, Giinther: Lulu im Nachkriegsberlin. Zadeksd®kind aus Hamburg beim Theatertreffen. - In:
Der Tagesspiegel. Berlin. 20.05.1988. [hs]. Kritikn Theatertreffen in Berlin.

*15Singldinger, Josef: Ménner, ein Weib und der TiodDeutschen Schauspielhaus wurde die Urfassung
von Wedekinds »Lulu« aufgefiihrt. - In: HamburgenBschau. undatiert.

*1® S6ring, Helmut: Diese Lulu ist eine Lolita. - Hamburger Abendblatt. undatiert.
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getrieben von einem Hunger, den sie selbstvergdssinnd stillt wie ein Schulmédchen

ihre Lust auf SiiRes an Mamas Pralinendose.’.].
Henning Rischbieter sieht die Figur in einem Begitfar THEATER HEUTE etwas
differenzierter. Zwar beschreibt auch er Zadeksilals ,Nicht-Wissende, die noch vor
der Naivitat, geschweige denn vor dem Bewul3tseiistieEkende”; allerdings schreibt
er, sei Lulu ,keine Kindfrau, keine Lolita, geschge denn eine femme fatale,
sondern eine ,mit den Attributen der Weiblichkeiisgestattete, doch noch leere
Projektionsflache™®
Die Tatsache, dass Zadek seine Hauptdarstellerstéarkt nackt prasentiert, bleibt in
keinem Beitrag unerwéahnt. Dass diese Nacktheis stkst unerotisch empfunden wird,
hat auch mit der beobachteten Kindlichkeit zu t8n: sieht Jutta Duhm-Heitzmann
Susanne Lothars ,kindhafte Kérperlichkeit* als Wisa fiir ,ihre fehlende Erotik®,
und auch Georg Hensel beschreibt diesen Zusammgmhaler FAZ vom 15.02.1988:
»Sle behalt etwas Kindliches, noch wenn sie zumeralBchigolch in die Badewanne
steigt und ihm das verpaldt, was er mag, nur weilhsh ein Geschenk nicht verweigern
kann.®?°
Susanne Lothars Nacktheit wird einheitlich alslosizind unsinnlich beschrieben, bei
der Erklarung dieses Regieeinfalls (Uben sich die zeReenten in
Interpretationsversuchen. So schreibt Hellmuth Bekam SPIEGEL vom 22.02.1988:

[...]. Die (schon vor der Auffihrung vieldiskutiert®acktheit Lulus ist so weniger ein
Ausdruck sexueller Frivolitat, mehr Zeichen dafi&f3 Lulu unverhllt, ohne Drapierungen
auf ihr Ziel losgeht. "Lulu" ist eine Monstretragédweil hier um die Sexualitét nicht
herumgeredet wird; [...]. Wedekind hat den Trieb ineen Kindweib blo3gelegt, um zu
zeigtsezq, wie grotesk sich davor alle Maskeradenhdiegerlichen Gesellschaft blamieren.
[...]

*1” Duhm-Heitzmann, Jutta: »Jedermanns Opfer, jedéermgix. Zadeks »Lulu« - ein Kindweib, jenseits
von Gut und Bése. - In: Buhnenkunst 1/88. Sprabhesik, Bewegung. Heft 2. S. 43-49. Hier: S. 45.
*18 Rischbieter, Henning: Eine Figur der dramatiscWasitliteratur wird neu entdeckt: Der wahre
Wedekind: Lulu furiosa. Peter Zadek inszeniertraads die Urfassung von Frank Wedekinds
«Monstretragddie» « Die Biichse der Pandora» am Hegab Deutschen Schauspielhaus. - In: Theater
heute. 29. Jg. 1988. Heft 4. S. 8-14. Hier: S. 10.

*19 Duhm-Heitzmann, Jutta: »Jedermanns Opfer, jedéergx. Zadeks »Lulu« - ein Kindweib, jenseits
von Gut und Bése. - In: Bihnenkunst 1/88. Sprabhesik, Bewegung. Heft 2. S. 43-49. Hier: S. 46.
*2 Hensel, Georg: Die Liebe aber héret immer aufeP2adek inszeniert Frank Wedekinds ,Lulu® in
Hamburg. - In: Frankfurter Allgemeine Zeitung. 151988. [hs].

%2l Karasek, Hellmuth: Auf der Rutschbahn. - In: Dpie§el. Heft 8. 22.02.1988. S. 180-186. Hier:

S. 184.
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In der SUDDEUTSCHEN ZEITUNG vom 21.06.1989 ist aslich eines Gastspiels in

Miinchen zu lesen:

[...]. Zadek setzt Nacktheit, Schmutz und Gewalt aim,die Menschen zu beschreiben und
zu charakterisieren, die in diesem Drama aneinaleigen, in einer Gesellschaft, die mit
ihren Verboten eine riicksichtslose Selbstverwitiding unmdglich macht. [...]. Gezeigt
wird eine Utopie von der sexuellen, also der atsmadzig diffamierten Liebe, die an den
gesetzten Normen, den Zwangen einer sich selbstlisar dinkenden Ordnung scheitert —
scheitern muR. [...J%

Wahrend fast alle die reizlose nackte Prasenz destEllerin als Teil des Konzepts
begreifen und gerade deshalb akzeptieren, gibt &® ereinzelt sehr negative
Reaktionen. Arno Widmann schreibt in einem Artikelder TAGESZEITUNG vom
16.02.1988:

[...]. Nackt wie sie ist, kann sie ihre Figur nichelhm spielen. Die Inszenierung entfallt.
Damit die Glaubwirdigkeit der erotischen Faszimatibrer Figur. Im doppelten Sinne.
Zadek will uns weismachen, da oben stiinde eineuSgielerin, die die nackte Lulu spielt.
Das ist gelogen. Auf der Biihne spielt die nackteaBne Lothar die Lulu. Und das geht
daneben. [...f#

Auch der folgende feministisch inspirierte Beitnaan Barbara Scheel stof3t sich an der

entblé3ten Darstellung; Gbrigens die einzig delthiegative Kritik zur Inszenierung:

[...]- Mag es auch im Handlungsverlauf eine Logik timlus korperliches Machtspiel
geben, so ist dieses Sich-als-Lockvogel-zur-Schller, das bei Zadek kein Ende und
keine andere Form des Ausdrucks findet, unannehndznz besonders unannehmbar,
solange sich die mannlichen Figuren dieser Insrenie nicht ebenfalls 'korperlich
entbléRen’ in ihrer Gier. Das ist feige und lahr@imen Sinn flrs Theater. [...]. Kann eine
Schauspielerin Erotik spielen? Susanne als Lulunkaoch so viel agieren und nackte
Briste zeigen, sie hat mir nicht gezeigt, wie semLulu war, wenn sie’s Uberhaupt jemals
war. [...]. Erotik bei dieser Zadek-Inszenierung bliern jeder Darstellung. Statt dessen
muf3te ich mich mit brutalen Entblé3ungen einer 8sheelerin rumquélen, wahrend sich
ihre mannlichen Mitspieler wesentlich unversehftet bedeckt hielten. Kein Applawé?

%22 anonym: Lulu und Dr. Schéning. - In: Stiddeutsckiuhg. 21.06.1989. [ms]. Ankiindigung des
Minchner Gastspiels.

*ZWidmann, Arno: Angst vor der Frau. Peter Zadekmbiarger Inszenierung von Wedekinds ,Die
Biichse der Pandora — Eine Monstretragodie”. - ie:Tageszeigung (taz). 16.02.1988. [hs].

24 Scheel, Barbara: Es tropfelt aus Pandoras Biiltséische Wahrnehmungen von Biihnengeschehen. -
In: TheaterZeitSchrift erotisch sehen. Heft 30.t&gje zu Theater, Medien, Kulturpolitik. 1989. 8- 3

36. Hier: S. 36.
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Helmut Séring sieht es dagegen geradezu als ,sple@essche Kunst® an, wie

Susanne Lothar diese Lulu darstellt, ,da’ nicht klemste Hauch von Peep-Show
aufkommt, wie es uns Helnweins grelles Poster weiszhen versucht.

Auch ansonsten wird Susanne Lothars Darstellungchdveg positiv beurteilt.

Besonderes Lob finden das Temperament und die Odiitéit ihres Spiels sowie der
Nuancenreichtum ihrer Darstellung. Benjamin Hergidagegen kritisiert in der ZEIT

gerade diese Vehemenz, mit der sie ihre Rolle festa

[...]- Sie ist eine Komd&diantin, eine Tragddin, eihebterwesen — ein Geheimnis ist ihre
Lulu nicht (und musste es gerade in Zadeks entzemd<osmos sein). Sie hat, ein rechtes
Theaterkind, eine geradezu gefraBige Spiellust mdmu mochte sie etwas zeigen,
erleben; mochte gerihrt sein und uns rihren. D&AWGPielkunst auch ein Verschweigen
ist; dal’ eine Pause dramatischer sein kann als @#schrei, ein Blick wollistiger als die

tapferste EntbléRung des Leibes — davon hat ineKaithts erzahlt. [...J?°

Komddie vs. Tragddie

Ein Kritikpunkt, der aus vielen Beurteilungen hesawlesen ist, betrifft die farcenhafte
Gestaltung des ersten Teils der Inszenierung. Zward die Idee, die
MONSTRETRAGODIE mit leichten, komischen Elementenizszenieren, als neu und
Uberraschend passend angesehen, doch scheint maKcii&ern die Komik zu
dominant und vor allem zu wenig konzeptionell ebejéet, die Tragodie dagegen zu
unterschwellig.

Georg Hensel schreibt in seinem Artikel dahingehend

[...]- Auf einen besonderen Wedekind-Stil pfeift Refadek. Er &Rt ,Lulu” locker, leicht
und rapide spielen, wie ein Konversations-Stiiclgigches und Komisches knallen bei
ihm gegeneinander mit dem trockenen Klick zweidlaBikugeln. [...]*%

In dieselbe Richtung geht eine Kritik aus der SUROBCHEN ZEITUNG vom
15.02.1988:

[...]- Der Auffihrung aber fehlt dies - eine ganzar@nsion. Gerade weil sie in den ersten
drei Bildern und zum Teil auch im vierten Akt [...d emein, so rasant, so obszon ist,
fehlt ihr — Mitleid. So komisch schmerzlos, wie lesi Zadek scheint, ist die unerfllte

Sehnsucht nach einem anderen Leben nicht.’f2..].

2 5¢ring, Helmut: Diese Lulu ist eine Lolita. - IHamburger Abendblatt. undatiert.

2 Henrichs, Benjamin: In der Provinz der Sinne. Harloer Kampf und Geisterschlacht: Peter Zadek
inszeniert Frank Wedekinds ,Lulu“. - In: Die Zeimndatiert.

2" Hensel, Georg: Die Liebe aber héret immer aufeP2adek inszeniert Frank Wedekinds ,Lulu® in
Hamburg. - In: Frankfurter Allgemeine Zeitung. 151988. [hs].

8 gycher, Bernd C.: Lulu — ein Weib, ein Kind, etipie. Peter Zadek inszeniert in Hamburg die
Urfassung von Wedekinds ,Blichse der Pandora“. Sliddeutsche Zeitung. 15.02.1988. [hs].
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Konzept
Viele Rezensionen bemangeln das in zwei Teile kenide, inhomogene Konzept der

Inszenierung. Fast alle beurteilen die Auffihruragsd von funf Stunden als zu lang

und kritisieren Zadeks ungentgende Striche im amelteil.

Jens Frederiksen schreibt dementsprechend in DIELWEHAMBURG vom
15.02.1988:

[...] die Idee, ,Lulu* als Klamotte zu inszenieremagt fir zweieinhalb Stunden famos.
Leider halt die Inszenierung dieses Tempo nichtHNdem dritten Bild [...] geht pl6tzlich
nichts mehr. Der vierte Akt [...] versinkt in UnUbietstlichkeit und Chaos, und das
Schluf3bild [...] ist nurmehr Wimmern und Weinen. D&snzept geht nicht auf — knapp
die Halfte des mit finf Stunden sowieso viel zugkm Abends wird zu einer quélenden
Ubung im Ausharref?’

Ahnliches konstatiert Benjamin Henrichs in seineBiTZArtikel:

[...]- Der Regisseur hat einen starken Anfang gefandad eine grof3e Vision fir das Ende.
Dazwischen aber muf3 er sich drei Akte, drei Stundamg durch das Drama
hindurchschuften. Viel Kurzweil gibt es da, etlichkeerlauf, manche lange Weile. Der
Auffiihrung fehlt es an Dramaturgie, Okonomie [...Jmit teutonischem Ingrimm und
gnadenloser Ausfihrlichkeit inszeniert Zadek nocledékinds schwachste Einfélle,
geschwatzigste Szenen. Er (iberschétzt die SpréhdesaTextes gewaltig [.. F°

Ein Beitrag in der DEUTSCHEN BUHNE bekundet ebesfallas Fehlen eines
einheitlichen Regiekonzeptes, sieht aber gerade dar Starke der Inszenierung und

eine Moglichkeit im Umgang mit dem Text:

[...]. Zadeks englische Schulung bewahrt sich einmealhr an einem gewichtigen Text, der
so seine luzid aufklarerische Seite zeigt. Auch daBek nicht dieeine Konzeption tber
das Stuck stulpt, [...], auch platte Gags unverntitteben den Blick in seelische Tiefen
setzt, so den Zuschauer nicht in eine kontemplae&gachtung verweist, sondern ihn
fortwahrend aktiviert, fordert das neugierige Damkmit Wedekind. Dessen Radikalitat
gewinnt so, nicht zuletzt durch den entschiedemanitralistischen Gestus des Abends,
eine ganz heutige Scharfe. [...]. Verdutzt stellt nfest, dal? Zadek hier ganz unvermutet
eine neue, gleich Uberzeugend praktizierte Definitdes schwiemeligen Begriffs der
Werktreue gelungen ist. [..f*

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dagsritlen recht einstimmig sind

und Uberwiegend positiv ausfallen.

2 Frederiksen, Jens: An einem Staubfanger |aRtzbadihr Hillen fallen. - In: Die Welt. Hamburg.

15.02.1988. [hs].
3% Henrichs, Benjamin: In der Provinz der Sinne. Harloer Kampf und Geisterschlacht: Peter Zadek

inszeniert Frank Wedekinds ,Lulu“. - In: Die Zeindatiert.
*3L anonym: Lulu — und andere Frauen. Nicht nur Zugtie dem Pflug. - In: Die Deutsche Biihne. 59.

Jg. 1988. Heft 4. S. 12-14. Hier: S. 13/14.
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Viele Zeitschriftenbeitrdge konzentrieren sich sabif die Darstellung des Inhalts und
die Beschreibung der Entstehungsgeschichte undictiegmn dabei auf eine klare
Positionierung der Kritik. Vereinzelte Zeitungskeli dagegen verraten die schlechte
Vorbereitung einiger Feuilletonisten, wenn sie Za&delnszenierung Mangel

zuschreiben, die eigentlich dem Text Wedekindsgatlssten.
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RESUMEE

Am Ende dieser Arbeit sollen die eingangs gestelieagen mithilfe der, im Laufe der
Arbeit gewonnenen Erkenntnisse vollends geklariderer Zunachst ware die Frage zu
beantworten: Was ist eir@ndfrau?

Es hat sich gezeigt, dass die mythologischen Wirdet Kindfrau in der Tradition der
Darstellung von Wasserfrauen zu finden sind, vomede obwohl keine direkte
Verwandtschaft belegt werden kann, auf jeden FadicBreibungen zur Darstellung der
Kindfrau Gbernommen werden.

Eine unabdingbare Voraussetzung fur ihr Auftresndie ,Entdeckung der Kindheit*
und in der Folge die Anerkennung einer Ubergangyszeiischen Kind und
Erwachsenem als ein besonders attraktives Zwistdmiom.

Dass die Kindfrau zu einer bestimmten Zeit, namiicH=in de siecle, besonders haufig
anzutreffen ist, ist einem Zusammenspiel verscimedeThemenkomplexe zu
verdanken, die zur Jahrhundertwende stark diskuiverden: die Geschlechterfrage
und die Sexualfrage. Genahrt werden diese Diskmesiovon den Erkenntnissen aus
Sexualwissenschaft und Psychoanalyse. Freuds Schr@r die infantile Sexualitat
bewirkt, dass erstmals eine Verbindung zwischeratieunschuldig verklarten Kindheit
und der ausschlie3lich dem Erwachsenenalter zugetand Sexualitdt angedacht wird.
Die Beliebtheit von Kindfrauen-Darstellungen um dehrhundertwende spiegelt sich
besonders in der Literatur ihrer Zeit wieder, wesdis Weiblichkeitsbild in Form der
femme enfardnzutreffen ist.

Die Kindfrau steht nie in einem direkten Zusammerghenit der realen Frau, sondern
ist ein von (mannlichen) Fantasien gespeistes KokistDer Blick des Gegenubers auf
die Frau als Kindfrau ist die entscheidende Wahmeigsgrolie, er erst erschafft sie.
Die Kindfrau ist daher immer ein Konstrukt und kame in die Realitat Ubertragen
werden. Dennoch kann sie auf die Realitdt zurldiemy wie es in der Mode
augenscheinlich wird.

Die Kindfrau verandert sich stéandig und muss immieder neu beleibt werden; so tritt
sie stets anders in Erscheinung. Insofern erkkgieh, dass Mignon, Lulu und Lolita
zunachst wenige Gemeinsamkeiten aufweisen, aufgderér sie demselben Bild
subsumiert werden konnen. Sie unterscheiden st nur in ihrem Alter und ihrer

korperlichen wie geistigen Reife, sondern auch himem sexuellen Wissen und
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Begehren, sowie in ihrer Unschuld bzw. D&amonisigrulVeil die Kindfrau so
heterogen auftritt, ist es schwierig, eine allgergéltige Aussage Uber sie zu treffen,
zumal eine vermeintliche Charakterisierung am Eshatsh nur tGber die Perspektive des
Gegenubers moglich ist. Aus dieser Sicht konnte siarfolgendermal3en beschreiben:
Eine Kindfrau ist ein Madchen, oder eine erwachderael, die, sei es korperlich oder
geistig, sowohl kindliche als auch weibliche Attrib nebeneinander aufweist bzw. in
dieser Ambivalenz wahrgenommen wird. Den meistenrsi@ungen ist die
Beschreibung dieses Gegensatzes von Unschuld urfidhvieng gemein, ebenso wie
die Unmoglichkeit der Mutterschaft und, weil Kindfren nicht altern kénnen, der friihe
Tod.

Im zweiten Teil der Arbeit war nun zu Uberprifeb, Wedekinds Lulu-Figur als eben
solche Kindfrau gesehen werden darf, wo sie doshPRabtotyp derfemme fatale
bekannt ist. Dabei hat sich gezeigt, dass in demzKption der Figur innerhalb der
verschiedenen Fassungen grof3e Unterschiede besBsiater weiteren Untersuchung
lag das Augenmerk deshalb auf der Figur der Urfagsdie laut Wedekinds Aussagen
bereits als Kindfrau angelegt ist. Es wurde gezealgss die dominante Rezeption der
Figur alsfemme fataleweierlei Griinde hat: Zum einen blieb der Urtegt dULU-
Dramen lange Zeit unverdffentlicht und damit diespriingliche Gestaltung der
Hauptfigur unbekannt, zum anderen ist sie der Aufifigsgeschichte zuzuschreiben,
die eine Wahrnehmung Lulus als Kindfrau verhintert

Im Weiteren wurde nun die Lulu-Figur der Urfasswamlysiert. Diese offenbart sich
hier als reine Projektionsfigur, die fur die Zussmbungen ihres méannlichen Gegenubers
nicht nur offen steht, sondern die sogar erst ddrelZuschreibungen, die allesamt von
bestimmten Fantasien und Wiinschen herriihren, beietht Weil jeder dieser Manner
sein eigenes Bild entwirft, erscheint Lulu als elerart heterogenes, mitunter auch
widerspruchliches Wesen. Indem Lulu einerseitsalges junges (und jungfrauliches)
Madchen, anderseits aber als unersattliche unbhifee Verfihrerin gedacht wird,
wird dieser Gegensatz erzeugt, der fur die Datstglder Kindfrau charakteristisch ist.
Weil Lulu diese Imaginationen und damit auch derd&®&pruch, den sie bewirken,

gleichsam reprasentiert, kann sie als Kindfrausgglaverden.
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Im dritten Teil der Arbeit wurde Zadeks Inszenieggurer Urfassung analysiert. Dabei
ging es besonders um die Frage nach der Intenoretaulus als Kindfrau. Zadek

prasentiert allerdings nicht, wie viele seiner \éorger, ein bestimmtes

Weiblichkeitsbild in seiner Inszenierung. Sein FHKapnkonzept verfolgt keine

konsequente Ausrichtung; er bestimmt nicht, weldh@sienbild oder welchen Mythos
der Frau seine Lulu zeigen soll. Vielmehr prasente sie als Projektionsflache fir
diverse Winsche und fuhrt sie unverkennbar als Midantasie vor. Zwar zeigt er

anhand konkreter Beispiele, was Lulu sein kann,h#a3t er zeigt sie als Kindfrau, als
Pin-up-Girl oder als erotische Braut, doch machtianit zugleich deutlich, dass diese
Figur fur jede Fantasie zuganglich ist.

Ein Teil der Rezensenten der Urauffihrung nimmseeKonzept wahr, wahrend ein
anderer Zadeks Lulu deutlich als Kindfrau auszureacmeint. Das liegt daran, dass
Zadek sie tatsachlich sehr kindlich agieren lasisich spielt er nur mit diesem
Weiblichkeitsmythos und stellt seine Figur nichpkzit als Kindfrau dar.

Seit der Urauffihrung der MONSTRETRAGODIE 1988 wiadt ausschlieRlich diese
Fassung auf den deutschsprachigen Buhnen gesfielk. neuere Inszenierungen wie
Ostermeiers Erarbeitung fir die Schaubihne am behnPlatz in Berlin oder

Thalheimers Regiearbeit am Thalia Theater Hambbrjde aus dem Jahr 2004,
verzichten dabei auf die Vermittlung eines bestisnmiWeiblichkeitsmythos und

machen stattdessen Lulus Funktion als leere Projedtache erkennbar. Denn obwohl
Wedekind eine ganz bestimmte Ausrichtung seineu lpubpagiert hat, hat er sie doch
nicht mit bestimmten Wesensmerkmalen ausgestattdt deshalb bleibt die Figur
mitunter eine frei aufladbare Projektionsflache.soliern scheinen derartige

Inszenierungen der Anlage des dramatischen Tegtreglgt zu werden.
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