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1. Einleitung

In seiner danischen Heimat nimmt der zu Lebzeiten umstrittene impressionistische Autor
Herman Bang (1857-1912) heute den Rang eines modernen Klassikers ein. Seine Romane
und Erz&hlungen gehoren in Danemark zur Schullektire und haben zahlreiche Auflagen als
Taschenbuchausgaben erlebt. Auch tUber das Medium des Buchs hinaus ist Bang bekannt und
beliebt. Da sich seine Werke durch den szenischen Aufbau ihrer Prosa fur eine Verfilmung
geradezu anbieten, wurden mehrere Romane und Erz&hlungen Bangs schon frih auf die
Leinwand gebracht und sind auch als Filme erfolgreich.*

Im Gegensatz zu seiner Popularitat in Skandinavien gehort der im deutschen Sprachraum
bereits in den ersten Jahren nach der Jahrhundertwende recht erfolgreiche und beliebte Bang,
dessen Werke in den zwanziger Jahren schlieRlich vielfache und hohe Auflagen erreichten,? in
Deutschland heute zu den vergessenen Autoren. Wenn Ulrich Lauterbach vor zwanzig Jahren
zu Recht bemerkte: ,,Dem deutschen Lesepublikum sagt der Name Herman Bang nicht mehr
viel“,® so hat sich an dieser Tatsache seitdem nichts geandert. Zwar sind mehrere von Bangs
Romanen und Erzahlungen aktuell auf dem deutschen Buchmarkt erhaltlich,* und Neuausga-
ben rufen regelmé&fRig engagierte Artikel in den Feuilletons hervor, die auf diesen Autor auf-
merksam machen wollen.> Obwohl Bang ,,auch hierzulande [...] eifrig verhdrspielt und ver-
fernsehfilmt worden ist,® ist das aktuelle deutsche Leserinteresse an Bang jedoch gering ge-

blieben. Ob die Bemiithungen des Aufbauverlages, ,,den grofRen danischen Schriftsteller

! vgl. Amold Hending: Herman Bang paa Film. Kopenhagen 1957 und Peter Jeppesen, Ebbe Villadsen, Ole
Caspersen: Danske Spillefilm 1968-1991. Kopenhagen 1993, S. 268-269.

2 \gl. Peter de Mendelssohn: S. Fischer und sein Verlag. Frankfurt am Main 1970, S. 251 und Ulrich Lauter-
bach: ,,Nachwort. In: Herman Bang: Sommerfreuden. Berechtigte Ubertragung von Francis Maro. Mit einem
Nachwort von Ulrich Lauterbach. Frankfurt am Main 1979, S. 145-158, hier: S. 148-149.

® Lauterbach: Nachwort, S. 148.

* Dem Internet-Buchhandelsverzeichnis http://www.buchkatalog.de zufolge sind zur Zeit (Sommer 2000) in
deutscher Ubersetzung die Romane Sommerfreuden (Sommerglader), Das weife Haus (Det hvide Hus), Das
graue Haus (Det graa Hus) und mehrere Erzahlungen in unterschiedlichen Sammlungen und Einzelausgaben
erhéltlich. AuBerdem ist die 1982 von Heinz Entner herausgegebene dreibandige Werkausgabe, die die meisten
von Bangs Romanen und mehrere seiner Erzdhlungen enthélt, bis heute nicht vergriffen.

5 Vgl. u.a. Benedikt Erenz: ,,Gliick und Vollpension.© In: Die Zeit 16.7.1993; Rolf Vollmann: ,,Weltfensterschei-
ben. Der Touristengucker Herman Bang.“ In: Frankfurter Allgemeine Zeitung 20.11.1993; Michael Maar: ,,Ein
Zwieback hilft der Mutter auf. Knusprig und frisch: Zwei Romane von Herman Bang in neuer Ubersetzung. In:
Frankfurter Allgemeine Zeitung 6.10.1998.

® Erenz. Wie die Zuschauerredaktion der ARD auf Anfrage mitteilte, wurde Bangs Roman Am Wege (Ved Vejen)
1975 vom Sudwestfunk unter der Regie von Peter Beauvais verfilmt, im darauffolgenden Jahr entstand eine
ZDF-Produktion von Ein herrlicher Tag (En dejlig Dag) unter der Regie von Diethard Klante. Beide Verfilmun-
gen wurden mehrfach ausgestrahilt.
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EINLEITUNG

durch die Publikation einer neu zusammengestellten Sammlung von Erzahlungen’ ,.am Ende
dieses Jahrhunderts [neu] [zu] entdecken*,® auf Resonanz stoRen werden, bleibt abzuwarten.
Gerade weil Bang hierzulande inzwischen zu den eher unbekannten Autoren zéhlt, ent-
halten viele deutsche Bang-Ausgaben ein VVor- oder Nachwort, das Informationen zum Autor
gibt und in dem zumeist auch eine kurze literaturgeschichtliche Einordnung des mehrfach als

9 pezeichneten Au-

,bedeutendste[r] dénische[r] Vertreter des literarischen Impressionismus
tors erfolgt. Diese literarhistorische Kategorisierung Bangs wird, &hnlich wie in den freundli-
chen Rezensionen, von denen jeder Versuch eines deutschen Verlages, Herman Bang, diese
»Karteileiche der Literaturgeschichte® ,,zuriick ins Leben* zu rufen,’® begleitet ist, auch an-
hand von Verweisen auf Autoren der Weltliteratur vorgenommen. Betonen schon die Rezen-
senten von sich aus Bangs Nahe zu Henry James und Theodor Fontane,™* Guy de Maupassant
und Katherine Mansfield*? oder Virginia Woolf,*® so lassen es sich die Verlage erst recht
nicht nehmen, Bangs Werke unter Bezug auf groe Namen der Weltliteratur anzupreisen.
Dem Rowohlt-Verlag, beispielsweise, gilt Bang als ,,ddnischer Tschechow*.** Gern werden
auch deutsche Schriftstellerkollegen als Gewahrsleute fir die literarische Qualitat von Bangs
Werken angefiihrt und die lobenden AuBerungen von Rainer Maria Rilke oder Hermann
Hesse tiber Bangs Romane erwahnt.*

Ein Name fallt sowohl in den Rezensionen als auch auf den Klappentexten besonders
haufig: der Name Thomas Manns. Kaum eine neuere deutsche Ausgabe von Werken Bangs
versaumt es, etwa auf Parallelen zwischen Bangs Dekadenzroman Hoffnungslose Ge-
schlechter (Haablgse Slaegter) und Thomas Manns Buddenbrooks hinzuweisen'® oder Bang

«17

gleich als ,,einen ddnischen Thomas Mann“"" zu bezeichnen. Gern werden auch Thomas

" Herman Bang: Ein herrlicher Tag. Erzahlungen. Aus dem Dénischen tbersetzt von Elfriede Adelberg, Ernst
Brausewetter, Emil Jonas und Bernhard Schulze. Auswahl und Nachwort von Tilman Spreckelsen. Berlin 1999.
Der Aufbauverlag plant auBerdem eine voraussichtlich im Dezember 2000 erscheinende Taschenbuchausgabe
von Dorrit Willumsens Romanbiographie Bang, die 1998 erstmals vom Kiepenheuer Verlag auf Deutsch her-
ausgebracht wurde.

® Ein herrlicher Tag, Klappentext.

% Herman Bang: Erzéhlungen. Seltsame und andere Geschichten. Essen [1987], Klappentext.

19 Michael Maar: Ein Zwieback hilft der Mutter auf.

1 volimann.

2 Erenz.

3 Maar: Ein Zwieback hilft der Mutter auf.

¥ Herman Bang: Sommerfreuden. Aus dem Danischen von Walter Boehlich. Reinbek bei Hamburg 1993, (=
rororo 40100 = Rowohlt Jahrhundert 100), Klappentext.

>vgl. u.a. Lauterbach, S. 149.

1% ygl. u.a. Ernst Walter: ,,Nachwort.* In: Herman Bang: Exzentrische und stille Existenzen. Aus dem Déanischen
von Elfriede Adelberg, Ernst Brausewetter, Emil Jonas und anderen. Leipzig 1964, (= Sammlung Dieterich 281),
S. 531-565, hier: S. 537; Walter Boehlich: , Nachwort.“ In: Herman Bang: Das weifle Haus. Das graue Haus.
Aus dem Danischen mit einem Nachwort von Walter Boehlich. Géttingen 1998, (= Bibliothek der Romane 5), S.
273-285, hier: S. 276; Lauterbach: Nachwort, S. 146.

" Herman Bang: Charlot Dupont. Géttingen 1997, (= Bibliothek der Erzahler 18), Klappentext.
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EINLEITUNG

Manns auRerordentlich positive AuRerungen liber Bang wiedergegeben, die zeigen, daf er ein
begeisterter Leser Bangs war, dem er sich, wie unter anderem Hanns Grossel im Nachwort
des Bang-Reclam-Bandchens zitiert, ,,tief verwandt* fiihlte.*®

Zumindest in den deutschen Bang-Ausgaben der letzten Jahrzehnte und ihren Rezensio-
nen taucht die Verbindung Thomas Mann — Herman Bang fast zwangslaufig auf. Zwar ist
nichts dartiber bekannt, ob Herman Bang die Werke seines aufstrebenden jungen Schrift-
stellerkollegens kannte, daR Thomas Mann dafiir mit Bangs Werken sehr vertraut war, kann
vor dem Hintergrund seiner AuBerungen iiber Bang, den er als einen ,,Bruder* (X, 595) be-
zeichnete, nicht bezweifelt werden. Um so interessanter und erstaunlicher ist es, daB die lite-
rarische Beziehung, die Thomas Mann mit Herman Bang verbindet, bisher allenfalls ansatz-
weise erforscht worden ist. In der von Klaus W. Jonas und Helmut Koopmann angefertigten
Forschungsbibliographie zu Thomas Mann'® erscheint der Name ,,Bang* nicht einmal im
Register. Dennoch gibt es erste Forschungsergebnisse zu Thomas Manns Bang-Rezeption, auf
die noch detailliert einzugehen sein wird.?® Sie lassen vermuten, daR es sich, was Thomas
Manns literarisches Schaffen betrifft, bei Herman Bang zwar um einen lange
vernachlassigten, aber keinesfalls zu vernachlassigenden Autor handelt, dessen Einwirkung
auf Thomas Mann sich von den friihen Erzéhlungen bis ins Spatwerk beobachten laRt.

Auf den Umstand, dal’ in bezug auf Thomas Manns Bang-Rezeption eine Forschungs-
licke besteht, die von einer Untersuchung geschlossen werden sollte, die ,,gleichermalen sti-
listische Fragen* und ,,Problemstellungen der homosexuellen Literaturwissenschaft™ einbe-
zieht, hat Neil Christian Pages kiirzlich hingewiesen.?! Die vorliegende Arbeit versucht, diese
Aufgabe anzugehen. Ausgehend von Thomas Manns AuBerung: ,,von ihm [Herman Bang]
habe ich alles gelesen und viel gelernt,?? soll untersucht werden, auf welche Gebiete seines
literarischen Schaffens sich die Bang-Lektire ausgewirkt hat.

Ohne nadhere Betrachtung von Bangs Werken kann man vermuten, dal die Romane und
Erz&hlungen dieses Autors, den Thomas Mann offenbar sehr schatzte, unter die zahlreichen

Texte zu rechnen sein werden, mit denen er sich in der komplexen intertextuellen Arbeits-

'8 Hanns Grossel: ,,Nachwort.* In: Herman Bang: Irene Holm. Ein herrlicher Tag. Aus dem Dénischen ubersetzt
von Elfriede Adelberg. Stuttgart 1977, (= Reclams Universalbibliothek 9855), S. 65-71, hier: S. 70. Zur Herkunft
dieser AuRerung, die auch von Lauterbach: Nachwort, S. 149 zitiert wird, vgl. Kapitel 3, Funote 64.

19 Klaus W. Jonas und Helmut Koopmann: Die Thomas-Mann-Literatur. Bd. I11: Bibliographie der Kritik 1976-
1994. Frankfurt am Main 1997.

2 vgl. Kapitel 4.

2L [Both in regard to questions of style and topics in Queer Studies] Neil Christian Pages: ,,Vivian Greene-Gantz-
berg: Biography of Danish Literary Impressionist Herman Bang.* In: Scandinavian Studies 70 (1998), S. 398-
399, hier: S. 399.
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weise, die fir ihn typisch ist und die noch zu skizzieren sein wird, schopferisch auseinan-
dersetzte. Bei detaillierter Besch&ftigung mit Bangs und Thomas Manns Werken ergibt sich,
daf? dies in der Tat der Fall ist und daR die Rolle, die Bangs Werke in dem intertextuellen Be-
ziehungsgeflecht von Thomas Manns Gesamtwerk einnehmen, weitaus umfangreicher ist, als
man bisher vermutet hat. Als Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit ist deshalb die von Pages
nicht angesprochene, aber wichtige Ergebnisse versprechende Erforschung dieser intertextu-
ellen Bezlige und ihrer Funktionalisierung im Zusammenhang von Thomas Manns Gesamt-
werk gewahlt worden. Ein kurzes Kapitel wird dabei auch die Rolle skizzieren, die Intertex-
tualitdt nicht nur in Thomas Manns, sondern auch in Herman Bangs Werk einnimmt, und zu
illustrieren versuchen, inwieweit dort Parallelen oder gar Einfllisse vorhanden sind.

Eine umfassende Untersuchung von Thomas Manns Bang-Rezeption sollte unter Berlick-
sichtigung nicht nur von Pages’ Hinweisen, sondern vor allem von Thomas Manns eigener
Aussage, dal} er von Herman Bang ,,viel gelernt* habe, auch die Frage stellen, ob und inwie-
fern Thomas Mann von Bang etwas Gibernehmen konnte, das sich im weitesten Sinn unter den
Begriff literarischer Techniken fassen laRt. Ein Teil der Arbeit, der sich trotz der Gefahr der
Unubersichtlichkeit von der Erforschung der intertextuellen Bezlige nicht trennen lait, wid-
met sich deshalb diesem Punkt. Ohne die Ergebnisse der Arbeit vorwegnehmen zu wollen, sei
hier schon darauf hingewiesen, dal? dieser Komplex hauptséchlich die Gestaltung von Thomas
Manns Frauenfiguren beriihrt und daB dieser Teil der Arbeit der Frage nachgehen wird, ob der
allgemein als wenig sensibler Frauendarsteller geltende Thomas Mann dieser Einschéatzung
zum Trotz von dem fir seine einfiihnlsamen Frauenportrats bekannten Herman Bang Darstel-
lungstechniken tbernahm und inwieweit diese von der Homosexualitat beider Autoren ge-
pragt sind. Die Homosexualitét, die im Leben und Werk Herman Bangs wie Thomas Manns
eine zentrale Rolle einnimmt, wird allerdings nicht erst an dieser Stelle in die Untersuchung
einbezogen, sondern stellt insgesamt ein Gebiet dar, von dem Thomas Manns Bang-Rezeption
so stark gepragt ist, dall der Betrachtung von Thomas Manns Ausrichtung seiner
intertextuellen Beziige auf Bangs Werke an dieser Thematik und der méglichen Funktionali-
sierung dieser Referenzen besondere Aufmerksamkeit gewidmet werden muf.

Leichter isoliert zu betrachten, und zugleich schwieriger in den Gesamtzusammenhang
der Arbeit einzuordnen, ist die Auseinandersetzung mit der von Pages angesprochenen und

insgesamt haufig gedullerten Vermutung, Thomas Mann sei, insbesondere in seinem Frih-

22 Thomas Mann am 16.12.1924 in einem Interview mit der Kopenhagener Zeitung Nationaltidende, zitiert nach:
Volkmar Hansen und Gert Heine (Hg.): Frage und Antwort. Interviews mit Thomas Mann 1909-1955. Hamburg
1983, S. 67.
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EINLEITUNG

werk, von Herman Bangs ausgepréagt impressionistischem Stil beeinflul3t gewesen. Dieser
Frage wird deshalb in einem Exkurs am Ende der Arbeit nachgegangen.



2. Intertextualitat und Bedeutungskonstitution im Werk von
Thomas Mann und Herman Bang

Wie in der Einleitung zu dieser Arbeit bereits angedeutet, erstrecken sich die Auswirkun-
gen, die Thomas Manns Bang-Rezeption auf sein Werk hatte, auf verschiedene Gebiete. Wie
noch detailliert in Kapitel 4 zu zeigen sein wird, ist in der Sekundarliteratur, soweit sie sich
uberhaupt mit Thomas Manns Bang-Rezeption befalit hat, pauschal von einem ,,Einfluf3*
Bangs auf Thomas Mann gesprochen worden, zumeist ohne naher zu erlautern, was damit ge-
nau gemeint ist. Wie oben ebenfalls bereits angesprochen, 146t sich dieser ,,Einflu*“ jedoch in
verschiedene Kategorien einteilen — die allerdings in einander verzahnt und deshalb nicht
immer Klar voneinander zu trennen sind. Es handelt sich dabei einerseits um die intertextuel-
len Bezlge, die Thomas Mann in seinen Werken zu Texten Herman Bangs herstellt, und an-
dererseits um die Ubernahme literarischer Techniken und stilistischer Merkmale. Gerade die
Wirkung dessen, was hier unter ,,Techniken* gefaf3t werden soll, wird von Thomas Mann je-
doch haufig in Verbindung mit seinen intertextuellen VVerweisen auf Bangs Werke erreicht.

Um diesen Komplex und seine Funktionsweise zu veranschaulichen, ist es wichtig, sich
vor Augen zu halten, wie Thomas Manns Werke im allgemeinen strukturiert sind und welche
Rolle intertextuelle — und andere — Bezlge in ihnen einnehmen. Dazu ist es notwendig, zu-

néachst zu erldutern, was mit ,,intertextuell* gemeint ist.

2.1. Intertextualitat: Begriffsbestimmung

Intertextualitét ist zu Recht als ,,schillerndste[r] Begriff zeitgendssischer Textforschung:
bezeichnet worden. Seit seiner Entstehung ist er umstritten und ist sowohl von Literatur- als
auch von Sprachwissenschaftlern mit unterschiedlichen Inhalten gefillt worden. Als Basisde-

finition 146t sich davon ausgehen, dal} Intertextualitit sich als ,,das Phdnomen einer wie auch

“2 definieren 1a8t und daR die Erforschung

von Intertextualitit sich mit den ,,Beziehungen, die zwischen Texten [...] bestehen*,® mit dem

immer festzulegenden Relation zwischen Texten

! Susanne Holthuis: Intertextualitat. Aspekte einer rezeptionsorientierten Konzeption. Tiibingen 1993, S. 1.

2 Holthuis, S. 29.

¥ Giinter Weise: ,,Zur Spezifik der Intertextualitit in literarischen Texten.“ In: Josef Klein und Ulla Fix (Hg.):
Textbeziehungen. Linguistische und literaturwissenschaftliche Beitrage zur Intertextualitat. Tubingen 1997, S.
39-48, hier: S. 39.
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INTERTEXTUALITAT UND BEDEUTUNGSKONSTITUTION

,was sich zwischen Texten abspielt*,* befat. Sobald man tiber diese sehr allgemeine Defini-
tion hinausgeht, st63t man jedoch auf sehr unterschiedliche Vorstellungen davon, was der Be-
griff beschreiben soll. Gepréagt wurde der Terminus, unter dem heute ,,fast jeder, der ihn be-
nutzt, etwas anderes versteht*,®> Ende der sechziger Jahre von der Semiotikerin Julia Kristeva,
die ihn erstmalig 1969 in ihrem Werk Sémeiotiké ,,explizit einfiihr[te]“.” Sie entwickelte unter
dem Namen ,,Intertextualitdt® ein Konzept, das das revolutiondre Potential besal3, die dama-
lige Sprach- und Literaturwissenschaft radikal in Frage zu stellen, weil es nicht nur die Art
und Weise, in der Literatur bis dahin betrachtet und analysiert worden war, Kritisierte, sondern
auch die Vorstellung dessen, was Literatur, was ein Text tiberhaupt sei und wie er sich zu an-
deren Texten verhalte, neu zu bestimmen versuchte.

Kristeva ging von der Vorstellung aus, daB jeder Text, der entsteht, von einer Welt bereits
existenter Texte umgeben ist, auf die er sich — beabsichtigt oder unbeabsichtigt — bezieht, so
dal? zwangsldufig alle Texte Bezlige zu anderen Texten herstellen und darstellen. Intertextua-
litdt wird so zur ,,allgemeine[n] und genuine[n] Eigenschaft von Texten®.” Sie ist ,kein be-
sonderes Merkmal bestimmter Texte oder Textklassen mehr, sondern mit der Textualitat be-
reits gegeben®, das heifit, es gibt keinen Text, der nicht intertextuell wére. Dieses Konzept ei-
ner universalen Intertextualitdt ist bei Kristeva begleitet von und bedingt durch einen ,,total
entgrenzte[n] Textbegriff*, bei dem Text keineswegs an Schriftlichkeit oder auch nur an ,,das

Zeichensystem der Sprache‘®

gebunden ist. ,, Text* definiert sich bei Kristeva ,,weder als Ak-
tualisierung des verbalen Zeichensystems noch als verbales Zeichensystem selbst”, sondern
wird ,,als Konglomerat aller Sinnsysteme und kulturellen Codes gedacht®, das heift, der
Textbegriff wird ,,so radikal generalisiert, dal? letztendlich alles, oder doch zumindest jedes
Kulturelle System und jede kulturelle Struktur, Text sein soll.“ ,,Geschichte und Gesellschaft*
werden bei ihr zu etwas, ,,was gelesen wird wie bzw. als ein Text*“.X® Mit anderen Worten:
Intertextualitat wird als universales kulturelles Phanomen gesehen. Als solches ist sie natir-

lich vollig unabhéngig von den Intentionen des Autors, der dementsprechend in Kristevas

* Ulrich Broich und Manfred Pfister: ,,Vorwort.“ In: Ulrich Broich und Manfred Pfister (Hg.): Intertextualitat.
Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tibingen 1985, (= Konzepte der Sprach- und Literaturwissen-
schaft 35), S. IX-XII, hier: S. IX.

® [Almost everybody who uses it understands it somewhat differently] Heinrich F. Plett: , Intertextualities.” In:
Heinrich F. Plett (Hg.): Intertextualities. Berlin und New York 1991, (= Research in Text Theory 15), S. 3-27,
hier: S. 3.

® Manfred Pfister: ,,Konzepte der Intertextualitit.“ In: Ulrich Broich und Manfred Pfister (Hg.): Intertextualitat.
Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tibingen 1985, (= Konzepte der Sprach- und Literaturwissen-
schaft 35), S. 1-30, hier: S. 6.

"Holthuis, S. 14.

® Pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 7-8.

® Holthuis, S. 14.

19 pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 7.
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»Vorstellung einer ,subjektlosen Produktivitit“** keinen Platz mehr hat. Fiir sie ist ,,der Text
[...] nur noch als ,Intertext® denkbar, als der gesamte Bestand soziokulturellen Wissens, an
dem jeder Text partizipiert, auf ihn verweist, aus ihm entsteht und sich wieder in ihm auf-
16st.? Das Konzept eines ,,Autors“ als des Urhebers und Schopfers eines Texts wird auf
diese Weise Uberfliissig, denn wenn ,,Intertextualitit als radikale Dezentrierung des Textes,
als seine Einbettung in eine universale Diskursivitit erscheint*,*® das heiRt, wenn ein Text
sich quasi selbstandig in den universalen Diskurs einschreibt, folgt daraus, dal es eigentlich
keinen Autor gibt. In dieser Beziehung stimmt Kristeva mit Roland Barthes tiberein, der unter
ahnlichen Préamissen zeitgleich zum Entstehen ihrer Intertextualititstheorie den ,,Tod des

«14

Autors*“™” verkiindete. Auf diese Weise offenbaren sich fiir Kristeva nicht nur samtliche Texte

als Teil eines texte général, von dem auch Derrida spricht,15 sondern es ,,verschwindet* auch
»die individuelle Subjektivitdt als intentionale Instanz* 1®

Die Folgen fir ein literaturwissenschaftliches Arbeiten, das auf diesem Konzept aufbauen
will, sind vielféltig. Es ist klar ersichtlich, dal ein Umdenken im groRen Stil vonnéten war,
wenn Literaturwissenschaftler, die zuvor von dem Text als einer im Normalfall schriftlich fi-
xierten, von einem Autor produzierten Einheit ausgegangen waren, sich Kristevas Vorstellun-
gen aneignen wollten. Wenngleich ,,die Konzeption Kristevas eben aufgrund ihrer undiffe-
renzierten Universalitit™ eine groBe ,,Anziehungskraft ausiubte und vielerorts auf erhebliches
Interesse stieB, blieb gleichzeitig ,,ihr Ansatz samt seiner text- wie ideologiekritischen Impli-
kationen nicht ohne Widerspruch“."” DaR Kristevas Vorstellungen auf Kritik stieBen, ist ver-
standlich. Viele Wissenschaftler waren nicht bereit, sich auf ihren weiten Textbegriff einzu-
lassen und die Instanz des Autors aus dem ProzeR der Literaturentstehung zu verbannen.
Hinzu kam, daB Kristevas ,,globale[r] Intertextualitdtsbegriff auf der Basis des globalisierten
Textbegriffs nicht dazu taugt, Grundlage von literaturwissenschaftlichen Forschungen zu
werden“.’® Eines der Hauptargumente, die gegen Kristevas universelles Intertextualitatskon-
zept vorgebracht worden sind, ist eben dieser leicht nachzuvollziehende Vorwurf, daB es fir

die konkrete Betrachtung von Texten kaum verwendet werden kann. Auf3erdem wurde ein-

" Holthuis, S. 14.

'2 Holthuis, S. 15.

3 Ingeborg Hoesterey: Verschlungene Schriftzeichen. Intertextualitat von Literatur und Kunst in der Mo-
derne/Postmoderne. Frankfurt am Main 1988, (= Athendums Monographien Literaturwissenschaft 92), S. 11.

¥ Roland Barthes: ,,La mort de I’auteur.“ In: Manteia 5 (1968), S. 12-17.

>vgl. Pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 13.

1o pfister: Konzepte der Intertextualitét, S. 8.

Y Holthuis, S. 15.

'® Henning Tegtmeyer: ,,.Der Begriff der Intertextualitit und seine Fassungen — Eine Kritik der Intertextualitats-
konzepte Julia Kristevas und Susanne Holthuis‘.“ In: Josef Klein und Ulla Fix (Hg.): Textbeziehungen. Linguisti-
sche und literaturwissenschaftliche Beitrage zur Intertextualitat. Tibingen 1997, S. 49-81, hier: S. 53.
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gewandt, daB es sich als nicht-operabel erweist, weil es sich zu sehr ,,akademischer Z&h-
mung“'® entzieht, und daB es nur ,,geringe[s] heuristische[s] Potential fiir die Analyse und
In‘[erpretation“20 besitzt. Insbesondere stellte sich das Problem, dall man, ,,wenn ohnehin
schon alle Texte eines kulturellen Zusammenhangs sich aufeinander beziehen, [...] nicht mehr
nach den konkreten Beziehungen zwischen zwei konkreten Texten fragen [kann]“.?' Es lie
sich daraufhin beobachten, daR die neue Bezeichnung Intertextualitat fast Uberall dankbar
aufgenommen wurde, dal} aber gleichzeitig eine Spaltung der Intertextualitatstheoretiker in

zwei Richtungen verzeichnet werden konnte:

Wiéhrend das eine Lager — im Gefolge Kristevas — am Postulat des sich selbst re-
produzierenden ,offenen Textes‘ und damit des universalen ,Intertextes‘ festhalt,
versucht das andere Lager, [...] Intertextualitit nicht als allgemeine, sondern als
spezifische Eigenschaft von Texten festzulegen und im Text als spezifische Stra-
tegie zu verorten.?
Auch Vertreter der zweiten Richtung, die mit den Implikationen von Kristevas Konzept nicht
einverstanden waren, hielten an dem von ihr gepragten Terminus fest und benutzten ihn ,,als
systematischen Oberbegriff fiir die verschiedenen Formen konkreter Bezuige zwischen Einzel-
texten, wie sie die Literaturwissenschaft immer schon untersucht hatte*.?> Das heift, man ver-

«?4 711 entwickeln, das erlauben wiirde, Intertextualitit

suchte, ,.ein engeres, lokales Konzept
im Rahmen mehr oder minder konventioneller Literaturanalysen zu erforschen. Die Folge war
es, ,,da} unter dem Decknamen der ,Intertextualitdt® in althergebrachter Weise Autoren und
Werke der Quellen- und EinfluRforschung ausgesetzt wurden*.?> Kristeva protestierte gegen
diese ,,Degenerierung* ihres Konzepts und verzichtete in ihren folgenden Schriften ,,weitge-
hend auf diesen Terminus [Intertextualit'ait]“.26

Obwohl Kristeva selbst den Begriff Intertextualitét also nicht mehr benutzt, bleibt der
Tatbestand bestehen, dall der Ausdruck ,,Homonym fiir zwei ganz verschiedene Sachen* ge-
worden ist: ,,ganz bestimmte, Zitat- oder zitatdhnliche Beziehungen im einen, Text-Beziehun-

gen im weitesten Sinn im andern Fall“.?” Zur Verteidigung von literaturwissenschaftlicher

9 Gerda HaBler: ,,Texte im Text. Uberlegungen zu einem textlinguistischen Problem.“ In: Gerda HaBler (Hg.):
Texte im Text: Untersuchungen zur Intertextualitat und ihren sprachlichen Formen. Miinster 1997, (= Studium
Sprachwissenschaft Beiheft 29), S. 11-58, hier: S. 19.

20 pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 15.

2! Tegtmeyer, S. 56.

22 Holthuis, S. 16.

2 pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 10.

 Tegtmeyer, S. 57.

2 Peter Stocker: Theorie der intertextuellen Lektiire. Modelle und Fallstudien. Paderborn, Miinchen, Wien, Zii-
rich 1998, (= Explicatio), S. 23.

% pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 10.

%7 Stocker, S. 23.
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Forschung, die auf einem engen Intertextualitatsbegriff aufbaut, wie er auch in dieser Arbeit
zugrundegelegt wird, 148t sich anfiihren, dal? sie nicht etwa nur einem alten Konzept einen
neuen, modischen Namen gibt, sondern daf} sie in wichtigen Punkten Uber die traditionelle
EinfluB- und Quellenforschung hinausgeht, in Punkten, die sie zugleich von Untersuchungen
abhebt, die von Kristevas universalem Intertextualitatsbegriff ausgehen. Insbesondere drei
Faktoren sind dabei zu nennen: die Erforschung von Intentionalitat, Markierung und Funktion
von Intertextualitat.

Der Faktor der Intentionalitat von Intertextualitdt, wird in der Quellen- und EinfluBfor-
schung zwar gelegentlich angesprochen, insbesondere, wenn nachgezeichnet wird, wie ein
junger Autor literarische Vorbilder nachahmt, zumeist widmen sich Quellen- und Einfluf3for-
scher jedoch nur der Aufdeckung von Textbeziehungen, ohne der Frage nach ihrer etwaigen
Intentionalitat viel Raum zu geben. In Kristevas Konzept andererseits, kann die Intentionalitét
von Intertextualitat verstandlicherweise keine Relevanz erlangen. Das ist darin begriindet, da
Intertextualitat ihrer Ansicht nach ja gar nicht vermieden werden kann und es daher keiner
Absicht bedarf, intertextuelle Bezlige herzustellen. Hinzu kommt, dal} ein Subjekt, dem diese
Absicht unterstellt werden konnte, das heiflt eine Autoreninstanz, in Kristevas Konzept gar
nicht existiert. Restriktive Modelle der Intertextualitatsforschung betonen deshalb in gleich-
zeitiger Abgrenzung von der Quellen- und EinfluRforschung wie auch den poststrukturalisti-
schen Intertextualitatskonzepten die Intentionalitit besonders stark und betrachten sie als ein
konstitutives Merkmal von Intertextualitiat. So definiert beispielsweise Ulrich Broich Inter-

textualitat auf folgende Weise:

Intertextualitét [liegt] dann vor, wenn ein Autor bei der Abfassung seines Textes
sich nicht nur der Verwendung anderer Texte bewuft ist, sondern auch vom Rezi-
pienten erwartet, dall er diese Beziehung zwischen seinem Text und anderen
Texten als vom Autor intendiert und als wichtig fur das Verstandnis seines Textes
erkennt.?®
Wie Manfred Pfister hervorhebt, ist die Intentionalitdt der Intertextualitdt deshalb ein so
wichtiger Faktor, weil sie ,,zuféllige und oft unbewufte Reminiszenzen des Autors, [...] deren
Aufdeckung [dem Text] keine zusitzliche oder pointierte Bedeutung verleiht™ von ,,der ei-

gentlichen intertextuellen Anspielung® unterscheidet, ,,die vom Autor intendiert ist und“ — wie

ja auch Broich betont — ,,vom Leser erkannt werden muB, soll das Sinnpotential des Textes

%8 Ulrich Broich: ,,Formen der Markierung von Intertextualitit. In: Ulrich Broich und Manfred Pfister (Hg.):
Intertextualitdt. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tlbingen 1985, (= Konzepte der Sprach- und
Literaturwissenschaft 35), S. 31-47, hier: S. 31.
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ausgeschopft werden.“?® Hiermit ist zugleich der dritte oben genannte Faktor angesprochen:
die Funktion von Intertextualitat, auf die noch zurtickzukommen ist. Zundchst gilt es jedoch,
sich der Frage nach der Markierung von intertextuellen Bezligen zuzuwenden.

Es versteht sich von selbst, da die Markierung von Intertextualitdt, das heift, der wie
auch immer geartete Hinweis an den Leser, dal} ein Bezug zu einem andern Text hergestellt
wird, beziehungsweise vom Leser herzustellen ist, die Intentionalitat dieser Bezugnahme vor-
aussetzt. Was nicht beabsichtigt ist, kann auch nicht markiert werden. Umgekehrt ist es je-
doch durchaus umstritten, ob die Markierung eine VVoraussetzung von Intertextualitat darstellt.
So weist unter anderem Broich darauf hin, dal} ,,Intertextualitit nicht markiert sein [rnuB]“,30
daB jedoch ,,davon auszugehen® sei, ,,daB} Intertextualitit hdufig markiert wird®, 31 und zwar
durch bestimmte ,,In‘[ertex‘[ualitéi‘[ssignale“.32 Wie Broich betont, kann ,,diese Markierung
starker oder schwicher erfolgen®: ,,Fiir die Stirke der Markierung gibt es zweifellos objektive
Kriterien wie etwa die Zahl der markers. [...] Neben der Zahl der markers spielt aber auch
deren Explizitheit bzw. Lokalisierung im Werk eine Rolle. Als besonders geeigneten Ort flr
eine auffallige Markierung nennt Broich den ,,Titel eines Texts*,®

Wenn der Autor schon im Titel seines Werks auf einen anderen Text verweist, signalisiert
er dem Leser bereits an dieser Stelle den intertextuellen Charakter seines Texts. Als Beispiel
fur eine explizite und an aufféalliger Stelle lokalisierte Markierung kann deshalb der Titel von
Thomas Manns Doktor Faustus gelten, der dem Leser sofort suggeriert, dal} dieser Roman die
bekannte Geschichte des Dr. Johannes Faust erzéhlt, wie sie zuvor im Volksbuch und in
Marlowes und Goethes Dramen dargestellt wurde. Der Untertitel korrigiert dann zwar diese
Annahme und weist darauf hin, daR es nicht Fausts Leben, sondern das eines ,,deutschen Ton-
setzers* namens Adrian Leverkiihn sei, von dem berichtet werden soll, aber es bleibt gerade
durch diese Diskrepanz in Haupt- und Untertitel deutlich, dafl die Handlung in irgendeiner
Form auf das Schicksal des Dr. Faustus und seine Darstellung in friiheren literarischen Texten
zu beziehen sein wird.

Eine dhnlich aufféllige und in ihrer Aussagekraft explizite Moglichkeit der Markierung
von Intertextualitat ist die Verwendung von Namen als Intertextualitatssignale.>* Wie Peter

Stocker betont, sind ,,Eigennamen referentielle Ausdriicke par excellence”.®® Wie noch zu

2 pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 23.

% Broich: Formen der Markierung von Intertextualitét, S. 32.

31 Broich: Formen der Markierung von Intertextualitét, S. 33.

%2 Broich: Formen der Markierung von Intertextualitét, S. 31.

%% Broich: Formen der Markierung von Intertextualitat, S. 33.

% Vgl. Broich: Formen der Markierung von Intertextualitat, S. 41.
% Stocker, S. 33.
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zeigen sein wird, stellt gerade die Ubernahme von Figurennamen aus dem Bezugstext, dem
sogenannten ,,Pritext“*® fir Thomas Mann eine bevorzugte Form der Markierung seiner in-
tertextuellen Verweise auf Bangs Werke dar.

Neben diesen expliziten Formen der Markierung gibt es jedoch auch diskretere Hinweise
auf den Pratext — oder die Pratexte. Prinzipiell 148t sich jegliche Art der Ubereinstimmung

von Pritext und ,,Posttext“37

als Markierung verwenden. Wolfgang Karrer betont, daf3 ,,es sich
zwar haufig um die Ubernahme wortlicher Formulierungen [handelt]*, daB ,,Elemente*, die
iibernommen werden, aber ,,ebenfalls Figuren, Handlungsmotive, Themen oder auch Symbole
eines Pritextes sein [konnen]“.*® Wie Monika Lindner auflistet, kénnen unter anderem
»~Handlungssequenzen und Argumentationsmuster, Figurenkonstellationen, Thematik und
Ideologeme auf einen Pritext verweisen®.®

Diese Allusionen sind zumeist impliziter als etwa das oben genannte Beispiel der Markie-
rung im Titel eines Werks. H&ufig treten sie jedoch in Kombination mit expliziten Verweisen
auf. Wie Ulrich Broich feststellt, wird ,,im einzelnen Text ein intertextueller Bezug [...] oft
[...] auf verschiedenen Ebenen und durch verschiedene Verfahren gleichzeitig markiert, dies
ist besonders dann der Fall, wenn der Autor sicherstellen will, dal’ der Leser einen intertextu-
ellen Bezug auf jeden Fall erkennt“.** Die Verfahren zur Markierung von Intertextualitét
scheinen also sehr variabel sowie komplex und vielschichtig zu sein.

Wenn man wieder Thomas Manns Doktor Faustus als Beispiel nimmt, so l1aBt sich sagen,
dal? die Faust-Texte, auf die der Titel offen Bezug nimmt, keineswegs die einzigen Pratexte
sind, die Thomas Mann in seinem Roman verarbeitete. Es gibt vielmehr eine Vielzahl anderer
intertextueller Bezugnahmen in diesem Text, auf die Thomas Mann mit unterschiedlich expli-

ziten Markierungen hinweist. Manche sind so diskret angebracht, dal nur wenige, besonders

% Diese Bezeichnung scheint sich inzwischen allgemein durchgesetzt zu haben, vgl. u.a. die Beitrage in: Ulrich
Broich und Manfred Pfister (Hg.): Intertextualitdt. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tubingen
1985, (= Konzepte der Sprach- und Literaturwissenschaft 35), aber auch Holthuis und Stocker. Vaget zieht der
lateinischen die deutsche Sprachform vor, wenn er von ,,Vor-Texten* spricht, vgl. Hans Rudolf Vaget: Thomas
Mann. Kommentar zu sémtlichen Erzahlungen. Miinchen 1984, S. 39.

3 Stocker, S. 15. Andere Autoren sprechen auch von ,,Folge-Text“, vgl. u.a. Bernd Schulte-Middelich: ,,Funk-
tionen intertextueller Textkonstitution.” In: Ulrich Broich und Manfred Pfister (Hg.): Intertextualitat. Formen,
Funktionen, anglistische Fallstudien. Tlbingen 1985, (= Konzepte der Sprach- und Literaturwissenschaft 35), S.
197-242, hier: S. 221.

% Wolfgang Karrer: , Intertextualitit als Elementen- und Struktur-Reproduktion.* In: Ulrich Broich und Manfred
Pfister (Hg.): Intertextualitat. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tubingen 1985, (= Konzepte der
Sprach- und Literaturwissenschaft 35), S. 98-116, hier: S. 99.

% Monika Lindner: ,Integrationsformen der Intertextualitit. In: Ulrich Broich und Manfred Pfister (Hg.): In-
tertextualitat. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tubingen 1985, (= Konzepte der Sprach- und Lite-
raturwissenschaft 35), S. 116-135, hier: S. 120.

“0 Broich: Formen der Markierung von Intertextualitat, S. 44.

12



INTERTEXTUALITAT UND BEDEUTUNGSKONSTITUTION

disponierte Leser*" sie wahrnehmen. Obwohl es eine umfassende Sekundarliteratur zum
Doktor Faustus gibt, die sich — nicht zuletzt angeregt durch Thomas Manns eigene Hinweise
in dieser Sache, dem Bericht Die Entstehung des Doktor Faustus — besonders mit den ,,Quel-
len des Romans“*? befaRt hat, bringt die Forschung immer wieder noch nicht beachtete Pra-
texte zum Vorschein. So hat beispielsweise Michael Maar kirzlich auf die bedeutende Rolle
hingewiesen, die Marchen von Hans Christian Andersen als Pratexte im Doktor Faustus ein-
nehmen.*® Wie die vorliegende Untersuchung noch ergeben wird, setzt sich Thomas Mann im
Doktor Faustus auch mit Texten von Bang auseinander. Andere bisher unbeachtete und uner-
kannte Pratexte des Romans werden zweifellos in Zukunft noch entdeckt werden. Die Suche
nach ihnen ist einerseits durch Die Entstehung des Doktor Faustus ausgeldst worden, in der
Thomas Mann explizit auf die ,,Montage-Technik* (XI, 165) hinwies, die er beim Schreiben
des Romans verwendet hatte. Andererseits wird die Aufmerksamkeit des Lesers, seine Bereit-
schaft, Intertextualitatssignale wahrzunehmen und diese in seinen Lese- und Verstehenspro-
zel3 mit einzubeziehen, jedoch schon durch den intertextuell ausgerichteten Titel des Romans
eingefordert. Dadurch, da der Autor schon im Titel ein deutliches Intertextualitatssignal
setzt, stimmt er den Leser gewissermalien darauf ein, intertextuelle Verweise zu erwarten,
»schafft er einen Kontext permanenter Intertextualitit, welcher den Leser veranlaf3t, auch nach
weniger offen oder gar nicht gekennzeichneten Zitaten und Anspielungen zu suchen*.** Die
Absicht des Autors, intertextuelle Verweise im Text anzubringen, korrespondiert so mit der
Bereitschaft des Lesers, nach ,,textuelle[n] Indikatoren, die als ,intertextuelle® Spuren in den
manifesten Text eingelagert sind*,* zu fahnden. Nur so kann das intertextuelle Verfahren
seine Wirkung entfalten. Stocker hat diese Situation treffend umschrieben:

Der Autor stellt den Bezug [zwischen zwei Texten] her, indem er seinem Text
Spuren der Lektire [...] so einschreibt, daf? diese fir den Leser erkennbar sind. Er
rechnet mit einem Leser, der in der Lage ist, die intertextuellen Spuren zu erken-
nen, und gleichzeitig bereit ist, diesen zu folgen. Insofern antizipiert der Autor im
Legen der Spuren die Lektire seines Lesers. Der Leser seinerseits unterstellt um-
gekehrt, indem er intertextuelle Spuren aufnimmt, die Prafiguration seiner (inter-
textuellen) Lektiire im Text.°

* Vgl. Wolfgang Iser: ,.Der Lesevorgang.* In: Rainer Warning (Hg.): Rezeptionsasthetik. Theorie und Praxis.
Minchen 1975, S. 253-276, hier: S. 264.

*2 Gunilla Bergsten: Thomas Manns ,, Doktor Faustus.” Untersuchungen zu den Quellen und zur Struktur des
Romans. Tibingen 21974,

*\gl. Michael Maar: Geister und Kunst. Neuigkeiten aus dem Zauberberg. Miinchen und Wien 1995, passim.
* Broich: Formen der Markierung von Intertextualitat, S. 43.

** Holthuis, S. 21.

*® Stocker, S. 9.
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Es versteht sich von selbst, dal die Frage, ob die Markierung als solche erkannt werden wird,
nur mit Hinblick auf den Leser beantwortet werden kann. Wie Susanne Holthuis betont, ist
,die Identifikation [einer] Passage als intertextueller Bezug® ,,leserabhidngig®, das heif3it, die
von der intertextuellen Dimension des Textes gesteuerte Aussage ,,wird vom Leser konstru-
iert”*” und geht verloren, wenn dieser die Anspielungen nicht als solche erkennt. Das gilt be-
sonders fiir ,,die modernistische [...] Literatur®, die nicht nur besonders stark intertextuell ge-
prigt ist, sondern auch ,,eine stiarker verdeckte und weniger eindeutige oder explizite Markie-
rung [bevorzugt]“.*® Die Folgen, die diese Tendenz zur diskreten Markierung fiir den Leser
hat, sind einerseits in einem Mehraufwand zu sehen, einer verstarkten Anstrengung des Le-
sers, dem Potential des Textes gerecht zu werden und andererseits in einer moglichen Verun-
sicherung des Lesers, der nicht weil3, ob er die diskreten Markierungen zu Recht als solche
erkannt hat und der zugleich beflirchten muf3, unter Umsténden relevante Signale (berlesen zu
haben. Das Ergebnis dieses ,,in der Literatur der Moderne kursierenden Raffinements der bis
zur Unkenntlichkeit versteckten intertextuellen Referenz auf andere Texte® ist ein ,,besonde-

1‘“49

res ,asthetisches Spie zwischen Autor und Leser. Glnter Weise hat diese Situation in fol-

gender Weise beschrieben:

Die literarische Moderne [...] ist durch ein Ausufern, ein Auswuchern intertextu-
eller Beziige, ein Zerfasern der Erzéhlstruktur durch fortwahrende Anspielungen,
parodistische und travestierende Einschiibe gekennzeichnet. Es gibt nicht nur ei-
nen Text, sondern ein Mosaik von Texten, hinter denen sich der Autor verbirgt.
Oftmals wirkt der Text wie ein Puzzle, das der Leser entwirren muf.*

Sl

Von einem ,,intertextuellen Puzzle-Spiel“>” spricht auch Ulrich Broich, der in dieser Form der

Autor-Leser-Interaktion den Ausdruck der ,,spielerischen Funktion® verwirklicht sieht, ,,die
Intertextualitit hiufig besitzt“,>® und leitet auf diese Weise zum dritten Punkt iiber, der hier
erlautert werden soll: die Funktion von Intertextualitat.

,Gerade die Frage nach der Funktion intertextueller Textkonsti‘cution“,53 ist es, wie Bernd
Schulte-Middelich betont, die die Intertextualitatsforschung von der Quellen- und Einflu3for-
schung abhebt. Widmen sich die Quellenforscher hdufig nur der Aufdeckung von Textbezie-

hungen, so wendet sich die mit einem engen Intertextualititsbegriff operierende Literaturwis-

*" Holthuis, S. 5.

“8 Broich: Formen der Markierung von Intertextualitat, S. 47.

* Holthuis, S. 135.

%0 Weise, S. 45.

>! Broich: Formen der Markierung von Intertextualitét, S. 38.

%2 [The ludic function intertextuality often has] Ulrich Broich: ,,Intertextuality. In: Hans Bertens und Douwe
Fokkema (Hg.): International Postmodernism. Theory and Literary Practice. Amsterdam und Philadelphia 1997,
S. 249-255, hier: S. 250.
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senschaft mit besonderem Interesse den Funktionen zu, die die Herstellung von Beziigen zu
anderen Texten in einem literarischen Werk einnimmt und versucht die Intentionen des Au-
tors bei der Verwendung des Pratextes zu ermitteln. So betont unter anderem Monika Lindner,
»daB die Frage, was Autoren mit den verschiedensten Riickgriffen auf vorangegangene Texte
bezwecken wollen, zentral ist und bei der Analyse jedes intertextuell strukturierten Textes neu
gestellt und beantwortet werden muB.“>* Wie oben bereits angesprochen, ist besonders in mo-
dernistischer und postmoderner Literatur die spielerische Funktion von Intertextualitdt nicht
zu unterschatzen. Nicht selten treibt der Autor ein ,,Versteck-Spiel“55 mit dem Leser und ver-
wendet beispielsweise ,,irrefithrende Markierungen*.”® Dariiber hinaus ist zu beobachten, wie
Stocker bemerkt, da3 die Markierung des Pritextes haufig einem ,,System der ,mehrfachen

(X33

Sicherung‘“ folgt, ,,wobei die Signalstirke von Markierung zu Markierung zunimmt, um ei-
nerseits die Digression auch von empirischen Lesern mit geringem literarischen VVorwissen zu
garantieren und andererseits Experten (,informed readers‘) nicht um das Vergniigen subtiler
Ratsellosung zu bringen.”’ Neben dieser spielerischen Funktion, die fiir den Leser unterhal-
tend sein kann, ihn jedoch zugleich den Verlust der Sinnhaftigkeit spiiren 143t,°® von dem mo-
dernistische und postmoderne Texte charakteristisch gepragt sind, lassen sich verschiedene
,.zweckgerichtete“®® Funktionsformen erkennen. lhnen allen ist gemeinsam, daR sie sich auf
das konzentrieren, was die spielerischen Formen in Frage zu stellen scheinen: die Bedeutung
des Textes.

Gleichgultig, welche spezifische Funktion die Bezugnahme auf Pratexte im Posttext ein-
nimmt, eine Beobachtung 1at sich immer machen: ,,Wo intertextuelle Phdnomene auftreten,
versprechen diese einen ,semantischen Mehrwert”.%° Das heidt, Intertextualitat stellt einen
Faktor dar, der die Bedeutungskonstitution eines literarischen Werks entscheidend beeinflus-
sen kann. Da die Rezeptionsisthetik festgestellt hat, daf3 ,,die Bedeutungen literarischer Texte

«61

tiberhaupt erst im Lesevorgang generiert [werden]*”” und das nattrlich auch fur die von in-

tertextuellen Beziigen gesteuerten Bedeutungen zutrifft, spielt der Leser in diesem Vorgang

>3 Schulte-Middelich, S. 197.

> Lindner S. 133.

% [A certain playful, hide-and-seek type of indirection] Matei Calinescu: ,,Rewriting.“ In: Hans Bertens und
Douwe Fokkema (Hg.): International Postmodernism. Theory and Literary Practice. Amsterdam und Philadel-
phia 1997, S. 243-248, hier: S. 243.

*% Broich: Formen der Markierung von Intertextualitat, S. 45.

*" Stocker, S. 107-108.

*8 Vgl. Reinhard Baumgart: Das Ironische und die Ironie in den Werken Thomas Manns. Miinchen 1965, S. 135
zum Zauberberg.

> Weise, S. 40.

% Stocker, S. 80.

® Wolfgang Iser: ,,Die Appellstruktur der Texte. In: Rainer Warning (Hg.): Rezeptionsasthetik. Theorie und
Praxis. Miinchen 1975, S. 228-252, hier: S. 229.
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eine wichtige Rolle. Hier sollen jedoch zundchst die Absichten des Autors beleuchtet werden
und die Art und Weise, in der er die Semantik seines Werks unter Rickgriff auf Pratexte ge-
staltet.

Insgesamt 14Bt sich sagen, dal} ,,Texte ihren Sinn aufgrund eines Zusammenwirkens von
Perspektiven und Stimmen konstituieren.®” Diese Sinnkonstituierung erfolgt bei Texten mit
intertextueller Dimension nicht zuletzt auch mittels eines Vorgangs, in dem ,,der Text und

53 und in dem auch die unter Umstanden vor-

sein Prétext [...] miteinander ,in Dialog* treten
handenen unterschiedlichen Prétexte einander kontrastieren und perspektivieren. Das Ergeb-
nis ist die Aussage des Posttextes — sofern sich dieser auf eine eindeutige Aussage festlegen
laRt. Wie noch zu zeigen sein wird, kann die Verwendung einander widersprechender oder in
anderer Form inkompatibler Pratexte namlich auch gerade dazu dienen, die Konstruktion ei-
ner eindeutigen Semantik des Posttextes zu unterbinden.

In dem Versuch, die moglichen Funktionen von Intertextualitat zu Kklassifizieren, ist zu-
néchst eine ,,Grundopposition“64 veranschlagt worden: ,,das Begriffspaar ,Affirmation vs. De-
struktion*“.®® Dieser Vorstellung zufolge bewegt sich die Auswirkung, die die Intertextualitat
eines Textes hat, ,,zwischen der Affirmation der im Erwartungshorizont eingeschriebenen
Texte und Textmodelle und deren Destruktion durch das im neuen, also Folge-Text représen-
tierte ,Unbekannte*.%® So spricht unter anderem Giinter Weise davon, dal} ,,die Wirkungs-
strategie affirmativ oder kritisch sein [kann]®, %7 wihrend Monika Lindner von einer ,,Skala
von moglichen ,Text-Intentionen‘*“ ausgeht, ,,die von imitatorischer aemulatio Uber spieleri-
sche, oft ironisierende Riickgriffe auf Préatexte bis zur kritischen, teils auch aggressiven Di-
stanzierung vom Pritext reicht.“®® Das heiBt, im Extremfall bestatigt der Posttext entweder die
Aussage des Pratexts oder er widerspricht ihr. Dazwischen lassen sich auch eher wertfreie
Verwendungen denken, in denen der Verweis auf den Prétext hauptsachlich dazu dient, dal
der Leser die im Posttext gegebenen Informationen durch diejenigen ergéanzt, zu denen der
intertextuelle Verweis ihn flhrt. Peter Stocker hat diese VVorgehensweise am Beispiel von Al-
fred Doblins stark intertextuell gepragtem Roman Berlin Alexanderplatz untersucht und un-

terscheidet dort folgende Funktionsformen von Intertextualitit: ,,Figurencharakterisierung®,

»Beschreibung®, ,, Kommentierung von Erzdhlinhalten* (als innovative ,,Alternative zum eher

82 Hagler, S. 6.

%3 Stocker, S. 99.

8 Schulte-Middelich, S. 200.
8 Schulte-Middelich, S. 199.
% Schulte-Middelich, S. 200.
7 Weise, S. 40.

% Lindner S. 133.
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altviterlichen Erzdhlerkommentar®), ,,Antizipation®, ,,Dramatisierung und ,,Erzeugung von
Komik“.®® Die meisten dieser Funktionsformen lassen sich auch in Herman Bangs und Tho-
mas Manns Verwendung von Intertextualitat erkennen. Besonders bedeutsam ist gerade in
Thomas Manns Werk jedoch die bereits angesprochene Opposition von Affirmation und De-
struktion des Textsinns.

Fiihrt die Destruktion der Textaussage zu einer ,,Sinnkontrastierung bzw. Sinnumkeh-
rung®, so lassen sich im Fall der Affirmation verschiedene Unterkategorien denken, insbeson-
dere die ,,Sinnstiitzung* und die ,,Sinnerweiterung“.”® Wahrend man die Sinnerweiterung un-
ter die von Stocker genannten Kategorien einreihen kann, in denen der Bezug auf den Préatext
die Aussage des Posttextes erweitert, bedeutet die Sinnstltzung eine Verstarkung der Aussage
—und zwar unter Umsténden sowohl des Post- als auch des Pratextes.

Wie Susanne Holthuis betont, 1aBt sich bei intertextuellen Beziehungen haufig beobach-
ten, dal die Erkenntnis, daB ein Bezug zu einem Pratext vom Autor intendiert ist, nicht nur
dazu fiihrt, daB dies die Lektiire des Posttextes ,,beeinflu3t”, der nun anders wahrgenommen
wird, sondern dafl umgekehrt auch die Rezeption des Posttextes beim Leser ,riickwirkend zu
einem anderen Verstindnis* des Pritextes ,.fiihrt.”* Auch Bernd Schulte-Middelich geht da-
von aus, daB bei der Herstellung intertextueller Beziige im Lesevorgang, ,,die Sinnkonstitu-
tion beider Texte [d.h. des Pratextes und des Posttextes] in gleicher Weise betroffen* sein
kann.” Auf diese Weise kann eine ,,semantische Spannung“73 erzeugt werden, die ,,gerade in
intertextuell besonders dichten Texten* noch entschieden verstirkt wird, wenn sich nicht nur
Pré- und Posttext, sondern unter Umsténden auch ,,die herangezogenen Pritexte gegenseitig
perspektivisch brechen und relativieren®.’* Die Sinnfindung ist fiir den Leser eines derartig
intertextuell strukturierten Textes folglich ein komplexer Vorgang. Wahrend der auf Sinnsu-
che befindliche Leser eines stark intertextuell gepragten Textes also haufig einer nicht ganz

“’> an Pratexten

einfachen Aufgabe gegeniiber steht, gibt die Verwendung eines ,,Arsenall[s]
dem Autor erweiterte Ausdrucksmaoglichkeiten, die er unterschiedlich nutzen kann.
Insbesondere bietet sich dem Autor die Mdéglichkeit, durch eine intertextuelle Arbeits-

weise in seinen Werken verschiedene Bedeutungen gleichzeitig zu transportieren. Das kann

% Stocker, S. 73-75.

% Weise, S. 40.

" Holthuis, S. 6.

"> Schulte-Middelich, S. 224.

" Holthuis, S. 140.

™ Lindner, S. 118.

7> Vaget: Kommentar zu samtlichen Erzéhlungen, S. 41.
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wiederum unterschiedlichen Zwecken dienen. Einerseits kdnnen die voneinander abweichen-

den Aussagen

so zueinander in Spannung gesetzt werden [...] daf? sich die jeweiligen Wirklich-

keitsmodelle gegenseitig spiegeln und gegebenenfalls relativieren, mit den mégli-

chen Zielen, aus beiden Modellen eine Synthese zu schaffen, alternativ ein drittes

Modell dagegenzusetzen oder auf die Propagierung eines verbindlichen Modells

von Sinngebung ganz zu verzichten.’
Andererseits kann dem Text auf diese Weise jedoch auch eine eher unaufféllige Vielschich-
tigkeit verliehen werden, deren verschiedene semantische Schichten auf unterschiedliche Re-
zipientengruppen abzielen. Mit anderen Worten: Intertextualitdt kann ein Vehikel sein, um
Bedeutungsinhalte zu transportieren, die nur von einer bestimmten Lesergruppe wahrgenom-
men werden oder werden sollen. Das erreicht der Autor, indem er Pratexte verwendet, mit
denen diese besondere Lesergruppe vertraut ist und deren Markierung im Text sie im Gegen-
satz zur Mehrzahl der Leser verstiarkt wahrnehmen wird. Wie Broich betont, ,,hat es in allen
Epochen Autoren gegeben, welche fur ein kleines Publikum von Kennern schrieben und wel-
che die intertextuellen Beziige ihrer Texte daher eher auf eine verdeckte Weise markierten.”’
Ahnliche Bedingungen gelten auch fir die Kommunikation des Autors mit bestimmten Un-
tergruppen in der Leserschaft. Holthuis spricht in diesem Zusammenhang von ,,Kommunika-
tionsgemeinschaft[en], die ,,angeleitet und darauf trainiert [sind], unter bestimmten Kommu-
nikationsbedingungen und im Zusammenhang bestimmter Texttypen erhéhte Aufmerksam-
keit auf mogliche implizite Referenzen bzw. ,kulturelle Anspielungsmarken® zu richten und
diese als verarbeitungsrelevant zu erachten®.’®

Diese Bedingungen treffen natiirlich auf eine Vielzahl denkbarer ,,Kommunikationsge-

meinschaften zu, im folgenden soll jedoch eine ganz besondere ,,Ingroup-Leserschaft“79 be-

trachtet werden, fur die sowohl Bang als auch Thomas Mann schrieben und in deren Umkreis
beide Autoren als kanonisch galten: die homosexuelle Leserschaft.

’® Schulte-Middelich S. 224.

" Broich: Formen der Markierung von Intertextualitét, S. 46.

’® Holthuis, S. 134.

" Marita Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte. Literatur und Literaturkritik in den Anfangen
der Schwulenbewegung am Beispiel des ,, Jahrbuchs fiir sexuelle Zwischenstufen* und der Zeitschrift ,,Der
Eigene*. Berlin 1997, (= Homosexualitét und Literatur 11), S. 300.
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2.2. ,Homo-Kanon“ und homoerotische Subtexte: Schreiben fir eine
Ingroup-Leserschaft

Wie bereits angesprochen wurde und wie noch detailliert zu zeigen sein wird, war das li-
terarische Schaffen von Herman Bang und Thomas Mann in nicht geringem MaR von der
Homosexualitat beider Autoren geprégt, und zugleich war auch Thomas Manns Rezeption
von Bangs Werken von dieser gemeinsamen sexuellen Veranlagung beeinflu3t. Sowohl Bang
als auch Thomas Mann fihlten als Autoren das Bedurfnis, wenn nicht homosexuelle, so doch
zumindest homoerotische Inhalte darzustellen und dem Ausdruck zu verleihen, was sie im
Innersten bewegte. Gleichzeitig war ihnen jedoch bewufRt, dal? die Darstellung von Homoero-
tik gesellschaftlich sanktioniert wurde. Zwar wagten sowohl Bang als auch Thomas Mann
dennoch wiederholt, in ihren Texten homoerotische Beziehungen darzustellen, die entweder
offen als solche deklariert werden oder doch leicht als solche zu erkennen sind. In jedem die-
ser Werke wurde Homoerotik jedoch nicht isoliert, sondern immer im tarnenden Zusammen-
hang mit Hetero- oder Bisexualitat gestaltet. Weder Bang noch Thomas Mann entwarfen ei-
nen offen oder ausschliel3lich homosexuellen Protagonisten. Stets bedienten sie sich bei der
Beschreibung ihrer Figuren und deren Sexualitét einer ,,verhiillend-enthillende[n], letztlich
jedoch mehr verhiillende[n] Taktik* 2

Fur Thomas Mann spiegelte sich in diesen sich zwischen heterosexueller Existenz und
homoerotischer ,,Heimsuchung” (VIII, 500) bewegenden Protagonisten auch sein eigenes von
»strengem” Ehe-Glick (I1, 363) und gleichzeitigen homoerotischen Sehnsiuichten gepragtes
Privatleben. Herman Bangs Homosexualitdt war, obwohl er es vermied, Uber seine Veranla-
gung zu sprechen,® im Gegensatz zu Thomas Manns ein Leben lang verborgener Neigung
allgemein bekannt.®? DaR seine Homosexualitat ein offenes Geheimnis war, bedeutete zwar,
dal? seine sexuelle Identitat nicht im eigentlichen Sinne enttarnt werden konnte, es schitzte
ihn aber keineswegs vor Verfolgung und setzte ihn in extremem Mal der Erpressung, der
»gegebene[n] und nie authoérende[n] Heimsuchung der homosexuellen Welt”,® aus. Bei den
zu dieser Zeit wie (iberall in Europa so auch in Danemark periodisch auftretenden homosexu-

ellen Skandalen und ihrer gerichtlichen Verhandlung wurde Bang stets zu den Verdéachtigen

8 Karl Werner Béhm: ,,Der Narzi Thomas Mann und die Pathologisierung seiner Homosexualitit. Zu einem
,neuen Konzept” der Thomas-Mann-Forschung.* In: Psyche 44 (1990), S. 308-332, hier: S. 315.

81 \/gl. Harry Jacobsen: Den tragiske Herman Bang. Kopenhagen 1966, S. 125.

82 v/gl. Wilhelm von Rosen: M&nens Kulgr. Studier i dansk bgssehistorie 1628-1912. Kopenhagen 1993, S. 606.
8 Herman Bang: Gedanken zum Sexualitatsproblem. Hg. v. Dr. Wasbutzki. Bonn 1922. Da heute der von Hein-
rich Detering eingeleitete Neuabdruck leichter zugéanglich ist, beziehen sich die Seitenangaben auf diesen Ab-
druck in: Forum Homosexualitat und Literatur 10 (1990), S. 63-81, hier: S. 79.
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gezahlt oder muBte doch befiirchten, vorgeladen zu werden.®* Besonders in spateren Jahren
war er dann auch vor personlichen Beleidigungen der Kopenhagener Presse nicht sicher, die
ihn schon zu Beginn seiner Karriere regelmaBig als effeminierten Poseur Karikiert hatte®® und
jetzt unverblimt dufRerte, dal’ in Herman Bang der Inbegriff ,,sodomitischer Unanstandigkeit”
zu sehen sei.®®

Sowohl Bang als auch Thomas Mann muf3te vor diesem Hintergrund zeitgendssischer In-
akzeptanz von Homosexualitat deren Darstellung, auch in der neutralisierenden Verbindung
mit Heterosexualitat, als gewagt empfinden. Bang hatte bereits mit seinem ersten Roman
Hoffnungslose Geschlechter die Erfahrung gemacht, wie leicht es zur Beschlagnahmung von
Biichern ,,unziichtigen” Inhalts kommen konnte — obwohl er in Hoffhungslose Geschlechter
nicht einmal offen homoerotische Inhalte dargestellt hatte.®” Spater muRte er sich von der
Zeitung Ekstrabladet den Vorwurf gefallen lassen, seine Figur des Malers Claude Zoret sei
,ein unverschleierter Homosexualist”,®® und sein Schriftstellerkollege Johannes V. Jensen
griff ihn ohne Nennung von Bangs Namen, aber fir alle erkennbar, in der Tageszeitung Poli-
tiken wegen seiner Homosexualitat an.®°

Thomas Mann blieben solche Angriffe in der Presse weitgehend erspart, wenn man von
einigen negativen Rezensionen des Tod in Venedig, seines am starksten homoerotisch ge-
pragten Textes, absieht.” Im Gegensatz zu Bang war es Thomas Mann gelungen, in den Au-
gen der Offentlichkeit seine Person und sein Werk — zumindest, was die Homoerotik betraf —
voneinander zu trennen. Er bediente sich dazu seiner tarnenden Existenz als Ehemann und
Familienvater, die ,,den Gedanken, hier [im Tod in Venedig] kdnne sich einer (ber sein
Kinstler-Selbstportrat hinaus auch sexuell, und zwar bis hart an die Grenze zur Selbstauslie-
ferung hin bekannt haben, sofort dementierte”.”® Nach dieser Strategie lebte und schrieb
Thomas Mann nicht nur bis an sein Lebensende, durch die konsequente Vermischung der
Homosexualitatsthematik mit der Kinstler- und AuRenseiterproblematik in seinem Werk

stellte er auch sicher, dafl man seine Werke ,,im engen Sinne nicht als homosexuelle Literatur

8 \Vgl. von Rosen, S. 646 und 650.

% Vgl. Mette Winge: ,,10 billeder fra Herman Bang-albummet eller Et beskedent udvalg af Punch-tegninger og
Punch-tekster fra de ferste ar af Herman Bangs omskiftelige karriere.“ In: Bgger, biblioteker, mennesker. Et
nordisk Festskrift tilegnet Torben Nielsen. Kopenhagen 1988, S. 519-531.

8 [Sodomitiske Uanstaendighed] Ekstrabladet vom 10.12.1906, zitiert nach von Rosen, S. 654.

¥ Vgl. S. 53 dieser Arbeit.

8 [En utilslaret Homoseksualist] Ekstrabladet vom 10.12.1906, zitiert nach von Rosen, S. 630.

8 Vgl. Jacobsen: Den tragiske Herman Bang, S. 186-190.

% v/gl. Karl Werner Bshm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen. Thomas Mann und das Stigma Homosexualitét.
Untersuchungen zu Frihwerk und Jugend. Wiirzburg 1991, S. 17-18.

% Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 322.
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betrachten® konnte,*” und forderte die Literaturkritik implizit dazu auf, die durchgéngigen ho-
moerotischen Zuge in seinem Werk nicht zu benennen oder ihren angeblichen ,,Symbolcha-

rakter”%

zu betonen. Obwohl das heute erstaunlich scheint, folgte die Thomas-Mann-For-
schung bekanntlich auch noch nach dem Tod des Autors weitgehend dieser VVorgabe und er-
klarte in den literaturwissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit seinem Werk ,,Homoero-
tik/Homosexualitit zur Metapher”,* bis die Offnung der Tagebiicher ein Umdenken unver-
meidlich machte. Daf} sich die Literaturwissenschaft so lange Zeit so ,kooperativ® verhalten
wirde, konnte Thomas Mann natirlich nicht vorhersehen. Vielmehr flirchtete er bei seiner
kontinuierlichen literarischen Gratwanderung zwischen Bekenntnis und Verleugnung stets
den Skandal. Obwonhl das Ausbleiben desselben bei Veroffentlichung des Tod in Venedig ihn
zu groRerer Offenheit bei der Darstellung von Homoerotik hatte ermutigen kénnen, scheute er
weiterhin davor zuriick und stellte erst 1947 im Doktor Faustus zum ersten und letzten Mal
eine homosexuelle Liebesbeziehung dar — die freilich auch in dem sp&ten Roman noch lang-
atmig vom Erzahler entschuldigt und zudem mit dem Gebot des heterosexuellen Liebesver-
bots begrundet wird. Adrian Leverkihns Beziehung zu Rudi Schwerdtfeger erscheint in die-
sem Kontext nicht als vollwertige Liebesbindung, sondern lediglich als wohlbegriindete ,,ho-
mosexuelle Ersatzbeziehung”.”

Erst bei der Verdffentlichung seines letzten Romans, den Bekenntnissen des Hochstaplers

1% weitgehend ver-

Felix Krull, schien Thomas Mann die ,,Besorgnis wegen Blosstellung [sic
lassen zu haben. Er gestaltete bewuBt einige Szenen, die er als ,,starke[n] Toback”®’ bezeich-
nete, und vertraute darauf, dal} Publikum und Kiritiker die schwach camouflierten homoeroti-
schen Inhalte seiner Biicher weiterhin mit Diskretion behandeln wiirden: ,,Es wird garnichts
[sic] gemerkt. Jedenfalls 1dsst man sich nichts merken.”®

Das entsprach nicht immer ganz der Wahrheit. Gelegentlich sah sich Thomas Mann auch
gendtigt, etwas zu eifrigen Interpreten, die auf die homoerotischen Motive in seinen Werken

hinweisen wollten, zu versichern, dafl an ,,Homosexuelle[s]* — zumindest in Konigliche Ho-

% [Discourages readers from regarding his works as, strictly speaking, gay and lesbian literature] Dieter W.
Adolphs: ,,Thomas (Paul) Mann.* In: Sharon Malinowski (Hg.): Gay and Lesbian Literature. Detroit und Lon-
don 1994, S. 239-246, hier: S. 243.

% Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 18.

% Marita Keilson-Lauritz: ,,Maske und Signal — Textstrategien der Homoerotik.” In Maria Kalveram und Wolf-
gang Popp (Hg.): Homosexualitaten — literarisch: literaturwissenschaftliche Beitrdge zum internationalen Kon-
gress ,,Homosexuality, Which Homosexuality? “, Amsterdam 1987. Essen 1991, (= Literatur: Mannlichkeit,
Weiblichkeit 3), S. 63-75, hier: S. 70.

% peter de Mendelssohn: Nachbemerkungen zu Thomas Mann. Bd. 1: , Buddenbrooks”, Der Zauberberg”,
Doktor Faustus”, ,, Der Erwdhite”. Erankfurt am Main 31982, (= Fischer Taschenbuch 5770), S. 179.

% Thomas Mann in einem Brief an Kurt Fiedler vom 22.11.1954, zitiert nach: Thomas Mann: Tagebiicher 1953-
1955. Hg. v. Inge Jens. Frankfurt am Main 1995, S. 697.

% Thomas Mann in einer Tagebucheintragung vom 14.1.1954, in: Tagebiicher 1953-1955, S. 170.
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heit und im Verhaltnis von Hanno zu Kai in Buddenbrooks — ,,nirgends gedacht* sei.*® Letzt-
endlich bestand fiir ihn doch immer die Gefahr, dal3 durchschaut wiirde, wie er ,,sich mit der
eigenen Wahrheit maskierte”.!®

Diese Zurlckhaltung in der Darstellung von Homosexualitét, der ,,Zwang, das Geheimnis
zu wahren”,'®" der erst spat und nie vollig der oben zitierten lassigen Sorglosigkeit wich, war
bei Thomas Mann jedoch wohl nicht nur in der Angst vor Stigmatisierung von auf3en begriin-
det. Seine paradoxe Gewohnheit, alle seine Werke mit mehr oder weniger deutlich erkennba-
ren homoerotischen Motiven und Anspielungen auszustatten, gleichzeitig jedoch vor der offe-
nen Darstellung von Homosexualitat zurtickzuschrecken, 1&Bt sich auch mit der ambivalenten
Einstellung erklaren, die der zwischen Ablehnung und Sehnsucht nach Erfiillung schwan-
kende Autor der Homosexualitit, diesem ,,von Dimonie umwitterten Gegenstande”**? gegen-
uber einnahm. Nicht nur anhand eines Briefes, in dem er betont, daB3 er ,,mit Tadzio [...] im
Ernste garnichts [sic] anzufangen gewuBt“ hitte,"® sondern auch vor dem privateren Hinter-
grund einiger Tagebucheintragungen, in denen Thomas Mann betont, wie fern ihm ,,irgend-

9104

welche Realisierungen™" " seiner Homosexualitat lagen, in denen er sexuelle Handlungen mit

»einem geliebten Jungen” als ,,Niedertrélchtigkeiten”105

verurteilt und ,,die Erprobung, wie
weit er [Franz Westermeier] willens wire”, ablehnt,'® zeigt sich Herman Kurzkes Vermu-
tung, Thomas Manns homosexuelle Gefuhle seien nie in die Tat umgesetzt, sondern stets
,.dem homoerotischen Traumreich*“®’ verhaftet geblieben, als wahrscheinlich richtig. Geht
man davon aus, daB3 fiir Thomas Mann, wie Kurzke iiberzeugend darlegt, ,,die praktizierte Se-

xualitit%®

Uberhaupt, nicht nur die gesellschaftlich verurteilte Homosexualitat, weitaus star-
ker mit Angsten als mit Gliicksvorstellungen verbunden war, so erscheint auch Michael Maars

ironisch formulierte Feststellung, daB man sich Thomas Mann ,auch in einer permissiven

% Thomas Mann in einem Brief an Kurt Fiedler vom 22.11.1954, zitiert nach: Tagebiicher 1953-1955, S. 697.

% vgl. Thomas Manns Brief an Harald Kohtz vom 06.01.1953, in: Dichter {ber ihre Dichtungen. Bd. 14/1-111:
Thomas Mann, herausgegeben von Hans Wysling unter Mitwirkung von Marianne Fischer. 0. O. 1981, Bd. 14/1,
S. 274.

100 Bhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 323.

101 Tagebucheintragung vom 11.7.1950, in: Thomas Mann: Tagebiicher 1949-1950. Hg. v. Inge Jens. Frankfurt
am Main 1991, S. 215.

192 Aus einer gestrichenen Passage des Doktor Faustus, zitiert nach: Thomas Mann: Tagebiicher 28.5.1946-
31.12.1948. Hg. v. Inge Jens. Frankfurt am Main 1989, S. 880.

103 Thomas Mann in einem Brief an Kuno Fiedler vom 11.11.1954, zitiert nach: Tagebiicher 1953-1955, S. 696.
104 Eintrag vom 25.4.1934, in: Thomas Mann: Tagebiicher 1933-1934. Hg. v. Peter de Mendelssohn. Frankfurt
am Main 1977, S. 398.

1% Eintrag vom 6.10.1951, in: Thomas Mann: Tagebiicher 1951-1952. Hg. v. Inge Jens. Frankfurt am Main
1993, S. 115.

196 Eintrag vom 10.7.1950, in: Tagebiicher 1949-1950, S. 214.

" Hermann Kurzke: Thomas Mann. Das Leben als Kunstwerk. Miinchen 1999, S. 55.

198 Kurzke: Das Leben als Kunstwerk, S. 54.
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Epoche schwer als ausgeglichenen Knabenliebhaber™® hatte vorstellen kénnen, als zutref-
fend.

Unterschied sich Bang in der Beziehung von Thomas Mann, dal} er seine Homosexualitat
auslebte, so scheint er dennoch eine dhnlich ambivalente Einstellung ihr gegentiber gehabt zu
haben wie Thomas Mann. Einiges deutet darauf hin, da Bang die zeitgendssischen Vorstel-
lungen von Homosexualitét als einer pathologischen Veranlagung teilte. In seinen Gedanken
zum Sexualitatsproblem, einem posthum verdffentlichten Text Gber die Homosexualitat, be-
zeichnet er sie als einen ,,Fehler” der Natur und als Krankheit, von der die europdischen Na-

tionen in unterschiedlich starkem MaB ,infiziert*“**°

seien. Hier mulR man allerdings beruck-
sichtigen, dall Bang die Gedanken zum Sexualitatsproblem ,,in Zusammenarbeit mit [seinem]
Berliner Arzt und Freund Max Wasbutzki“'** verfalte und vermutlich schon aus diesem
Grund in dem Text dazu neigte, die Homosexualitat als medizinisches Phdnomen zu betrach-
ten. Dariiber hinaus dirfte ihm wie die meisten Homosexuellen seiner Generation die ,Ent-
deckung‘ der Homosexualitét als einer ,Krankheit® als Fortschritt gegeniiber der zuvor vor-
herrschenden vorbehaltlosen Kriminalisierung erschienen sein.

Auch wenn Bang in einer der seltenen privaten AuRerungen zu seiner Homosexualitat
diese als einen ,,Fluch“112 bezeichnete, ,,sollte man das ernst nehmen und auch wieder nicht
ernst nehmen*.**® Hier sind ebenfalls Entstehungskontext und Rezipient des Textes zu be-
achten. Die AuRerung stammt aus einem absichtlich in dramatischem Tonfall abgefalten
Brief an Bangs Schwager, der sich geweigert hatte, Verstandnis fir Bangs Situation zu zeigen
und den permanent verschuldeten Autor finanziell zu unterstutzen. Es ist durchaus mdglich,
dal? Bang Homosexualitat per se weder als Fluch noch als Krankheit betrachtete. Wie er an
anderer Stelle in den Gedanken zum Sexualitatsproblem betonte, waren es seiner Meinung
nach erst ,,dic Vorurteile und selbst diec Gesetze des Staates und der Gesellschaft®, die die
Homosexualitit ,,verdchtlich machen.!*

Wenn es deshalb unklar ist, ob Bang von der angeblichen Inferioritat seines sexuellen
Begehrens tatséchlich Uberzeugt war, so steht es hingegen auf3er Frage, daR er wie die weitaus

meisten Homosexuellen seiner Zeit die Erfahrung machen mufite, daf3 ,,der Druck der Homo-

199 Maar: Geister und Kunst, S. 286.

19 Gedanken zum Sexualitéatsproblem, S. 70.

! Heinrich Detering: ,,Einfithrung zu Herman Bang: Gedanken zum Sexualitatsproblem.* In: Forum Homo-
sexualitat und Literatur 10 (1990), S. 63-69, hier: S. 64.

112 [Forbandelse] Herman Bang in einem Brief an A.P. Holst, zitiert nach: Harry Jacobsen: Herman Bang. Nye
studier. Kopenhagen und Oslo 1974, S. 104.

3 [One should and should not take Bang at his word] P&l Bjerby: ,,The Prison House of Sexuality: Homosexua-
lity in Herman Bang Scholarship.* In: Scandinavian Studies 58 (1986), S. 223-255, hier: S. 223.

114 Gedanken zum Sexualitéatsproblem, S. 73.
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sexualitite<t®

,ungliicklich“!® machte, daB er ein lebenslanges Leid hervorrief, das darin be-
stand, daf ,.alles ihm [dem Homosexuellen] gegeniiber [steht], alle ihm Feinde [sind]“.**" Es
ist jedoch immerhin moglich, dal sich auch in Bangs Fall die duRRerliche Stigmatisierung mit
einer verinnerlichten Uberzeugung von der Minderwertigkeit seiner sexuellen Veranlagung
mischte und daR Bang, wie Pal Bjerby vermutet hat, die offene Darstellung von Homosexua-
litat nicht nur aus Angst vor gesellschaftlichen Sanktionen unterlie3, sondern, daf? er vielleicht
auch zu der &sthetischen Uberzeugung gelangt war, ,,seine Sexualitit eigne sich nicht fiir Lite-
ratur, nicht nur weil ihre Darstellung als Abweichung von der Normalitat keine Allgemein-
gultigkeit beanspruchen konnte, sondern auch, weil er sie als ,,unrecht und sogar krank* emp-
fand.'®

Sei es ,nur‘ aus Angst vor Sanktionen oder auch aus einem verinnerlichten Unrechtsemp-
finden heraus, sowohl Bang als auch Thomas Mann sahen sich mit der Frage konfrontiert, wie
sie Homoerotik verdeckt literarisch so darstellen konnten, daB einerseits die Grenze der An-
stoRigkeit nicht Ubertreten wurde und andererseits die beabsichtigte Aussage dennoch erkenn-
bar blieb. Beide losten das Problem dadurch, dal? sie sich eines literarischen Verfahrens be-
dienten, das mit einer intentionalen Vieldeutigkeit operiert und fiir das Heinrich Detering den
Begriff Camouflage geprégt hat. Diese Bezeichnung verwendet Detering zur Beschreibung
,unterschiedliche[r] Verfahren der literarischen Maskierung solcher Gegenstéande, deren un-
verhullte Artikulation entweder Eingriffen der Zensur oder anderen Formen der negativen
Sanktionierung ausgesetzt wire”. Die Funktionsweise der literarischen Camouflage besteht
darin, daBR der Autor mit unterschiedlichen Bedeutungsebenen im Text arbeitet und gezielt
,»eine intentionale Differenz zwischen (camouflierendem) Oberflachentext und (camouflier-
tem) Subtext” aufbaut. Auf diese Weise kann er auf der Oberflache ,erlaubte‘ Inhalte préasen-
tieren und zugleich durch diskrete Signale auf die im Sub-Text enthaltenen ,verbotenen‘ Be-
deutungszusammenhdnge verweisen. Diese Strategie zur Herstellung einer ,kalkulierte[n]
Mehrdeutigkeit” des Textes 146t sich, wie Detering erldutert, auf die Tarnung unterschiedlich-

ster Bedeutungsinhalte beziehen:

Camouflage ist prinzipiell tberall dort moglich, wo literarische Texte ihre Gegen-
stdnde gegen Sanktionierungsdrohungen behaupten sollen, haufig (1) in Situatio-
nen politischer Unterdriickung und strikter Zensur [...]; (2) bei der literarischen

15 Gedanken zum Sexualitatsproblem, S. 72.

!¢ Gedanken zum Sexualitétsproblem, S. 71.

117 Gedanken zum Sexualitatsproblem, S. 74.

118 [Bang insisted that his sexuality was not fit for literature. It was not universal. It was wrong, even sick]
Bjorby: The Prison House of Sexuality, S. 246.
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Behandlung gesellschaftlich tabuisierter Themen auch ohne unmittelbare Zensur-

drohung [...].
Wie Detering selbst betont, ist eines der Anwendungsgebiete literarischer Camouflage die
,homoerotische Literatur.**® In seiner umfassenden Untersuchung zur homoerotischen Ca-
mouflage in den Texten deutscher und dénischer Autoren hat er unter anderem gezeigt, wie
sich Herman Bang und Thomas Mann des Camouflageverfahrens bedienten und wie es ihnen
gelang, ohne beim allgemeinen Publikum ,,Ansto3 zu erregen®, zugleich ,,der Entschliisselung
fihigen Lesern® die verdeckt homoerotischen Inhalte ihrer Texte mitzuteilen.*?

In der Entwicklung seines Camouflage-Konzepts bezieht sich Detering unter anderem auf
Ansdtze von Marita Keilson-Lauritz, die als eine wesentliche ,, Textstrategie der Homoerotik*
die Opposition von ,,Maske und Signal* erkannt hat.* Ebenso wie Detering geht sie von ei-
ner bewuRten Tarnung, einer Maskierung homoerotischer Inhalte in Texten homosexueller
Autoren aus, die von einer gleichzeitigen Signalgebung begleitet sind: ,,Es mull zu einer Aus-
sagestrategie, will sie als solche gelten, neben einer Strategie des Verbergens zugleich eine
Strategie des Hinweisens gehdren: es missen neben Maskierungen vor allem auch Signale
vorhanden sein.“'?* Keilson-Lauritz erlautert auch, welche Form diese Signale annehmen, und
stellt fest, da sie zu einem grofen Teil intertextueller Art sind und ,,via name-dropping, Allu-

«123

sion und Zitat gesetzt werden. Zu diesen ,,intertextuelle[n] Beziige[n]* z&hlt sie ,,insbe-

sondere das Bezugnehmen auf und das Zitieren aus dem sogenannten ,Homo-Kanon°‘, der
homoerotischen literarischen Tradition.***

Intertextualitat 1403t sich also vom Autor offenbar dazu instrumentalisieren, mit einer be-
sonderen Zielgruppe auf diskrete Weise zu kommunizieren und ihr gesellschaftlich anstoRig
empfundene Inhalte mitzuteilen, ohne daR das Lesevergnigen des allgemeinen Publikums
beeintrachtigt wird. Diese Form der verdeckten Kommunikation ist deshalb mdglich, weil
sich, wie Keilson-Lauritz darstellt, in der repressiven Situation, der sich Homosexuelle ausge-
setzt sahen — und zum Teil heute noch ausgesetzt sehen — ein Korpus von Referenztexten her-

«125

ausbildete, deren ,,intertextuelle Evo[kation] als Signal fur die Angehorigen dieser In-

group-Leserschaft fungiert, die im Text ansonsten nicht oder nur andeutungsweise dargestellte

9 Heinrich Detering: ,,Camouflage.” In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Hg. v. Klaus Wei-
mar, Harald Fricke, Klaus Grubmauller u. Jan-Dirk Mdller. Berlin und New York 1997, Bd. I, S. 292-93, hier: S.
292.

120 Heinrich Detering: Das offene Geheimnis. Zur literarischen Produktivitat eines Tabus von Winckelmann bis
zu Thomas Mann. Géttingen 1994, S. 354.

121 Keilson-Lauritz: Maske und Signal, S. 63.

122 Keilson-Lauritz: Maske und Signal, S. 66.

123 Keilson-Lauritz: Maske und Signal, S. 67.

124 Keilson-Lauritz: Maske und Signal, S. 71.
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homoerotische Dimension des Erzéhlten zu erganzen. Die Bezugnahme auf Texte dieses Kor-
pus, die Keilson-Lauritz mit dem aus dem Niederldndischen entlehnten Ausdruck ,,Homo-Ka-
non‘ bezeichnet, zeigt auf diese Weise die Merkmale, die Manfred Pfister fiir die maximale
Intensitat an Kommunikation, die durch Intertextualitat zu bewerkstelligen ist, festgestellt hat:
,Der Autor [ist] [sich] des intertextuellen Bezugs bewul3t, er [geht] davon aus, dal’ der Pratext
auch dem Rezipienten geldufig ist und er [verweist] durch eine bewul3te Markierung im Text
deutlich und eindeutig darauf.“'*® DaR die Markierungen in diesem besonderen Fall ,,deutlich
und eindeutig® sind, erhéht die Wahrscheinlichkeit, dafl die Ingroup-Leserschaft die intertex-
tuelle Bezugnahme tatsdchlich als solche erkennt. Nun kénnte man einwenden, dal die Ver-
wendung einer deutlichen Markierung in diesem Fall doch zugleich auch risikoreich ist, weil
die Gefahr besteht, dafl auch andere Leser sie erkennen. Das ist zwar soweit richtig, aber die
besondere Beschaffenheit des Homo-Kanons bedingt es, dal} die Texte, auf die als Signal
verwiesen wird, ,,zugleich als Maske funktionieren konnen®.*?" Dieser spezielle Literatur-Ka-
non besteht ndmlich vorzugsweise aus Texten der Weltliteratur, aus Texten, deren ,,Main-

«128 gpjelt.

stream-Rang* bei ihrer Aufnahme in das Korpus ,,eine wichtige Rolle

Da es sich beim Homo-Kanon um ,,dasjenige Textkorpus® handelt, ,,das die Schwulen-
emanzipation im Laufe der letzten hundert Jahre zum Zwecke der Emanzipationspolitik [...]
zusammengetragen hat“, und das ,,zum Aufbau und zur Starkung der individuellen und inter-
subjektiven bzw. kollektiven Identitdt™ dient, steht es in einem ,,besonders enge[n] Verhaltnis
zum Mainstream-Kanon®, und besteht gerade aus Texten, deren hoher literarischer Rang all-
gemein anerkannt ist und die homoerotische Inhalte oder als homoerotisch interpretierbare
Aussagen enthalten. Zu diesen Texten gehoren unter anderem ,,Texte von Plato, die Idyllen
Theokrits, die zweite Ekloge von Vergil, die Sonette von Shakespeare und Michelangelo®
sowie Werke von ,,Platen, Whitman, Wilde, Stefan George“. Nur durch die gleichzeitige Zu-
gehorigkeit dieser Texte zum Mainstream-Kanon kann der Homo-Kanon seine ,,positive
emanzipative® Funktion der . Konstruktion/Korrektur<*?® homosexueller Identitat erfiillen.
Wenngleich auch Texte von geringerer literarischer Qualitdt und weniger grofem Bekannt-

heitsgrad identitatsforderndes Potential besitzen,*® so erfiillen sie doch nicht die wichtige

125 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 274.

126 pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 27.

127 Keilson-Lauritz: Maske und Signal, S. 67.

128 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 314.

129 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 269-70.

130 Keilson-Lauritz betont, daB es neben den ,,strategisch sinnvoll[en] Bestrebungen, ,,den Mainstream-Kanon
einzuklagen, einzusetzen, ihn zugleich einzufarben und sich ihm einzuschreiben“ ,,von Anfang an Stimmen*
gab, ,,die eine ,eigene‘ (und also genuin subkulturelle?) Literatur befiirworteten, ja forderten, Keilson-Lauritz:
Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 322.
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legitimative Funktion von Texten, die dem homosexuellen und dem Mainstream-Kanon glei-
chermafBien angehoren und sich daher als ,Beweis‘ dafiir anfiihren lassen, dal3 homoerotischer
Inhalt und literarische Qualitat einander nicht ausschlieen, dal} grofie Kinstler sich diesem
Thema gewidmet haben und es daher nicht so verwerflich sein kann, wie die allgemeine ge-
sellschaftliche Ablehnung, auf die es stolt, vermuten lassen konnte. ,,Sollte die Liebe unsitt-
lich sein, der ein Michel-Angelo, ein Shakespeare, ein Friedrich der Grosse dienten?* fragt

d, B! im Jahr-

ein Rezensent, dem Vorbild von Oscar Wildes Verteidigung vor Gericht folgen
buch fiir sexuelle Zwischenstufen.**

Neben ihrer Instrumentalisierbarkeit im Rahmen einer defensiven Emanzipationsstrategie
haben diese Texte aber auch den Vorteil, daB die Berufung auf ihren allgemein anerkannten
Rang dazu benutzt werden kann, ihre Signalfunktion, die sie als Teil des homosexuellen Ka-
nons entfalten, durch ihre Zugehdrigkeit zum Mainstream-Kanon zu verschleiern. So laRt sich
beispielsweise die in Thomas Manns Werk hdufig zu beobachtende intertextuelle Bezug-
nahme auf Platens Lyrik als ein Signal kennzeichnen, das vergleichsweise gefahrlos verwen-
det werden kann, denn ,,man hat doch nur einen deutschen Dichter zitiert, der — allen Zweifeln
zum Trotz — so etwas wie ,literarische Legitimitit® erworben hat.“'** Véllig unangreifbar
macht naturlich auch diese Strategie nicht, aber sie gibt dem Autor die Mdglichkeit, einer be-
stimmten Zielgruppe zu signalisieren, was er ausdriicken moéchte, wéhrend er dem Ubrigen
Lesepublikum, fur das er nattrlich auch schreibt, ohne das er meistens auch gar nicht tberle-
ben konnte und das vielleicht doch den einen oder anderen Hinweis so verstanden hat, wie er
auch gemeint war, mit einer Pose des honi soit, qui mal y pense versichern kann, sie seien ei-
nem MiBverstandnis unterlegen.

Der Homo-Kanon ,,funktioniert” so ,,als ein durch Intertextualitit verbundenes Gan-
zes“, 24 und 1aRt sich von homosexuellen Autoren auf effektive Weise instrumentalisieren.
Sowohl Bang als auch Thomas Mann bezogen sich in ihren Werken einerseits auf diesen Ka-
non und beide bildeten andererseits mit ihren Texten auch einen Teil des Kanons.** Wenn
Thomas Mann in seinen Texten intertextuelle Bezlige zu Bangs Werken herstellte, nahm er so
auch immer bezug auf den Homo-Kanon — und produzierte gleichzeitig unter Umsténden ei-
nen Text, der seinerseits wieder in diesen Kanon eingehen wirde. Wie Keilson-Lauritz betont,

,,[gilt] fiir die produktive Rezeption, dall der Kanon gerade dadurch fortgeschrieben wird, dal

Blygl. S. 273 dieser Arbeit.

132 Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen 4, S. 286, zitiert nach: Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen
Geschichte, S. 294.

133 Keilson Lauritz: Maske und Signal, S. 67.

13% Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 270.

135 vgl. Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 277.
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von ihm immer wieder zum Zwecke des Maskierens und Signalisierens Gebrauch gemacht
wird.“'%

Natdrlich sind Bang und Thomas Mann nicht gleichermalRen mit allen ihren Werken im
Kanon vertreten, denn ,,die Kanonisierung [erfolgt] nicht Uber das Gesamtwerk des jeweiligen

Autors, sondern iiber ganz bestimmte Texte“'*’

— von Thomas Mann gehort verstandlicher-
weise Der Tod in Venedig zu den kanonischen Texten,™*® wahrend es in Bangs Fall vor allem
die Romane Michael (Mikaél) und Die Vaterlandslosen (De uden Fadreland) sind, die Ein-
gang in das Korpus fanden.’** Wahrend Der Tod in Venedig — sicher nicht zuletzt aufgrund
der Verfilmung von Luchino Visconti — weiterhin international als ,klassisch-homoerotischer

<140

Text“™™ von groRem Bekanntheitsgrad gilt und erst kiirzlich von ,,Publishing Triangle®, einer

Vereinigung von im Verlagswesen tiatigen Homosexuellen, zum ,,besten homosexuellen Ro-

» 141
man“ gewdahlt wurde,

gehoren Bangs Werke einem internationalen homosexuellen Kanon
nicht mehr an, sondern lassen sich nur noch in Skandinavien einem solchen Textkorpus zu-
rechnen. Das lait sich unter anderem daran ablesen, dal? Henning Bech in seiner urspriinglich
auf Danisch verdffentlichten Untersuchung When Men Meet. Homosexuality and Modernity™*?
besonders auf Bang als den bekanntesten ,klassischen‘ homosexuellen Autor Skandinaviens
eingeht. Wie Keilson-Lauritz betont, ist ,,der Homo-Kanon kein abgeschlossenes Corpus von
,heiligen® Texten. Texte geraten in Vergessenheit, wandern aus dem Zentrum an den Rand
des Interesses, tauchen (wieder) auf* 13

In Herman Bangs Fall &Rt sich sagen, daB er in Deutschland nicht nur vom Mainstream-
Publikum, sondern auch von der homosexuellen Lesergruppe vergessen worden ist. Versuche,
ihn einem homosexuellen Publikum wieder ins Bewufitsein zu rufen, zu denen man die Verof-

«144

fentlichung einiger Gedichte in einer Anthologie ,,homosexuelle[r] Poesie zdhlen kann,

sind bisher ebenso erfolglos geblieben wie das an eine groRere Zielgruppe gerichtete Bestre-

13 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 273.

137 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 343.

138 vgl. Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 269.

139 vgl. Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 323, Antje Wischmann: Astheten und Déca-
dents. Eine Figurenuntersuchung anhand ausgewahlter Prosatexte der Autoren H. Bang, J.P. Jacobsen, R.M.
Rilke und H. v. Hofmannsthal. Frankfurt am Main, Bern, New York, Paris 1991, (= Européische Hochschul-
schriften XVIII, 58), S. 113, 169 zu Michael; Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 412 zu
Die Vaterlandslosen.

140 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 323.

141 Best gay novel] The 100 Best Gay Novels as published in the June 22, 1999 issue of , The Advocate®, as
selected by the Publishing Triangle, an association of gay men and lesbians in publishing.
http://www.gayliterature.com/100.htm (Stand: November 2000).

142 Cambridge 1997.

143 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 360.

144 Joachim Campe (Hg.): ,, Matrosen sind der Liebe Schwingen.“ Homosexuelle Poesie von der Antike bis zur
Gegenwart. Frankfurt am Main 1994, (= Insel Taschenbuch 1599).
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ben verschiedener Verlage, auf Bangs Werk aufmerksam zu machen. In den ersten Jahrzehn-
ten des zwanzigsten Jahrhunderts war Bang jedoch dem Homo-Kanon ,,zweifellos zuzurech-

n*'*® _ und Thomas Mann war sich dieser Tatsache zweifellos bewuRt. Die vielfachen in-

ne
tertextuellen Bezugnahmen auf Bangs Werke, die Thomas Mann in fast jedem seiner Romane
und mehreren seiner Erzdhlungen vornahm, stehen zu einem groflen Teil im Kontext von
Thomas Manns impliziter Darstellung von Homoerotik. Thomas Mann wullte, daR Bang,
»Samuel Fischers jahrelangem Einsatz fiir Bangs Werk® zum Trotz, nur fiir wenige Jahre ein
relativ groRes Mainstream-Publikum in Deutschland hatte — in homosexuellen Kreisen war er
jedoch fruh nicht unbekannt und behielt seine Popularitét, bis es im Dritten Reich ,,zu einem
Bruch in der Rezeptionsgeschichte® kam, der zeitgleich mit der Zerschlagung der homosexu-
ellen Emanzipationsbewegung in Deutschland und der verstérkten staatlichen Verfolgung
Homosexueller durch die Nationalsozialisten stattfand. Nach dem Zweiten Weltkrieg gelang

«146 \vieder herzustellen —

es nicht, Bangs Position als ,,Schriftsteller von europdischem Rang
weder in den Augen des allgemeinen noch des homosexuellen Lesepublikums.

Wenn sich also aus heutiger Sicht die Frage zu stellen scheint, wie Thomas Mann (ber-
haupt davon ausgehen konnte, dall Leser seine intertextuellen Verweise auf Werke dieses
,exotischen® danischen Autors als solche erkennen wirden, muf? man berticksichtigen, daR
zwar einige Werke von Thomas Mann, in denen er sich auf Bang bezieht, in die Zeit fallen,
als Bang in Deutschland noch — oder wieder — ein ,literarischer Geheimtip® war, dal Thomas
Manns aber insbesondere zur Zeit der Niederschrift des Zauberbergs davon ausgehen konnte,
dal? Bang zumindest in homosexuellen Leserkreisen ein bekannter Autor war. Es ist sicher
kein Zufall, daB Der Zauberberg derjenige Roman Thomas Manns ist, der einerseits die
grolite Anzahl von Pratexten Herman Bangs verarbeitet und in dem andererseits Bezugnah-
men auf alle drei Texte Bangs nachweisbar sind, die sich besonders als Verweistexte zur Si-
gnalisierung homoerotischer Inhalte eigneten: die nachgewiesenermalien dem Homo-Kanon
angehdrenden Romane Michael und Die Vaterlandslosen und eine Erzahlung, die Bangs deut-
lichste Darstellung einer homoerotischen/homosexuellen Beziehung enthielt: Fratelli Be-
dini.**” Zudem setzt sich Thomas Mann im Zauberberg auch mit der Person Herman Bang
auseinander,**® eine VVorgehensweise, die einer bei homosexuellen Autoren verbreiteten, aufs
engste mit den kalkulierten Rickgriffen auf den homosexuellen Kanon verkntpften Signali-

sierungsstrategie entspricht.

145 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 298.
148 Detering: Das offene Geheimnis, S. 35.

Y7 vgl. Kapitel 7.4.-7.7.

148 v/gl. Kapitel 7.8.
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Wie Keilson-Lauritz in ihren Ausfiihrungen zum homosexuellen Literaturkanon erlautert,

<149

weist der Homo-Kanon auch ,,eine eigene ausgeprégte ,Ikonologie auf, scheint er ,,mehr

als durch topische und narrative Muster [...] iiber Gestalten und ,mythologische Beziehungs-

muster [...] organisiert zu sein“,"° so daR das Korpus von Texten auf nahezu untrennbare

«151 verbunden ist. Zu diesen Gestalten gehdren einer-

Weise mit einem ,,Kanon der Gestalten
seits Figuren aus Texten des Kanons — unter anderem auch Thomas Manns Tadzio*? — ande-
rerseits mythologische und biblisch-christliche Gestalten und Paare, die in einem homoeroti-

schen oder als homoerotisch interpretierbaren Kontext stehen: ,,David — Jonathan, David —

153 «154

Saul, Ganymed — Zeus, Narzil}, Sebastian“,™ , Jesus und sein ,Lieblingsjlinger® Johannes
und als eine dritte Gruppe historische Figuren: unter anderem Sokrates, Kaiser Hadrian, Alex-
ander der GroRe, Friedrich der 11. von Preufen und Ludwig Il. von Bayern.>® Eine seltsame
Zwischenstellung nehmen die Autoren der kanonischen Texte ein, die auch diesem Kanon der
Gestalten angehoren, aber stéirker ,,als Mythos* und ,,fiktionale Figur* auftreten denn als ,,hi-
storisch belegbar[e] Person“.**® Es ergibt sich auf diese Weise eine auffillige ,, Ungenauigkeit

oder Vermischtheit” der Bezugstexte und -personen:

»Halb als historische, halb als fiktive Figuren stehen Michelangelo, Shakespeare,
Winckelmann, Platen sozusagen ,gleichberechtigt’ neben Corydon und Alexis,
Dorian Gray, Maximin, Aschenbach und Tadzio. [...] [zudem] stehen mythologi-
sche und fiktionale Figuren gleichberechtigt neben Alexander dem GrofRen, dem
PreuRenkdnig Friedrich und dem Bayernkdnig Ludwig I1. bzw. deren Fiktionali-
sierungen.“**’
Verweise auf Mitglieder dieses Kanons der Gestalten lassen sich — in charakteristischer Weise
vermischt mit rein intertextuellen Allusionen und Bezugnahmen auf historische Gegebenhei-
ten — in Thomas Manns Werk (wie (ibrigens auch bei Klaus Mann)**® durchgéngig beobach-
ten. Das gleiche gilt fir Bangs Werk.
Schon in seinem Debutroman Hoffnungslose Geschlechter bediente sich Bang der Signal-

funktion des Paares Hadrian-Antinous, das in dem homosexuellen Kanon der Gestalten ,,einen

149 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 270.

150 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 272.

151 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 344.

152 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 274.

153 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 272.

1% Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 285.

15 vgl. Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 294-295, 349, 354-355.

1% Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 355.

137 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 354.

158 Es fallt auf, daR Klaus Mann sich gleich mit drei bedeutenden Mitgliedern des Kanons der Gestalten ausfiihr-
lich literarisch befalite und sowohl Romane tber Alexander den GrofRen (Alexander. Roman der Utopie) und
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der vorderen Ringe beleg[t]“.**® Bernhard Hoff verkérpert in Hoffnungslose Geschlechter die
zeittypische Gestalt des effeminierten, geschminkten décadents und erhélt schon aufgrund
dieser Charakterisierung und seiner Darstellung als verruchtem Hedonisten, dem moralische
Bedenken weitgehend fremd sind, die Konnotationen moglicher Homosexualitat. Sein regel-
maRiger Umgang mit weiblichen Prostituierten scheint zwar seine Heterosexualitit zu bestati-
gen,™® aber die Statue von Antinous, die in seinem Zimmer steht (vgl. GW [, 227; VM IlI,
193), fungiert fiir aufmerksame Leser als Hinweis, daR er doch homosexuell sein konnte.'®*
Diese Vorgehensweise ist ein typisches Beispiel fur homoerotische Camouflage, die ober-
flachlich gesehen, eine eindeutige homoerotische Aussage vermeidet und zugleich durch die
Bezugnahme auf eine dem homosexuellen Kanon der Gestalten angehdrende Person, den von
Kaiser Hadrian geliebten Jingling Antinous, einen homoerotischen Subtext entwirft und auf
diese Weise das Dementi von Hoffs Homosexualitat geschickt widerruft.

Auch Thomas Mann nahm auf das Paar Hadrian-Antinous Bezug und mischte diese Ver-
weise mit Referenzen zu anderen Personen, die ebenfalls dem homoerotischen Kanon der Ge-
stalten angehorten. Hadrians Liebe zu dem friih verstorbenen Antinous stellte eine historische
Situation dar, die von zahlreichen Autoren genutzt wurde, um in Rollengedichten homoeroti-
schen Gefiihlen Ausdruck zu verleihen. Es gab auf diese Weise eine Vielzahl ,,dichte[nder]
,Hadriane‘.**? Dieser Umstand duirfte Thomas Mann auch dann aufgefallen sein, wenn er
sich fur solche Texte nicht in dem Mal interessiert hatte, wie es vorauszusetzen ist. Zumin-
dest auf eines der verbreiteten Hadrian-Gedichte, Wilhelm Arents ,,Antinous, muf3 Thomas
Mann bereits 1896 aufmerksam geworden sein, denn es war damals gegeniiber von Thomas
Manns eigenem Gedicht ,,Sichst Du Kind, ich liebe Dich...*“ in der Gesellschaft abgedruckt.
Ob Thomas Mann in der darauffolgenden Zeit noch andere Hadrian-Texte zur Kenntnis nahm,
ist unklar, aber in den fiinfziger Jahren vermerkte er in seinem Tagebuch, daB er ,,mit Freude
in dem Hadrian-Buch der Yourcenar [= Marguerite Yourcenar: Ich zahmte die Wolfin
(Mémoires d’Hadrien)]” lese.'®

Seinen eigenen Platz in der Tradition der als Hadrian maskierenden Autoren nahm Tho-

mas Mann mit dem Tod in Venedig ein, in dem er seinerseits die Geschichte einer generatio-

Tschaikowsky (Symphonie Pathétique. Ein Tschaikowsky-Roman) als auch eine Erzahlung (ber Ludwig II.
schrieb (Vergittertes Fenster).

19 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 279.

180 \/gl. Rafael Koskimies: Der nordische Dekadent. Eine vergleichende Literaturstudie. Helsinki 1968, (= Suo-
malaisen Tiedeakatemian Toimituksia B, 155), S. 55; Claus Secher: Seksualitet og samfund i Herman Bangs
romaner. Kopenhagen 1973, (= Borgens Billighogs Bibliotek 23), S. 67.

181 \/gl. Louis E. Grandjean: Herman Bang. Et essay om mennesket og digteren. Kopenhagen 1942, S. 27.

162 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 346.

163 Tagebucheintragung vom 7.12.1953, in: Tagebiicher 1953-1955, S. 150.
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neniibergreifenden homoerotischen Leidenschaft aus der ,,Hadrian-Perspektive“164 beschrieb.
Gesellen sich im Tod in Venedig zu Hadrian zwei weitere ,,Ikone[n] homosexuellen Begeh-
rens*,'®® NarziR und Sebastian,'®® so 148t sich dieser fiir die Bezugnahme auf den Kanon der
Gestalten so typische Synkretismus auch in einem anderen Hadrian-Text von Thomas Mann
beobachten: im Doktor Faustus. Hier ist der Verweis auf den romischen Kaiser und seinen
Schmerz beim Verlust des Geliebten deutlich in der Namensgebung zu erkennen. Dal} die
Entscheidung des Autors bei der Namensfindung fiir seinen Protagonisten, dessen ,,letzte
Liebe” (VI, 636) ein Knabe ist, zugunsten von ,,Adrian* ausfiel, wahrend ,,Anselm* und ,,An-
dreas* (XI, 163) verworfen wurden, ist versténdlich.

Zu Leverkiihns uber den Namen erfolgende Identifikation mit Hadrian treten wie im Tod
in Venedig auch im Doktor Faustus noch weitere Verweise auf den Kanon der Gestalten.
Nicht nur mit Hadrian wird Leverkuhn identifiziert, sein Selbstmordversuch im See setzt ihn
in deutliche Beziehung zu Ludwig II., ,,mit dessen exzentrischer Lebenssphére® die Figuren
des Romans bei einem Ausflug nach Schlo8 Linderhof ,,in einige Berithrung® (VI, 571)
kommen und dessen ,,befremdende Leidenschaften und Begierden* (VI, 572) auf etwas ver-
deckte Weise Gegenstand ihres Gesprachs werden. AuBerdem wird Leverkihn Uber seinen
Beruf als Komponist sowie ,,mehrere Ubereinstimmungen im Lebenslauf“'®” und ,,das Motiv
der unsichtbar bleibenden, nie getroffenen, im Fleisch gemiedenen Verehrerin und Geliebten*
mit seinem Komponistenkollegen Tschaikowsky identifiziert, der wie Leverkihn . in seinen

«168 | dentifikationen mit

Neffen verliebt war. Diese impliziten und doch ,,jedem kenntlich[en]
bekannten Homosexuellen, denen Thomas Mann seinen Protagonisten unterzieht, erfiillen of-
fensichtlich die Funktion, Adrians Homosexualitat zu unterstreichen. Zwar behauptet Adrian,
er habe Rudis Werbung nur nachgegeben in dem triigerischen Glauben, das teuflische Liebes-
verbot dadurch umgehen zu konnen, dal} er liebte, ,,was nicht weiblich war* (VI, 664). Aber
durch die mehrfache Identifikation mit historischen Personen, die als homosexuelle lkonen
gelten, straft der Autor seinen Protagonisten Liigen.

Die beiden oben genannten Beispiele haben verdeutlicht, wie Bang und Thomas Mann
unabhangig voneinander sich der Bezugnahme auf den homosexuellen Kanon der Gestalten
bedienten, um die Homosexualitét ihrer Protagonisten auf fur Eingeweihte verstandliche und

fur das allgemeine Lesepublikum unanst6liige Weise zu umschreiben. Es gibt dartiber hinaus

164 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 353.

165 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 349-350.

106 y/gl. Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 349-353.

167 Bergsten, S. 83.

1%8 Thomas Mann in einem Brief vom 30.12.1945 an Theodor W. Adorno, in: Thomas Mann: Briefe 1937-1947.
Hg. v. Erika Mann. Frankfurt am Main 1963, S. 470.
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mehrere Texte Bangs, in denen er dieses Verfahren verwendet und die dann Thomas Mann als
im Rahmen homoerotischer Camouflage instrumentalisierte Préatexte dienten. In diesen Féllen
erhoht sich die Komplexitét der intertextuellen Bezlige zwischen Bangs und Thomas Manns
Werken dadurch, dafl Thomas Mann in seinen Texten einerseits auf Bangs Text und dessen
Figuren rekurriert, gleichzeitig jedoch auch Bangs Verweise auf den Homo-Kanon aufgreift —
eine vielschichtige Technik der fortwédhrenden Spiegelung und komplexen Signalgebung, die

sich in Thomas Manns Bang-Rezeption mehrfach beobachten l1aRt.

2.3. ,,Hoheres Abschreiben“? Thomas Manns literarische Arbeitsweise

Die oben skizzierte Entwicklung des Intertextualitdtskonzeptes, sei es in der von Kristeva
angestrebten globalen oder der restriktiv engen Form ihrer Kritiker, hat nicht zuletzt Auswir-
kungen auf den zuvor vorherrschenden Originalitatsanspruch gehabt, der von Literaturwis-
senschaftlern und Autoren gleichermallen erhoben wurde. Wie leicht einzusehen ist, ,.kann
eine in hohem MaRe intertextuelle Literatur nicht langer originell sein im traditionellen
Sinn“.'*°® Obwohl ,»die Wiederverwendung von Texten“ aus dem normalen Literaturbetrieb

,»hicht wegzudenken® ist, wurden, wie unter anderem Gerda HaBler betont,

die[se] [...] Verarbeitungsformen als Second-Hand-Praktiken, die sich schlecht

mit den romantischen Anspriichen der Originalitdt und Spontaneitat vereinbaren

lassen, lange unterschétzt und abgewertet. Auch bei den Autoren selbst hat dies

zum Verkennen oder Verschleiern der Tatsache gefiihrt, dafl die Produktion von

Texten eine Dimension des Umschreibens vorhandener Texte beinhaltet.*”
In bezug auf Thomas Manns Werk &Rt sich diese Auseinandersetzung mit dem Originalitats-
anspruch sowohl von Seiten des Autors als auch von Seiten der Literaturwissenschaft beson-
ders deutlich beobachten. Als ein Autor, der ,,viel lieber [fand], als daB3 er erfand*, und der der
Ansicht war, dal3 es ,,nicht die Gabe der Erfindung* sei, sondern ,,die der Beseelung [...], wel-
che den Dichter macht* (X, 15) mufte Thomas Mann sich mehrfach gegen kritische Stimmen
wehren, die ihm nicht nur die Verwendung anderer Texte, sondern auch die Entlehnung bio-
graphischen Materials vorwarfen. Ahnliche Erfahrungen machte auch Herman Bang, als er
sich mit den witenden Reaktionen von Personen konfrontiert sah, deren Lebensumstéande ihm
als — freilich zu modifizierende — Grundlage flr seine Romane gedient hatten und die mit ih-

rem fiktionalisierten Portrat nicht einverstanden waren. Wéahrend Thomas Mann unter ande-

189 TA highly intertextual literature can no longer be original in the traditional sense] Broich: Intertextuality, S.

252.
10 HaRler, S. 14.
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rem mit seinem empérten Onkel Friedrich Mann'™ und — in einer der meistbeachteten Aus-
einandersetzungen in der deutschen Literaturgeschichte — mit dem vor Wut schdumenden
Gerhart Hauptmann®? zu kampfen hatte, waren es in Bangs Fall die Kiisterstochter aus sei-

173 und eine Pensionswirtin,""* die sich bei ihm beklagten.

nem Heimatort

Multe Thomas Mann auf diese Weise erfahren, dal} es nicht unproblematisch ist, wenn
»die lebendige Wirklichkeit selbst das ,Gegebene ist, worauf ein Dichter sich stiitzt* (X, 14),
so galt das erst recht fir seine Bezugnahme auf die Texte anderer Autoren. Wenngleich das
Konzept der imitatio veterum durchaus bekannt und akzeptiert war und man sich der Tatsache
bewuft war, daf, bevor sich der von den Romantikern vertretene Originalitatsanspruch durch-
setzte, in der Literatur des siebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts der Verweis auf andere
Texte ein wesentliches Element der Schreibkultur darstellte,'” begaben sich Autoren, die sich
wie Thomas Mann einer stark intertextuell gepragten Arbeitsweise bedienten, doch stets in
den Verdacht des Plagiats. Thomas Mann war sich dieser Tatsache durchaus bewuf3t und the-
matisierte das Problem unter anderem in Lotte in Weimar, wo der alte Goethe sich besorgt
sagt, dal3 seine Leserschaft, wenn sie um seine auf Quellen gestiitzte Arbeitsweise wilte,
diese ,,schwerlich genialisch finden” wiirde (II, 662). Auf geschickte Weise laf3t Thomas
Mann hier den bewunderten Vorbildautor das aussprechen, was ihn selbst beunruhigte — und
zwar nicht ohne Berechtigung.

Als mehrere Jahre nach dem Tod des Autors in Zirich das Thomas-Mann-Archiv gegriin-
det wurde, und man begann, seinen literarischen NachlaB, insbesondere das in seinen Ar-
beitsmappen enthaltene Material zu sichten, stellten die Beteiligten mit Schrecken fest, in
welch groflem Ausmall Thomas Mann biographisches, faktographisches und literarisches
Material in sein Werk integriert hatte. Hans Wysling, der spétere Leiter des Archivs, erinnert

sich:

Es herrschte damals, um es drastisch zu sagen, eine dicke Luft im Archiv. [...]
Waren Thomas Manns Werke denn alle ausgestopfte Vogel? War er ein arch-de-
ceiver”’? Es dauerte einige Zeit, bis wir uns vom ersten Schock erholt hatten. Das
Phanomen “Montage” machte uns zu schaffen, obwohl wir es alle von Pound,
Eliot und Benn her kannten [...]."

7 v/gl. Hans Wysling und Yvonne Schmidlin (Hg.): Thomas Mann. Ein Leben in Bildern. Ziirich 1994, S. 118.
172 \/gl. Wysling/Schmidlin: Ein Leben in Bildern, S. 262-65.

173 y/gl. Jacobsen: Den tragiske Herman Bang, S. 87.

7% \/gl. Harry Jacobsen: Herman Bang. Resignationens Digter. Kopenhagen 1957, S. 188.

15 v/gl. Broich: Intertextuality, S. 249.

176 Hans Wysling: 25 Jahre Arbeit im Thomas-Mann-Archiv. Riickblick und Ausblick.” In: Internationales
Thomas-Mann-Kolloquium 1986 in Lubeck. Bern 1987, (= Thomas-Mann-Studien V1), S. 370-80, hier: S. 373.
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Wie Wysling selbst betont, war Thomas Mann keineswegs der einzige Autor seiner Zeit, der
sich einer stark intertextuell geprégten Arbeitsweise bediente. Dennoch war die Thomas-
Mann-Forschung von der oben umrissenen Forschungsmeinung lange stark beeinflut. Zwar
weigerte man sich weitgehend, Thomas Mann des ,Betruges® oder Plagiats anzuklagen, aber
in den Arbeiten der sechziger und friihen siebziger Jahre, die sich mit Quellen- oder EinfluR3-
forschung befaten — und man muRte ja bald erkennen, daR das in bezug auf Thomas Manns
Werk ein besonders lohnendes philologisches Teilgebiet war — zeigt sich neben einigen sehr
aufschluBreichen Arbeiten, zu denen insbesondere Wyslings eigene Aufsédtze gehdren, bei
manchen Wissenschaftlern die widerspruchliche Tendenz, entweder die offensichtliche Be-
deutung bestimmter Quellentexte und Einfllisse anderer Autoren auf Thomas Mann energisch
abzulehnen — obwohl die Beweislage eindeutig andere Schlusse nahelegte — oder mit Finder-
eifer akribisch Parallelen zwischen Thomas Manns Werken und den Prétexten aufzulisten, nur
um dann die wichtige Rolle, die diese Texte offenbar fiir die Entstehung so sehr wie fiir die
Interpretation von Thomas Manns Werken einnahmen, zu bestreiten.*’’

Erst in den letzten Jahren hat sich in der Thomas-Mann-Forschung als ganzer die Einsicht
durchgesetzt, daB3 ,,der Rang eines Autors nicht vom Grad der sogenannten Originalitit ab-
hingt, dieser Phantomkategorie einer iiberlebten Germanistik“'’® und daB die ,,ungewdhnlich
differenziert ausgebildete Intertextualitdt” im Werk Thomas Manns, die so ausgepragt ist, daf3
sie ,,alle anderen deutschen Erzéhler [{ibertrifft]*, nicht etwa als qualitativer Mangel zu werten
ist, sondern vielmehr ,,den Anspruch des Thomas Mannschen Erzdhlens auf Modernitdt* be-
rechtigt.'”® Heute kann man mit Michael Maar die von Wysling aufgeworfene Frage danach,
ob Thomas Manns Werke ,,ausgestopfte Vogel*“ seien, so beantworten: ,,Sie sind es [...]; flie-
gen aber gleichwohl, und hoch genug.“180

Dal3 es so lange dauerte, bis die Forschung Thomas Manns Werk in seiner komplexen
Intertextualitdt als modernistische Kunstform begriff, die jenseits des veralteten Originalitats-
anspruchs ihre Berechtigung hat, lag nicht zuletzt daran, daf} Thomas Mann selbst sich in den
AuRerungen zu seinem Werk so offensichtlich vom Kriterium der schopferischen Originalitat
leiten lie3. Wie Eckhard Heftrich betont, war es Thomas Mann in einer aufwendigen ,,Selbst-

inszenierung* sehr daran gelegen, einen ,,Verdacht* seines Publikums zu zerstreuen,

7 vgl. Kapitel 4.

178 Eckhard Heftrich: ,,Vom hoheren Abschreiben.” In: Eckhard Heftrich und Helmut Koopmann (Hg.): Thomas
Mann und seine Quellen. Festschrift fur Hans Wysling. Frankfurt am Main 1991, S. 1-20, hier: S. 2.

179 \/aget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 39.

180 Michael Maar: ,Der Flug der ausgestopften Vogel. Thomas Manns Notizen, Briefe, Quellen und Tagebii-
cher.” In: Literaturwissenschaftliches Jahrbuch. Neue Folge 33 (1992), S. 299-317, hier: S. 307.
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der ihm in einem heute nur noch schwer verstandlichen Mal3e zu schaffen machte,

de[n] Verdacht namlich, daR er ein kalt kalkulierender Konstrukteur sei, der nur

aus dem Kopf und mit Funden statt mit Erfindungen und Herz arbeite, dal3 er

keine Inspiration, sondern nur Sitzfleisch habe, dal3 er ein Intellektueller und Iro-

niker, aber kein Ergriffener sei, einer von den Entwurzelten, die zwar mit Ideen

und Worten spielen, aber nicht den Zauberstab der Poesie zu handhaben wissen —

kurzum daR er nur ein Literat, aber kein Dichter sei.*®
Von dem Bemiihen, diesen Verdacht zu entkréften, zeugen, wie Heftrich ebenfalls betont, vor
allem der Bericht Die Entstehung des Doktor Faustus und der ihm vorausgehende Brief, den
Thomas Mann 1945 an Theodor Adorno schrieb, ein personlicher Brief, der jedoch ebenso
sehr fiir die ,,Nachwelt“ wie fiir seinen Adressaten bestimmt war. In beiden Texten spricht
Thomas Mann von dem ,,Prinzip der Montage*®* (vgl. XI, 165), das er im Doktor Faustus
angewandt habe und das er als das ,,Aufmontieren von faktischen, historischen, personlichen,
ja literarischen Gegebenheiten™ (X1, 165) definiert. Wéhrend er diese Gestaltungsweise einer-
seits als ,,Kunstgriff* (XI, 165) bezeichnet, eine Formulierung, die zeigt, dal} er sich der arti-
stischen Dimension dieser VVorgehensweise durchaus bewuf3t war, spricht er andererseits da-
von, daB sie ,,vielleicht anst6Big™ sei und dal3 es ihn dariiber ,,kommentierend Rede zu stehen*

183

verlange.”™ Wenn er sich dann einer ,,unbedenklichen Bereitschaft zur Aneignung® (X1, 175)

«184 spricht, kom-

beschuldigt und vom ,,unverfrorenen Diebstahl-Charakter der Ubernahme
men diese AuRerungen dem Eingestandnis eines Plagiators nahe.

Allerdings darf man diese Selbstanschuldigungen so ernst nicht nehmen, wie sie klingen.
Wie Heftrich bemerkt, geschieht es ,,halb in gespielter Naivitdt™, daB3 ,,der um Nachsicht Bit-

185 «186 ansetzt — und es

tende zu einer ,,Selbstverteidigung* seiner ,,Kompositionsmethode
scheint zunéchst iiberhaupt nur eine ,,individuelle Rechtfertigung® zu sein, die Thomas Mann
,vonndten® erachtet und die ihn zum Abfassen des Briefes treibt.’®’ Es ist die Beflrchtung,
Adorno, auf dessen Musiktheorie sich Thomas Mann beim Schreiben des Doktor Faustus in
umfassendem Malle stiitzte, konne sich ,,als Ausgebeuteter vorkommen®, die Thomas Mann
bewegt, diese kleine Apologie seiner literarischen Arbeitsweise zu verfassen — zu einem Zeit-
punkt tbrigens, als der Roman noch nicht beendet ist und Thomas Mann Adornos Hilfe noch
weiterhin in Anspruch nehmen mdchte. Auf die geschickte Weise, in der Thomas Mann nun

seine Argumentation entfaltet, hat Heftrich ebenfalls hingewiesen: Adorno wird dadurch be-

181 Heftrich: Vom hoheren Abschreiben, S. 10.
182 Briefe 1937-1947, S. 4609.
183 Briefe 1937-1947, S. 469.
184 Briefe 1937-1947, S. 470.
18 Heftrich: Vom hoheren Abschreiben, S. 18.
18 Heftrich: Vom hoheren Abschreiben, S. 16.
187 Heftrich: Vom hoheren Abschreiben, S. 19.
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sénftigt, daB Thomas Mann ihm indirekt versichert, dal er keinen ,,singuldren Fall* darstelle,
sondern daR seine theoretischen Schriften von Thomas Mann in derselben Weise in sein Werk
integriert worden seien, in der er sich auch Texte der Weltliteratur aneigne — was die Verwen-
dung von Adornos Werken auf schmeichelhafte Weise unter anderem mit Shakespeare-Ent-
lehnungen auf eine Stufe stellt.'® Das geniigt als Rechtfertigung, denn Thomas Mann zwei-
felt, allen vorgeschobenen Bedenken zum Trotz, ,.keinen Augenblick daran, dal} die Anwen-
dung der Mittel durch den Zweck, das Werk also, gerechtfertigt jste. 89

Diese Argumentationslinie, die in dem Brief an Adorno vorgezeichnet ist, wird dann in
der Entstehung des Doktor Faustus beibehalten, wo Thomas Mann ebenfalls die ,befrem-
dende, ja bedenklich anmutende Montage-Technik* (XI, 165) verteidigt. Auf etwas inkonsi-
stente Weise behauptet er dann einerseits, er habe sich ihrer in diesem besonderen Fall be-
dient, weil sie ,,geradezu zur Konzeption, zur ,Idee‘ des Buches® (XI, 165) gehore, wahrend
er andererseits einrdumt, dafl diese ,,unbedenkliche Bereitschaft zur Aneignung dessen, was
ich als mein eigen empfinde®, etwas ,,langst Vertrautes* (XI, 175) darstellt. Gab er Adorno
1945 in dem Brief zu erkennen, daR schon Episoden in Buddenbrooks in ,,ciner Art von ho-
herem Abschreiben®,**®® das heift, einer stark auf Quellen gestiitzten Arbeitsweise entstanden
seien, so laRt sich auch diese Aussage in der Entstehung des Doktor Faustus nur als Bekennt-
nis zu einer durch das Gesamtwerk zu verfolgenden intertextuellen Schreibtechnik deuten.

Auf diese Weise stellt sich Die Entstehung des Doktor Faustus als ein wichtiger Text dar,
weil Thomas Mann in ihm erstmals auf seine intertextuelle Arbeitsweise eingeht. Zwar hatte
er bereits in dem friihen Essay Bilse und ich den Vorwurf, mit Buddenbrooks einen Kolporta-
geroman geschrieben zu haben, mit dem Argument abgewehrt, dal3 groRe Schriftsteller immer
gern anhand der Wirklichkeit als Vorlage gearbeitet hatten, aber auf seinen Umgang mit lite-
rarischen Quellen ging er erst in der Entstehung des Doktor Faustus ein. Wie schon deutlich
geworden ist, nimmt er in dem Text einen deutlich defensiven Standpunkt ein — wenngleich er
von der RechtméaRigkeit seiner intertextuellen Arbeitsweise eigentlich Giberzeugt ist. Das fiihrt
dazu, dal} er zwar einige Einblicke in sein literarisches Arbeiten gewéhrt, aber zugleich auch
unvollstandige oder gar falsche Angaben macht. Wie Gunilla Bergsten, die sich in ihrer Un-
tersuchung zu den Quellen des Doktor Faustus natiirlich auch mit der Entstehung eingehend
befallt hat, gleich zu Beginn ihrer Arbeit betont, scheint Die Entstehung des Doktor Faustus
zwar zunichst der Literaturwissenschaft ,,die Mdoglichkeit zu geben, ,,Thomas Manns Ar-

beitsmethode auf die Spur zu kommen®. Bald mufl man jedoch feststellen, daB3 ,,die hier vor-

188 \/gl. Briefe 1937-1947, S. 470.
189 Heftrich: Vom hoheren Abschreiben, S. 19.
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liegenden Leitfaden Manns bisweilen irrefiihrend und auBerdem unzureichend [sind].“*** Wie
Bergsten klar erkennt, enthalt dieser ,,Roman eines Romans* sowohl ,,wertvolle Winke und
Hinweise® als auch ,,irrefithrende Angaben®, dazu gedacht, den ,,Scharen von Literarhistori-
kern und Kritikern®, die sich voraussichtlich ,,iber diesen ,Schliissel hermachen wiirden, den
er [Thomas Mann] selbst zu Doktor Faustus lieferte®, , etwas Kopfzerbrechen zu bereiten*.*?

Auf diese Weise setzt sich die spielerische Funktion, die die Intertextualitat bei Thomas
Mann auch immer besitzt, das Verwirrspiel mit dem Leser in den Kommentaren zum Werk
fort. In einer ,,Mischung von Raffinement und Naivitit”**® benennt Thomas Mann in der Ent-
stehung des Doktor Faustus Pratexte, die flir den Roman nur von untergeordneter Bedeutung
waren, verschweigt hingegen wichtige Quellen und treibt insgesamt ein solches philologi-
sches Versteckspiel, daB die Nennung eines Prétextes in der Entstehung des Doktor Faustus,
wie Michael Maar zu Recht betont, im Zweifelsfall sogar ,,eher gegen die Zugehorigkeit zum
intimsten Quellenkreis [spricht], den der Rechenschaftsbericht, wie man heute weil3, hiibsch
unberiihrt 146t.“** Es scheint fast, daB die einzige verlaRliche Hilfestellung, die die Entste-
hung des Doktor Faustus fur die Interpretation von Thomas Manns Werk gibt, darin besteht,
dal? der Text darauf hinweist, welch wichtige Rolle Intertextualitat in diesem Roman — und
uberhaupt im Werk des Autors — spielt. Fur die Ausfindigmachung der einzelnen Pratexte
hingegen taugt der Bericht, der lediglich einen ,,beschrankten Einblick in die Werkstatt™ ge-

wahrt, 1%

nur sehr bedingt. Wenn der Autor in diesem langen Selbstkommentar zu seinem
Werk also offenbart, dal? er sich bei der Gestaltung des Buches eines ,,Montage-Prinzips* be-
dient hat, die Aufdeckung wichtiger Pratexte jedoch unterlaRt, kénnte man hoffen, dal er zu-
mindest die Arbeitsweise, auf die er so explizit hinweist, ndher erlautert. Doch auch diese Er-
wartung wird enttauscht. Paradoxerweise gibt der Roman selbst mitunter deutlicher als sein
Entstehungsbericht zu erkennen, welcher literarischen Technik sein Autor sich bediente.

Es ist der Forschung seit langem aufgefallen und nimmt in Anbetracht der stark autobio-
graphischen Ausrichtung des Romans auch nicht Wunder, daf3 im Doktor Faustus die musi-
kalischen Kompositionen des Protagonisten Adrian Leverkiihn ,,zur Chiffre* fiir Thomas

Manns ,,eigene hermetische Kunst werden.'®® Es ist dabei kein Zufall, daR es gerade ein Mu-

siker ist, den Thomas Mann als alter ego fiir das eigene Kiinstlertum entwirft, denn es war

19 Briefe 1937-1947, S. 470.

191 Bergsten, S. 13.

192 Bergsten, S. 17.

193 Eckhard Heftrich: Vom Verfall zur Apokalypse. Uber Thomas Mann. Bd. II. Frankfurt am Main 1982, (= Das
Abendland. Neue Folge 14), S. 22.

19% Maar: Geister und Kunst, S. 28.

1% Heftrich: Vom hoheren Abschreiben, S. 3.

1% Ulrich Karthaus: »Zu Thomas Manns Ironie.” In: Thomas Mann Jahrbuch 1 (1988), S. 80-98, hier: S. 85
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immer das erklirte Ziel des Autors, eine literarische Gestaltungsweise zu schaffen, die ,,mit
der Sprache musizier[t]* (IX, 382). Das gibt er auch deutlich in dem Brief an Adorno zu ver-
stehen, wenn er sagt: ,,ich habe mich immer auf das literarische Musizieren verstanden, mich
halb und halb als Musiker gefthlt, die musikalische Gewebe-Technik auf den Roman (bertra-

“ 1 Die angestrebte ,Musikalitit¢ seiner Texte erreichte Thomas Mann, indem er einer-

gen
seits eine komplexe inhaltliche Motivtechnik entwickelte, mit der er es ,,Wagner gleichtun*
(IX, 382) wollte, und andererseits durch seine komplexe intertextuelle Technik auch eine ,,li-

198 antstehen lieR. Auf diese Weise schuf er Texte, in denen sich

terarhistorische Polyphonie
das entfaltete, was er selbst mit dem Begriff ,,Beziehungszauber” (IX, 520) umschrieb: eine
semantische Struktur, die durch stdndige Vor- und Rickverweise im Werk, durch das Er-
scheinen, Verschwinden und Wiederkehren inhaltlicher Motive bestimmt ist. Wie Hans Wys-
ling betont, entfaltet Thomas Manns Werk daher seine Wirkung im ,,Vermdgen [des Lesers],
[...] alle in der Komposition erklingenden und mitschwingenden Stimmen gleichzeitig zu er-
fassen und sie in ihrem ganzen ,Erinnerungswert* (IX, 520) zu verstehen®.*®

Zu diesen im Text entwickelten ,,Stimmen* gehdren auch durch den Verweis auf Pritexte
evozierte Inhalte, die in Interaktion treten mit den semantischen Strukturen des Posttextes.
Dieser Vorgang ist schon dann sehr komplex und fur den Leser schwer nachzuvollziehen,
wenn man davon ausgeht, dal die Motive des Textes leicht als solche erkennbar und die in-
tertextuellen Bezlige deutlich markiert sind. Das ist in Thomas Manns Texten, die von einer
komplexen ,,Verschliisselungstechnik“*®® gepragt sind, jedoch nur selten der Fall. Der Motiv-
fihrung ist zwar zumeist leicht zu folgen, die Bezugnahmen auf Prétexte sind jedoch hinge-
gen nur zu hdufig kaum markiert, versteckt angebracht und zum Teil geradezu ,,bOswillig
kryptisch“201 zu nennen. Der Effekt, den diese impliziten Verweise haben, ist deutlich: ,.die
Textur des Romans [verdichtet sich]. Das Geflecht der offenen wird durch ein noch feineres
der verdeckten Bezlige erganzt.?*? Das heif}t, proportional zu der Zahl der erkannten inter-
textuellen — oder auch historisch-biographischen — Allusionen steigt die Komplexitét der rea-
lisierten Textaussage — und damit auch der potentielle Lesegenuf.

Auf diese wichtige Beobachtung tber die Funktionsweise der Werke Thomas Manns ha-

ben sich bisher viele Forschungsbeitrage beschrankt. Man ist zumeist bemiht, stdndig neue

97 Briefe 1937-1947, S. 471.

1% Hans Wysling: “Die Fragmente zu Thomas Manns Fiirsten-Novelle. Zur Urhandschrift der Kéniglichen Ho-
heit.” In: Scherrer und Wysling, S. 64-105, hier: S. 101.

199 Hans Wysling (Hg.) und Yvonne Schmidlin (Mitarb.): Bild und Text bei Thomas Mann. Bern und Miinchen
1975, S. 13-14.

290 Heftrich: Vom héheren Abschreiben, S. 11.

2! Maar: Geister und Kunst, S. 237.

202 \Wysling/Schmidlin: Bild und Text, S. 13-14.
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Quellen aufzudecken, die der Autor in Analogie zu seinem Musiker-Protagonisten in sein
Werk ,,hineingeheimnifit (VI, 84) hat — eine Aufgabe, die noch lange nicht erschopfend erle-
digt ist. Uber dieser Suche nach neuen Quellen und ihrer Bedeutung fiir Thomas Manns Werk
hat die Forschung jedoch die Ubergreifende Frage nach den Funktionen der Intertextualitét in
Thomas Manns Texten haufig etwas aus den Augen verloren.

Zu einer der wenigen Funktionsformen von Intertextualitat in Thomas Manns Werk, auf
die mehrfach in der Sekundarliteratur hingewiesen wurde, gehort die Antizipation. Ein be-
rihmtes Beispiel stellt der von einer intertextuellen Bezugnahme prafigurierte Tod der Figur
Joachim ZiemfRen im Zauberberg dar. Herman Meyer beschreibt Thomas Manns Vorgehens-
weise an dieser Stelle wie folgt:

Der mit seiner [Joachims] Riickkehr anfangende Abschnitt heif3t: ,,Als Soldat und
brav”. Das Zitat ist halbwegs kryptisch, es dient dazu, den einsichtigen Leser
schon gleich durch die Blume auf Joachims Sterben vorzubereiten. Dazu ist er-
stens notwendig, dal er das Zitat als solches erkennt und sich auch der Situation
erinnert; es sind die Worte, mit denen Valentin im Faust sein Leben aushaucht.?®®
Eine auf das Gesamtwerk bezogene umfassende theoretische Bestimmung der Funktions-
weisen, die die Verwendung von Intertextualitat bei Thomas Mann einnimmt, hat bisher nur
Hans Rudolf Vaget in seinem Kommentar zu den Erzahlungen versucht. Vaget nimmt in sei-
nen Uberlegungen, die er mit seiner Analyse von Thomas Manns Bezugnahme auf Fontanes
Effi Briest in Der kleine Herr Friedemann an anderer Stelle auch ausfiihrlich exemplarisch
belegt hat, implizit Ausgang in der bereits angesprochenen ,,Grundopposition zwischen [...]
Affirmation [...] Destruktion®,?®* die nicht nur fiir die Anwendung von Intertextualitat allge-
mein charakteristisch zu sein scheint, sondern die sich angesichts der ,,mehrfachen Antithe-
sen, die Thomas Manns erzahlerische Produktion durchzichen“*® bei diesem Autor als Erkla-
rungsmodell nattrlich besonders anbietet. Es ist zu erwarten, dal3 besonders die aus dem Kon-
flikt mit den Inhalten des Posttextes erwachsende ,,Destruktion® der Semantik des Pratextes in
Thomas Manns Werken zu beobachten sein wird.
Vaget erkennt schon Thomas Manns erste Erzdhlungen als ,,Variation[en] auf ein anderes

<206

Stiick Literatur*“™ und spricht sich mit gutem Grund gegen den Begriff der ,,Nachahmung*

(X111, 132) aus, den Thomas Mann selbst in bezug auf seine friihen Texte benutzte. Wie Va-

23 Herman Meyer: Das Zitat in der Erzahlkunst. Stuttgart 21967, S. 126.

204 v/gl. Kapitel 2, FuRnote 64.

2% Martin Swales: ,,'Nimm doch vorher eine Tasse Tee... . Humor und Ironie bei Theodor Fontane und Thomas
Mann.“ In: Eckhard Heftrich, Helmuth Niirnberger, Thomas Sprecher und Ruprecht Wimmer (Hg.): Theodor
Fontane und Thomas Mann. Die Vortrage des internationalen Kolloquiums in Liubeck 1997. Frankfurt am Main
1998, (= Thomas-Mann-Studien XVIII), S. 135-148, hier: S. 137.
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get belegt, reizt es Thomas Mann von Anfang an weniger ,,zum Nachmachen® als ,,zum Rich-

«207 seiner Lektire im Licht seiner eigenen Uberzeugungen. Er stellt den von ihm

tigstellen
rezipierten Werken in den eigenen Texten Gegenentwiirfe gegeniiber, dic dem ,,Impuls zum
Dagegen-Anschreiben‘ entspringen. ,,Den Text, der aus einem solchen Verfahren hervorge-
gangen ist* bezeichnet Vaget mit dem Begriff der ,,Kontrafaktur® und ordnet mit Blick auf
Thomas Manns Gesamtwerk ,,fast alle seine frithen Arbeiten” der Gruppe der Kontrafakturen
zu.® Wenn Vaget davon spricht, dal8 das ,,grundsétzlich kritische* Kontrafakturverfahren des
Frihwerks in den spéteren Texten ,,einem zugleich ,liebenden auflésenden® Verhéltnis zur
Tradition* weiche, dafl mit anderen Worten ,,die Parodie [...] an die Stelle der Kontrafaktur*
trete,”®® daR diese spatere Phase jedoch konsistent aus der ersten hervorgehe, betont er die
zentrale destruktive Behandlung, der die Semantik des Prétextes bei Thomas Mann ausgesetzt
wird. Wie Vaget selbst hervorhebt, hat dieses Verfahren, das der Aussage des Pratextes
selbstbewul3t eine kontrdre Richtigstellung gegeniiberstellt, jedoch mit einer ,,dsthetischen
Opposition oder gar Feindschaft des [...] Autors gegen [den Verfasser des Pratextes] selbst-
verstindlich nichts zu tun®, sondern ist vielmehr hiufig das Ergebnis einer ,,produktiv gewor-
denen Bewunderung“.210 Es bleibt allerdings festzuhalten, daB3 es ein ,,Dagegen-Machen
[contra facere] ist, von dem Thomas Manns intertextuelle VVorgehensweise in bedeutendem
Umfang gesteuert zu sein scheint.

Wie noch zu zeigen sein wird, ist dieses von Vaget vorgeschlagene Grundmodell, mit
dem er sich der Intertextualitdt in Thomas Manns Werk nahert, ausgesprochen brauchbar und
lait sich auch auf Thomas Manns Umgang mit zahlreichen Pratexten von Bang anwenden. Da
Vaget nur eine erste Kategorisierung und Charakterisierung von Thomas Manns Verwendung
von Intertextualitat anstrebt, weist er zwar darauf hin, da3 sich in Thomas Manns Werken fast
ausnahmslos ,,die Existenz einer oder mehrerer [...] Vor-Texte, oft fragmentiert und mit ande-
ren kombiniert”, nachweisen 148t und daB ,,in den spdteren Romanen geradezu Orgien solcher
Textverarbeitung gefeiert werden,?™ er beriicksichtigt jedoch nicht, daB ,,gerade der Einbe-
zug mehrerer unterschiedlicher Préatexte in einen neuen Text die Frage nach deren gegenseiti-
ger Perspektivierung auf[wirft].“ Wie Lindner erldutert, bewegt sich ,,die Bandbreite* dieser
Interaktion, in die die unterschiedlichen Pratexte im Posttext eintreten, ,,zwischen perspekti-

vischer Gleichschaltung der einbezogenen (und damit meist homogenen) Préatexte und deren

200 \/aget: Kommentar zu samtlichen Erzéhlungen, S. 36.
207 \/aget: Kommentar zu sémtlichen Erzéhlungen, S. 36.
208 \/aget: Kommentar zu samtlichen Erzéhlungen, S. 37.
209 \/aget: Kommentar zu samtlichen Erzéhlungen, S. 39.
210 \/aget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 39.
211 \/aget: Kommentar zu samtlichen Erzéhlungen, S. 39.
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gegenseitiger perspektivischer Brechung, die sich automatisch ergibt, wenn es sich um breit-
gestreute heterogene Priitexte handelt.“?'? Wie diese gegenseitige Perspektivierung aussehen
kann, hat Michael Maar exemplarisch anhand der im Doktor Faustus verarbeiteten Pratexte
von Andersen erlautert, deren geschickte Verwendung dazu dient, Leverkiihns Position zwi-
schen Verfuhrung und Entsagung einerseits und zwischen Verdammnis und Erlésung ande-
rerseits zu charakterisieren.”

Dall Vaget diesen Aspekt unberiicksichtigt 1aRt, erklart sich auch daraus, dall gerade in
Thomas Manns Werk der ,,Dialog* der Pritexte weniger starke Auswirkungen auf den Lese-
vorgang hat als die Art, in der die Pritexte zum Posttext ,,in Spannung gesetzt™ werden. Das
flhrt zu den von Schulte-Middelich veranschlagten ,,m6glichen Zielen, aus beiden Modellen®,
das heiRt aus der Aussage von Pré- und Posttext, ,.eine Synthese zu schaffen, alternativ ein
drittes Modell dagegenzusetzen oder auf die Propagierung eines verbindlichen Modells von
Sinngebung ganz zu verzichten.“* In dem Umstand, daB eine intertextuelle Arbeitsweise
diese Moglichkeiten bietet, durfte fir Thomas Mann ihre hauptsachliche Anziehungskraft be-
standen haben.

In seiner Eigenschaft als Ironiker, von der sein Leben und Werk so auf3erordentlich stark
geprigt war, priasentiert sich Thomas Mann als ,,von den Mdoglichkeiten faszinierte, aber jeder
Festlegung ausweichende* Personlichkeit,?®® die ,[die Wirklichkeit] immer als Doppeldeu-
tigkeit oder Mehrdeutigkeit [begreift]“?® Diese ironische Anschauungs- und Wahrneh-
mungsweise des Autors bedingt es, da3 er ,,ein durch und durch widerspruchsvoller Schrift-

217

steller ist, dessen Werk stets ,,dargestellte, nicht geloste Problematik* bedeutet.?'® Inhalt-

lich zeigt sich diese Ironie in Thomas Manns Werk auf die Weise, da3 er ,,in jedem Thema

B“Zlg

kontrapunktisch ein Gegenthema anzudeuten wei und ausweicht ,,vor der Entschieden-

heit des sprachlichen Begriffes, der immer wieder fiir eine der gestellten Antithesen optieren

miifte*. *

Dieser inhaltlichen Problematik, dem standigen Abwdgen von antithetischen Sinnmodel-

221

len und dem Entwurf einer hdufig ,,von polar entgegengesetzten Wertsystemen gepragten

Textwelt, entspricht auf der formalen Ebene die intertextuelle Gestaltungsweise, die Thomas

22 Lindner, S. 124.

213 Maar: Geister und Kunst, S. 146.

214 Schulte-Middelich, S. 224.

215 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 140.
218 Karthaus: Zu Thomas Manns Ironie, S. 88.

217 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 133.
218 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 91.
219 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 136.
220 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 141.
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Mann verwendet. Sowohl Reinhard Baumgart als auch Ulrich Karthaus haben in ihren For-
schungsbeitrdgen zu Thomas Manns Ironie darauf hingewiesen, dal3 seine Neigung zur Par-

odie sich mit seiner Eigenart als Ironiker in Verbindung bringen 14Rt.???

Wie Baumgart betont,
wendet sich Thomas Mann in seinen Parodien ,,nicht polemisch gegen [die Vorlage], sondern
verhalt sich, in echt ironischer Ambiguitét, zugleich bewahrend und aufhebend“.?*® Das be-
deutet, daB3 die Parodie Thomas Mann die Moglichkeit gewihrt, ein semantisches ,,Doppel-

»224 71 betreiben.

spiel von Anndherung und Distanzierung

Ein ahnlicher ProzelR laRt sich jedoch auch dort beobachten, wo die Verwendung inter-
textueller Bezlige gar nicht in — im engen Sinne — parodistischer Absicht geschieht. Wie
Thomas Mann frih Kklar erkannte, bietet eine intertextuelle Arbeitsweise die Mdoglichkeit
dazu, eine Sache immer wieder von verschiedenen Gesichtspunkten aus zu beleuchten, unter-
schiedliche Bedeutungen und Aussagen gleichsam (bereinander zu schichten, ein Vorgang,
der der Neigung des Ironikers, ,,innere Spannungen in Schwebe zu halten,?* sehr entgegen-
kam. Wie Thomas Mann selbst betonte, erschien ihm ,,Schriftstellertum [...] von jeher als ein
Erzeugnis und Ausdruck der Problematik, des Da und Dort, des Ja und Nein, der zwei Seelen
in einer Brust, des schlimmen Reichtums an inneren Konflikten, Gegensatzen und Widerspru-
chen® (XII, 20). Sein Werk présentiert sich auf diese Weise als Ort der Konfliktdarstellung,
der antithetischen Gegenuberstellung von Konzepten und Vorstellungen. Er zeigt sich als ein
Autor, der ,,sich die Doppeldeutigkeit seiner Position, die innere Spannung seiner Erzéhlun-
gen durch eine eindeutige Antwort nicht verderben” wollte?”® und deshalb die Méglichkeiten
nutzte, die eine intertextuell bestimmte literarische Gestaltungsweise enthéalt, indem er die
unterschiedlichen Bedeutungspotentiale von Préatexten im eigenen Werk einander gegeniiber-
stellte, miteinander kombinierte, ihre Aussagen durch Wechselwirkungen verstarkte oder sie
mit einander in Widerstreit treten lieB. Auf diese Weise entsteht eine vieldeutige Textkompo-
sition, in der nicht nur die im Posttext formulierten — zumeist antithetischen — Inhalte einander
gegenuberstehen, sondern die Sinnfindung fir den Leser auRerdem auch unter Berlicksichti-
gung der Pratexte und ihrer Bedeutungszusammenhénge erfolgt, die haufig die Aussage des
Posttextes hinterfragen. Obwohl die Semantik des Posttextes stets als dominant anzusehen

und die ,,Fiihrungsrolle des Posttextes™ ' bei der Determination der Textaussage nicht zu be-

22 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 144.

222 \/gl. Karthaus: Zu Thomas Manns Ironie, S. 85.

223 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 66.

224 Reinhard Baumgart: Selbstvergessenheit. Drei Wege zum Werk: Thomas Mann — Franz Kafka — Bertolt
Brecht. Frankfurt am Main 21993, (= Fischer Taschenbuch 11470), S. 30

225 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 117.

226 Baumgart: Selbstvergessenheit, S. 25.

227 Stocker, S. 46.
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streiten ist, wird der Leser auf diese Weise, sobald er den Verweis auf den Prétext erkennt,
haufig in nicht unerheblicher Weise verunsichert und implizit aufgefordert, seine Interpreta-
tion des Textes zu Uberdenken. Diese Anwendung von Intertextualitat 1aRt sich als geradezu
typisch fir Thomas Manns literarische Arbeitsweise bezeichnen.

Als néchstes stellt sich nun die Frage, was Herman Bangs Texte dem Autor Thomas
Mann zu bieten hatten, durch welche Qualitaten oder Inhalte gerade sie sich eigneten, von
ihm intertextuell verarbeitet zu werden. Um das zu beantworten, ist es hilfreich, sich zunéchst
vor Augen zu fuhren, wie Herman Bang seine Texte gestaltete und welche Rolle Intertextua-

litat in ihnen einnahm.

2.4. Zur Intertextualitat bei Herman Bang

Im Vergleich mit Thomas Manns ausgefeilter, komplexer Gestaltungsweise erscheint
Herman Bangs Verwendung von Intertextualitat wesentlich konventioneller. Dieser Eindruck
kommt hauptséchlich dadurch zustande, daB in Bangs Werken die bei Thomas Mann so aus-
gepréagt vorhandene spielerische Dimension von Intertextualitat nicht gegeben ist. Die zahl-
reichen intertextuellen Bezlige in Bangs Texten sind haufig deutlich und offen markiert, in-
dem er die Titel der entsprechenden Werke nennt oder unverhillte Identifikationen mit be-
kannten literarischen Figuren vornimmt. Zudem unterwirft Bang die von ihm verwendeten
Préatexte zumeist einer leicht zu erschliefenden Funktionalisierung, die sich im Rahmen der
,traditionellen‘ Kategorien bewegt, wie sie unter anderem Stocker auflistet.””® So dienen in-
tertextuelle Bezlige bei Bang unter anderem haufig der Charakterisierung der Personen und
der Antizipation der Handlung. Beispielsweise lait die deutlich intertextuell bestimmte Ti-
telgebung in Bangs zweitem Roman Fadra vermuten, dafl der Roman die Geschichte einer
unglicklichen quasi-inzestudsen Leidenschaft erzahlt — eine Erwartung, die sich bei der Lek-
tire des Textes bestatigt. Indem die Ubersetzung den Titel Gréafin Urne erhielt, ging diese
Anspielung fur die deutschen Leser freilich verloren.

Ahnlich geht Bang bei der offen und eindeutig vorgenommenen Identifikation seines pas-
siven Romanhelden Joan Ujhazy mit Hamlet in Die Vaterlandslosen (vgl. GW liI, 498; VM
V, 485) vor. Sie wird ergédnzt von einer ebenso deutlich durchgefiihrten Identifizierung einer
anderen Figur. Die zuriickhaltende Gerda, die der unentschlossene Joan halbherzig verehrt,

verhalt sich &hnlich passiv wie er und wird mit Dornréschen identifiziert (GW 111, 503; VM

228 \/gl. S. 16 dieser Arbeit.
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V, 489). Vor dem Hintergrund dieser expliziten Verweise auf Pratextfiguren ahnt der Leser
frih das unvermeidliche traurige Ende dieser mi3gliickten Brautwerbung.

In der Sekundarliteratur zu Bang, die sich mit der intertextuellen Dimension in seinen
Werken beschaftigt — oder diese zumindest streift — hat man sich fast ausschlielich mit die-
sen offenen intertextuellen Bezligen befalt, zu denen unter anderem auch der verbreitete

Kunstgriff des ,,lesenden Protagonisten‘**°

gehort. So hat Leonie Marx in einer der wenigen
Arbeiten, die sich schwerpunktméalig der Intertextualitat in Bangs Werken widmen, ihrer
Untersuchung der Erz&hlung Ihre Hoheit (Hendes Hgjhed, auch: Son Altesse) exemplarisch
analysiert, in welchem Ausmal} Bangs Novelle dadurch strukturiert ist, daR die einsame, un-
gluckliche Protagonistin Schillers Don Carlos liest und auf der Biihne erlebt. In einem identi-
fikatorischen Lesevorgang vergleicht Bangs Hauptfigur Maria Carolina — schon ihr Name
scheint auf Schillers Drama anzuspielen — die eigene, von den Zwéngen der Hofetikette ge-
pragte Situation mit den bei Schiller dargestellten repressiven Zustdanden am Hof Philips 1.
Diese kunstvoll durchgefiihrte Parallelisierung stellt sowohl ein wichtiges Strukturmerkmal
der Novelle als auch ein wesentliches Mittel zur Charakterisierung der Hauptfigur dar, wie
Marx belegt.?*°

Vermutlich gerade weil die intertextuellen Bezlige in Bangs Werken zumeist so offen er-
kennbar und unzweideutig funktional angebracht sind, hat die Forschung den versteckteren
Verweisen, von denen durchaus auch einige vorhanden sind, bisher kaum Aufmerksamkeit
geschenkt. Zwar beachtet Claus Secher in seiner Untersuchung von Bangs Romanen stets
auch die intertextuelle Dimension der Texte und weist unter anderem auf einen impliziten Be-
zug zu Andersens Marchen in Hoffnungslose Geschlechter hin,?! daR sich aber beispiels-
weise hinter Gerda Johansen in Die Vaterlandslosen neben dem offen ausgesprochenen Dorn-
réschen noch ein Marchenwesen verbirgt,”* hat er (ibersehen. Thomas Mann hingegen er-
kannte als intimer Kenner von Andersens Marchen?? die intertextuelle Identifikation, die
Bang vornahm, vermutlich sofort — immerhin benutzte er die gleiche Marchenfigur auch fur
seine eigenen Zwecke.

Ist die intertextuelle Dimension in Bangs Werken von der Forschung insgesamt noch
kaum gewdrdigt worden, so gilt das besonders fur seine Bezugnahmen auf mythologische

Stoffe. Bangs anerkannte Stellung als begabter Chronist seiner sozialen Gegenwart hat dazu

?29 Holthuis, S. 130.

2% 1 eonie Marx: ,,Herman Bangs Regiekunst in Hendes Hgjhed.” In: Journal of English and Germanic Philo-
logy 95 (1996), S. 52-78.

3L Secher, S. 73.

22 \/gl. Kapitel 9.1.1.1.4.

23 \/gl. Maar: Geister und Kunst, passim.
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gefiihrt, dal’ seine Verweise auf mythologische Bezugsmuster fast vollstdndig ignoriert wur-
den. Der offensichtlich auf einen antiken Mythos bezogene Roman Fadra (Grafin Urne) ist
immer zu Bangs schwacheren Werken gezahlt worden®®* und hat deshalb wenig Beachtung
gefunden. Dal} der Protagonist der Novelle Franz Pander durch deutliche Hinweise mit Nar-
ziB identifiziert wird, ist zwar von der Forschung sofort bemerkt worden, die Interpretationen
der Erzahlung konzentrieren sich doch jedoch nicht auf die Beziehung des Textes zum My-
thos, sondern untersuchen ausnahmslos andere Aspekte.?*® Was die versteckteren mythologi-
schen Bezlige in Bangs anderen Werken betrifft, so scheinen sie der Aufmerksamkeit der In-
terpreten entgangen zu sein. Da zu diesen mythologischen Beziigen jedoch unter anderem die
Charakterisierung von Sexualitat als einer bedrohlich-verfuhrerischen Macht gehort, die Bang
durch aussageverstarkende Verweise auf Elemente des antiken Dionysos-Kultes erreichte,
durfte er sich der verstandigen Aufmerksamkeit seines Lesers Thomas Mann an dieser Stelle
sicher sein.?*®

Nicht nur dieser intertextuelle Verweis, der die betérend-gefahrliche Ausstrahlung des
Eros betont, der sich auch die Protagonisten in Thomas Manns Werk wiederholt ausgesetzt
sehen, erregte mit Sicherheit sein Interesse, auch die eng damit verbundene Kombination von
Liebe und Tod, versehen mit Anspielungen auf mythologische Jenseitsvorstellungen, die
Bang in seiner von der Forschung unbeachteten Erzéhlung Elna herstellte, wurde von Thomas

Mann interessiert aufgenommen.®’

Wie noch zu zeigen sein wird, stellte der von mytholo-
gischen Strukturen faszinierte Thomas Mann in seinen eigenen Texten intertextuelle Beziige
her, die gleichzeitig auf Bangs Préatexte und die ihnen zugrundeliegenden mythischen Muster
rekurrierten.

Neben diesem Interesse an der Verwendung mythologischer Prétexte, die in Bangs Ge-
samtwerk jedoch nicht gerade einen dominanten Zug ausmacht, galt Thomas Manns beson-
dere Aufmerksamkeit, was die Intertextualitat in Bangs Werken betrifft, mit groRer Wahr-
scheinlichkeit den Camouflage-Techniken, die Bang verwandte, um homoerotische Inhalte

darzustellen. Wahrend Bang in bezug auf die Verwendung von mythologischen Pratexten flr

24 \gl. u.a. Ulrich Lauterbach: Herman Bang. Studien zum dénischen Impressionismus. Breslau 1937, diss., S.
26; Annegret Heitmann: Noras Schwestern. Weibliche Hauptpersonen in Romanen méannlicher Autoren des mo-
dernen Durchbruchs. Eine Untersuchung des Entwicklungsaspekts. Frankfurt am Main, Bern 1982, (= Europai-
sche Hochschulschriften I, 534), S. 143.

2% ygl. Torben Kragh Grodal: ,,Den sociale sult og den eksistentielle kvalme. Herman Bang: Franz Pander.” In:
Jorgen Dines Johansen (Hg.): Analyser af Dansk kortprosa |. Kopenhagen 1971, (= Borgens Billigbogs Biblio-
tek 18), S. 260-282; ,Jergen Bonde Jensen: ,,Franz Panders skinvirkelighed.* In: Vindrosen 20 (1973), S. 116-
144; Pal Bjerby: ,,Herman Bang’s Franz Pander: Narcissism, Self and the Nature of the Unspoken.* In: Scan-
dinavian Studies 62 (1990), S. 449-467, hier: S. 462.

236 \/gl. Kapitel 7.

27 vgl. Kapitel 9.2.1.
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Thomas Mann nur einen Vorbildautor unter vielen darstellte — einmal abgesehen davon, dal
Thomas Manns Bezugnahme auf mythologische Muster friih sehr viel komplexer und ,raffi-
nierter* war als Bangs — gab es fur die Technik homoerotischer Camouflage zu dem Zeit-
punkt, als Thomas Mann sich fir sie zu interessieren begann, neben Bang kaum andere zeit-
genossische Autoren, in deren Werk Thomas Mann diese Gratwanderung zwischen Verleug-
nung und Bekenntnis so ausgepréagt beobachten konnte.

Als Beispiel dafir, wie Bang die Homoerotik in seinen Texten camouflierend darstellte,
soll hier der Roman Michael betrachtet werden. Dieser Text gilt Heinrich Detering zwar als
ein miBgliickter Versuch homoerotischer Camouflage, als ein ,,asthetischer Zwitter, der zu
sehr vom ,,Wunsch, endlich offen schreiben zu diirfen bestimmt sei, und seinen homoeroti-
schen Inhalt daher nur notdurftig tarnt. Da homoerotische Gefihle so leicht erkennbar die ver-
steckte Triebfeder in der Dynamik des Textes sind, daR die um diese Dimension beraubte,
camouflierte Lesart ein ,,4sthetische[s] Fiasko™ darstellt, hidlt Detering den Roman fiir ,,mif3-
raten.?*® Wenn man ihm in seinem Urteil zustimmen muB, daR Michael keineswegs ein Mu-
sterbeispiel gelungener homoerotischer Camouflage darstellt, ergibt sich daraus jedoch para-
doxerweise, dall der Roman gerade deshalb fir Thomas Mann wichtig geworden sein kann.
Denn Thomas Mann kam es in seinen eigenen Texten auch nicht auf perfekte Tarnung an, im
Gegenteil. Gerade die recht leicht erkennbare Andeutung von Homoerotik, die aber immer
noch genugend camoufliert war, um einen Skandal zu verhindern, war es, was Thomas Mann
interessierte und was er selbst bevorzugt praktizierte. Wie auch Detering zugeben muf, gab es
trotz der ,.,kaum verhiillt{en]* Charakterisierung des jungen Michael als ,,Geliebten” des al-

ternden Malers Claude Zoret?®

immer auch Stimmen, die den homoerotischen Inhalt von Mi-
chael hartnackig bestritten — und daftir auch hérenswerte Argumente vorbringen konnten.?*
Bang wahrte in Michael durchaus die Tarnung so weit, daf ihm nicht wirklich anstoRige In-
halte vorgeworfen werden konnten.?** Deshalb kann, wer an den implizit dargestellten eroti-
schen Gefiihlen, die Zoret dem Jungling entgegenbringt, zweifeln mdchte und es wie Ulrich

Lauterbach vorzieht, in dem Verhaltnis der beiden eine Lehrer-Schiler- oder Vater-Sohn-Be-

238 Detering: Das offene Geheimnis, S. 269-270.

% Detering: Einfilhrung, S. 67.

20 \/gl. Lauterbach: Herman Bang, S. 85.

21 Wie schon erwahnt, ist die Bezeichnung von Claude Zoret als ,,unverschleiertem Homosexualisten™ in der
Kopenhagener Presse vermutlich weniger auf die Darstellung der Figur im Roman zuriickzufuhren als auf den
Umstand, dal8 die Homosexualitat des Autors allgemein bekannt war, vgl. Kapitel 2, FuBnote 88. Wie auch Dete-
ring betont, hangt die erfolgreiche ,,Absicher[ung]* des homoerotischen Subtextes letztlich immer von der ,ent-
sprechende[n] Rezeptionsbereitschaft des Lesers ab, Detering: Das offene Geheimnis, S. 402. Diese war von
Seiten der danischen Boulevardpresse offensichtlich nicht gegeben. In Deutschland kam es hingegen zu keinem
Skandal, Michael war im Gegenteil eines der erfolgreichsten Werke Bangs auf dem deutschen Buchmarkt, vgl.
Kapitel 3, Fulinote 76.
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ziehung zu sehen, das tun. Die Camouflage mag durchsichtig sein, aber sie ist vorhanden.
Andererseits sind die Indizien fur eine homoerotische Lesart aber so zahlreich, da Michael
schnell den bereits erwédhnten Status als homosexueller Kultroman erhielt, den er in den ersten
Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts besaR.

Michael schildert, wie schon angedeutet, die Geschichte der Beziehung des alternden Ma-
lers Claude Zoret zu dem jungen Michael. Im Ruckblick erzéhlt der Roman, wie Michael den
»Meister, wie Zoret stets genannt wird, in seiner Heimatstadt Prag kennenlernt und um Un-
terricht bittet. Der Meister lehnt das zunéchst ab, zumal Michael ihm lauter unvollendete
Skizzen zeigt, die von einer gewissen Begabung, aber nicht von kiinstlerischer Ausdauer zeu-
gen. Die Skizzen sind ausnahmslos weibliche Akte und dienen mit ihrer erotisierenden Dar-
stellungsform, die spéater noch einmal ausdricklich erwédhnt wird, offensichtlich dazu,
Michaels Heterosexualitat zu betonen. Der Meister selbst malt hingegen keine Frauen und hat
eine unglickliche Ehe hinter sich. Er befindet sich in einer Schaffenskrise, als er Michael
trifft, der nach Zorets erster Ablehnung weiter hartnéckig bei ihm vorspricht. Statt als Schiler
entdeckt er ihn als Modell. Die beiden gehen gemeinsam nach Paris, und Michael wird zur
grolRen Inspiration fur Zorets Werk.

Die Hauptzeitebene des Romans zeigt die beiden finf Jahre spéter. Sie verbindet ein sehr
enges Vertrauensverhéltnis, das in mehrfacher Hinsicht Ziige einer Liebesbeziehung tragt.
Michael ist dem Meister auf geradezu unterwiirfige, bewundernde Weise ergeben. Zu den In-
dizien, die vermuten lassen, dall Michael der ,,Liebling“242 des Meisters ist, gehort unter ande-
rem, dal Zoret Michael einen Ring schenkt, was zu einem spoéttischen Kommentar von Zorets
Freund, dem Kunstkritiker Charles Schwitt, fihrt (vgl. GW 111, 19; VM V, 17). Dal} die Be-
ziehung der beiden nicht rein freundschaftlicher Art ist, legt auch die Erwahnung einer
gemeinsamen Reise nahe, die die beiden nach Algier fiihrte. Dieses Reiseziel fungiert als Si-

h?*3_ gine

gnal, denn Nordafrika stellte um die Jahrhundertwende — und auch noch lange danac
Region dar, die sich durch ein warmes Klima, sexuelle Toleranz und verbreitete ménnliche
Prostitution als Ferienparadies fiir europaische Homosexuelle prasentierte. Unter anderem
reisten sowohl Oscar Wilde als auch André Gide nach Algier.?**

Auch die Struktur des Romans impliziert durch die Parallelfihrung der Hauptfabel mit
einer Nebenhandlung, dal? es sich bei der Geschichte vom Meister und Michael um eine Lie-

besgeschichte handelt. Claus Secher hat darauf hingewiesen, dal? Bang als Nebenfigur einen

242 peter Hamecher: ,,Hermann [sic] Bang.” In: Der Eigene 6 (1906), S. 134-140, hier: S. 140.

3 ygl. u.a. Joe Ortons in den sechziger Jahren entstandene Tagebiicher, John Lahr (Hg.): The Orton Diaries.
Including the Correspondence of Edna Welthorpe and Others. London 1989, besonders S. 155-225.

4 \/gl. Bech, S. 37; Klaus Harpprecht: Thomas Mann. Eine Biographie. Reinbek bei Hamburg 1995, S. 225.
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Freund Zorets einfuhrt, dessen Ehe zerbricht, als seine Frau ihn betriigt. Diese dramatische
Dreiecksgeschichte I&Rt sich als erlauternder Kommentar zur Haupthandlung verstehen, in der
Michael den Meister schlieBlich zugunsten einer Frau verlait. Michael wird in diesem Szena-
rio in die Rolle der untreuen Ehefrau, Zoret in die des betrogenen Ehemanns versetzt.**®
Darlber hinaus umschreibt Bang die erotische Dimension im Verhéltnis von Zoret und
Michael auch mit Hilfe intertextueller Bezuge — und das durfte die Camouflage-Technik ge-
wesen sein, fir die sich Thomas Mann besonders interessierte. Zunachst nimmt Maupassants
Roman Stark wie der Tod (Fort comme la mort) eine &hnliche Funktion ein wie die oben be-
schriebene Nebenhandlung. Auf Maupassants Text wird in Bangs Roman offen Bezug ge-
nommen, wenn Michael betont, dal Stark wie der Tod sein Lieblingsbuch sei. Wie Antje
Wischmann erléautert, dient die Liebeshandlung in Maupassants Roman, der wie Michael die
Geschichte eines alternden Malers erzihlt, ,,als Zitat in Mikaél in entscheidendem Mafe dazu,
eine homoerotische Komponente in der Beziehung der Protagonisten zu umschreiben*.?*® Der

«24 zweier Beziehungen aufgefordert und muR vor

Leser wird erneut zur ,,Parallelisierung
dem Hintergrund der bei Maupassant dargestellten Liebe eines Malers zu einer jungen Frau
annehmen, dal Michael die Liebe eines Malers zu einem jungen Mann darstellt. Diese Bezug-
nahme auf den Pratext erfullt im Ubrigen zugleich auch eine antizipatorische Funktion. Die
Liebe des Malers wird in Stark wie der Tod nicht erwidert, und er stirbt am Ende einen ver-
mutlich selbst herbeigefuhrten Tod, wéahrend Zoret Michaels Liebe verliert und sich daraufhin
zum Sterben hinlegt.

Zu dieser Verwendung eines Prétextes aus der zeitgendssischen Literatur kommen noch
zwei Bezugnahmen auf den homosexuellen Kanon der Gestalten, die die Beziehung des Mei-
sters zu Michael in einen homoerotischen Kontext stellen. Eines der ersten Portrats, das Zoret
von Michael anfertigt, zeigt ihn als Alkibiades (vgl. GW Il1, 11; VM V, 9), den von Sokrates
verehrten hiibschen Jungling, und legt die SchluRfolgerung nahe, dal? der Meister in sein
schones Modell verliebt ist. Die gleiche Aussage erreicht Bang durch eine weitere Identifi-
zierung von Michael mit einer Person aus dem Kanon der Gestalten: dem ,,heilige[n] Johan-
nes” (GW 111, 49; VM V, 44), dessen Beziehung zu Jesus als homoerotisch verstanden wor-
den ist — wenngleich diese Interpretation natlrlich nicht unwidersprochen geblieben ist. Wie
noch zu zeigen sein wird, war es jedoch gerade diese Identifikation von Michael mit dem

,Lieblingsjlinger”, die Thomas Mann aus gutem Grund mit {ibernahm, als er intertextuelle

25 \/gl. Secher, S. 303-4.
246 \Wischmann, S. 113.
24T \Wischmann, S. 112.
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Beziige zu Bangs Roman herstellte und ihn seinerseits zur Umschreibung homoerotischer In-

halte im Zauberberg instrumentalisierte.?*®

2.5. Fazit

Sowohl Herman Bang als auch Thomas Mann bedienten sich in ihren Werken intertextu-
eller Verweise, die einerseits den ,iiblichen Kategorien funktionaler Verwendung von Inter-
textualitat entsprechen und unter anderem zur Charakterisierung von Personen oder zur Anti-
zipation der Handlung dienen. Die Intertextualitat in Thomas Manns Werk unterscheidet sich
von Bangs Verwendung hauptsachlich durch ihre wesentlich groRere Komplexitat und durch
die Vielzahl kaum markierter Verweise. Aullerdem zeigt sich bei Thomas Mann eine bei
Bang kaum zu verzeichnende antagonistische Auseinandersetzung mit seinen Prétexten.
Wenngleich natirlich auch Thomas Mann die gebrauchliche sinnverstarkende Funktion der
Verarbeitung von Prétexten kennt und sich ihrer vielfach bedient, ist die Intertextualitat in
seinen Werken zumeist von einer kritischen Auseinandersetzung mit dem Prétext gepragt, die
den Posttext als Kontrafaktur kennzeichnet.

Wahrend sich die allgemeine Verarbeitung von Prétexten bei Bang und Thomas Mann
also als recht unterschiedlich darstellt, weist die Intertextualitat im Werk beider Autoren je-
doch einen Zug auf, der ihnen gemeinsam ist und der vermutlich einen der Griinde darstellt,
warum Thomas Mann von Bangs Werken so fasziniert war. Bang instrumentalisierte die In-
tertextualitét in seinen Texten im Rahmen homoerotischer Camouflage, einem Verfahren, das
Thomas Mann ebenfalls benutzte, um in seinen Werken auf verdeckte Weise Homoerotik dar-
zustellen, und das er wahrscheinlich nicht zuletzt unter Bangs EinfluB anzuwenden lernte.
Bang und Thomas Mann stellten beide in ihren Werken Bezlige zu einem impliziten homo-
sexuellen Literaturkanon und einem ihm verwandten Kanon der Gestalten her und schrieben
sich selbst in diesen Kanon ein. Fir Thomas Mann bedeutete seine Verarbeitung von Prétex-
ten Bangs mitunter die gleichzeitige Bezugnahme auf die Werke eines geschatzten Kollegen
und auf die in Bangs Werken enthaltenen Verweise.

Wahrend diese Uberlegungen dazu dienen kénnen, zu verdeutlichen, warum Thomas
Mann aus darstellungstechnischen Griinden auf Bangs Werke wiederholt Bezug nahm, sind
die inhaltlichen Aspekte von Thomas Manns produktiver Aneignung von Bangs Werken je-
doch dadurch noch kaum beriicksichtigt. Zwar ist davon auszugehen, dal Bangs Homosexua-
litdt und die Art und Weise, in der er in seinen Werken Homoerotik darstellte, einen wichtigen

Faktor in Thomas Manns Bang-Rezeption ausmachte, aber Bangs Werke hatten wohl kaum so

28 \/gl. Kapitel 7.6.
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viel fir Thomas Mann bedeutet, wenn er in ihnen nicht auch Themen und Motive gestaltet
gesehen hatte, die ihn ansprachen und die mit Inhalten in seinen eigenen Werken Uberein-
stimmten.

Bevor diese Inhalte nun naher betrachtet und Thomas Manns Bang-Rezeption detailliert
untersucht werden kann, ist es sinnvoll, zundchst zu ermitteln, wie sich Thomas Manns Bang-
Lekttre ihrem Umfang und dem zeitlichen Rahmen nach, in dem sie stattfand, eingrenzen
lakt. Dazu ist es hilfreich, sich die zeitgendssische Editionslage von Bangs Werken einerseits
und Thomas Manns AuBerungen zu Bangs Romanen und Erzdhlungen andererseits vor Augen

zu fuhren.

o1



3. Thomas Mann als Leser von Herman Bangs Werken

3.1. ,Nutzniefler des deutschen ﬁbersetzungsﬂeiﬁes”: Die deutschen

Ausgaben von Herman Bangs Werken

Thomas Mann, der nach eigenen Aussagen ,,nichts weniger als polyglott” war, las bis zu
seiner Emigration nach Amerika aus ,, Trigheit in Hinsicht auf fremde Sprachen” (X, 184)
auslindische Literatur fast ausschlieBlich in deutscher Ubersetzung. Er begriff sich als ,,rech-
ter und schlechter NutznieBer des deutschen Ubersetzungsfleifes” (X, 185) und fiihlte sich,
aufgrund mangelnder Sprachkenntnisse, nicht nur in bezug auf die von ihm so geschatzte rus-
sische Literatur, sondern auch, was englische und franzésische Autoren betraf, in seiner Lek-
tire auf Ubersetzungen angewiesen.

Was fir die europdischen Hauptsprachen gilt, trifft erst recht fir die weitaus weniger ver-
breiteten skandinavischen Sprachen zu. Weder die norwegischen Kaufmannsromane von
Kielland und Lie, die eine wichtige Anregung fiir Buddenbrooks darstellten,* noch die von
ihm begeistert rezipierten Werke von Ibsen, Hamsun, Andersen, Jacobsen oder Strindberg
konnte Thomas Mann im Original lesen. Trotz der N&he seiner Heimatstadt Libeck zur dani-
schen Grenze reiste Thomas Mann nur einige wenige Male in seinem Leben nach Danemark,?
verfugte Uber keine nennenswerten Dédnischkenntnisse und war nach eigenen Aussagen ,,des
Dénischen [nicht] michtig”.® Er verdankte es vermutlich nur der Nahe der danischen Sprache
zum Niederdeutschen, dal} er gelegentlich die Bedeutung danischer Texte erraten konnte. Als
Harald Nielsen einen Aufsatz Giber Thomas Mann entwarf und dem Schriftsteller das Manu-
skript zusandte, dankte dieser dem danischen Kritiker zwar, mufite aber zugeben, von dem
Text ,,nun freilich nicht viel verstanden” zu haben.* Auch Sgren Kierkegaards Werke, mit de-
nen er sich im Zusammenhang mit der Arbeit am Doktor Faustus auseinandersetzte, las Tho-
mas Mann in Ubersetzung und bemerkte Kritisch: ,,Sein Stil, wenigstens auf deutsch, ist nicht
gut” (XI, 201). Auf den dénischen Originaltext konnte er jedoch offenbar nicht zuriickgreifen.
DaR er sogar mit den geldufigsten Wendungen der nordischen Nachbarsprache nicht vertraut

1 vgl. Uwe Ebels Untersuchung Rezeption und Integration skandinavischer Literatur in Thomas Manns ,, Bud-
denbrooks”. Neumiinster 1974, (= Skandinavistische Studien 2).

2 \Vgl. Gert Heine: Thomas Mann in Danemark. Lilbeck 1975, (= Senat der Hansestadt Liibeck, Amt fiir Kultur,
Veroffentlichung VIII).

® Thomas Mann in einem Brief an Harald Nielsen vom 18.5.1913, zitiert nach: Steffen Steffensen: ,,Thomas
Mann und Dénemark.” In: Rolf Wiecker (Hg.): Gedenkschrift flir Thomas Mann. 1875-1975. Kopenhagen 1975,
(= Text & Kontext Sonderreihe 2), S. 223-282, hier: S. 279.

* Thomas Mann in einem Brief an Harald Nielsen vom 27.5.1913, zitiert nach: Steffensen, S. 279.
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war, beweist eine Eintragung in den Notizen zu Tonio Krdger, wo Thomas Mann sich die in
der zweiten Tanzszene verwendeten Worte ,,Mange Tak” [Vielen Dank] notierte.’

Es kann also davon ausgegangen werden, daR Thomas Mann nicht in der Lage war, einen
ganzen Text auf Danisch zu lesen und zu verstehen und deshalb auch in seiner Bang-Rezep-
tion vollstiandig auf deutsche Ubersetzungen angewiesen war. Thomas Manns Bang-Lektiire
1463t sich folglich anhand der deutschen Verdffentlichungen von Bangs Werken dem Umfang
und dem zeitlichen Rahmen nach eingrenzen, denn Thomas Mann konnte nur diejenigen
Werke Bangs rezipieren, die Ubersetzt wurden und er konnte sie erst mit Erscheinen der deut-
schen Ubertragung zur Kenntnis nehmen.

Herman Bangs engere Verbindung mit Deutschland begann 1885. Zu diesem Zeitpunkt
war er 28 Jahre alt, hatte sich nach MiRerfolgen in seinem urspriinglich angestrebten Beruf,
der Schauspielerei, als Journalist und Kritiker in Ddnemark und Norwegen einen Namen ge-
macht und bereits seit mehreren Jahren auch literarische Arbeiten verdffentlicht. Neben zahl-
reichen in Zeitschriften abgedruckten Skizzen und Novelletten sowie einigen literarisch unbe-
deutenden Einaktern (Hverdagskampe og Du og Jeg (1879)); Inden fire Vagge (1881));
Graavejr (1881)) hatte er die Erzahlsammlungen Tunge Melodier (1880), Herhjemme og Der-
ude (1881), Preaester (1883) und zwei, allerdings wenig erfolgreiche, Romane verdffentlicht.
Sein Erstling, der Dekadenzroman Hoffnungslose Geschlechter, war, wie schon erwahnt, bei
seinem Erscheinen 1880 fiir ,,unsittlich” und ,,unziichtig” erklart® und beschlagnahmt worden.
Als Herman Bang 1884 eine gekirzte und tberarbeitete Neufassung dieses Werks verdffent-
lichte, war bereits ein Jahr zuvor sein zweiter Roman, Grafin Urne erschienen, der grol3e the-
matische Ahnlichkeit zu Hoffnungslose Geschlechter aufweist, ,,ohne doch die gleiche Inten-
sitat zu erreichen”.” An die Stelle William Hggs, dessen trauriges Schicksal als letzter, dege-
nerierter Abkdmmling einer traditionsreichen Familie Hoffnungslose Geschlechter beschreibt,
tritt in Grafin Urne die dekadente, morphiumsiichtige Ellen von Maag, auch sie das letzte
Glied eines grofien Geschlechts. Herman Bang fertigte von diesem Roman 1885 noch eine
dramatisierte Fassung mit dem Titel Ellen Urne an, doch auch auf der Buhne war dem Stoff
wenig Erfolg beschieden. Vermutlich war sich Bang zumindest spater der Schwachen dieses
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»miBlungenen” Romans bewul3t. Dafur spricht der Umstand, dal} Grafin Urne als einziger

® Vgl. Hans Wysling: ,,Dokumente zur Entstehung des Tonio Kréger.” In: Paul Scherrer und Hans Wysling:
Quellenkritische Studien zum Werk Thomas Manns. Bern 1967, S. 48-63, hier: S. 61.

® [Usadelig, utugtig] Eine genaue Schilderung des Gerichtsprozesses um Hoffnungslose Geschlechter, der nicht
nur mit der Beschlagnahmung des Buches, sondern auch mit einer Geldstrafe fir den Autor endete, gibt Jan Mo-
gren in seiner Dissertation Herman Bangs ,, Haablose Sleegter . Lund 1957, S. 160-175.

” Lauterbach: Herman Bang, S. 26.

® Heitmann, S. 143.
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seiner Romane den Wiunschen des Autors gehorchend nicht in die kurz nach seinem Tode
verdffentlichte Werkausgabe Varker i Mindeudgave aufgenommen wurde.”

Auf grole schriftstellerische Erfolge konnte Herman Bang also noch nicht zuriickblicken,
als er im Dezember 1885 hoffnungsvoll nach Berlin kam, um als Auslandskorrespondent fir
skandinavische Zeitschriften und zugleich auch als Journalist fur deutsche Zeitungen, unter
anderem das Berliner Tageblatt, Karriere zu machen. Gleichzeitig gelang es ihm, auch litera-
rische Arbeiten in Deutschland zu veroffentlichen, als er die Bekanntschaft des Hollanders
J.H. Schorer machte, der die Zeitschrift Schorers Familienblatt herausgab und einige von
Bangs Novellen in hollandischer Ubersetzung mit Interesse gelesen hatte.™

In Schorers Zeitschrift verdffentlichte Bang in der folgenden Zeit zahlreiche Novellen
und Skizzen, die der Schleswiger Emil Jonas fir ihn ins Deutsche (bersetzte. Einige davon
verfalite Bang eigens flr diese Zeitschrift, aber viele Texte waren zuvor bereits in skandinavi-
schen Periodika erschienen oder wurden spéter dort veroffentlicht.** Von der ersten Begeg-
nung mit Schorer berichtete Herman Bang seinem Freund Peter Nansen in einem Brief vom
17.12.1885 und fiigte hinzu, er lerne eifrig Deutsch, um bald in dieser Sprache schreiben zu
konnen, oder doch wenigstens in der Lage zu sein, die Ubersetzungen zu tiberwachen,? denn
nicht nur seine Novellen und Feuilletons schienen gefragt zu sein, wie er nach Kopenhagen
berichtete,*® auch Grafin Urne hatte einen deutschen Verleger gefunden.'* Es ist méglich, dafR
Bangs Ubersetzer Emil Jonas, den Bang in dieser Zeit als seinen ,,Geschiftsfiihrer” bezeich-
nete'® und der angeblich iiber ,,gute Beziehungen in der Welt der Wochenzeitungen und Mo-

natsschriften” verfiigte,’® den Kontakt zum Verlag von Otto Janke in Leipzig hergestellt hatte.

% \Vgl. das von Johan Knudsen und Peter Nansen verfalte VVorwort im ersten Band von Herman Bang: Varker i
Mindeudgave. Hg. v. J. Knudsen u. P. Nansen. Kopenhagen 21920-21.

19'v/gl. Herman Bangs Brief an Anna Ferslew d.A. vom 30.12.1885, in: Anna Levin: Fra Herman Bangs Jour-
nalistaar ved ,,Nationaltidende” 1879-84. Minder, samlede omkring Breve til mine Foreldre. Kopenhagen
1932, S. 167.

1 vgl. Torbjérn Nilsson: Impressionisten Herman Bang. Studier i Herman Bangs férfattarskap till och med
., Tine . Stockholm 1965, S. 137. Nilsson gibt auch eine Ubersicht Gber die in den Jahren 1886 und 1887 in
Schorers Familienblatt verdffentlichten Novellen Bangs und ihre dénischen Originaltitel, vgl. Nilsson, S. 332-
333.

12 \/gl. Herman Bangs Vandreaar fortalt i Breve til Peter Nansen. Med en indledning af Peter Nansen udg. af
Lauritz Nielsen. Kopenhagen 1918, S. 156-157; deutsche Ausgabe: Herman Bang: Wanderjahre in seinen Brie-
fen an Peter Nansen. Mit einem Vorwort von Peter Nansen herausgegeben von Lauritz Nielsen. Autorisierte
Ubersetzung von Helene Klepetar. Wien, Leipzig, Miinchen 1924, S. 101-103.

3 vgl. Herman Bangs Brief an Anna Ferslew d.A. vom 30.12.1885, in: Levin, S. 167. Obwohl Bang in diesem
Brief berichtet, seine Erzahlung Elna sei zur Publikation in der renommierten Illustrirten Zeitung angenommen,
erschien sie dort niemals. Mdglicherweise verhinderte Bangs Ausweisung die Verdffentlichung.

¥ vgl. Herman Bangs Brief an Peter Nansen vom 17.12.1885, in: Wanderjahre, S. 102 und Herman Bangs Van-
dreaar, S. 157.

!> [Forretningsfarer] Herman Bang 1886 an Emil Jonas, Det kongelige Bibliothek, Kopenhagen, NKS 2353 12
2°, zitiert nach: Vivian Greene-Gantzberg: Herman Bang og det fremmede. Kopenhagen 1992, S. 30.

1% [Gode Forbindelser indenfor Ugebladenes og Maanedsskrifternes Verden] Jacobsen: Den tragiske Herman
Bang, S. 183.
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Der Janke-Verlag gab die Deutsche Romanzeitung heraus, in der Grafin Urne 1887 in der
Ubersetzung von Jonas abgedruckt wurde. Im gleichen Jahr erschien auch die Buchfassung
bei Janke. Allerdings scheinen Jonas’ Bemiihungen, seine Ubersetzungen von Bangs Erzéh-
lungen und Feuilletons noch in weiteren deutschen Zeitschriften zu publizieren, insgesamt
kaum Erfolg gehabt zu haben.’” Nur wenige Texte Bangs gelang es ihm unterzubringen,’®
einige davon 1887 in der literarischen Zeitschrift Die Gesellschaft, wo Thomas Mann wenige
Jahre spater debtierte.

Bangs Texte erschienen in der Gesellschaft allerdings unter Pseudonym, denn er hatte

Berlin, die Stadt, die er hatte ,,besiegen”19

wollen, bereits nach wenigen Wochen zwangsweise
wieder verlassen. Bang hatte sich in Deutschland sehr freundlich aufgenommen gefiihlt; um
so harter traf es ihn, als er am 13.01.1886 fir ihn berraschend und ohne Angabe von Grin-
den aus Preuf3en ausgewiesen wurde. Wie sich spater herausstellte, war der Grund fur die
Ausweisung ein despektierlicher Artikel tber die deutsche Kaiserfamilie, den Bang zwei Mo-
nate vor Beginn seines Berlinaufenthaltes in der norwegischen Zeitung Bergens Tidende ver-
offentlicht hatte und der dem Berliner AuRenministerium vorlag. Bang begab sich zunéachst
nach Meiningen, wo er nach einem Monat aber ebenfalls ausgewiesen wurde, und reiste dann
uber Miinchen nach Wien. Er wechselte weiterhin Briefe mit Jonas, hielt auch den Kontakt zu
Schorers Familienblatt und dem Berliner Tageblatt aufrecht und veréffentlichte weiter in
beiden Organen — zumeist unter Pseudonym.?® Auch in Wien wurde er jedoch bald von der
Polizei beobachtet — teils, weil Bangs abwertende Bemerkungen tber den preulRischen Kron-
prinzen im Februar 1886 nun auch auf Deutsch in der anarchistischen Zeitung Die Freiheit zu
lesen waren und man deshalb vermutete, er sei Sozialist, teils weil man ihn verdéchtigte, den
jungen Schauspieler Max Eisfeld, mit dem Bang in Wien zusammenlebte, ,,zu naturwidrigen

Unzuchtsakten”?!

verleitet zu haben. Bang beflrchtete, auch aus Wien ausgewiesen zu wer-
den und ging mit Eisfeld nach Prag, wo er bald erneut unter Polizeiaufsicht stand.??
Als er 1887 schlieBlich nach Kopenhagen zuriickkehrte, hatte er im Ausland unter ande-

rem die Sammlungen Excentriske Noveller (,,Exzentrische Novellen®) und Stille Eksistenser

7 vgl. Nilsson, S. 137.

8 \/gl. die Ubersicht bei Nilsson, S. 332.

% Herman Bang in einem Brief an Peter Nansen vom 4.12.1885, in: Wanderjahre, S. 99 und Herman Bangs
Vandreaar, S. 152.

2% vgl. Herman Bangs Brief an Peter Nansen vom 15.1.1886 in: Wanderjahre, S. 116 und Herman Bangs Van-
dreaar, S. 174. Vgl. auch Nilsson, S. 135.

21 5o der Wortlaut der Akte, die die Polizeidirektion in Wien tber Bang anlegte: Informationshiiro des k. u. k.
Ministeriums des Aussern, Karton 229, Zahl 2083, im Haus- und Hof- und Staatsarchiv Wien. Datiert: Wien,
6.7.1886, zitiert nach: Nilsson, S. 150.
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(,,Stille Existenzen*‘) sowie die Erzahlung Irene Holm und den Roman Zusammenbruch (Stuk)
verfalst. Obwohl mehrere dieser Texte zu seinen gelungensten Werken gehdren, liellen sie
sich in Deutschland zunachst kaum veroffentlichen. Zwar gelang es Bangs Ubersetzer Emil
Jonas 1887 in der Zeitschrift Magazin seine Rezension des in der Sammlung Stille Eksistenser
enthaltenen kurzen Romans Am Wege (Ved Vejen) unterzubringen, in der er diesem Werk
nicht nur ,,alle die groBen Vorziige des Bangschen Talents in hherem Grade als das, was er
friher geschrieben hat” bescheinigte, sondern auch davon sprach, dal man ,,diese Novelle [...]
zu den allerbesten in der Novellenlitteratur des letzten Jahres zihlen” koénne.?® Der
gewilinschte Erfolg dieser ,Werbeaktion® blieb jedoch aus, wie ein im gleichen Jahr ge-
schriebener Brief Bangs an Jonas zeigt, in dem Bang sich beklagt, daf in Deutschland kein
Interesse an Am Wege bestehe.?* Tatsachlich konnte Jonas seine Ubersetzung dieses Textes
erst zehn Jahre spéter bei einem Verlag unterbringen. Noch 1887 wurden jedoch die Novelle
Charlot Dupont aus Excentriske Noveller und die Erzahlung Ihre Hoheit aus Stille Eksistenser
in den Ubersetzungen von Emil Jonas als Das Wunderkind und Ihre Hoheit unter dem
Sammeltitel Verfehltes Leben vom Friedrich-Verlag in Leipzig veroffentlicht — allerdings
ohne Honorar fiir den Autor.”® Bang nahm das in Kauf, in der Hoffnung, daR er auf diese
Weise zwar nicht reich werden, daR aber zumindest sein Name in Deutschland bekannt wer-
den wiirde.”®

Wie lange Emil Jonas Bangs einziger deutscher Ubersetzer blieb, ist unklar. Bangs Bio-
graph Harry Jacobsen behauptet, schon Gréafin Urne sei nicht mehr von Jonas Ubersetzt wor-
den,?” diese Annahme wird jedoch von der zweiten Auflage der Ubersetzung widerlegt. Diese
Ausgabe erschien 1906; sie ist mit dem Text des Vorabdrucks in der Deutschen Romanzei-
tung identisch und gibt als Ubersetzer Jonas an. Dariiber hinaus nennt das Gesamtverzeichnis
des deutschsprachigen Schrifttums (GV) Jonas auch als Ubersetzer der heute nicht mehr
greifbaren ersten Auflage von 1887. Emil Jonas fertigte auBerdem von der dramatisierten Fas-

sung des Romans 1889 ein stark Uberarbeitetes deutsches Theaterstlick an, das mit dem Origi-

22 \/gl. Herman Bangs undatierten Brief an Peter Nansen, in: Herman Bangs Vandreaar, S. 216 und: Wander-
jahre, S. 142. Vgl. auch: Greene-Gantzberg: Biography of Danish Literary Impressionist Herman Bang (1857-
1912). Lewiston, Queenston, Lampeter 1997, (= Scandinavian Studies 2), S. 60-61.

2 Emil Jonas: ,,Am Wege. Von Hermann [sic] Bang.” In: Das Magazin fiir die Litteratur des In- und Auslandes
56 (1887), Bd. 111, S. 323-324, hier: S. 323.

% Det kongelige Bibliotek, Kopenhagen, NKS 2353, 2° Nr. 510, Ausschnitte aus diesem Brief sind zitiert bei
Nilsson, S. 147.

2> Jonas war in der Lage, seine Ubersetzungen ohne Honorar fiir die Autoren zu verkaufen, weil Danemark sich
erst 1903 der die Urheberrechte regelnden Berner Konvention anschloB, vgl. Samuel und Hedwig Fischer: Brief-
wechsel mit Autoren. Hg. v. Dierk Rodewald u. Corinna Fiedler. Mit einer Einleitung von Bernhard Zeller.
Frankfurt am Main 1989, S. 835 und 960.

26 \/gl. Herman Bangs Brief an Anna Ferslew d.A. vom 30.12.1885, in: Levin, S. 168.

%" Harry Jacobsen: Aarene, der gik tabt. Den miskendte Herman Bang. Kopenhagen 1961, S. 183.
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nal kaum noch etwas gemeinsam hatte und deshalb unter Jonas” Namen und dem Titel Gréafin
Urne mit dem Vermerk ,,mit Benutzung einer Idee des Herman Bang” erscheinen konnte.

Enttauscht dartber, dal} ihm in Deutschland der literarische Durchbruch nicht gegliickt
war, wandte Bang sich in den folgenden Jahren wieder Skandinavien zu, versuchte in seiner
Heimat erfolgreich zu sein, und gewann dort tatséchlich zunehmend als Schriftsteller an An-
sehen. 1893 verlieR er jedoch fluchtartig Danemark aus Angst, in einen homosexuellen Skan-
dal verwickelt zu werden. Er ging von Kopenhagen nach Paris, wo er zwei Jahre lang als
Theaterregisseur skandinavische Dramen inszenierte.?® Auf einen Erfolg als Schriftsteller in
Deutschland scheint er zu diesem Zeitpunkt nicht mehr gehofft zu haben, obwonhl sich inzwi-
schen neben Jonas auch andere deutsche Ubersetzer fiir seine Werke interessierten und um die
Ubertragungsrechte baten. In einem von Harry Jacobsen zitierten, vermutlich an die Uberset-
zerin Marie Franzos gerichteten Brief beantwortet Bang eine Anfrage nach Ubersetzungsrech-
ten flr seinen 1896 erschienenen Roman Ludwigshohe (Ludvigsbakke), der ihm in Skandina-
vien endlich zu breiter Anerkennung als Autor verhalf,? mit den Worten:

Ubersetzen Sie was Sie wollen. Mich interessiert die Sache gar nicht. Solange
meine besten Biicher — Am Wege und Tine — nicht in Deutschland erscheinen kén-
nen sondern schon seit Jahren in deutscher Ubersetzung von Verleger zu Verleger
erfolglos gesandt werden mussen, hat meine Stellung der deutschen Lesewelt ge-
genuber fir mich gar keine [sic] Interesse. Man hat in Deutschland meine
schlechtesten Sachen verdaut — die Besseren will man nicht haben.*

Bald darauf gelang es Herman Bang schlieB8lich doch, als Autor in Deutschland allmah-
lich FuB zu fassen. Bereits im Herbst 1896 war in der Neuen Deutschen Rundschau, der Lite-
raturzeitschrift des S. Fischer-Verlages, Bangs Novelle Die vier Teufel (Les quatre diables,
auch: De fire Djevle) in der Ubersetzung von Ernst Brausewetter erschienen. Wie der erste
Kontakt zum Fischer-Verlag, der spater nahezu alle Werke Bangs herausbrachte, vermittelt
wurde, ist unklar. Eindeutig ist hingegen, daB er einen wichtigen Wendepunkt in Bangs Kar-
riere in Deutschland markiert. Fischer brachte bald nach der Veroffentlichung in der Rund-
schau Bangs Novelle auch in Buchform heraus. Die vier Teufel eréffnete 1896 die Reihe Col-
lection Fischer. Kurz darauf wandte sich Samuel Fischer an Bangs Freund Peter Nansen, der

auch als Autor bei Fischer verlegt wurde und zudem literarischer Leiter von Bangs spaterem

28 \/gl. Jacobsen: Nye studier, S. 96-105.

29 \/gl. Jacobsen, Aarene, der gik tabt, S. 191.

% Zitiert nach Jacobsen: Den tragiske Herman Bang, S. 183. Jacobsen nennt leider weder Entstehungsdatum
noch Adressaten dieses Briefs, sondern erklart nur, er befinde sich in Privatbesitz. Dall der Brief an Marie Fran-
zos gerichtet war, 4Bt sich deshalb vermuten, weil sie es war, die spatestens 1897 die 1908 bei Fischer erschie-
nene Ubersetzung von Ludwigshohe angefertigt hatte (vgl. Bangs Brief an Fischer vom Juni 1897, in: Fischer:
Briefwechsel mit Autoren, S. 380), wahrend andere Ubersetzungen aus diesem Zeitraum nicht bekannt sind.
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danischen Verlag Gyldendal war, mit der Bitte, Bang in seinem Namen ein Angebot fiir deut-
sche Veroffentlichungen zu unterbreiten.®* Ungefahr zur gleichen Zeit erwarb Fischer die in-
zwischen zehn Jahre alte Ubersetzung des Romans Am Wege von Emil Jonas, der Bang zu-
folge ,,lingst die Hoffnung aufgegeben [hatte] das Manuskript anbringen zu kénnen”.** Fi-
scher, der mit der Qualitit der Ubersetzung unzufrieden war, lieR sie allerdings vor der Publi-
kation von Mathilde Mann Uberarbeiten. Bang war hocherfreut tiber Fischers Interesse an sei-
nen Werken und bot ihm sofort weitere Romane und Novellen zur Veroffentlichung an: Hoff-
nungslose Geschlechter, Tine, die Novellen der Sammlung Excentriske Noveller sowie Marie
Franzos’ bereits vorliegende Ubersetzung von Ludwigshohe.*® Fischer zeigte sich seinerseits
sehr interessiert, weitere Werke Bangs zu verlegen und &ul3erte die Absicht, die genannten
Texte alle auf Deutsch herauszubringen.®*

Inzwischen waren jedoch auch andere deutsche Verlage auf Bang aufmerksam geworden.
Bei Albert Langen war im gleichen Jahr die von Rosa Blumenreich tbertragene Novellen-
sammlung Fréulein Caja (Under Aaget) mit dem Vermerk ,autorisierte Ubersetzung” et-
schienen. Wann und wie Bang Blumenreich die Ubersetzungsrechte tberlieB, ist unbekannt.
Zumindest eine der drei Novellen aus Fréaulein Caja, Irene Holm, war in Blumenreichs Uber-
setzung bereits drei Jahre vor der Buchveroffentlichung in der Zeitschrift Die Romanwelt er-
schienen.® Blumenreich hatte auBerdem eine gleichfalls von Bang autorisierte Ubersetzung
von Am Wege angefertigt, die ebenfalls von Langen gekauft worden war. Als Fischer ankiin-
digte, 1898 Am Wege in der Neuen Deutschen Rundschau abdrucken zu wollen, kam es zum
Streit zwischen den beiden Verlagen. Bang stellte sich auf Fischers Seite mit der Begrundung:
,,Dis jetzt geschah in Deutschland gar nichts fir mich und es ist mein bestimmtester Wunsch,
dass jetzt der Mann — Sie — der endlich was thut, alle Rechte habe.”*® Mit Langen wurde of-
fenbar eine Einigung erreicht, und Jonas’ Ubersetzung erschien schlieBlich wie geplant bei
Fischer, wahrend die Ubertragung von Blumenreich anscheinend niemals gedruckt wurde. Bis
heute ist die — allerdings mehrfach tberarbeitete — Ubersetzung von Jonas die einzige erhaltli-
che deutsche Fassung von Am Wege. Sie wurde als eigenstandige Publikation zuletzt 1990
vom Ullstein-Verlag herausgegeben und ist aulRerdem Teil einer unter dem Titel Ein herrli-

cher Tag 1999 im Aufbauverlag erschienenen Sammlung von Erzahlungen.

31 \/gl. Fischers Brief an Nansen vom 8.5.1897, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 288.

%2 Herman Bang in einem Brief an Fischer im Juni 1897, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 380.

% Vgl. Bangs Brief an Fischer vom Juni 1897, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 380.

¥ \gl. Fischers Brief an Bang vom 1.7.1897, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 381.

» Vgl. Hermann [sic] Bang: ,,Irene Holm. Aus dem Dénischen von R. Blumenreich. ” In: Die Romanwelt |
(1894), S. 472-477.

% Herman Bang in einem Brief an Fischer vom 12.1.1898, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 382, diese
und alle folgenden Hervorhebungen sind, soweit nicht anders vermerkt, immer die des Autors.
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Obwohl Bangs Werke zuerst keineswegs grof3e finanzielle Erfolge flir den Verlag dar-
stellten, und ,,es mehrerer Anldufe [bedurfte], um das deutsche Publikum, fiir den Erzdhler
Herman Bang einzunehmen®,>’ verdffentlichte Fischer nach und nach fast alle Romane und
Erzahlungen Bangs. Viele Texte wurden zunéchst in der Neuen Deutschen Rundschau vorab-
gedruckt. Mit der Ubertragung von Bangs Werken beauftragte Fischer verschiedene Uberset-
zer. lhre Namen sind mit Ausnahme von Hoffnungslose Geschlechter und der deutschen
Sammlung Exzentrische Novellen (deren Zusammensetzung nicht dem Inhalt von Excentriske
Noveller entspricht) in den Buchausgaben angegeben. Der Name Emil Jonas taucht dort nach
Am Wege nicht mehr auf, so dal Vivian Greene-Gantzbergs Behauptung, Emil Jonas sei der

,,Hauptiibersetzer”38

von Bangs Werken fir Fischer geworden, jeder Grundlage entbehrt.
Nicht einmal als Ubersetzer fiir die anonym tibertragenen Exzentrischen Novellen kommt Jo-
nas in Frage, denn zwei dieser Texte — Otto Heinrich und Fratelli Bedini — hatte er bereits flr
den Abdruck in Schorers Familienblatt tibersetzt. Diese Ubertragungen unterscheiden sich im
Wortlaut deutlich von der Fischer-Fassung der Novellen.*

Nach Am Wege erschien 1900 zunachst Hoffnungslose Geschlechter auf deutsch, vermut-
lich tibersetzt von Rosa Blumenreich.*’ Die deutsche Ubertragung folgte nicht der verbotenen
Erstfassung von 1880, sondern der 1884 verdffentlichten, veranderten Neuausgabe. Als nach-
stes erschien bei Fischer 1901 die Erzdhlsammlung Leben und Tod (Liv og Dgd) in der Uber-
setzung von O. Reventlow. Zwei der Novellen aus diesem Band waren in einer anderen
Ubertragung und unter anderen Titeln bereits ein Jahr zuvor in der Neuen Deutschen Rund-
schau abgedruckt worden. Warum Fischer hier innerhalb so kurzer Zeit entgegen seiner son-
stigen Praxis zwei unterschiedliche Ubersetzungen verdffentlichte, bleibt unklar. 1902 und
1903 erschienen dann die Romane Das weie Haus, Ubersetzt von Therese Kriiger, und Tine,
in der Ubertragung von E. Weise. Im Jahr darauf stellte Fischer unter dem Titel Exzentrische
Novellen eine Erzahlsammlung zusammen, die nicht nur die in Danemark als Excentriske No-
veller erschienenen Erzahlungen enthielt, sondern auch Ihre Hoheit und Otto Heinrich aus
Stille Eksistenser, sowie die zuvor bereits einzeln veroffentlichte Erzahlung Die vier Teufel.
Die in dieser Sammlung enthaltenen Novellen Franz Pander und Charlot Dupont waren be-

reits 1898 und 1899 in der Neuen Deutschen Rundschau abgedruckt worden. AulRerdem wa-

%" Friedrich Pfafflin und Ingrid KuBmaul: S. Fischer, Verlag. Von der Griindung bis zur Riickkehr aus dem Exil.
Eine Ausstellung des Deutschen Literaturarchivs im Schiller-Nationalmuseum Marbach am Neckar. Marbach
1985, (= Marbacher Katalog 40), S. 163.

% [Principal translator] Greene-Gantzberg: Biography of Herman Bang, S. 81.

% Vgl. Bernhard Hoff [d.i. Herman Bang]: ,Der Sohn der Offizierswitwe.” In: Schorers Familienblatt V1|
(1886), S. 298-302; Bruno Appel: ,,Der Kunstreiter.” In: Schorers Familienblatt VIl (1886), S. 606-8 und 617-
621.

*0\/gl. Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 961.
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ren Charlot Dupont und lhre Hoheit, wie bereits erwahnt, schon 1887 bei Janke in der Uber-
setzung von Emil Jonas unter dem gemeinsamen Titel Verfehltes Leben veroffentlicht wor-
den. Darliber hinaus war Ihre Hoheit 1902 in einer anonymen Ubertragung, die sich sowonhl
von Jonas’ Ubersetzung als auch von der Fischer-Fassung unterschied, in der Zeitschrift Der
Turmer abgedruckt worden.** 1906 brachte Fischer den Roman Michael, tbersetzt von Julia
Koppel, und 1908 endlich Marie Franzos’ Ubertragung von Ludwigshohe heraus, die der
Verlag bereits 1898 erworben hatte.

In diesen Jahren erschienen, zumeist mit Genehmigung Fischers, auch einige wenige
Werke Bangs bei anderen Verlagen. 1908 stellte Bang im neugegrundeten Verlag Hans
Bondy eigens fir den deutschen Markt eine Sammlung Skizzen zusammen, die von Julia
Koppel Gbersetzt und unter dem Titel Aus der Mappe verdffentlicht wurden. Bei Bondy er-
schienen auch 1909 noch vor der danischen Erstausgabe die ebenfalls von Julia Koppel tber-
tragenen Schauspielerportrats Menschen und Masken (Masker og Mennesker (1910)), 1910
Bangs einziger Gedichtband Gedichte (Digte) in Etta Federns Ubertragung sowie im gleichen
Jahr der von Helene Klepetar (bersetzte Roman Zusammenbruch. Der Bondy-Verlag exi-
stierte jedoch nur wenige Jahre. Bereits ab 1910 gingen die Rechte fir Bondys Bang-Ausga-
ben an Fischer iiber.*?

Vermutlich unabhéngig von Bang oder Fischer hatte Otto Janke sowohl den Roman Gré-
fin Urne als auch den urspriinglich bei Friedrich erschienenen Band Verfehltes Leben in den
ersten Jahren nach der Jahrhundertwende wieder aufgelegt. AuBerdem verdffentlichte Janke
1910 unter dem Titel Die Tanzerin und andere Erzéhlungen eine Sammlung kiirzerer Erzéh-
lungen und Feuilletons von Bang. Dieser Band enthielt neben einigen zuvor noch nicht in
Buchform erschienenen Texten, die Bang 1886 und 1887 in Schorers Familienblatt verof-
fentlicht hatte, auch zwei der 1904 bei Fischer in anderer Ubersetzung in Exzentrische Novel-
len verdffentlichten Erzahlungen — Fratelli Bedini und Otto Heinrich — sowie Irene Holm als
Titelnovelle. Bei der Ubersetzung von Irene Holm muB es sich um eine friihe Ubertragung
handeln, die auf der danischen Erstfassung beruht, wie der fehlende letzte Abschnitt zeigt, den
Bang der danischen Fassung erst bei der Buchverdffentlichung hinzufiigte.* Es ist zu vermu-
ten, daB es sich — dhnlich wie im Fall von Am Wege — um eine alte Ubersetzung von Emil Jo-
nas handelt, die dieser erst jetzt bei einem Verlag unterbringen konnte. Im Gegensatz dazu lag
Rosa Blumenreichs 1894 in der Romanwelt und 1897 bei Langen in Buchform erschienener

Ubertragung offensichtlich die spatere Fassung der Erzahlung zugrunde. Zusammen mit Rosa

*! Herman Bang: ,,Son Altesse”. In: Der Tiirmer 5, 11 (1902/03), S. 10-32.
*2\/gl. Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 861.
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Blumenreichs Ubertragung des Novellenbandes Fréaulein Caja, der auch Irene Holm enthielt,
hatte jedoch der Verleger Langen auch die Rechte fir diese Erzdhlsammlung erworben und
weigerte sich hartnackig, Fischer die Lizenz zu (iberlassen;** sehr zu Bangs MiRfallen, der
nach eigenen Aussagen von Langen nie ein Honorar erhalten hatte und die Novellen, die er
als seine ,.drei iiberhaupt besten Erzihlungen™® bezeichnete, gern auch bei Fischer hatte er-
scheinen lassen. Weshalb Janke im Gegensatz zu Fischer dennoch Irene Holm verlegen
konnte, ist unklar. Bei Fischer erschienen zwei der drei Erzahlungen aus Fraulein Caja (Irene
Holm und die Titelnovelle Fraulein Caja) schliellich 1919 in Bangs Gesammelten Werken.
Die dritte Novelle, Ein herrlicher Tag, wurde nie vom Fischer-Verlag veroffentlicht.

Fischer hatte inzwischen 1909 noch Bangs Roman Das graue Haus in der Ubersetzung
von Hermann Kiy verdffentlicht. 1911 folgten die von Julia Koppel (bertragenen Erzahlun-
gen Seelsomme Fortallinger, deren Seltsame und andere Geschichten betitelte deutsche Aus-
gabe auch einige Texte aus den frihen Sammlungen Praster und Tunge Melodier enthielt.

Als Herman Bang 1912 auf einer Vortragsreise in Amerika Uberraschend verstarb, besal}
Fischer bereits die deutschen Rechte flr seine Hauptwerke. Nach einem Angebot von Peter
Nansen, Bangs literarischem NachlaRverwalter, erwarb der Verlag noch im selben Jahr auch
die restlichen deutschen Rechte an Bangs Werken.* Dennoch erschienen in den folgenden
Jahren einige wenige, unbedeutende Werke bei anderen Verlagen. So wurde unter anderem
der sentimentale Einakter Briider (Brgdre) in Marie Franzos’ Ubersetzung zunéchst 1913 in
der Breslauer Zeitschrift Nord und Stid verdffentlicht und erschien dann 1928 mit mehreren
ebenfalls von Marie Franzos ubersetzten novellistischen Skizzen Bangs sowie einem Aus-
schnitt aus Zehn Jahre (Ti Aar) unter dem Titel Fahrendes Volk und andere Erzahlungen er-
neut.

Unabhéngig vom Fischer-Verlag wurde auBerdem 1922 Herman Bangs auf Deutsch ver-
falte Schrift Giber die Homosexualitat, Gedanken zum Sexualitatsproblem, vertffentlicht, die
er 1909 bei seinem Berliner Arzt Dr. Wasbutzki hinterlegt hatte. Ebenfalls ohne Beteiligung
von Fischer erschien zwei Jahre spéter beim Wiener Rikola-Verlag die erste deutsche Aus-
gabe von Briefen Herman Bangs. Es handelte sich dabei um Helene Klepetars Ubersetzung
von Wanderjahre: in seinen Briefen an Peter Nansen (Herman Bangs Vandreaar. Fortalt i

Breve til Peter Nansen). Diese Auswahl von Bangs Briefen an ihn hatte Nansen 1918 in Dé-

*Vgl. Lauterbach: Herman Bang, S. 119-120.

*\/gl. Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 963.

> Herman Bang in einem Brief an Fischer am 22.1.1911, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 387.
*\/gl. Nansens Brief an Fischer vom 30.1.1912, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 296 und 936.
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nemark verdffentlicht. Weitere Briefe von Bang wurden erst 1982 in den Werken in drei Ban-
den auf Deutsch veroffentlicht.

Peter Nansen verfaf3te auch das VVorwort flr die 1919 ebenfalls nicht bei Fischer, sondern
im Neuen Nordischen Verlag von Karl Schnabel veréffentlichte deutsche Ubersetzung der
letzten beiden Artikel Bangs, die in der Zeitschrift Kabenhavn erschienen waren und in denen
er unter dem Titel Der groRe Kahn (Atlanterhavsbaaden) seine Uberfahrt nach Amerika be-
schrieb.

Fischer hatte 1912, in Bangs Todesjahr, Julia Koppels Ubersetzung von Bangs letztem
Roman Die Vaterlandslosen verdffentlicht, ein Jahr spater brachte er eine neue Ausgabe des
1910 bei Bondy erschienenen Romans Zusammenbruch in der urspriinglichen Ubersetzung
von Helene Klepetar heraus’” und verdffentlichte schlieBlich 1915 den Roman
Sommerfreuden, Ubersetzt von Marie Franzos. Damit lagen alle Romane Bangs und die be-
deutendsten seiner Erzahlungen in deutscher Ubersetzung vor.”® Die Romane waren jeweils
nur in einer einzigen Ubertragung verdffentlicht worden, und das gleiche galt auch fir die
meisten Erzéhlungen.

Die bei Fischer verlegten Werke Bangs hatten zum Teil inzwischen mehrere Auflagen
erlebt, besonders erfolgreich war die Erzdhlung Die vier Teufel, die auch mehrfach auf inter-
nationaler Ebene verfilmt wurde.* Dennoch dauerte es einige Zeit, bis Bang, der seinen
Ruhm in Deutschland nicht mehr erlebte, in den zwanziger Jahren in Deutschland wirklich zu
einem beliebten und vielgelesenen Autor aufstieg.*

1919 gab Fischer die erste deutsche Ausgabe von Bangs Gesammelten Werken heraus.
Diese vierbandige Ausgabe, die, wie das von Felix Poppenberg verfalite Vorwort zeigt, be-
reits 1914 geplant gewesen war, enthielt bis auf den niemals bei Fischer erschienenen Roman
Gréfin Urne und die beiden in Deutschland zuletzt veréffentlichten Titel Zusammenbruch und
Sommerfreuden alle Romane Herman Bangs, viele seiner Erzdhlungen, sowie die zuvor noch
nicht auf deutsch erschienene autobiographische Skizzensammlung Zehn Jahre. Bis auf die
zuvor noch nicht bei Fischer verdffentlichten Novellen Fréaulein Caja (Frgken Caja) und
Irene Holm wurden alle Texte in der Ubersetzung der zuvor erschienenen Einzelausgaben ab-
gedruckt. Der Wortlaut war jedoch zum Teil geringfligig verandert worden; aufl3erdem war der

Schluf3 von Hoffnungslose Geschlechter leicht erweitert und so dem Text der danischen Var-

*" peter de Mendelssohn irrt, wenn er die Fischer-Ausgabe als ,,deutsche Erstausgabe” bezeichnet, de Mendels-
sohn: S. Fischer und sein Verlag, S. 583.

8 \/gl. auch die tabellarische Ubersicht der deutschen Buchausgaben von Herman Bangs Werken im Anhang |
*\gl. Hending, S. 16-48.

%0vgl. de Mendelssohn: S. Fischer und sein Verlag, S. 251.
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ker i Mindeudgave angepafRt worden, der auf der dritten, 1905 erschienenen, Fassung dieses
Romans basierte.

Da das Papier dieser ersten deutschen Werkausgabe von schlechter Nachkriegsqualitat
war und die Nachfrage nach Herman Bangs Werken in den zwanziger Jahren anstieg, brachte
Fischer nur wenige Jahre spater, 1926, eine Ausgabe der gesammelten Romane heraus, die
allerdings wie schon die Sammlung von 1919 weder Grafin Urne noch Zusammenbruch oder
Sommerfreuden enthielt und in der auf’erdem auch Hoffnungslose Geschlechter fehlte. Ob-
wohl in dieser Ausgabe vermerkt ist, sie sei ,,nach der endgiiltigen dédnischen Gesamtausgabe
durchgesehen von Else von Hollander-Lossow”, stimmen der Wortlaut und sogar die Seiten-
aufteilung vollstdndig mit der Ausgabe von 1919 (berein, so dal man annehmen muR, eine
Uberarbeitung der Ubersetzungen sei nicht erst 1926, sondern schon 1919 erfolgt. Diese
Vermutung lalt sich anhand der geringfligigen Unterschiede zwischen den Fassungen der
Vorabdrucke und der Erstauflagen einerseits und der ersten Werkausgabe andererseits besta-
tigen.

Die letzte Sammelausgabe von Herman Bangs Romanen, die im Fischer-Verlag erschien,
wurde 1935 zusammengestellt. Die dreibdndige Ausgabe gruppierte die enthaltenen Romane
nach den sentimentalen Obertiteln Romane der Einsamkeit, Romane der Heimat und Romane
des Heimatlosen. Wieder waren nicht alle Romane vertreten. Hoffnungslose Geschlechter,
Gréfin Urne und Zusammenbruch fehlten, wie schon in den Gesammelten Werken von 1926,
so auch in dieser Ausgabe. Sie enthielt jedoch neben den in allen bisherigen Sammelausgaben
vertretenen Werken Michael, Ludwigshéhe, Am Wege, Tine, Das weile Haus, Das graue
Haus und Die Vaterlandslosen erstmalig auch Sommerfreuden. Als Ubersetzerin dieses Ro-
mans ist Else Hollander-Lossow angegeben. Der Text stimmt jedoch wdrtlich sowohl mit der
Fassung des von Marie Franzos Ubersetzten Vorabdrucks in der Neuen Rundschau von 1914
tiberein,*! als auch mit Fischers 1979 erschienener Neuauflage dieses Romans, die ,,Francis
Maro” als Ubersetzer nennt. Hinter diesem Pseudonym verbirgt sich leicht erkennbar Marie
Franzos,*? so da man sie fiir die wahre Ubersetzerin halten muR. Eine zweite deutsche Uber-
setzung von Sommerfreuden wurde erst 1993 von Walter Boehlich fur den Rowohlt-Verlag
angefertigt.

Es 1aRt sich zusammenfassend festhalten, dal? alle Romane Herman Bangs sowie die mei-
sten seiner Erzahlungen in der Zeit um die Jahrhundertwende ins Deutsche tbersetzt wurden

und so fir Thomas Mann zugénglich waren. VVon den meisten Texten wurde in der Zeit bis

> In der Neuen Rundschau ist kein Ubersetzer genannt, aber vgl. Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 963.
52\/gl. Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 961.
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zum zweiten Weltkrieg nur eine deutsche Ubersetzung veroffentlicht, Ausnahmen sind die
Novellen Charlot Dupont, Ihre Hoheit, Fratelli Bedini und Otto Heinrich, die novellistische
Skizze Das alte Fraulein (Frgkenen), die beiden Erzdhlungen Vom Gluck (En Forteelling om
Lykken) und Von dem, was sterben mul} (En Forteelling om dem, der skal dg) aus der Samm-
lung Leben und Tod, sowie die Novellen Fraulein Caja und Irene Holm aus Fraulein Caja,
die alle mehrfach tbersetzt wurden.

Neuubersetzungen von Bangs Werken wurden auch in der Zeit danach kaum durchge-
fuhrt. Das spéatestens seit den funfziger Jahren sehr geringe Publikumsinteresse an Bang be-
dingt es, dal Verlage zumeist den Aufwand und die Kosten scheuen, die mit NeuUbertragun-
gen verbunden waren. Grofitenteils sind deshalb nur die alten, zum Teil recht unzureichenden
Ubersetzungen weitergereicht und in neuer Aufmachung veroffentlicht worden. Bangs be-
kanntestes und vielleicht auch bestes Werk, Am Wege, liegt bis heute nur in der 1887 ange-
fertigten Erstiibersetzung von Emil Jonas vor. Als einer der wenigen Ubersetzer, die sich
durch neue Ubertragungen um Herman Bangs Werk verdient gemacht haben, ist besonders
Walter Boehlich zu nennen. Seine Ubersetzung der Romane Das weiRe Haus und Das graue
Haus wurde in den funfziger Jahren vom Zlrcher Manesse-Verlag herausgebracht und spéter
von anderen Verlagen tibernommen.>® Boehlich tibertrug, wie schon erwahnt, auch den Ro-
man Sommerfreuden und auRerdem die Erzahlung Vom Gliick.*

Der erste Versuch seit den dreilliger Jahren, eine Bang-Werkausgabe zu veroffentlichen,
wurde zu Beginn der achtziger Jahre vom Rostocker Hinstorff-Verlag unternommen. Diese
dreibéndige Ausgabe, die vom Hanser-Verlag fiir den westdeutschen Buchmarkt tibernommen
wurde, stellt in mehrfacher Hinsicht eine lobenswerte Initiative dar. Sie enthalt nicht nur die
meisten Romane Bangs in neuer Ubersetzung, sondern macht auch journalistische Jugendar-
beiten des Autors sowie Auszuge aus Realismus und Realisten (Realisme og Realister), einer

Sammlung literaturkritischer Aufsétze, erstmals auf Deutsch zugéanglich.

>3 Nach der einbandigen Erstverdffentlichung der beiden Romane wurden sie in dieser Ubertragung in den sieb-
ziger Jahren als Band 596 und 587 in die Bibliothek Suhrkamp aufgenommen und 1998 vom Géttinger Steidl-
Verlag erneut als einbandige Ausgabe veréffentlicht.

> Herman Bang: Eine Geschichte vom Gliick. Aus dem Danischen iibersetzt von Walter Boehlich. Berlin 1993.
% Herman Bang: Werke in drei Banden. Herausgegeben und kommentiert von Heinz Entner. Miinchen 1982.
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3.2. ,,Von ihm habe ich alles gelesen”: Thomas Manns Kenntnis von
Herman Bangs Werken

Wann Thomas Manns Bang-Rezeption genau begann, 188t sich nicht mit Sicherheit sagen.
Es ist jedoch mehr als wahrscheinlich, dal3 er sehr friih auf Bangs Werke aufmerksam wurde.
1897 kam Thomas Mann zum Fischer-Verlag, der sich zur selben Zeit bemihte, Bang als
Autor zu gewinnen. Ruckblickend sagte Thomas Mann 1940, er habe sich geehrt gefihlt, dal
Fischer, der ,.fiihrende Verleger der literarischen Moderne, der zu seinen Autoren Ibsen, Ger-
hart Hauptmann, Bjornson, Herman Bang und Richard Dehmel zdhlte”, fiir seine ,,versuchen-
den Schreibarbeiten” (XIII, 135) Interesse zeigte. Wenn diese Erinnerung korrekt wiederge-
geben ist, bedeutet das also, dal Thomas Mann bereits 1897 wuf3te, wer Bang war, obwohl zu
diesem Zeitpunkt nur eine einzige Novelle von Bang, ndmlich Die vier Teufel, bei Fischer
erschienen war und auf3erhalb des Fischer-Verlages lediglich Gréafin Urne und Verfehltes Le-
ben vorlagen. Im gleichen Jahr veréffentlichte allerdings Langen in seiner ,,Kleinen Biblio-
thek”, einer Reihe, in der kurz zuvor auch Heinrich Manns erster Novellenband Das Wunder-
bare erschienen war, Bangs Novellensammlung Fraulein Caja. Dieser Band kénnte Thomas
Mann, der erste eigene Novellen in Langens Simplicissimus veréffentlichte und 1896 auch in
der Redaktion des Blattes arbeitete, durchaus aufgefallen sein.

Die erste Erzahlung von Thomas Mann, die bei Fischer angenommen wurde, war 1897
Der kleine Herr Friedemann. Der Text erschien zunéchst in der Neuen Deutschen Rundschau,
die Thomas Mann spétestens von diesem Zeitpunkt an regelmalig las, nicht nur weil er sie fir
die ,,produktivste und anregendste Zeitschrift”®® hielt, sondern auch, um Abdrucke und Re-
zensionen seiner eigenen Werke zu verfolgen. Kritiken seiner Werke studierte er natirlich
auch in anderen Publikationen. Als Der kleine Herr Friedemann 1898 gemeinsam mit ande-
ren Novellen als sechster Band der Collection Fischer erschien, der bereits erwéhnten Reihe,
die im Vorjahr mit Bangs Die vier Teufel er6ffnet worden war, veroffentlichte Alexander von
Weilen in Minchens Allgemeiner Zeitung eine sehr positive Besprechung, die sich auRer mit
Thomas Mann unter anderem auch mit Neuerscheinungen von D’ Annunzio, Schnitzler, Hart-
leben und nicht zuletzt mit Bangs Am Wege beschaftigte und in diesem Zusammenhang auch
riickblickend auf Die vier Teufel einging.>” Vielleicht regte diese Rezension, von der Peter de

Mendelssohn vermutet, daR Fischer sie fiir seine Verlagswerbung verwendete,”® Thomas

*® Thomas Mann in einem Brief an Fischer vom 8.12.1901, in: Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 400.
> Alexander von Weilen: , Neue Erzihlungen.” In: Beilage zur Allgemeinen Zeitung, Miinchen 1898, Nr. 221, S.
1-4, hier: S. 3-4.
%8 Vgl. de Mendelssohn: Der Zauberer, S. 496-497.
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Mann dazu an, sich nédher mit diesem Autor zu beschaftigen, dessen Name ihm inzwischen
aus der Collection Fischer bekannt sein mulite.

Wahrend sich anhand dieser Indizien mit Sicherheit sagen lait, da® Thomas Mann spa-
testens 1898 zumindest auf den Namen ,,Herman Bang” gestofRen sein muB, zeigt eine nahere
Betrachtung des Kleinen Herrn Friedemann, daf3 er schon zum Zeitpunkt der Entstehung die-
ser Novelle Bangs Roman Grafin Urne kannte.*® Es |48t sich dariiber hinaus vermuten, daR er
zu dieser Zeit auch bereits Die vier Teufel gelesen hatte, einen der wenigen Texte Bangs, die
Thomas Mann je namentlich erwahnte.®

1898 und 1899 veroffentlichten sowohl Bang als auch Thomas Mann in der Neuen Deut-
schen Rundschau: Bang die Novellen Franz Pander und Charlot Dupont sowie den Roman
Hoffnungslose Geschlechter, Thomas Mann seine Erzéhlungen Tobias Mindernickel und Der
Kleiderschrank. DaR Thomas Mann sowohl Franz Pander als auch Charlot Dupont kannte,
lait sich anhand der produktiven Rezeptionsspuren, die diese Novellen in Thomas Manns
Werk hinterlassen haben, eindeutig beweisen.”" Ob er sie bereits in der Neuen Deutschen
Rundschau las, ist unklar, 148t sich jedoch vermuten.

In diesen Jahren arbeitete Thomas Mann bereits an seinem Roman Buddenbrooks, fiir den
er auch Inspirationen ,,aus dem Danemark Bangs und Jacobsens” (XII, 90) empfing, wie er
rund zwanzig Jahre spéter in den Betrachtungen eines Unpolitischen schrieb. Diese Bemer-
kung ist in bezug auf Bangs Werk vermutlich hauptséchlich auf den Roman Am Wege zu be-
ziehen, den Thomas Mann vor Beendigung von Buddenbrooks gelesen hatte. DaR er diesen
Roman kannte, beweist zweifelsfrei der 1908 entstandene Versuch ber das Theater, in dem
Am Wege erwahnt wird (vgl. X, 24). Manfred Dierks hat darauf hingewiesen, da Thomas
Mann fur die Figur der Sesemi Weichbrodt in Buddenbrooks neben dem biographischen Mo-
dell Therese Bousset in Bangs Fraulein Jensen aus Am Wege auch ein literarisches Vorbild
fand.®> Thomas Mann muR Am Wege also bereits gekannt haben, als er im Sommer 1900
Buddenbrooks abschloR.

Aus dem darauffolgenden Jahr stammt die erste erhaltene — und von der Forschung bisher
nicht beachtete — AuBerung Thomas Manns zu Herman Bang. Am 8.12.1901 schrieb Thomas

Mann an Samuel Fischer und bat ihn unter anderem um die Ubersendung einiger Neuerschei-

Vgl S. 338-341 dieser Arbeit.

% v/gl. Hansen/Heine, S. 371-372.

® vgl. Kapitel 5. und 8.2.

%2 Manfred Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie bei Thomas Mann. An seinem NachlaR orientierte Unter-
suchungen zum ,, Tod in Venedig”, zum ,, Zauberberg” und zur ,,Joseph”-Tetralogie. Bern und Miinchen 1972,
(= Thomas-Mann-Studien I1), S. 38.
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nungen des Verlages, darunter Bangs Erzahlsammlung Leben und Tod.®® Es setzte daraufhin
eine intensive, vielleicht die intensivste Phase in Thomas Manns Bang-Rezeption ein. Das
IRt sich an dem Brief ablesen, den Thomas Mann ein knappes Jahr spéter, am 16.10.1902 an
seinen Freund Kurt Martens schrieb. Darin heifit es: ,,Jetzt lese ich bestandig Herman Bang,
dem ich mich tief verwandt fihle. Ich empfehle Ihnen dringend Tine!”® Da Thomas Mann
von ,,bestdndiger” Lektiire spricht, kann man davon ausgehen, daB er iiber den gerade er-
schienenen Roman Tine hinaus die meisten, wenn nicht gar alle, der zu diesem Zeitpunkt auf
Deutsch erhaltlichen Werke Bangs in dieser Zeit las. Einen Hinweis auf andere bei Fischer
erschienene Werke Bangs: Am Wege, Die vier Teufel und Hoffnungslose Geschlechter, konnte
Thomas Mann unter anderem der Verlagsanzeige in der Erstausgabe von Tine entnehmen. Es
ist allerdings wahrscheinlich, daR er dieser Information gar nicht bedurfte, weil er zu diesem
Zeitpunkt mit Sicherheit Am Wege, mit groRer Wahrscheinlichkeit Die vier Teufel und viel-
leicht auch Hoffnungslose Geschlechter bereits kannte. Der zitierte Brief an Martens ist eine
der enthusiastischsten erhaltenen AuBerungen Thomas Manns (iber Herman Bang. Sie zeigt
eindeutig, wie viel ihm dieser Autor bedeutete und wie nah, wie ,,verwandt”, er sich ihm
fuhlte.

In den n&chsten Jahren verfolgte Thomas Mann weiterhin die deutschen Neuerscheinun-
gen von Bangs Werken und plante 1905 in den Skizzen zu einer anzuschaffenden Bibliothek
sogar ausdriicklich Regalplatz fir Bangs Werke ein.®® Zum Herbst 1904 veréffentlichte Fi-
scher Bangs Exzentrische Novellen. Ein Exemplar der ersten Auflage steht in Thomas Manns
NachlaRbibliothek mit dem Besitzervermerk ,,Thomas Mann 1904”.% Eine dieser Novellen,
Ihre Hoheit, erwdhnte Thomas Mann noch in dem kurz vor seinem Tod entstandenen Versuch
uber Schiller (vgl. 1X, 8769). Das macht deutlich, daB seine Bang-Lektire fir Thomas Mann
kein voribergehender Einflul war, der sich nur in seinem Frihwerk manifestiert, sondern daf}
sich im Gegenteil der Eindruck, den Bangs Werke bei Thomas Mann hinterlieen, auch rund
50 Jahre nach Beginn seiner Bang-Rezeption nicht abgenutzt hatte. Solche Giberschwenglichen
Bewertungen Bangs, wie Thomas Mann sie in dem Brief an Martens &uf3ert, wiederholte er
jedoch nur selten. Es gibt allerdings eine AuRerung, die sich der Emotionalitat des Briefes an

Martens annahert: Als Thomas Mann 1920 in der Einleitung zu einer Anthologie russischer

%3 \gl. Fischer: Briefwechsel mit Autoren, S. 401.

* Thomas Mann: Briefe 1889-1936. Hg. v. Erika Mann. Frankfurt am Main 1961, S. 36. Der Brief ist auBerdem
abgedruckt in ,,Thomas Mann — Kurt Martens: Briefwechsel 1.” Herausgegeben von Hans Wysling unter Mitwir-
kung von Thomas Sprecher. In: Thomas Mann Jahrbuch 3 (1990), S. 175-247, hier: S. 207.

% Die Skizze ist abgebildet in: Wysling/Schmidlin: Ein Leben in Bildern, S. 177.

% \/gl. Hans Wysling: Narzimus und illusioncire Existenzform. Zu den ,, Bekenntnissen des Hochstaplers Felix
Krull”. Bern und Minchen 1982, (= Thomas-Mann-Studien V), S. 321.
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Erzdhlungen Herman Bang als einen ,,Bruder” ,,fern im dénischen Norden” (X, 595) bezeich-
nete, unterstrich diese AuRerung erneut, wie nah und seelenverwandt er sich Herman Bang
fuhlte.

Insgesamt hat sich Thomas Mann jedoch recht wenig zu Bang gedulRert. Das gilt fiir seine
Veroffentlichungen, aber auch fur seine Briefe und die erhaltenen Tagebdicher, in denen sich
nur wenige Eintrage zu Bang finden. Mehrere Male nannte Thomas Mann allerdings Bangs
Namen, als er in Skandinavien zum EinfluB nordischer Autoren auf sein Werk befragt
wurde.®” Eines dieser Interviews, das Thomas Mann 1924 in Kopenhagen gab, ist besonders
aufschluBreich, weil es den bereits zitierten knappen aber vielsagenden Satz enthilt: ,,Von
ihm [Herman Bang] habe ich alles gelesen und viel gelernt”.®® Thomas Mann hatte nach eige-
nen Aussagen also nicht nur spétestens 1924 alle von Herman Bang auf Deutsch erschienenen
Werke rezipiert, er sah Bang auch als Vorbildautor in bezug auf sein eigenes literarisches
Schaffen an, denn in diesem Sinne ist das Wort ,,gelernt” in diesem Kontext vermutlich zu
interpretieren. Da Thomas Mann pauschal davon sprach, ,,alles” von Bang gelesen zu haben,
ist zu vermuten, dal} er die umfassende Werkausgabe von 1919 besa oder zumindest kannte.
In seiner NachlalRbibliothek befinden sich neben den Exzentrischen Novellen allerdings nur
die Romane Das weilie Haus, Das graue Haus, Ludwigshohe, Michael und Am Wege in der
Ausgabe der Gesammelten Werke von 1926.%

Wenn Thomas Mann nicht ausdriicklich zu skandinavischen Einfliissen auf sein Werk be-
fragt wurde, kam er von sich aus nur selten auf Bang zu sprechen. VVon dem impliziten Vor-
wurf, den Thomas Mann der Literaturwissenschaft machte, als er 1920 in einem Brief an Max
Rychner schrieb, er finde es ,,unbegreiflich, wie wenig man sich im Ganzen mit Bang kritisch
beschiftigt”,” ist er selbst nicht auszunehmen, denn auch er hat sich in seinen literaturkriti-
schen Arbeiten niemals eingehend zu Bang gedufert. Sein langster Kommentar zu Bang, in
dem wieder seine groRe Bewunderung fur das Werk des danischen Autors zum Ausdruck
kommt, befindet sich interessanterweise in einem Nekrolog, den Thomas Mann nicht etwa zu
Bangs Tod 1912, sondern 1918 als Nachruf auf Eduard Keyserling schrieb. Dort nennt Tho-
mas Mann ,,den teuren, traurigen Namen Herman Bangs” gemeinsam mit Fontane und Tur-
genjew. Er lobt ,,das schmerzliche Werk des Danen”, dessen ,,pariserische” Virtuositat und
,flimmernden Impressionismus” er als charakteristisch hervorhebt. Im Vergleich mit Keyser-

ling geht Thomas Mann besonders auf die melancholische Seite im Werk des ,,gequélte[n]*

%7\gl. Anhang Il
% Thomas Mann am 16.12.1924 in einem Interview mit Nationaltidende, zitiert nach: Hansen/Heine, S. 67.
% Fir diese Information danke ich Katrin Bedenig vom Thomas Mann-Archiv Ziirich.
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Bang ein. Er bescheinigt Bang und Keyserling gleichermaBen eine ,tiefe Sympathie mit dem
Leide, mit dem, was hoffnungslos vornenm, dem Glicke fremd, dem Tode verpflichtet ist”
(X, 416-417). Auf implizite Weise weist Thomas Mann hier nicht nur auf Keyserlings, son-
dern auch auf seine eigene innere Verbundenheit mit Bang hin, denn die genannten Motive —
eine melancholische Leidensschilderung und Lebensfremdheit sowie ein negatives Auser-
waéhltsein, eine ,,hoffnungslose Vornehm[heit]” — gehdren nicht nur zu den zentralen Themen
in Bangs und Keyserlings Romanen und Erzdhlungen, sondern ziehen sich bekanntlich auch
leitmotivisch durch Thomas Manns eigene Werke.

DaB Thomas Mann sich zu den Werken eines Autors, dem er sich so seelenverwandt
flhlte, wie diese Kommentare vermuten lassen, insgesamt so wenig gedufert hat, erscheint
widersprichlich. Es ist deshalb vermutet worden, dal Thomas Mann den Einflu3, den Bang
auf sein Werk ausgetibt hat, zwar nicht gerade heraus leugnen wollte, andererseits jedoch kein
Interesse daran hatte, explizit darauf hinzuweisen, welch grof3e Bedeutung Bangs Werke fir
ihn besaRen. Den Grund fiir diese Zurlckhaltung sieht Heinrich Detering hauptsachlich darin,
daB sich Thomas Manns Verwandtschaft mit Bang ,,nicht nur auf Literarisches”, sondern auch
auf Sexuelles, namlich die Homosexualitét beider Autoren, bezog™ und Thomas Mann sich
scheute, mit Dinemarks ,,6ffentlich bekanntem Homosexuellen Nr. 1”,"® dessen zuriickhal-

tend als ,,feminines Empﬁnden”73

umschriebene sexuelle Veranlagung auch in Deutschland
kein Geheimnis war, assoziiert zu werden. Als Gegenargument lieRe sich anflihren, da Tho-
mas Mann sowohl eine lobende Rezension iber André Gides offen seine Homosexualitét
thematisierende Autobiographie Stirb und werde (Si le grain ne meurt...) verfalite (vgl. X,
711-721), als auch dem Werk des von ihm sehr verehrten August von Platen, ,,de[m] exem-
plarische[n] Autor der deutschsprachigen homosexuellen Tradition®,”* einen Essay widmete,
in dem er sogar die Literaturwissenschaft dazu aufforderte, bei der Interpretation von Platens
Lyrik, ,,die lebensentscheidende Tatsache seiner exklusiv homoerotischen Anlage” (IX, 274)
keinesfalls aul3er acht zu lassen. Es ist also fraglich, ob Thomas Mann wirklich aus Angst, als
homosexueller Leser eines homosexuellen Autors erkannt zu werden, Bang so selten er-
wéhnte.

Nun stammen die hier zitierten AuRerungen Thomas Manns (iber homosexuelle Autoren

allerdings ausnahmslos aus der Zeit, als er sich nach langjahriger Ehe und mehrfacher Vater-

" Brief vom 5.6.1920, in: ,,Briefwechsel Thomas Mann — Max Rychner. Eingefiihrt und erlautert von Hans
Wysling.” In: Bléatter der Thomas Mann Gesellschaft Zirich, 7 (1967), S. 5-38, hier: S. 8.

"L \/gl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 324.

"2 [Den offentlig-kendte-homoseksuelle-nr. 1] von Rosen, S. 632.

" Felix Poppenberg: ,Bang der Kiinstler.” In: Die neue Rundschau 23 (1912), S. 420-426, hier S. 423.

" Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 306.
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schaft — und nach der in dieser Hinsicht folgenlosen Veréffentlichung des Tod in Venedig —
vor unerwunschten Rickschlussen der Leser auf seine eigenen sexuellen Neigungen verhélt-
nismaRig sicher fihlen konnte. Seine intensive Rezeption von Bangs Werken fiel hingegen in
die Jahre, als sein Geflhlsleben von der Liebe zu dem Maler Paul Ehrenberg beherrscht
wurde. DaR Thomas Mann zu dieser Zeit offenbar davor zurlickschreckte, Essays tiber homo-
sexuelle Autoren zu verfassen und statt dessen anscheinend lieber iber Autorinnen schrieb, in
deren Werken er ebenfalls emotionales Identifikationspotential vorfand,” ist verstandlich. Um
so mehr mul man sich aber fragen, warum sich Thomas Mann in seinen spateren Jahren, als
die Arbeiten Uber Platen und Gide, sowie der sich ebenfalls mit dem homoerotischen ,Reizt-
hema‘ befassende Essay Die Erotik Michelangelo’s entstanden, nicht auch einmal ausfihrli-
cher zu Herman Bang gedufert hat. Denn seine Erstlektiire von Bangs Werken lag zu dieser
Zeit zwar schon viele Jahre zuriick, der Einflu Bangs ist jedoch, wie die vorliegende Unter-
suchung ergeben wird, auch in seinen spaten Werken bis hin zu Die Betrogene noch spurbar.
Auffallig ist zudem — und das spricht wiederum fiir Deterings These — daf8 unter den
Werken Bangs, die Thomas Mann namentlich erwéhnte, keiner der implizit homoerotischen
Texte dabei ist, obwohl gerade der deutlich homoerotisch geprdgte Roman Michael in
Deutschland — anders als in Danemark — zu den beliebtesten Werken Bangs gehorte” und in
den zwanziger Jahren sogar unter der Regie Carl Th. Dreyers von der UFA verfilmt wurde.”’
Die einzigen Texte Bangs, auf die Thomas Mann explizit Bezug nimmt, gehdren hingegen zu
denen, die das Schicksal einer Frau in den Vordergrund stellen: Tine, Am Wege, Ihre Hoheit,
bedingt auch Die vier Teufel. Im Sinne von Deterings Vermutung l&Rt sich auch der Umstand
interpretieren, daB Thomas Mann Max Rychner zufolge 1913 bei Friedrich Huchs Beerdigung
den verstorbenen Schriftsteller mit Herman Bang verglich,”® diese Erwahnung Bangs jedoch
nicht in die Druckfassung der Begrébnisrede aufnahm (vgl. X, 409-413). Es ist durchaus
denkbar, da? Thomas Mann diese private Erwahnung Bangs in der Offentlichkeit verschwieg,
weil man in dem Vergleich Huchs mit dem homosexuellen Bang nicht nur einen uner-
wiinschten Hinweis auf die Homosexualitdat des dem George-Kreis angehdrenden Autors
Huch sehen konnte,” sondern weil diese AuBerung unter Umstanden auch Riickschliisse auf

Thomas Manns eigene Homosexualitat nahelegte.

™ Vgl. dazu Heinrich Detering: ,,Das Ewig-Weibliche. Thomas Mann {ber Toni Schwabe, Gabriele Reuter,
Ricarda Huch.“ In: Thomas Mann Jahrbuch 12 (1999), S. 149-169.

®Vgl. Wischmann, S. 169.

7Vgl. Hending, S. 57-62 und S. 73 dieser Arbeit.

® Max Rychner: ,,Das Werk Herman Bangs.” In: Wissen und Leben, 13 (1920), S. 569-87, hier: S. 569-570.

" Zu Friedrich Huch vgl. Helene Hullers Dissertation Der Schriftsteller Friedrich Huch. Studien zu Literatur
und Gesellschaft um die Jahrhundertwende. Miinchen 1974,
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Zusammenfassend &Rt sich nur festhalten, daR Thomas Mann sich zu Bang erstens weit-
aus weniger gedul3ert hat, als man es anhand des bedeutenden Einflusses, den dieser Autor auf
ihn austibte, vermuten wirde, und daR er zweitens in den sparsamen Erwahnungen Bangs we-
der dessen Homosexualitat noch diejenigen seiner Werke, in denen implizit Homosexualitat
thematisiert wird, beriihrt. Wihrend Thomas Manns AuRerungen iiber Bang den Eindruck er-
wecken, er habe besonders Bangs Frauendarstellungen und Milieuschilderungen geschatzt,
148t sich allerdings vermuten, daB3 es hauptsichlich gerade die von Thomas Mann ,verschwie-
genen‘ Werke Bangs, die Romane und Erzidhlungen, die eine homoerotische Lesart er6ffnen,
waren, die er intensiv rezipierte und zu denen er vielleicht auch in seinen eigenen Werken in-
tertextuelle Beziige herstellte. Aufschlul? daruiber, ob diese Vermutung richtig ist, werden die
in den folgenden Kapiteln enthaltenen Textanalysen geben. Zuvor lohnt es sich jedoch noch
zu uberlegen, ob AuBerungen seiner Familie helfen konnten, naher zu bestimmen, welche
Werke Bangs Thomas Mann kannte.

Die Lektlre von Bangs Werken war im Hause Mann namlich keinesfalls auf Thomas
Mann selbst beschrankt, vielmehr kann davon ausgegangen werden, daf? auch seine Familie
Bangs Romane und Erzéhlungen kannte. Thomas Manns Tochter Erika war mit Bangs Wer-
ken vertraut genug, um sie im Vergleich mit Fontanes Romanen diskutieren zu kdnnen, wie
eine Tagebuchnotiz Thomas Manns vom 12.9.1949 beweist.?’ Seine Frau Katia kannte sich in
Herman Bangs Werk ebenfalls gut aus, so dal sie helfend einspringen konnte, als Thomas
Mann 1953 in einem Interview mit Svenska Dagbladet der Titel von Bangs Erzahlung Die
vier Teufel nicht sofort einfallen wollte.®

Die intensivste Bang-Rezeption erlebte innerhalb der Familie Mann allerdings Thomas
Manns Sohn Klaus. Klaus Mann, der sich im Gegensatz zu seinem Vater friih zu seiner Ho-
mosexualitat bekannte und diese auch auslebte, wahlte ebenso wie Thomas Mann seine Lek-
tiire unter anderem anhand der ,,erotischen Moglichkeiten” aus, die ein Werk zur personlichen
Identifikation bot.®” Es ist daher zu erwarten, daB sich Klaus und Thomas Mann fiir dieselben
Werke Bangs interessierten. Weil Homosexualitat fur Klaus Mann stets weniger tabubelastet
war als fiir seinen Vater, ist aulerdem zu vermuten, dal? er sich Gber diejenigen Werke Bangs,
die er besonders wegen der homoerotischen Lesart, die sie erdffneten, schatzte, auch offener

aulerte als sein Vater. Auf diesem indirekten Weg kdnnen dann mdoglicherweise auch ge-

8 v/gl. Tagebiicher 1949-1950, S. 97.

8 vgl. Hansen/Heine, S. 372.

8 Annette Wohlfahrt: Die Vater-Sohn-Problematik im Leben von Thomas und Klaus Mann. Frankfurt am Main,
Bern, New York, Paris 1989, (= Europaische Hochschulschriften I, 1108), S. 105.
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nauere Hinweise auf Thomas Manns Bang-Lektlre gefunden werden, als es Thomas Manns
sparliche eigene AuRerungen tiber Herman Bang zulassen.

Klaus Mann war von seinem sechzehnten Jahr an bis zu seinem Tod ein begeisterter
Bang-Leser und ,,[stand] mit dem [adelige[n] Déne[n]] [...] auf [...] vertrautem FuBe“.®® Alle
Anhaltspunkte zur Rezeption von Bangs Werken, nach denen man in Thomas Manns AuRe-
rungen mit recht mageren Ergebnissen fahndet, bietet Klaus Mann in Hiille und Fiille.®* Bang
wird nicht nur in seinen Tageblchern und Briefen mehrfach erwahnt, Klaus Mann berichtet
auch in seiner Autobiographie Der Wendepunkt detailliert tiber seine Bang-Rezeption. Sogar
in Klaus Manns Romanen Der fromme Tanz und Symphonie Pathétique wird Bang ausfiihr-
lich erwahnt.®> AuBerdem schrieb Klaus Mann eine Kurzgeschichte iiber den Amerikaaufent-
halt, bei dem Bang ums Leben kam,®® und dachte sogar kurze Zeit daran, eine Bang-Biogra-
phie zu verfassen.®” Im Gegensatz zu seinem Vater erwahnte Klaus Mann in seinen Kom-
mentaren zu Bang viele Werke dieses Autors namentlich. Neben den Exzentrischen Novellen,
die auch Thomas Mann sehr schétzte, las Klaus Mann offensichtlich hauptsachlich Bangs
Romane und nennt alle Titel, die in der Ausgabe der Gesammelten Werke von 1919 enthalten
sind.®® Die nicht dort abgedruckten Romane Gréafin Urne, Zusammenbruch und Sommerfreu-
den scheint er auch nicht gekannt zu haben. Mit Hoffnungslose Geschlechter, das in keiner
der beiden spéteren Werkausgaben enthalten war, wohl aber in den Gesammelten Werken von

1919, war er hingegen vertraut und nennt es noch Ende der drei8iger Jahre eine ,,liebe alte

8 Klaus Mann: Der Wendepunkt. Ein Lebensbericht. Berlin und Weimar 1974, S. 437.

8 Obwohl Peter de Mendelssohn schon 1970 den Eindruck auBerte, daB Klaus Manns ,,frilhe Arbeiten stark im
Bann von Bangs uralter Kinderwelt” stinden (S. Fischer und sein Verlag, S. 1099), hat sich die Forschung mit
Klaus Manns Bang-Rezeption bisher kaum befalt. Ein kurzes Kapitel zu Klaus Manns Bang-Lekt(re, insbeson-
dere zu Michael, ist enthalten in Stefan Zynda: Sexualitét bei Klaus Mann. Bonn 1986, (= Abhandlungen zur
Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft 362), S. 16-19. Antje Wischmann macht en passant darauf aufmerk-
sam, daf Klaus Mann in seinem Tschaikowskij-Roman Symphonie pathétique die ebenfalls in Bangs Novellen
als Figur auftretende Pianistin Sophie Menter ein ,,gefiihlvolles Plidoyer” fiir Bang und sein Werk halten 146t,
Wischmann, S. 171. Armin Strohmeyr weist auf ,,bisher iibersehen[e], [...] offensichtliche Parallelen zwischen
[Der fromme Tanz] und dem Roman Michael des danischen Impressionisten Herman Bang” hin, Traum und
Trauma. Der androgyne Geschwisterkomplex im Werk Klaus Manns. Augsburg 1997, S. 383-384. Mit Klaus
Manns Portrdt von Bang, das er in Reise bis ans Ende der Nacht entwarf, befalt sich Greene-Gantzberg:
Biography of Herman Bang, S. 97-105. Die unvertffentlichte Staatsexamensarbeit von Beate Jaschke zu Klaus
Mann und Herman Bang, die 1995 in Gottingen entstand und die vermutlich den bisher ausfuhrlichsten
Forschungsbeitrag zu Klaus Manns Bang-Rezeption darstellt, konnte leider nicht eingesehen werden.

8 Vgl. Klaus Mann: Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend. Reinbek 1986, (= rororo 5674), S.145-
147 und Klaus Mann: Symphonie Pathétique. Herausgegeben und mit einem Nachwort von Martin Gregor-
Dellin. Miinchen 1971, S. 341-344.

8 Klaus Mann: ,Reise ans Ende der Nacht. Herman Bang.” In: Distinguished Visitors. Der amerikanische
Traum. Minchen 1991, S. 242-65. Auszlige aus dem englischen Originaltext bietet Greene-Gantzberg: Biogra-
phy of Herman Bang, S. 100-105.

8 \gl. den Tagebucheintrag vom 20.6.1937, in: Klaus Mann: Tagebiicher 1936 bis 1937. Hg. v. Joachim Hei-
mannsberg, Peter Laemmle u. Wilfried F. Schoeller. Miinchen 1990, S. 141.

8 Vgl. Klaus Mann: Der Wendepunkt, S. 140.
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Melodie”.® Es ist also zu vermuten, daR Bangs Gesammelte Werke in der Ausgabe von 1919
in den zwanziger Jahren, als Klaus Manns Bang-Rezeption begann, im Hause Mann vorhan-
den waren.

Klaus Mann folgte seinem Vater nicht nur in der ausgedehnten Lektlre von Bangs Wer-
ken, er entwickelte auch eine ahnlich groRe Bewunderung fiir diesen Autor, die starke Anzei-
chen einer Identifikation mit Bang zeigt. Nicht nur Thomas Mann fuhlte sich Bang ,,ver-
wandt”, und bezeichnete ihn als ,,Bruder” (X, 595), auch Klaus Mann sagte iiber ihn: ,,Ich
kann [...] seinen [Herman Bangs] Namen nicht nennen héren im gleichgultigen Gesprach,
ohne daf es mir ist, als habe man einen Bruder genannt.”® Sowohl Vater als auch Sohn iden-
tifizierten sich offenbar in hohem Male mit dem geliebten und bewunderten Autor, wie zwei
weitere, sehr dhnliche Aussagen belegen. Thomas Mann war ,,verletzt und betriibt” (X, 24),
als ein Regisseur ihm gegentiber Bangs Dramen kritisierte, wahrend Klaus Mann kategorisch
sagte: ,,Wer ihn [Herman Bang] herabsetzt, hat mich beleidigt.”®*

Obwohl Klaus Mann spéter Das graue Haus und Die Vaterlandslosen fiir Bangs beste
Romane hielt,”? war es doch hauptsachlich Bangs Roman Michael, den er liebte. Auch in spa-
teren Jahren war er ,,immer gen‘jhlrt”,93 wenn er an Michael dachte und verglich diesen Roman
sogar mit dem Tod in Venedig seines Vaters.** Es diirfte hauptsachlich die homoerotisch
gepragte Handlung beider Texte gewesen sein, die Klaus Mann zu diesem Vergleich
veranlate. Michael wurde ,,sofort nach seinem Erscheinen in Deutschland als homosexuelle

Literatur rezipiert”®

und erhielt ebenso wie Der Tod in Venedig einen Platz im impliziten
homosexuellen literarischen Kanon. Beide Texte lassen sich fur den Zeitraum vor dem Zwei-
ten Weltkrieg gleichermaBien als ,,schwule Mainstream-Klassiker“*® bezeichnen. Auf eine

schwedische Verfilmung mit dem Titel Vingarna, die 1916 unter der Regie von Mauritz Stil-

8 Tagebucheintrag vom 15.2.1939, in: Klaus Mann: Tagebiicher 1938 bis 1939. Hg. v. Joachim Heimannsberg,
Peter Laemmle u. Wilfried F. Schoeller. Minchen 1990, S. 87.

% Klaus Mann: Die neuen Eltern. Aufsatze, Reden, Kritiken. 1924-1933. Hg. v. Uwe Naumann u. Michael Téte-
berg. Reinbek bei Hamburg 1992, (= rororo 12741), S. 67.

% Klaus Mann: Die neuen Eltern, S. 67.

%2 \/gl. Klaus Mann: Der Wendepunkt, S. 140.

% Tagebucheintrag vom 28.5.1937, in: Klaus Mann: Tagebiicher 1936 bis 1937, S. 135.

% vgl. Klaus Manns Brief an Kurt Hiller vom 1.4.1938 in: Klaus Mann: Briefe und Antworten. Bd. II: 1937-
1949, S. 29-30.

% Wischmann, S. 113. Die Einordnung von Michael als einem homosexuellen Stoff zeigte sich deutlich auch in
der Vermarktung der Verfilmung von Dreyer, die in den Vereinigten Staaten zunéchst den Titel The Inverts [Die
Invertierten] erhalten sollte und dann unter dem &hnlich aufschluRreichen und sensationalistischen Titel
Chained: The Story of the Third Sex [In Ketten: Die Geschichte des Dritten Geschlechts] gezeigt wurde, vgl.
Vito Russo: The Celluloid Closet. Homosexuality in the Movies. New York, Cambridge, Philadelphia 1987, S.
22. Es ist hier allerdings auch zu bericksichtigen, daB sich der Film offenbar vom Roman dadurch abhob, dai3
Carl Theodor Dreyer in seinem Drehbuch ,,die homoerotischen Verdeutlichungen wagte, vor denen Bang [...]
zuriickgewichen war*, Detering: Das offene Geheimnis, S. 270.
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ler entstanden war,” folgte 1924 die bereits erwahnte UFA-Verfilmung, die von der Presse
sehr positiv aufgenommen wurde.”® Unter den begeisterten Rezensenten war auch Klaus
Mann, der die Verfilmung von ,,Herman Bangs vielleicht erschitterndste[m], sicherlich ge-
lungenste[m], stirkste[m] Buch” fast vorbehaltlos lobte™ — ein Urteil, das sicherlich auch sein
Vater zur Kenntnis nahm. Es scheint unter diesen Umstanden unwahrscheinlich, dal? Thomas
Mann nicht friihzeitig auf diesen Roman Bangs, der sich besonders fir eine homoerotische
Lesart anbietet, aufmerksam wurde und ihn noch vor Erscheinen des erhaltenen Exemplars in
seiner NachlaRbibliothek, das 1926 in den Gesammelten Werken enthalten war,'® intensiv
studierte — wenngleich er ihn nirgends erwéhnte. Dal? Michael Thomas Mann in der Tat lange
vor 1926 wohlvertraut war, wie schon unter 2.4. angedeutet wurde, wird eine nahere

Betrachtung des Zauberbergs ergeben.'®

3.3. Fazit

Zusammenfassend 4Bt sich sagen, daR Thomas Manns Bang-Rezeption offenbar bereits
mit den ersten deutschen Veroffentlichungen von Bangs Werken begann, vermutlich einen
Hohepunkt in den ersten Jahren nach der Jahrhundertwende erreichte, als Bangs Werke in ra-
scher Folge bei Fischer erschienen, aber auch danach nicht abflaute, sondern vielmehr entwe-
der bis kurz vor seinem Tode anhielt oder zumindest einen Eindruck hinterlie3, der fur Tho-
mas Mann noch in den funfziger Jahren lebendig war. Namentlich erwahnte Thomas Mann
nur wenige Werke Bangs: Tine, Am Wege, Die vier Teufel und die Exzentrischen Novellen, so
dalR die Einschatzung des Ausmalies seiner Bang-Lektlre auch aufgrund von Vermutungen
erfolgen mul3. Zwar hat sich Thomas Mann insgesamt recht wenig zu Herman Bang geéul3ert,
einige seiner Kommentare zu Bang sind jedoch stark emotional gepragt und machen deutlich,
wieviel dieser Autor Thomas Mann bedeutete. Seiner Aussage aus dem Jahr 1924, er habe
,»alles” von Bang gelesen, kann man deshalb durchaus Glauben schenken. Dieser Kommentar
laRt in Kombination mit den AuRerungen Klaus Manns auBerdem vermuten, da Thomas
Mann die bis heute umfassendste deutsche Bang-Ausgabe, die Gesammelten Werke von 1919,

kannte.

% Marita Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 188. Auch Max Rychner setzte den Tod in
Venedig in Beziehung zu Michael, vgl. Rychner, S. 583-584.

% vgl. Hending, S. 51.

% Vgl. Hending, S. 58-64.

% Klaus Mann: ,Michael.” In: Klaus Mann: Die neuen Eltern, S. 21.

100v/gl. S. 68 dieser Arbeit.

101 yv/gl. S. 205-220 dieser Arbeit.
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In dem Bemihen, Thomas Manns Kenntnis von Bangs Werken zu erforschen, sind bereits
auch einige Aspekte angesprochen worden, die nur marginal in diesen Zusammenhang geho-
ren: die Identifikation, die der Leser Thomas Mann mit dem Autor Herman Bang einging,'%?
und damit verbunden die von Thomas Mann niemals durch AuBerungen bestitigte, aber sehr
wahrscheinliche Faszination, die Bangs Homosexualitat auf ihn ausgeiibt haben dirfte. Es ist
jedoch nicht zu vermuten, daB8 die ,,Verwandtschaft”, die Thomas Mann fiir Bang empfand,
ausschlief3lich auf die Homosexualitat beider Autoren und ihr Bemuhen, diese verdeckt oder
offen in ihren Werken zu thematisieren, zu beziehen wére. Obwohl die gemeinsame Homo-
sexualitat einen zentralen Platz in Thomas Manns Bang-Rezeption einnahm, wie noch zu zei-
gen sein wird, gilt es doch auch zu berticksichtigen, da3 sich Bangs Werk daruber hinaus stark
durch andere Aspekte auszeichnet, die diesen Autor mit Thomas Mann verbinden und die in

der Forschung bereits mehrfach benannt worden sind.

192 71 Herman Bang als , Identifikationsfigur” fiir den jungen Thomas Mann vgl. Detering: Das offene Geheim-
nis, S. 324.
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4. Forschungstiberblick

4.1. Die Behandlung von Thomas Manns Bang-Rezeption in der Se-
kundarliteratur

Die vorhandenen Forschungsergebnisse zu Thomas Manns Bang-Rezeption stammen fast
alle aus der Thomas-Mann-Forschung, weil die Bang-Forschung ,,.Bangs Wirkungen auf
Thomas Mann zwar gelegentlich gestreift, aber [...] nie untersucht” hat," wie Heinrich Dete-
ring 1994 in einer bis heute zutreffenden Aussage feststellte. Einige knappe Hinweise auf
Thomas Mann als Leser von Bangs Werken gibt insbesondere die amerikanische Bang-Ken-
nerin Vivian Greene-Gantzberg in ihrer Untersuchung Herman Bang og det fremmede, die
sich mit Bangs zahlreichen Auslandsaufenthalten befalt,” sowie in ihrer kiirzlich erschienenen
Arbeit Biography of Danish Literary Impressionist Herman Bang (1857-1912).% Im wesentli-
chen falit sie allerdings nur Beitrage der Thomas-Mann-Forschung zusammen und kommt zu
keinen eigenen Ergebnissen.

Auch in der Thomas-Mann-Forschung hat man sich mit dem EinfluR3, den Bangs Werke
auf Thomas Mann ausubten, jedoch nur in Ansatzen befal3t. Zwar ist seit langem erkannt wor-
den ist, daR Herman Bang in die grol3e Anzahl von Autoren, die Thomas Mann nachhaltig be-
einflult haben, einzureihen ist. Die Bedeutung, die Herman Bangs Werke fir Thomas Mann
hatten, wurde aber bisher nicht sehr hoch veranschlagt und niemals detailliert untersucht. Es
sind lediglich einige Hinweise zu Thomas Manns Verhéltnis zu Herman Bang in Arbeiten
enthalten, die Bangs EinfluR auf Thomas Mann streifen, ihr Hauptinteresse jedoch anderen
Gegenstanden zuwenden. In diesem Zusammenhang ist besonders die nicht geringe Zahl von
Aufsétzen zu nennen, die sich mit Thomas Manns Verhaltnis zum Norden und zu skandinavi-
schen Autoren beschéaftigen. Die meisten dieser Arbeiten versuchen, einen Uberblick tiber die
skandinavischen Autoren zu geben, die Thomas Mann kannte und schatzte, und erwéhnen in
diesem Zusammenhang auch Herman Bang, bewerten Thomas Manns Rezeption von Bangs

Werken aber sehr unterschiedlich.*

! Detering: Das offene Geheimnis, S. 412.

2 Vgl. Greene-Gantzberg. Herman Bang og det fremmede, S. 69.

*Vgl. Greene-Gantzberg: Biography of Herman Bang, S. XII-XI11, 2, 16, 81.

* Vgl. Burkhard: The Geneological Novel in Scandinavia; Burkhard: Thomas Manns Indebtedness to Scandi-
navia; Aage Houken: ,,Thomas Mann og Norden“ In: Nordisk Tidskrift, 45 (1969), S. 213-29; Klaus Matthias:
Thomas Mann und Skandinavien. Lilbeck 1969, (= Kultusverwaltung der Hansestadt Libeck. Veroffentlichung
I11); Gert Heine; Steffensen; Leonie Marx: ,,Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen.” In: Helmut
Koopmann (Hg.): Thomas-Mann-Handbuch. Stuttgart 21995, S. 164-199; Walter Schonau: ,,Thomas Mann und
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Insgesamt sind die Positionen, die insbesondere innerhalb der Thomas-Mann-Forschung
zu Thomas Manns Bang-Rezeption und dem — wie auch immer gearteten — Einflul, den Bang
auf Thomas Manns Werk ausgetibt hat, eingenommen werden, sehr unterschiedlich und zum
Teil recht paradox. Wéhrend manche Literaturwissenschaftler davon ausgehen, dalR Bang ei-
nen bedeutenden EinfluR auf Thomas Mann gehabt habe, ohne diese Behauptung jedoch aus-
reichend zu belegen, gibt es umgekehrt Autoren, die zwar Material fur eine Uberzeugende Be-
weisfiihrung zusammentragen, sich dann aber weigern, den logischen Schluf} daraus zu ziehen
und sich vehement gegen eine Einwirkung Bangs auf Thomas Mann aussprechen. Der Grund
fur diese letztgenannte Haltung 1aBt sich leicht in der oben skizzierten ambivalenten oder ab-
lehnenden Einstellung vieler Literaturwissenschaftler einer stark intertextuellen Arbeitsweise
gegenuber erkennen. Die meisten dieser Beitrdge stammen, wie zu erwarten ist, aus der Zeit,
bevor Intertextualitdt als Merkmal modernistischer Literatur allgemein anerkannt wurde und
bevor Thomas Manns ,,Montagetechnik* néher erforscht war. Hinzu kommt, dal3 — besonders
zur Entstehungszeit der frihen Forschungsarbeiten — Fehlinformationen zu den Ubersetzun-
gen und deutschen Erstausgaben von Bangs Werken anscheinend weit verbreitet waren, die
dann zu entsprechenden falschen Schlissen fihrt. Dall sich bisher kaum jemand die Mihe
gemacht hat, diese bibliographischen Angaben einmal zu Uberprifen, zeugt wiederum von
dem geringen Interesse, das Thomas Manns Bang-Rezeption bisher entgegengebracht worden
ist.

Diesen Hindernissen zum Trotz gibt es zwischen den beiden Extremen, einer voreiligen
Uberbewertung der Bedeutung, die Thomas Manns Bang-Rezeption in seinem Werk ein-
nimmt, einerseits und dem energischen Bestreiten jeglichen Einflusses Bangs auf Thomas
Mann andererseits, einige Arbeiten, die sich der Frage nach der Bedeutung von Herman
Bangs Werken fur den Autor Thomas Mann und der Spuren in seinen Texten, an denen sich
diese Bedeutung ablesen lassen kann, vorurteilsfreier ndhern und die zu einigen wichtigen
Ergebnissen gelangen.

Die erste Arbeit, die hier betrachtet werden soll, gehort zur ersten oben skizzierten
Gruppe von Beitrdgen und mifit Bang eine wichtige Rolle in der literarischen Entwicklung
des jungen Thomas Mann bei. Gleichzeitig handelt es sich hierbei um einen der wenigen Bei-
trage, die sich weniger mit einem inhaltlichen als vielmehr einem etwaigen stilistischen Ein-
fluR Bangs auf Thomas Mann beschiftigen. In seinem Aufsatz ,,Uber den EinfluB von Uber-

setzungen aus den nordischen Sprachen auf den Sprachstil der deutschen Literatur seit

Skandinavien.” In: TijdSchrift voor Skandinavistiek, 16 (1995), S. 159-169; Hans-Joachim Sandberg: ,,Gepriifte
Liebe. Thomas Mann und der Norden.” In: Thomas Mann Jahrbuch 9 (1996), S. 265-91.
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18907, umreiRt Ernst Alker die Wirkung, die die gesteigerte Rezeption nordischer Literatur
in Ubersetzung im Deutschland der Jahrhundertwende auf den literarischen Stil zeitgendssi-
scher deutscher Schriftsteller hatte. Zu den Beispielen, die Alker zur Untermauerung seiner
These anfiihrt, gehért auch Bangs Einflu auf Thomas Mann. Alker behauptet, Bang habe in
sprachlich-stilistischer Hinsicht das Frihwerk Thomas Manns, insbesondere die beiden No-
vellensammlungen Der kleine Herr Friedemann und Tristan sowie Buddenbrooks stark beein-
flut. Alker zufolge sind ,,Sprache und Stil des ersten Novellenbandes Der kleine Herr Frie-
demann [...] primér durch das Vorbild des Dénen [Herman Bang] bedingt.” Leider geht er
uber diese pauschale These nicht hinaus und unterlaflt es, sie anhand von Textbeispielen zu
belegen. Anstelle einer am Text festzumachenden Beweisfiihrung referiert er Hinweise, die
Ulrich Lauterbach in seiner noch zu besprechenden Bang-Monographie in bezug auf die the-
matischen Berthrungspunkte zwischen Bangs und Thomas Manns Werk gibt — allerdings
ohne Lauterbachs Vorbehalte wiederzugeben! — und scheint diese als ausreichende Bestati-
gung seiner eigenen These zu werten. AbschlieBend betont Alker, der von Bangs Impressio-
nismus beeinflufRte Stil sei fir Thomas Mann allerdings nur eine ,,Entwicklungsphase” gewe-
sen, schon in seinen frihen Werken zeige sich auch die ,,Tendenz zu jenen weitausholenden
und kunstreichen Perioden, die nachmals fir den Ausdruck des Liibeckers so charakteristisch
wurden”.®

Ohne den Uberlegungen des 10. Kapitels dieser Arbeit vorzugreifen, soll schon an dieser
Stelle zu bedenken gegeben werden, dal} die Erzahlungen aus der Sammlung Der kleine Herr
Friedemann, die in der Tat teilweise mit ihrem parataktischen und ansatzweise asyndetischen
Stil an Bang erinnern, alle vor 1898 entstanden, zu einer Zeit also, als von Bang, mit Aus-
nahme des frilhen Romans Grafin Urne, der Bangs charakteristischen impressionistischen Stil
noch nicht so deutlich zeigt wie spatere Werke, lediglich einige Erzahlungen auf Deutsch er-
schienen waren. DaR tatsachlich die Lektire einiger weniger Texte Bangs, die noch dazu nicht
einmal alle den typisch impressionistischen Stil von Bangs reiferen Werken aufweisen, Tho-
mas Mann stilistisch so stark beeinflul3t haben soll, daB er seine friilhen Texte ausnahmslos
diesem Vorbild anpalite, scheint unter diesen Bedingungen, wenn nicht ausgeschlossen, so
doch nicht sehr wahrscheinlich.

Ein zweiter Vertreter der Gruppe, die Bangs Einflu} auf Thomas Mann (berbewerten, ist

Heinz Saueressig. In einer Fullnote seines 1974 (iberarbeitet herausgegebenen Aufsatzes ,,Die

% In: Paul Béckmann (Hg.): Stil- und Formprobleme in der Literatur. Vortrége des VII. Kongresses der Inter-
nationalen Vereinigung fir moderne Sprachen und Literaturen in Heidelberg. Heidelberg 1959, S. 453-58.
® Alker, S. 456.
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Entstehung des Romans Der Zaubel’berg”,7 fuhrt er das ,,Schonheitsideal” des Schneetraums

auf Thomas Manns ,,Jugendlektiire” zuriick, und zitiert als Beleg einige Liedverse aus Bangs
Am Wege (vgl. GW 11, 591; VM I, 86-87). Leider beachtet er dabei nicht, dal® dieses Lied gar
nicht von Bang selbst stammt, sondern im Roman deutlich erkennbar nur zitiert wird. Es han-
delt sich bei diesem Text, wie Sven Mgller Kristensen erlautert, um die Bearbeitung einer
franzosischen Vorlage durch Adolf Recke.® Saueressigs ohnehin fragliche Ansicht, daR im
Schneetraum eine ,,Jugendstilvision” gestaltet sei, die starker von dem Vorbild Am Wege als
von ,,Einfliisse[n] durch das Italienerlebnis Goethes” bestimmt sei,’ muR man daher leider
ablehnen. So erfreulich es fiir jeden Bang-Forscher ist, eine Arbeit zu lesen, die sich der ver-
breiteten Meinung, Bangs Werke seien fiir Thomas Mann allenfalls von marginaler Bedeu-
tung gewesen, widersetzt und Thomas Manns Bang-Rezeption gar mit der zentralen Episode
des Zauberbergs in Verbindung bringt, so offensichtlich ist es auch, daR sich Saueressigs
These nicht aufrecht erhalten I&Rt.

Wenn man sich nun den Arbeiten zuwendet, die sich etwas detaillierter und auf verlatli-
cherer wissenschaftlicher Basis mit Thomas Manns Bang-Rezeption befassen, so mu3 man
zundchst die bereits erwéhnte Dissertation von Ulrich Lauterbach tGber Herman Bang beriick-
sichtigen. In Deutschland hat man nicht nur Bangs EinfluR auf Thomas Mann bisher wenig
beachtet, auch mit Bang selbst hat sich die deutsche Literaturwissenschaft kaum beschaftigt.
Lauterbachs Arbeit ist bis heute die einzige Monographie zu Herman Bang in deutscher Spra-
che.’? In dieser umfassenden Arbeit zu Bangs Hauptwerken geht Lauterbach am Rande auch
auf Parallelen zwischen Werken Bangs und Thomas Manns ein. Er scheint — nach einigen
kurzen Bemerkungen von Arthur Burkhard einige Jahre zuvor'* — der erste Literaturwissen-
schaftler zu sein, der die Ahnlichkeiten zwischen Bangs und Thomas Manns Werken an-
spricht und in einigen Texten konkrete Bezlige nachzuweisen versucht. In seiner Interpreta-
tion von Bangs Romanen und einigen seiner Erzahlungen verweist Lauterbach zunédchst auf

Ahnlichkeiten der Dekadenzromane Hoffnungslose Geschlechter und Buddenbrooks.*? Tat-

’ Heinz SauereBig: ,,Die Entstehung des Romans Der Zauberberg.” In: Heinz Sauerefig (Hg.): Die Besichtigung
des Zauberbergs. Biberach an der Riss 1974, S. 5-53.

8 Vgl. Sven Moller Kristensen: ,,Noter.” In: Herman Bang: Ved Vejen. Med vejledningen ved Sven Maller Kri-
stensen udgivet af Dansklarerforeningen. Kopenhagen '1961, S. 157-158, hier: S. 158.

% SauereBig, S. 33. Zum berechtigten Widerspruch gegen diese These, der allerdings nicht Bangs EinfluB beriihrt,
vgl. Eckhard Heftrich: Zauberbergmusik. Uber Thomas Mann. [Bd. 1] Frankfurt am Main 1975, (= Das
Abendland. Neue Folge 7), S. 375.

10 Ausfiihrliche Analysen mehrerer Werke Herman Bangs enthalt auch Antje Wischmanns komparatistische Dis-
sertation von 1991, die diesen Autor in den Mittelpunkt ihrer Untersuchungen zur Asthetizismus- und Dekadenz-
thematik stellt.

1 vgl. Burkhard: The Geneological Novel in Scandinavia; Burkhard: Thomas Manns Indebtedness to Scandi-
navia.

2 \/gl. Lauterbach: Herman Bang, S. 8-10 und 17.
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sachlich weisen diese beiden Romane thematische Gemeinsamkeiten auf, sind mehrfach mit-
einander verglichen worden,*® und Bangs Protagonist William Hgg ist nicht zu Unrecht als
,,ein deutlicher Vorldufer von Thomas Manns degenerierten Buddenbrooks® bezeichnet wor-
den.*

Auf die international unterschatzte literarhistorische Stellung von Hoffnungslose Ge-
schlechter hat Jens Malte Fischer aufmerksam gemacht, der betont, daB in diesem Roman ,,zu
einem sehr frihen Zeitpunkt in Uberzeugender literarischer Formung das Phanomen der
Décadence beschrieben worden ist.” Auch Fischer erkennt die Ahnlichkeiten, die Hoffnungs-
lose Geschlechter mit Buddenbrooks aufweist und meint daher, ,,dal Thomas Mann, bevor er
die Buddenbrooks (1901) schrieb, die Hoffnungslosen Geschlechter gelesen hat”, miisse
,.nicht betont werden”.™ Dies ist jedoch ein voreiliger Schluf3, denn obwohl die Parallelen in
der Gesamtstruktur der beiden Romane sowie der Charakterzeichnung der Protagonisten Wil-
liam Heg und Hanno Buddenbrook nicht von der Hand zu weisen sind, kann ein EinfluR von
Haablgse Slaegter zumindest auf die Grundkonzeption von Buddenbrooks ausgeschlossen
werden, weil Thomas Mann bereits seit zwei Jahren an seinem Roman arbeitete, als Hoff-
nungslose Geschlechter zunachst 1899 in der Neuen Deutschen Rundschau abgedruckt wurde
und dann im selben Jahr wie Buddenbrooks bei Fischer in Buchform erschien.'® Hoffnungs-
lose Geschlechter kann deshalb allenfalls in der SchluRphase von Thomas Manns Arbeit an
seinem Roman einen Einflul ausgetbt haben.

Lauterbach macht in seiner Untersuchung des weiteren auf Ubereinstimmungen von Her-
man Bangs Erz&hlung Von der Liebe (En Fortalling om Elskov) mit Thomas Manns Novellen
Die Hungernden und Tonio Kroger aufmerksam und nennt es ,,erstaunlich”, ,,wie sich die
gleiche Problematik, [...] die gleichen Situationen und die gleichen Personen finden”. Insbe-
sondere bei den Kiinstlerfiguren Herman Bangs stellt er ,,eine merkwiirdige Verwandtschaft”
mit denen ,,des jungen Thomas Mann” fest. ,,Eine Beeinflussung Manns durch Bang” hélt
Lauterbach fiir ,,méglich”, ,,wahrscheinlicher”, fiigt er dann zuriickhaltend hinzu, sei es seiner

Ansicht nach jedoch, ,,dall die Verwandtschaft der dichterischen Persdnlichkeiten zu dieser

¥vgl. u.a. Rychner, S. 573.

4 Koskimies, S. 50.

!> Jens Malte Fischer: ,,Décadence.” In: Erika Wischer (Hg.): Propylden Geschichte der Literatur. Frankfurt am
Main und Berlin 21988, Bd. 5, S. 559-581, hier: S. 572.

6 Wischmann behauptet, Hoffnungslose Geschlechter sei bereits 1887, also bereits 12 Jahre vor der
Fischerausgabe, auf Deutsch erschienen. Diese Angabe lieR sich jedoch nicht verifizieren. Da Wischmann selbst
vermerkt, ihr sei die Ausgabe von 1887 nicht greifbar und sie dariiber hinaus auch fur die Exzentrischen
Novellen ein nicht verifizierbares friihes Ersterscheinungsjahr ansetzt, mu man davon ausgehen, daf3 sich in den
von ihr verwendeten bibliographischen Quellen Fehlinformationen befinden.
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Ubereinstimmung gefiihrt hat”.'” Man muR an dieser Stelle beriicksichtigen, daB Lauterbach
die meisten der oben zitierten AuBerungen Thomas Manns (iber Herman Bang anscheinend
nicht kannte und die aufschlulreichen Briefe an Samuel Fischer und Kurt Martens nicht ken-
nen konnte, weil sie zu Thomas Manns Lebzeiten noch unvertffentlicht waren. Moglicher-
weise ware Lauterbachs Urteil Uber Bangs EinfluR auf Thomas Mann anders ausgefallen,
wenn er gewuRt hatte, daB Thomas Mann Leben und Tod tatsachlich kannte.*®

Aus den Reihen der Thomas-Mann-Forschung kamen erste wichtige Hinweise zu Thomas
Manns Bang-Rezeption, die spater weiter ausgefihrt und belegt wurden, im Jahr 1967 von
Hans Wysling, dem spateren Leiter des Thomas-Mann-Archivs in Zurich. Wysling, der sich
im Laufe seiner langjahrigen Forschungstatigkeit mehrfach zu Bang und Thomas Mann &u-
Rerte — allerdings ohne die literarische Beziehung zwischen beiden Autoren tatsachlich zum
Thema eines seiner zahlreichen quellenkritischen Aufsdtze zu Thomas Mann zu machen —
wies zundchst in seinen Untersuchungen zu Thomas Manns fragmentarischer Fursten-No-
velle, aus der dann Konigliche Hoheit hervorging, darauf hin, da Thomas Mann in der Ent-
stehungszeit dieses Romans Bangs Novelle Ihre Hoheit rezipierte und ihr Anregungen ent-
nahm.* Wysling zahlt in seiner Arbeit einige der ibernommenen Elemente auf, zieht jedoch
einen Einflul Bangs fir die Grundidee und den Anstol} zu Konigliche Hoheit nicht in Be-
tracht, weil er den Kern des Romans zu Recht schon im 1903 veréffentlichten Tonio Kroger
angelegt sieht und den Abdruck von Ihre Hoheit in der Ausgabe der Exzentrischen Novellen
von 1904 irrtimlich fur die deutsche Erstverdffentlichung halt. Wenngleich Wysling also
nicht dartiber im klaren war, wie frih Thomas Mann die meisten der in den Exzentrischen

9520 |m

Novellen enthaltenen Texte rezipierte, erkannte er anhand von ,,evident[en] Parallelen
Inhalt von Bangs Novellen und mehreren Texten Thomas Manns doch klar, da Thomas
Mann zu diesen Texten bewulte Beziige herstellte. Wysling spricht zwar nicht von Intertex-
tualitat, reiht Bangs Novellen aber, ohne zu z6gern, in die Quellentexte nicht nur fiir die Fur-
sten-Novelle, sondern auch fir die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull ein. 1982 wid-
met Wysling in seiner ausfihrlichen Untersuchung dieses Romans mehreren Autoren, deren

Einflull auf den Roman er fur bedeutend hélt, kleine Unterkapitel, unter ihnen ist auch Her-

7 |_auterbach: Herman Bang, S. 72.

'8 In seinem 1979 verdffentlichten Nachwort zu einer deutschen Neuauflage von Sommerfreuden stellt Lauter-
bach erneut eine Verbindung zwischen Bangs und Thomas Manns, aber auch Ibsens Kiinstlerfiguren her. Ob-
wohl er nun auch Thomas Manns AuRerung aus dem Brief an Martens, er fiihle sich Bang , tief verwandt”, zi-
tiert, geht Lauterbach auf seine friiher gedufRerten Vermutungen, Bang habe Thomas Manns Kiinstlerdarstellun-
gen beeinflufit, an dieser Stelle nicht mehr ein, sondern spricht nur noch von einem ,,fiir das Fin de Siécle [cha-
rakteristisch[en]] Kinstlertypus” bei beiden Autoren, Lauterbach: Nachwort, S. 149 und 157.

9 Wysling: Firsten-Novelle, S. 70-71.

2 Wysling: Narzifmus und illusionare Existenzform, S. 48.
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man Bang. Wysling weist in dem Abschnitt auf die inhaltlichen Ubereinstimmungen hin, die
er zwischen drei Erzdhlungen Herman Bangs (Die vier Teufel, Fratelli Bedini und vor allem
Franz Pander) einerseits und den Bekenntnissen des Hochstaplers Felix Krull andererseits
feststellt. Alle drei genannten Erzahlungen Bangs waren in den Exzentrischen Novellen ent-
halten.

Obwohl sich in der Gestalt von Hans Wysling ein eminenter Thomas-Mann-Forscher
frihzeitig fr die Vermutung aussprach, dafl Thomas Mann in seiner literarischen Arbeit in ir-
gendeiner Form von Herman Bang beeinfluRt worden sei und er diese Vermutung auch Uber-
zeugend durch inhaltliche Parallelen im Werk beider Autoren belegte, folgten bei weitem
nicht alle Fligel der Thomas-Mann-Forschung seinen Ansichten in dieser Frage.

Aage Houken etwa nennt in seinem 1969 entstandenen Aufsatz iiber ,,Thomas Mann und
den Norden” den deutschen Autor einen ,,Bewunderer”?! Bangs, zeigt sich aber abgeneigt, ei-
nen Einfluf Bangs auf Thomas Mann anzuerkennen und spricht von einer blofen ,,Stim-
mungsverwandtschaft”?? der beiden Autoren. Hans Wyslings Aufsatz zur Firsten-Novelle
kennt er und erwéhnt ihn auch, diese Kenntnis scheint ihn in seinem Urteil, Thomas Mann
und Herman Bang seien sich nur zuféllig dahnlich gewesen und hatten deshalb ahnliche Werke
verfalt, jedoch nicht zu beirren.

Houkens These von der ,Stimmungsverwandtschaft® wird im gleichen Jahr von Klaus
Matthias aufgegriffen, der sich aller Wahrscheinlichkeit nach auf Houkens Aufsatz stitzt, die-
sen jedoch nicht erwéhnt. Matthias’ Arbeit ist ein Paradebeispiel fiir die oben charakterisierte
Haltung, die Bedeutung von Thomas Manns Bang-Rezeption allen Indizien zum Trotz zu
leugnen. Matthias beginnt seine Ausfuhrungen zu Thomas Mann und Bang damit, daf er die
aussagekraftigsten AuRerungen Thomas Manns (iber Bang zitiert. Was Thomas Manns
Kenntnis von Bangs Werken betrifft, so glaubt Matthias den Angaben, die Thomas Mann
selbst gemacht hat, und hilt es daher fiir ,,moglich®, da8 Thomas Mann 1918 ,Bangs Ge-
samtwerk iiberblickte”.?* AnschlieRend weist er wie Lauterbach vor ihm auf Ahnlichkeiten in
der Behandlung der Kunstlerthematik bei Bang und Thomas Mann hin. Anders als Lauterbach
hélt er einen Einflul? Bangs auf Thomas Mann in dieser Hinsicht jedoch fiir unwahrscheinlich.
Obwohl Matthias Thomas Manns aufschluf3reichen Brief an Kurt Martens erwéhnt, bestreitet
er einen Einflu} Bangs auf Thomas Mann mit der Begriindung, die Verwandtschaft zwischen
den beiden Autoren, von der Thomas Mann in dem Brief an Martens spricht, bestehe lediglich

2! [Beundrer] Houken, S. 228.
22 [Stemningsslagtskab] Houken, S. 228.
% Matthias, S. 23.
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in einem ,,allgemeinen Dekadenz-Gefiihl”,** das sich bei Thomas Mann zudem nur im Friih-
werk vor Tonio Krdger konstatieren lasse. Da Matthias aulRerdem félschlich davon ausgeht,
daf3 vor 1900 von Bangs Werken nur Am Wege auf Deutsch erschien, kann er nach einer Auf-
zahlung der natirlich durchaus vorhandenen zahlreichen Unterschiede von Herman Bangs
und Thomas Manns Werken zu dem SchlulR kommen: ,,So verallgemeinern sich die Gemein-
samkeiten zwischen Bang und Thomas Mann zu einer verwandten Stimmung, die letztlich im
Zeitgefiihl selbst wurzelt.”?® Im AnschluB daran erwahnt er wie vor ihm Hans Wysling Bangs
Novelle Ihre Hoheit, in der Thomas Mann ,,ein negatives Kontrast-Vorbild [fir Konigliche
Hoheit] hatte finden kénnen”, betont aber nicht die vielen Parallelen zwischen diesen beiden
Werken, sondern vielmehr die Merkmale, die sie voneinander unterscheiden. Die einzigen
Falle, in denen Matthias ,,eine Beziehung zwischen [Werken Herman Bangs und Thomas
Manns] als geradezu erwiesen erschein[t]”, namlich der Einflu} von Herman Bangs Exzentri-
schen Novellen auf die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull, verbannt er in die Fulino-
ten seines Aufsatzes. Er mul} zugeben, daB ,,die [...] Parallele [...] hier bis in den Namen und
die &ulere Situation im ganzen [geht]”, fiigt aber unter impliziter Bezugnahme auf den oben
beschriebenen Originalitatsanspruch gleichsam zur Verteidigung von Thomas Manns eigen-
standiger Kreativitdt hinzu, man sehe jedoch ,,wie Th. Mann aus gleichem Ansatz dann ganz
anderes entwickelt”.”® Am Beispiel von Matthias’ Arbeit a8t sich illustrieren, wie Zweige der
Thomas-Mann-Forschung die bestehenden Gemeinsamkeiten zwischen Herman Bangs und
Thomas Manns Werken gezielt nutzen, um — mit der Absicht einer ,Ehrenrettung des Autors,
der auf Inspirationen durch andere Werke nicht angewiesen sei — die Bedeutung durchaus er-
kannter Rezeptionsspuren herunterzuspielen.

Eine geradezu diametral entgegengesetzte Position zu Matthias’ Aufsatz vertrat einige
Jahre spéter Hans-Joachim Sandberg. In seinem 1972 erschienenen Aufsatz tiber ,,Thomas
Manns Auseinandersetzung mit Brandes” duflert er die Ansicht, dal Bangs Einflu3 auf Tho-
mas Mann nicht etwa geringer gewesen sei, als der Brief an Martens vermuten l&3t, sondern
dal Bangs Romane und Erz&hlungen fir Thomas Manns Werk sogar von weit groRerer Be-
deutung waren, als Thomas Mann selbst zugab. Es handelt sich Sandbergs Meinung nach bei
den Gemeinsamkeiten in Herman Bangs und Thomas Manns Werken weniger um eine

»Stimmungsverwandtschaft” als vielmehr um ein Beispiel fiir den absichtlich verschwiegenen

24 Matthias, S. 37.
% Matthias, S. 38.
26 Matthias, S. 39.
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,Einflu wichtiger Anreger”.?” Zu dieser Vermutung gelangt Sandberg deshalb, weil er in
seiner Untersuchung von Thomas Manns Brandes-Rezeption zu dem Schlu kommt, dal die
Lektire von Brandes’ Die Hauptstromungen der Literatur des neunzehnten Jahrhunderts
(Hovedstremninger i det nittende Aarhundredes Litteratur), flr Thomas Mann von weitaus
groRerer Bedeutung war, als man seinen AuRerungen nach vermuten sollte. Sandberg geht
davon aus, dal Brandes nicht der einzige Autor war, dessen EinfluR auf sein Werk Thomas
Mann herunterzuspielen versuchte und nimmt an, daR Ahnliches auch auf Thomas Manns Be-
ziehung zu Herman Bang zutraf und daR Thomas Mann auch den Einflu3, den Bang auf ihn
ausiibte, absichtlich verschleierte. Wie schon Wysling vor ihm halt Sandberg besonders
Bangs Exzentrische Novellen fiir eine Sammlung, der Thomas Mann ,,viele stimmungsmaRige
und leitmotivische Anregungen” verdankte.?®

Von einem umfassenden EinfluR Bangs auf Thomas Mann geht auch Steffen Steffensen
in seiner 1975 entstandenen Arbeit zu ,,Thomas Mann und Didnemark* aus, die einen der be-
deutendsten Forschungsbeitrdge zu Thomas Manns Bang-Rezeption darstellt. Steffensen zi-
tiert zunéchst ebenfalls den Brief an Kurt Martens, den er als Beweis dafir wertet, daf} Tho-
mas Mann ,,das eifrige Studium Bangs” 1902 begonnen habe. Obwohl er danach Thomas
Manns AuRerung zitiert, die Einfliisse fiir seinen ersten Roman seien auch ,,aus dem Dine-
mark Bangs” (XII, 90) gekommen, schlieft sich Steffens dann jedoch bei seinem Versuch,
Thomas Manns Bang-Lektire zeitlich einzugrenzen, der Ansicht von Matthias an, ,,da3 Bang
offenbar erst nach Buddenbrooks gewirkt” habe.? Er scheint sich dabei des Umstandes nicht
bewuRt zu sein, daR Manfred Dierks dieser Meinung bereits drei Jahre zuvor widersprochen
hatte, als er in der Figur Fraulein Jensen aus Herman Bangs Am Wege ein Vorbild fur Sesemi
Weichbrodt in Buddenbrooks erkannte.® Steffensen weist anschlieRend auf die von Wysling
und Matthias gemachten Beobachtungen zur Vorbildfunktion der Exzentrischen Novellen fir
Kdnigliche Hoheit und Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull hin und macht zusatzlich
auf die ,,verwandte Weise” aufmerksam, ,,in der beide unabhé@ngig voneinander eine Novelle
iiber das Thema ,Das Wunderkind® [...] geschrieben haben”.*! Er bezieht sich dabei auf Tho-
mas Manns Erzéhlung Das Wunderkind und Herman Bangs Novelle Charlot Dupont, von der

Steffensen falschlich annimmt, dal3 sie erst 1904, also ein Jahr nach der Erstverdffentlichung

%" Hans-Joachim Sandberg: ,,Suggestibilitit und Widerspruch. Thomas Manns Auseinandersetzung mit Bran-
des.” In: Nerthus 3 (1972), S. 119-163, hier: S. 156.

%8 Sandberg: Suggestibilitat und Widerspruch, S. 161.

2 Steffensen, S. 232.

%0 \/gl. Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 38. Auch SauereRig geht davon aus, da® Thomas Mann
»~Herman Bangs kleine[n] Roman Am Wege [...] vor der Niederschrift von Buddenbrooks gelesen hatte, Sauere-
Big, S. 53.

31 Steffensen, S. 232.
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von Das Wunderkind, auf Deutsch erschienen sei. Steffensen verkennt also, daf? Thomas
Manns schon in seinen friihen Werken Prétexte von Bang verarbeitete. Von diesem Punkt
einmal abgesehen, enthdlt sein Aufsatz jedoch viele wichtige Beobachtungen zu Thomas
Mann und Herman Bang. Steffensen erwdgt ndmlich nicht nur den Einflul3 einzelner Texte
Bangs auf Thomas Mann, sondern versucht auch, die zentralen thematischen Ubereinstim-
mungen im Werk beider Autoren zu bestimmen. Die ,,entscheidende” Gemeinsamkeit sieht
Steffensen in dem ,,Gegensatz Kunst und Leben” und den ,,verwandten Auswirkungen dieses
Gegensatzes, der sowohl zu gemeinsamen Motiven als auch zu einer verwandten Lebens-
stimmung fuhrt”. Von dieser Basis ausgehend erkennt Steffensen in dem ,,Leiden am Kiinst-
lertum”, das von der ,,Ausgeschlossenheit vom Leben” begleitet ist, die der Kinstler bei Bang
und Thomas Mann erféhrt, ein verbindendes Element im Werk beider Autoren. Dar(ber hin-
aus betont Steffensen, dafl zu den ,,wichtigen Einsichten”, die Thomas Mann im Werk Bangs
gestaltet fand und ,,die auch die seinigen waren”, vor allem auch die Erkenntnis der ,,starken
Macht des blinden Trieblebens” gehorte. Die ,,ddmonische” Kraft der Sexualitét, die die Ge-
fahren und Lockungen des Lebens verkorpert und die Kunst und den Kiinstler ,,bedroht und
gefahrdet”,® stellt in der Tat einen zentralen Punkt in Thomas Manns Bang-Rezeption dar,
auf den noch zuriickzukommen sein wird.

Ein weiterer wichtiger Beitrag, der sich mit Thomas Manns Bang-Rezeption beschaftigt,
ist das von Leonie Marx verfaite Kapitel des Thomas-Mann-Handbuchs iiber ,,Thomas Mann
und die skandinavischen Literaturen®. In diesem AufSatz hebt die Autorin im Gegensatz zu
Lauterbach, Matthias und Steffensen, die die Affinitdt Thomas Manns zu Bangs Werken vor
allem in der gemeinsamen Kdnstlerthematik sowie in einer verwandten dekadenten Melan-
cholie sehen, auch die Komik in Bangs Werken hervor, die fiir den Ironiker Thomas Mann in
der Tat ein wichtiges Rezeptionskriterium gewesen sein dirfte. Diese Ansicht teilt auch Wal-
ter Schonau.® AnschlieBend nennt Marx, wie vor ihr schon Matthias und Steffensen die ein-
schlagigen AuBerungen Thomas Manns (ber Herman Bang. Dann referiert sie Wyslings Be-
merkungen zur Bedeutung der Exzentrischen Novellen fir Thomas Manns Romane Koénigli-
che Hoheit und Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull. Mit Kénigliche Hoheit und Bangs
Ihre Hoheit befalt sie sich ausfihrlicher. Marx weist als erste darauf hin, daf3 Ihre Hoheit vor
der Fischer-Ausgabe von 1904 bereits zweimal auf Deutsch erschienen war®** und wendet sich

damit implizit gegen Matthias‘ und Wyslings Uberzeugung, daB Bangs Novelle allenfalls in

%2 steffensen, S. 234.
% vgl. Schonau, S. 165.
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einer spateren Arbeitsphase der Firsten-Novelle als Prétext in Frage kommt. Marx arbeitet
bei ihrer vergleichenden Untersuchung der beiden Texte ,,cine Reihe thematisch-motivischer
Parallelen zwischen lhre Hoheit und Konigliche Hoheit” heraus. Die gleichzeitig vorhande-
nen deutlichen Unterschiede zwischen den beiden Texten lassen sie abschlielend zu der
Uberzeugung gelangen, daB man Konigliche Hoheit als ,,Gegenkonzeption” zu Ihre Hoheit
interpretieren miisse.*®

Marx’ Aufsatz stellt auf diese Weise — wenn man von einigen Bemerkungen Hans Wys-
lings Uber Franz Pander und Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull absieht — die erste
Arbeit dar, in der die Bezlige, die Thomas Mann zu Bangs Werken herstellt, nicht pauschal
als ,,Einflu3* verbucht, sondern in bezug auf ihre Funktion betrachtet werden. Indem sie Ko-
nigliche Hoheit als Gegenentwurf zu Ihre Hoheit wertet, bestétigt sie Vagets These, dal} sich
Thomas Mann mit Prétexten bevorzugt in Form von Kontrafakturen auseinandergesetzt habe.
Die gleiche Beobachtung macht sie auch in bezug auf Bekenntnisse des Hochstaplers Felix
Krull, dessen Protagonist — wie auch schon Matthias und Wysling bemerkten — aufféllig viel
mit Bangs Figur Franz Pander aus der gleichnamigen Novelle gemeinsam hat. Marx konsta-
tiert auch in diesem Fall, daR Thomas Manns in seinem Text eine Gegenfigur zu Bangs Prota-
gonisten entworfen habe.

Der letzte Forschungsbeitrag zu Thomas Manns Bang-Rezeption, mit dem sich hier aus-
fuhrlicher befalt werden soll, ist Heinrich Deterings 1994 erschienene umfassende Untersu-
chung zur , literarischen homoerotischen Camouflage”, die sich auch mit den Autoren Her-
man Bang und Thomas Mann beschéftigt.*® Detering weist Spuren der Rezeption von Bangs
Werken in Thomas Manns Frihwerk nach und illustriert die Bedeutung, die der Homosexua-
litdt beider Autoren in Thomas Manns Bang-Rezeption zukommt. Er zeigt zundchst nach
Hinweisen auf die von Matthias und Wysling aufgedeckten Spuren der Bang-Lektire in Tho-
mas Manns Werk bis dahin noch nicht beachtete Ubernahmen aus Bangs Werken auf und be-
statigt indirekt Dierks These, dall Am Wege fir den jungen Thomas Mann geschétzte Lektire
und literarisches Vorbild zugleich war. Deterings Interpretation von Thomas Manns friher
Erzéhlung Ein Glick veranschaulicht, dal3 nicht nur Atmosphdre und Szenerie dieser Erzah-

lung der Jahrmarktszene in Am Wege nachgebildet sind, sondern dal3 auch von den Merkma-

%1887 in Verfehltes Leben unter dem Titel Ihre Hoheit und 1903 in der Zeitschrift Der Tiirmer unter dem Titel
Son Altesse, den Bang spéter fur die Novelle benutzte, vgl. Marx: Thomas Mann und die skandinavischen
Literaturen, S. 188.

% Das entspricht auch der Auffassung Wyslings, vgl. Wysling: Fiirsten-Novelle, S. 71-72.

% Die nach Deterings Untersuchung veroffentlichten Arbeiten von Schénau und Sandberg bleiben hier unbe-
ricksichtigt, weil sie in bezug auf Thomas Manns Bang-Rezeption nicht (ber die oben referierten Ergebnisse
friherer Untersuchungen, besonders der Aufsétze von Steffensen und Marx, hinausgehen.

86



FORSCHUNGSUBERBLICK

len, die die Protagonistin dieses Romans und auch die meisten anderen von Bangs Heldinnen
besitzen, ,,bemerkenswert viele” auf Thomas Manns Hauptfigur Anna zutreffen.®” Gleichzei-
tig erinnern der Titel von Thomas Manns Erzahlung und die beiden Hauptfiguren, Baronin
Anna und Baron Harry, ,,der Rittmeister” (VIII, 349), an Bangs Novelle Vom Gliick® — die
die gluckliche Liebesgeschichte zwischen einer Adligen und einem Leutnant erzahlt und als
,.deren tragische Umkehrung Ein Gliick sich lesen 1aBt”.%

In Ein Glick, so Detering weiter, verwendet Thomas Mann eine Figurenkonstellation, die
seinem Romanprojekt Maja/Die Geliebten entstammt. Dieser nicht ausgearbeitete Entwurf,
der vor dem biographischen Hintergrund der Ehrenberg-Zeit entstand und vierzig Jahre spater
in den Doktor Faustus einging, besteht bekanntlich zum Teil aus Notizbuch-Eintragungen
Thomas Manns, in denen autobiographische Gefiihle und Erlebnisse in den Empfindungen der
Protagonistin Adelaide fiktionalisiert werden.®® In diesen Notizen ,,figuriert [...] Thomas
Mann als die [...] unerwidert liebende, immer von neuem gedemiitigte™*' Frau. Die ungliick-
lich liebende Heldin, so wird bei Detering deutlich, fungiert als weibliches alter ego® fiir den
homosexuellen Verfasser — eine Technik, die Thomas Mann sowohl von H.C. Andersen als
auch von Herman Bang tibernahm.*® In seinem Kapitel lber Herman Bang, das dem Thomas-
Mann-Kapitel vorausgeht, veranschaulicht Detering, wie Herman Bang den Umstand, daf er
sich als Homosexueller in der Liebe zu einem Mann in einer &hnlichen emotionalen Situation
befand wie eine liebende Frau, fur sein schriftstellerisches Werk produktiv machte. Um das
Identifikationspotential zu erhéhen, sind die Frauen, die Bang in seinen Werken beschreibt,
,durchweg Aufenseiterinnen”, deren ,.erotische[m] Begehren nicht [geantwortet wird]”,44
also Frauen, die der Demiitigung durch heterosexuelle Manner ebenso preisgegeben sind wie
ein Homosexueller. Seine Bewunderung fir Bangs Technik legte es dem jungen Autor Tho-
mas Mann nahe, in seinen eigenen Werken &hnlich vorzugehen und mit ,,femininen Selbst-
projektion[en]” zu arbeiten. Adelaide und die Baronin Anna, so Detering weiter, sind die er-
sten Frauenfiguren Thomas Manns, die diesem Gestaltungsprinzip entspringen, aber noch

,»viel spéter, in Gestalten wie Mut-em-enet und Rosalie Tummler, der Betrogenen, wird er, in

%" Detering: Das offene Geheimnis, S. 320-21.

% Vom Gliick stammt aus der Sammlung Leben und Tod, wie auch die Novelle Von der Liebe, auf deren EinfluR
auf Die Hungernden und Tonio Krdger Lauterbach hingewiesen hat. VVgl. Lauterbach: Herman Bang, S. 72 und
S. 66 dieser Arbeit.

% Detering: Das offene Geheimnis, S. 322.

0 Vgl. Hans Wysling: ,,Zu Thomas Manns Maja-Projekt.” In: Paul Scherrer und Hans Wysling: Quellenkritische
Studien zum Werk Thomas Manns. Bern 1967, (= Thomas-Mann-Studien 1), S. 23-47.

* Detering: Das offene Geheimnis, S. 314.

*2\/gl. auch Bohm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 182-85.

*\/gl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 31 und 258-61.

* Detering: Das offene Geheimnis, S. 260-61.
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groRerem MaRstab und literarisch ungleich komplexer, auf das da zuerst erprobte Modell zu-

riickgreifen”.*

4.2. Fazit

Zusammenfassend &Rt sich sagen, dall die Forschung, insbesondere mit den Beitrdgen
von Wysling, Steffensen und Marx, Uberzeugend nachgewiesen hat, dal3 fir Thomas Mann
Bang einen Autor darstellte, dessen Werk er mit groBem Interesse rezipierte, weil er bei Bang
viele Themen fand, die ihn faszinierten und um die auch sein eigenes Werk stets kreist. Insbe-
sondere der Themenkomplex der Dekadenz sowie die Figur des vom Leben ausgeschlossenen
und in seiner sublimierten Existenz von der Sexualitat bedrohten Kunstlers, die Thomas Mann
selbst mehrfach gestaltete, dirften ihn in Bangs Werk angesprochen haben. DaR zwischen
Bangs und Thomas Manns Werken aufféllige thematische Parallelen bestehen und daf} Tho-
mas Mann in mehreren seiner Werke offensichtlich Elemente aus Romanen und Erzahlungen
von Bang — insbesondere aus den Exzentrischen Novellen — Gbernommen hat, ist der For-
schung recht friih aufgefallen — wenngleich einige Interpreten ihre eigenen Beobachtungen zu
leugnen versuchen. DaB diese ,,Ubernahmen* kalkulierte intertextuelle Beziige sind, in denen
Thomas Mann seiner Faszination fur Bangs Werke in einer schopferisch-kritischen Auseinan-
dersetzung Ausdruck verlieh, ist jedoch eine Einsicht, zu der die Forschung noch kaum
durchgedrungen ist. Lediglich Leonie Marx’ Aufsatz — und bedingt auch Deterings Arbeit —
zeigt Ansitze dazu, die offensichtlich vorhandenen Ubereinstimmungen in Texten von Bang
und Thomas Mann als Ausdruck einer bewuBten intertextuellen Auseinandersetzung zu deu-
ten. Im Rahmen dieser Uberlegungen gelangt Marx zu der Erkenntnis, daB sich Thomas Mann
in mehreren Werken in Form von Gegenentwirfen mit Bangs Erzdhlungen auseinandergesetzt
hat. Es stellt sich daher die Frage, ob dies ein Muster ist, von dem Thomas Manns intertextu-
elle Auseinandersetzung mit Bangs Werken insgesamt geprégt ist. Die Antwort darauf kann
nur in einer ausfihrlichen Analyse der oben genannten Texte und ihrer Beziige zu einander
gefunden werden, wie sie in den folgenden Kapiteln durchgefiihrt wird. Es soll jedoch nicht
vergessen werden, dal} Bangs Bedeutung fir Thomas Manns Werk nicht nur in diesen inter-
textuellen Beziigen erkennbar wird, sondern dal} Deterings Forschungsbeitrag auch darauf
aufmerksam gemacht hat, dal das Ausmal, in dem Thomas Manns Bang-Rezeption von der
homosexuellen Veranlagung beider Autoren gesteuert wurde, sich interessanterweise nicht

nur in intertextuellen Beziigen duflRert, sondern sich auch dadurch bemerkbar macht, dal

*® Detering: Das offene Geheimnis, S. 320.
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Thomas Mann in Bangs Frauenfiguren eine Darstellungsweise vorfand, die sich fir seinen
eigenen Versuch, homoerotische Geflihle in Form eines weiblichen alter egos zu fiktionalisie-
ren und literarisch zu verarbeiten, instrumentalisieren lie. Da sich davon ausgehen lait, daf3
dies eines der Dinge war, auf die sich Thomas Mann bezog, als er davon sprach, er habe von
Bang ,,viel gelernt“,46 wird auf diese Funktionalisierung von Frauenfiguren im Werk des ho-
mosexuellen Autors, die Thomas Mann bei Bang vorfand — oder vorzufinden meinte — und
die er in modifizierter Form fir sich tGbernahm, deshalb spater noch detailliert einzugehen

sein.*’

8 \/gl. Kapitel 1, Funote 22.
*Tvgl. Kapitel 9.
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5. ,Ein anriichiger Scharlatan”: Die Existenz des Kiinstlers

5.1. Wunderkinder

Im Dezember 1903 erschien in der Neuen Freien Presse Thomas Manns kurze Erzahlung
Das Wunderkind, die er eigens fir die Weihnachtsnummer der Zeitschrift verfaRt hatte." Ob-
wohl er das Werk kurz nach der Verdffentlichung als ,,un petit rien” bezeichnete,” schétzte er
die Erzahlung doch so sehr, dal er sie in den folgenden Jahren mehrmals auf Lesungen vor-
trug.® 1910 schrieb er dann sogar an Ernst Bertram, daB ihm von seinen kurzen Erzahlungen
Das Wunderkind ,.personlich das liebste” sei,* bezeichnete 1912 Harald Nielsen gegeniiber
den Text als ,,die erheblichste” seiner ,,kleinen Novellen® und machte Das Wunderkind 1914
zur Titelerzahlung einer Novellensammlung. Der Grund daftir, warum ihrem Autor gerade
diese Erzahlung viel bedeutete, diirfte, wie Steffensen vermutet,® darin bestehen, daf sie ne-
ben Tonio Kroger eine frihe Behandlung eines fir Thomas Manns Gesamtwerk zentralen
Themas darstellt: ,,das Problem des Kiinstlertums” (XI, 558).

Die kurze Erzéhlung schildert einen Konzertabend, bei dem der kleine Junge Bibi Saccel-
laphylaccas als Pianist auftritt und eigene Kompositionen vortragt. Das Publikum zeigt sich
entziickt von dem begabten Kind, schenkt seine Aufmerksamkeit allerdings stérker dem nied-
lichen Aussehen und reizenden Benehmen des Kleinen als seinem Vortrag. Bibi ist den Zuho-
rern als ,,Wunderkind” angekiindigt worden und er bemiiht sich, den Anforderungen eines
sensationslustigen Publikums gerecht zu werden, denn ,.er weil3, daB er sie [die Leute] ein
wenig unterhalten muf3” (VIIIL, 340). Er beugt sich den Anstrengungen, die sein auf Profit be-
dachter Impresario mit Hilfe eines ,,gewaltige[n] Reklameapparat[es]” (VIII, 339) unternom-
men hat, um das Kind publikumswirksam in Szene zu setzen. Herausgeputzt in weil3er Seide
prasentiert Bibi sich freundlich ldachelnd mit ,hiibsche[m] Augenaufschlag” (VIII, 344) den

Zuhorern und entspricht so seiner Rolle als niedliches Kind-Genie.

1 vgl. Thomas Manns Brief an Kurt Martens vom 30.12.1903, in: Thomas Mann — Kurt Martens: Briefwechsel I,
S. 211,

2 Thomas Mann in einem Brief an Kurt Martens vom 30.12.1903, in: Thomas Mann — Kurt Martens: Briefwech-
sel I, S. 211. Klaus Harpprecht irrt allerdings, wenn er behauptet, Thomas Mann habe Kurt Martens gegenuber
,mit einer Spur von Koketterie” von einem ,,unglaublichen Schmarrn” gesprochen, Harpprecht, S. 196. Diese
AuBerung bezieht sich nicht auf Das Wunderkind, sondern auf Beim Propheten, vgl. de Mendelssohn: Der Zau-
berer, S. 888 und Hans Wyslings Kommentar in: Thomas Mann — Kurt Martens: Briefwechsel I, S. 213.

¥ Vgl. de Mendelssohn: Der Zauberer, S. 951-952, 1413, 1560, 1831-1832.

* Vaget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 128.

> Thomas Mann in einem Brief vom 7.8.1912, zitiert nach: Steffensen, S. 278.

¢ Vgl. Steffensen, S. 232.
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Frih stellt sich im Text die implizite Frage, ob dieses so gekonnt inszeniert auftretende
Kind denn uberhaupt wirklich musikalisch begabt ist, oder ob es sich bei seinen Auftritten
etwa nur um eine geschickt aufgezogene Tauschung und Betruigerei handelt. Als die Erzéh-
lung von der AuRenperspektive in Erlebte Rede tbergeht und Bibis Geflihle beim Klavierspiel
beschrieben werden, zeigt sich dann, daB er in der Tat ein Kinstler ist, der in seiner Musik
lebt. Mit Worten, die an Hanno Buddenbrooks Verziickung beim Klavierspiel erinnern (vgl. I,
505-507 und 847-850), beschreibt der Erzahler Bibis Hingabe an die Musik: ,,dieses prickeln-
de Glick, dieser heimliche Wonneschauer, der ihn jedesmal Uberrieselt, wenn er wieder an
einem offenen Klavier sitzt” (VIIL, 341). Dem Grof3teil des Publikums teilt sich davon aller-
dings nicht viel mit. Obwohl ein Zuhdorer bei Bibis Spiel erkennt ,,wie siifl das ist” (VIII, 345)
und einem jungen Médchen in Bibis Vortrag die ,,losgeldste Leidenschaft” (VIIL, 345) begeg-
net, gilt der Applaus des Publikums insgesamt weniger Bibis Kunst, seinem Klavierspiel, als
seinen ,,zierliche[n] Hiiften” und ,,seine[m] kleinen, schiichternen und lieblichen Damengruf3”
(VI1, 339). So erféahrt der kleine Bibi das Leid des unverstandenen Kunstlers. Das Publikum
lait sich von seiner reizenden Kindlichkeit gefangen nehmen und applaudiert seiner trivialen
Komposition Uber einen Uhu und einige Spatzen, ohne den kinstlerischen Héhepunkt des

Konzerts wahrzunehmen:

,HOrt doch, nun kommt die Stelle, wo es nach Cis geht!” Und er 146t die Ver-
schiebung spielen, indes es nach Cis geht. ,,Ob sie es merken?” Ach nein, be-
wahre, sie merken es nicht! Und darum vollfiihrt er wenigstens einen hiibschen
Augenaufschlag zum Plafond, damit sie doch etwas zu sehen haben. (VII1, 344)
Bibi befindet sich also in der paradoxen Situation, einerseits durch die Manipulationen des
Impresarios, der ,.kein Begeisterungsmittel unversucht” 146t (VIIL, 347), in die Rolle eines
Scharlatans gedréngt zu werden, andererseits zugleich der unverstandene Kunstler zu sein, der
den innerlichen Abstand vom Publikum nicht wirklich berwinden kann und zu den meisten
Zuhorern nur Uber seine reizende Kindlichkeit einen Ersatzkontakt herstellt. Dieses Dilemma,
in dem sich Bibi in seiner ambivalenten Rolle als ,,Wunderkind” zwischen Schein und Wirk-
lichkeit, zwischen Kunst und Betrug befindet, wird zum Ende der Erzdhlung programmatisch
auf die Situation des Kinstlers an sich ausgeweitet, wenn der Erzahler die Gedanken eines

anwesenden Kritikers wiedergibt:

,Man sehe ihn sich an, diesen Bibi, diesen Fratz! Als Einzelwesen hat er noch ein
Ende zu wachsen, aber als Typus ist er ganz fertig, als Typus des Kinstlers. Er hat
in sich des Kunstlers Hoheit und seine Wiirdelosigkeit, seine Scharlatanerie und
seinen heiligen Funken, seine Verachtung und seinen heimlichen Rausch.” (VIII,
346)
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In dieser Charakteristik erhélt Bibis scheinbar zwischen Kinstler und Betriiger befindliche
Position ihre Bewertung: er steht nicht zwischen Kinstler und Scharlatan, sondern vereint
diese beiden Eigenschaften in sich. Als Kinstler weist er zwangslaufig auch die Merkmale
eines ,,anriichige[n] Scharlatan[s]” (XI, 332) auf. Dieses Bild vom Kiinstler als einem Betrii-
ger, einem ,Macher* eher als einem inspiriert Schaffenden, die Vorstellung vom Artisten als
einem berechnenden Illusionisten, der seine Aufmerksamkeit weniger dem Kunstwerk als sei-
ner gekonnten Inszenierung widmet, tbernahm Thomas Mann aus Friedrich Nietzsches Wag-
ner-Kritik.” Den Fall Wagner rezipierte Thomas Mann mit Faszination und groRer Wirkung

auf sein eigenes Schaffen.? Wie er selbst sagte, wurden

all meine Begriffe von Kunst und Kiinstlertum auf immer davon bestimmt, oder,
wenn nicht bestimmt, so doch geféarbt und beeinflu3t [...] — und zwar in einem
nichts weniger als herzlich-glaubigen, vielmehr in einem nur allzu skeptisch-ver-
schlagenen Sinn. (XII, 74)
In Nietzsches Ausfuhrungen begegnete dem jungen Thomas Mann Wagner als der dekadente
,,moderne Kinstler par excellence”,® dessen Kunstwerke im Gegensatz zum Geniekult des 18.
und frihen 19. Jahrhunderts nicht vornehmlich Produkte héherer Inspiration darstellen, son-
dern sich vielmehr als berechnete Artefakte préasentieren, die bewul3t zur Manipulation des
Publikums eingesetzt werden. Der sich und sein Werk inszenesetzende Kiinstler verkommt
auf diese Weise zum ,,Schauspieler”,"® zu einer ,.kluge[n] Klapperschlange”,'* die ihr Publi-
kum hinterlistig bettrt. Wahrend Nietzsche von anfanglicher Begeisterung fur Wagners Werk
allméhlich zu seiner spéteren ablehnenden Position dem Komponisten gegentber gelangte
und dessen manipulative kinstlerische Vorgehensweise heftig kritisierte, erkannte Thomas
Mann in Wagner den Prototyp des modernen Kunstlers, dem er sein kihl-intellektuelles
Schaffen nur bedingt vorwarf. Zwar hob sich der Kiinstlertyp nach Wagners Muster auch in

17’12

Thomas Manns Augen durch seinen ,,Geniemange unvorteilhaft vom ,klassischen‘ Bild

’ Zu Bibi als dekadentem Kiinstler nietzscheanischer Pragung vgl. auch Ford B. Parkes-Perret: ,,Thomas Mann’s
Novella Das Wunderkind. The Androgynous Artist.” In: Colloguia Germanica 25 (1992), S. 19-35, hier: S. 26.
Hamann/Hermand sprechen, allerdings, ohne den Bezug zu Nietzsche herzustellen, allgemein von dem ,,zeitge-
nossischen Kiinstler als eine[r] hdchst fragwiirdige[n] Erscheinung” mit Hang zur ,,intellektuellen Hochstapelei”,
Richard Hamann und Jost Hermand: Impressionismus. Berlin 1960, (= Deutsche Kunst und Kultur von der
Grunderzeit bis zum Expressionismus 3), S. 173.

8 Vgl. Jurgen Hillesheim: Die Welt als Artefakt. Zur Bedeutung von Nietzsches ,, Der Fall Wagner” im Werk
Thomas Manns. Frankfurt am Main, Bern, New York, Paris 1989, (= Studien zur Deutschen Literatur des 19.
und 20. Jahrhunderts 13).

% Friedrich Nietzsche: ,,Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem.” In: Friedrich Nietzsche: Werke in drei Ban-
den. Hg. v. Karl Schlechta. Miinchen 1997 ['1955], Bd. 11, S. 901-932, hier: S. 913.

19 Njetzsche: Der Fall Wagner, S. 919.

1 Nietzsche: Der Fall Wagner, S. 908.

12 Thomas Mann in der Notiz 102 zu seinem geplanten Essay Geist und Kunst, abgedruckt in: Hans Wysling:
,»Geist und Kunst. Thomas Manns Notizen zu einem ,Literatur-Essay‘.” In: Paul Scherrer und Hans Wysling:
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des aus sich heraus schaffenden Kiinstlers ab, gleichzeitig hielt Thomas Mann, wie schon un-
ter 2.3. deutlich wurde, jedoch eine Riickkehr zu diesem Ideal weder fir zeitgemal? noch fir
maoglich.

Die aus dieser Uberzeugung erwachsene ,,HafBliebe zu Richard Wagner”,*® lieR Thomas
Mann schwanken zwischen emotionaler Hingabe an Wagners rauschhafte Musik und einer
intellektuell-entlarvenden Betrachtung von Wagners Werken. Das an Nietzsche geschulte
Miftrauen gegenliber Wagners Werk und der modernen Kunst insgesamt, das Thomas Mann
aullerordentlich berechtigt fand, lieR ihn niemals los — genauso wenig wie die Faszination, die
trotzdem fur ihn von Wagners Musik ausging. Die Ambivalenz im Wesen des modernen
Kinstlers beschaftigte Thomas Mann sein Leben lang und hatte um so gréf3ere Auswirkungen
auf ihn, als er sein eigenes Selbstverstandnis als Kinstler auch im Schatten von Nietzsches
Wagner-Kritik entwickelte. Obwohl er die Kritik an Wagner teilte, naherte er sich selbst stark
Wagners Arbeitsweise an, weil er in ihr den unausweichlichen Ausdruck modernen Kiinstler-
tums erblickte. Symptomatisch fir Thomas Manns kinstlerische Anlehnung an Wagners
Werk ist dabei besonders, dal} er von Wagner ein fiir sein eigenes Schaffen sehr bedeutsames
Gestaltungsmittel (bernahm: die Leitmotivik, die ihn in Wagners Musik stets ,,bezauber[te]”
(X, 840).

Nietzsches Wagner-Kritik, dieser ,,Keimzelle der Mannschen Asthetik”*® mit ihrer dua-
listischen Existenzbestimmung des Kiinstlertums zwischen Genialitit und Scharlatanerie zeigt
sich in nahezu allen Werken Thomas Manns von den friihen Erzédhlungen bis ins Spatwerk.
Nicht zufallig enthalten noch seine beiden letzten Romane, die Bekenntnisse des Hochstaplers
Felix Krull und der Doktor Faustus, als Hauptfigur einerseits einen begabten Hochstapler, der
den Betrug fast zu einer Kunstform erhebt, und andererseits einen Kinstler, der mit dem
Schicksal ,,des Dr. Johannes Faust, eines Scharlatans” (IX, 592) identifiziert wird.

Wie schon angedeutet, beeinhaltete die fortwéhrende Diskussion der Kinstlerproblematik
in seinem Werk fur Thomas Mann zwangsl&ufig auch eine Form der Selbstreflexion, den Ver-
such einer Bestimmung der eigenen Position. Das durfte auch ein Grund gewesen sein,
warum Thomas Mann Das Wunderkind, diesen Text iber den Auftritt eines Kinstlers vor Pu-
blikum vortrug. Auf diese Weise seinerseits so gern auf Lesungen vortrug. Auf diese Weise
gelang ihm ein reizvoller Spiegeleffekt der Wiederholung des VVorgetragenen in der Situation
des Vortrages.

Quellenkritische Studien zum Werk Thomas Manns. Bern 1967, (= Thomas-Mann-Studien 1), S. 123-233, hier: S.
206.

'3 Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 14.

¥ \gl. Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 17.
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Eine weitere Entsprechung von Form und Inhalt erreichte Thomas Mann in Das Wunder-
kind dadurch, daR er die Figur des Kinstlers, der sein Werk nicht in Inspiration empféangt,
sondern unter Bezugnahme auf bereits existierende Kunstwerke ,handwerklich® erarbeitet, in
den Mittelpunkt eines Textes stellte, der seinerseits unter Benutzung verschiedener Vorbilder
entstand. Die mangelnde ,,Unmittelbarkeit” (VIII, 345), die Bibi von einer Klavierlehrerin aus
dem Publikum vorgeworfen wird, weil eine seiner kleinen Kompositionen stark an Chopin
erinnert, 1463t sich als ironischer Hinweis darauf lesen, dal auch der Autor der Erzahlung Vor-
bilder verwendete. DaR es ein biographisches Modell fur die Titelfigur gab, ist seit langem
bekannt. Es handelt sich um den jungen griechischen Pianisten Loris Margaritis."® Thomas
Manns Frau Katia sagt dazu in ihren Ungeschriebenen Memoiren:

Es gab das ,,Wunderkind”, es war ein kleiner griechischer Pianist, in dem Aufzug,

wie mein Mann ihn in der Novelle schildert, in weilem Atlas von Kopf bis FuR,

und er ist sehr friih gestorben. Nach Jahren hat seine Witwe an Erika [Mann] ge-

schrieben, dal’ er die Geschichte gekannt und sich sehr dariiber amusiert hétte,

und sie schickte ihr auch eine Photographie vom Wunderkind in der Kleidung, in

der ihn die Novelle schildert.’
Neben diesem biographischen Modell gab es jedoch auch ein bedeutendes literarisches Vor-
bild furr diese von der Forschung bisher wenig beachtete Erzahlung.*®

Wie schon erwéhnt, hat Steffen Steffensen bereits 1975 auf thematische und darstel-

lungstechnische Ahnlichkeiten von Herman Bangs Novelle Charlot Dupont und Thomas
Manns Erzahlung Das Wunderkind hingewiesen.®® Wenn Steffensen davon spricht, da? die
beiden Novellen trotz aller noch zu zeigenden Ahnlichkeiten ,,unabhiingig voneinander”?
entstanden seien, so nur deshalb, weil er falschlicherweise davon ausgeht, daR Charlot Du-
pont erstmals 1904, also ein Jahr nach der Verdffentlichung von Das Wunderkind, in der Fi-
scher-Ausgabe der Exzentrischen Novellen in deutscher Ubersetzung erschienen sei. Tatsach-
lich war Bangs Novelle jedoch zuvor bereits zweimal auf Deutsch gedruckt worden.?* Wah-

rend es zunéchst wegen des frihen Erscheinungsjahres zweifelhaft erscheint, ob Thomas

5 Hermann Kurzke: Thomas Mann. Epoche — Werk — Wirkung. Miinchen 1985, S. 87.

16 vgl. de Mendelssohn: Der Zauberer, S. 874.

7 Katia Mann: Meine ungeschriebenen Memoiren. Hg. v. Elisabeth Plessen u. Michael Mann. Frankfurt am
Main #1989 (= Fischer Taschenbuch 1750), S. 124. Die Photographie ist abgebildet in: Wysling/Schmidlin: Bild
und Text, S. 40.

'8 Die ausfiihrlichste Beschaftigung mit dem Text bietet Parkes-Perret.

9vgl. S. 85 dieser Arbeit.

20 Steffensen, S. 232.

21 1995 hat Leonie Marx auf die 1887 erschienene Ubersetzung von Jonas hingewiesen, vgl. Marx: Thomas
Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 188. Trotzdem vertritt noch Vivian Greene-Gantzberg, die sich
ganz offensichtlich auf Steffensens Aufsatz stiitzt — allerdings ohne ihn zu nennen! — in ihrer kiirzlich erschiene-
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Mann die erste, von Emil Jonas angefertigte, Ubersetzung von Charlot Dupont kannte, die
1887 zusammen mit Bangs Novelle Ihre Hoheit unter dem Sammeltitel Verfehltes Leben er-
schien, ist es hingegen sehr wahrscheinlich, daB er die Fischer-Ubersetzung schon vor 1904
kannte. Denn der Vorabdruck von Charlot Dupont und die Erstverdffentlichung von Thomas
Manns Erzahlung Der Kleiderschrank waren 1899 im Inhaltsverzeichnis der Neuen Deut-
schen Rundschau unmittelbar untereinander aufgefiihrt, so daf? Thomas Mann Bangs Novelle
fast zwangslaufig bemerken muBte. DaR er auch die friihere Ubersetzung von Emil Jonas
kannte, 1aRt sich allerdings schon auf Grund des Titels vermuten, den Jonas der Novelle gab:
Das Wunderkind.

Auler der auffalligen Titelgleichheit weist Herman Bangs Novelle Charlot Dupont leicht
erkennbar auch viele thematische Ubereinstimmungen mit Thomas Manns Wunderkind auf.
Bang beschreibt in seiner Novelle die Kindheit und Jugend von Charlot Dupont, dem seine
Multter als Kind einige triviale Lieder auf der Geige beibringt, mit denen er hauptsachlich auf-
grund seines niedlichen, kindlichen Aussehens auf einem Wobhltatigkeitskonzert Erfolg hat.
Daraufhin beginnt sein Vater, ein ehrgeiziger Betrliger, mit Hilfe eines Impresarios Charlot
Dupont als angebliches ,,Wunderkind” zu vermarkten. Da Charlots Erfolg nur auf seiner Ju-
gend beruht, ist das Ende seiner Karriere absehbar, einer Karriere, die Charlot auf Tourneen
durch die halbe Welt fuhrt, ihn Gberanstrengt und ihm die Kindheit nimmt. Sowohl Charlots
Vater als auch seinem Impresario, die beide ein rein finanzielles Interesse an dem Kind haben,
ist es gleichgultig, ob Charlot talentiert ist oder nicht, solange er sich erfolgreich vermarkten
lakt. Diese Vermarktung des Jungen wird bei Charlot wie auch bei Bibi mit publikumswirk-
samen Manipulationen durchgefiihrt, die zum Teil die Grenze zu Luge und Betrug tberschrei-
ten. So laikt der Impresario unter anderem vor einem Konzert bekanntgeben, Charlot sei
Halbwaise, obwohl in Wahrheit Charlots Vater seine Frau mit Charlots Geschwistern in &rm-
lichen Verhaltnissen in Paris zuriickgelassen hat, (vgl. VL, 77; EN, 282; VM II, 142) oder es
wird filschlicherweise behauptet, der Erlos komme ,,Uberschwemmten” zugute (VL, 86; EN,
297; VM Il, 152).

Weil ihr Erfolg hauptsachlich auf ihren kindlichen Reizen beruht, werden beide ,,Wun-
derkinder” so gekleidet, dafl ihre niedliche Ausstrahlung hervorgehoben wird. Bibi tragt, wie
bereits erwéhnt, weille Seide, Charlot tritt stets in einer ,,mit Spitzen besetzten Sammetbluse”
(VL, 73; EN, 277; VM 11, 138) auf. Zusatzlich wird das Alter der Kinder in beiden Féllen

manipuliert:

nen Arbeit die These einer unabhéngigen Entstehung von Charlot Dupont und Das Wunderkind, vgl. Greene-
Gantzberg: Biography of Herman Bang, S. XII.
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Charlot Dupont

,Er [Charlot] ist also sieben Jahre
alt?” ,Eben vollendet.” ,,Wir sagen
sechs. Er kann fur sechs Jahr ge-
hen.” (VL, 75; EN, 279; VM 1I,

Das Wunderkind

Er [Bibi] sieht aus, als sei er neun
Jahre alt, zahlt aber erst acht und
wird flr siebenjahrig ausgegeben.
(\V11, 340)

138)

,Mein Herr, — Charlot muf} acht
Jahre alt sein,” sagte er [der Impre-
sario]. ,,Man kann nicht sieben Jahr
alt sein, wenn man bald in die

Garde eintreten kann.” Charlot ging
nun bereits ins elfte Jahr. (VL, 87,
EN, 298; VM 11, 153)

Im Gegensatz zu Bibi, der zumeist mit heiterer Leichtigkeit den Anforderungen von Impre-
sario und Publikum nachkommt, leidet Charlot unter der Rolle, in die er gedréangt wird. Die
Darstellung von Charlots traurigem Leben in Zugabteilen und Hotels zwischen unzéhligen
Auftritten riickt Herman Bang in den Vordergrund seiner Novelle. Besonders die tragische
Diskrepanz zwischen Charlots kindlichem Aussehen, das man durch entsprechende Kleidung
klnstlich solange zu verlangern versucht, bis der pubertdre Knabe in den Kinderkleidern ein
lacherliches Bild abgibt (vgl. VL, 92; EN, 307; VM II, 159), und seinem unkindlichen Ver-
halten wird betont. Statt mit Konfekt kann schon der siebenjahrige Charlot nur mit Zigaretten
zum weiteren Uben auf der Geige bewegt werden (vgl. VL, 78; EN, 284; VM 1I, 143). Mit
gleichaltrigen Kindern wei3 er zunéchst nichts anzufangen (vgl. VL, 79; EN, 285; VM I,
144), dann lachen sie ihn wegen seines ,,Baby-Anzug[s]” (EN, 313; VL, 94; VM 11, 163) aus,
so dal3 er sich nur Erwachsenen anschlie3t und ,,von seinem Gelde, von seinen Reisen, wie ein
alter Mann” erzahlt (VL, 88; EN, 299; VM Il, 154). Dieser innere Verlust der Kindheit, der
mit der um so starker nach auflen hin vorgetduschten Pseudo-Kindlichkeit einhergeht, ist in
Das Wunderkind ebenfalls enthalten und zeigt sich symptomatisch in der Beschreibung seiner
Hand: ,,Es ist ein brdunlich naives Kinderh&ndchen, aber das Gelenk ist stark und unkindlich
und zeigt hart ausgearbeitete Knochel” (VIII, 340).

Die auffalligen inhaltlichen Parallelen, die zwischen den beiden Erz&hlungen bestehen,
sowie die deutliche Markierung im Titel des Textes kennzeichnen Herman Bangs ,,Wunder-
kind”-Novelle Charlot Dupont zweifelsfrei als Pratext von Thomas Manns gleichnamiger Er-
zéhlung. Worin fiir Thomas Mann die Attraktivitat dieses Textes bestand, ist leicht zu erken-
nen. Er fand in Charlot Dupont einen Beitrag zur Diskussion des Kunstlertums, einer Proble-
matik, die ihn selbst sein gesamtes Werk hindurch beschéftigte. In Charlot Dupont stellt sich
die Frage nach dem Wesen des Kunstlers allerdings etwas anders dar als in Das Wunderkind.

Herman Bang beldRt es den ganzen Text hindurch in der Schwebe, ob es sich bei Charlot
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uberhaupt um einen Kinstler oder nur um ein niedliches, milbrauchtes Kind handelt. Im Ge-
gensatz zu Bibi, der beim Klavierspiel stets ,,sein besonderes Vergniigen” (VIII, 341) emp-
findet, dirfte Charlot mit der Musik hauptséachlich die korperlichen MiRhandlungen verbin-
den, die ihm sein Vater und der Impresario zufiigen (vgl. u.a. VL 77-78, 79, 94; EN, 283, 285,
311; VM I, 142, 143-44, 161). Dal ihm das Geigenspiel einen Zugang zur Kunst gewéhrt,
erscheint unwahrscheinlich, bleibt aber letztlich ungeklért. Darlber, was Charlot fihlt, wenn
er auftritt, gibt der Text, der sich primér mit Charlots Inszenierung durch andere befal3t, keine
Auskunft. Schon sein Name, der an das Wort ,,Scharlatan” erinnert, scheint ihn als solchen
charakterisieren zu wollen, ohne daR die Frage nach Charlots Begabung eindeutig geklart
wird. Auch Bang befaBt sich also ,,mit dem tief fragwiirdigen Untergrund der Kunst”,? wenn
er in seiner Beschaftigung mit dieser Thematik auch anders akzentuiert als Thomas Mann.

Allgemein tritt das kinstlerische Element in Charlot Dupont zugunsten einer BloRstel-
lung der skrupellosen Vermarktungs- und Ausbeutungsmethoden in den Hintergrund. Das
Desinteresse, das Charlot als Person von seiner Umwelt entgegengebracht wird, entspricht der
Gleichgiiltigkeit, auf die sein Kiinstlertum trifft. Wéhrend Bibi als ,,Typ des Kiinstlers” (VIII,
346), wie Thomas Mann ihn sieht, fast muhelos die Balance halt zwischen Schwindler und
Genie, ist fir Herman Bang die Scharlatanerie nicht per se im Charakter des Kdnstlers ent-
halten, sondern entsteht erst als Produkt der Vermarktung.?

Der Pianistin Frau Simonin, die sich auf einer gemeinsamen Tournee des einsamen Jun-
gen ein wenig annimmt, bleibt die Entdeckung tberlassen, daf Charlot nicht nur niedlich aus-
sieht, sondern anscheinend auch eine gewisse Begabung zeigt (vgl. VL, 97; EN, 318; VM I,
167). Obwonhl ihr der traurige Junge leid tut und sie ihm, als Charlot endgultig zu alt ist, um
als Kinderstar aufzutreten, ein Engagement als Violinist zu vermitteln versucht — ein Unter-
nehmen, das allerdings an Charlots unseridser Vergangenheit als ,,Wunderkind” scheitert —
vertritt Frau Simonin im Grunde, was die Kommerzialisierung von Kunst betrifft, die gleichen
Werte wie Charlots Impresario. Sie teilt mit Thomas Manns Bibi die Einsicht, dal3 ihre Kunst
ohnehin dem Grofteil der Zuhorer verborgen bleiben muf3. Wie in Bibis Fall so resultiert auch
Frau Simonins unverstandenes Kinstlertum keineswegs in einer Krise. Vielmehr nutzt sie be-
denkenlos die Mdglichkeit, durch geschickte Vermarktung ihres Talents ein grof3es Vermdgen
anzuh&ufen, und arrangiert sich genau wie Bibi damit, vor allem auch den sensationsgierigen
Augen des Publikums etwas bieten zu muissen. Obwohl es ihr mi3fallt, nimmt sie deshalb als
Teil des Geschifts mit der Kunst in Kauf, daB3 ,,die Herren [ihre] Arme [an]glotzen” (EN, 316;

22 Saladin Schmitt: ,,Uber Herman Bang.” In: Mitteilungen der literarhistorischen Gesellschaft Bonn 7 (1912)
[Reprint 1975], S. 208-232, hier: S. 223.
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VM 11, 165 [fehlt in VL]). Ihre Ansicht zur Kunstlerproblematik falt sie in das desillusionier-
te Fazit zusammen: ,,Die Kunst, [...] sind da wohl zehn, die sich darauf verstehen? [...] Die
Kunst — ha, ha, ha, — ich will reich werden!” (EN, 316, VM 11, 165 [fehlt in VL]).** Diese Be-
trachtungsweise, die die Kunst zugunsten ihrer Kommerzialisierung abwertet, fiihrt in ihrer
konsequenten Anwendung dazu, dafll das Talent bedeutungslos wird: ,,Die Kunst wird dann
einfach das Produkt von geschickter Reklame und spekulativen Impresarii”.® Deshalb kann
die Frage nach Charlots Begabung ungekléart bleiben.

Im Spannungsfeld zwischen Scharlatanerie und Kinstlertum ist Charlot so weitaus starker
als Bibi der Sphére des Betrugs zuzuordnen. Thomas Manns Erzahlung nimmt durch diese an-
dere Gewichtung eine Korrektur des Préatextes vor und kann als Kontrafaktur im Sinne VVagets
bezeichnet werden. Dem pessimistischen Bild des Kiinstlers, der soweit hinter dem Kommerz
verschwindet, dall sein Talent ersetzbar und sein Kinstlertum letztlich bedeutungslos wird,
stellt Thomas Mann seine Vision des Kunstlers gegentber, in dem sich als intrikater Teil sei-
nes Wesens Inspiration und Scharlatanerie vereinen. Thomas Mann verlagert den &uferlichen
Dualismus von Talent und Kommerz, von dem in Herman Bangs Novelle die Kunst bestimmt
ist, nach innen. Wéhrend der Pianistin Frau Simonin zumindest theoretisch die Wahl zwi-
schen der Hingabe an die Kunst und der bis zum Betrug gehenden Vermarktung ihres Talents
offensteht, ist bei Bibi die Dichotomie von Kunstler und Scharlatan untrennbar in ihm selbst
angelegt. Er kann das Eine nicht fir das Andere aufgeben, sondern muf3 als wegweisender
Typ des Kinstlers bei Thomas Mann mit dieser Ambivalenz seines Wesens leben.

Thomas Manns intertextuelle VVorgehensweise verfolgt in Das Wunderkind allerdings
zwei Ziele. Einerseits stellt der ambivalente Kunstler Bibi eine Neuinterpretation von Herman
Bangs ,,Wunderkind” Charlot Dupont dar, die den Betrug, der mit Charlot assoziiert ist, her-
abmindert und das bei Herman Bang nur angedeutete VVorhandensein einer wirklichen Bega-
bung verstarkt. Auf diese Weise bietet Thomas Mann mit Das Wunderkind einen Gegenent-
wurf zu Charlot Dupont an. Diese Kommentierung des Pratextes ist jedoch nur eine Seite der
Wirkung, die Thomas Mann durch diese intertextuelle Bezugnahme erreicht. Einerseits 143t
sich der Posttext als Evaluation des Pratextes und seiner Aussage verstehen, andererseits stellt
sich dem Leser jedoch auch die Aussage von Thomas Manns Novelle in einem anderen Licht
dar, wenn er erkennt, daf® Bibi in Beziehung zu Bangs Charlot gesetzt wird. Durch die Asso-
ziation mit Bangs scharlatanenhaftem Wunderkind, das so wenig echtes Kinstlertum besitzt,

23 \/gl. Jacobsen: Den tragiske Herman Bang, S. 129.

*\/gl. auch Jacobsen: Resignationens Digter, S. 114.

2 Schmitt, S. 224. Schmitt stellt an dieser Stelle auch ausdriicklich die Beziehung zu Thomas Mann her, der
,,dieses Gran von Don Quixotterie im Kiinstler so wundervoll ironisiert” habe.
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wird Thomas Manns unverstandener Kunstler Bibi wieder starker in die Nahe eines Betrligers
geriickt. Es wird eine Ambivalenz der Aussage erreicht, wie sie fir Thomas Manns literari-
sches Schaffen typisch ist.

Die intertextuelle Bezugnahme auf Charlot Dupont beschrankt sich in Thomas Manns
Gesamtwerk keineswegs auf Das Wunderkind. Vielmehr war die Faszination, die fir Thomas
Mann von Bangs Gestaltung des Wunderkind-Motivs ausging, offenbar so grof3, dal? er Bangs
Novelle auch noch in anderen Werken als Pratext verarbeitete. In den Bekenntnissen des
Hochstaplers Felix Krull schildert Thomas Mann eine kleine Episode aus der Kindheit der
Hauptfigur, in der die Familie Krull die Ferien in einem Badeort verbringt, wo der kleine Fe-
lix mit einer préparierten Geige, deren Bogen mit Vaseline bestrichen ist, scheinbar beim
Kurkonzert mitspielt. Das Publikum zeigt sich wie bei Charlot und Bibi entziickt von dem
niedlichen kleinen Jungen: ,,Man sah ein Wunderkind” (VIL, 281).2° Auch diese Episode der
Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull stellt einen Gegenentwurf zu Charlot Dupont dar.
Wurde in Das Wunderkind die Mischung von etwas Talent und viel Scharlatanerie, die Her-
man Bang in Charlot Dupont darstellt, in die Sphare des wahrhaft Kinstlerischen, dem
zwangslaufig immer ein Hauch Schwindel anhaftet, transponiert, so feiert Thomas Mann mit
Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull in der Kontrafaktur der Kontrafaktur die Reinform
des ,,Kiinstlerscharlatan[s]”,27 der ,,sein Leben willentlich auf Schein und Téauschung abge-
stellt hat™, der ,,ein Blender und Betriiger” ist.?® Nach dem kleinen Bibi, der als wahrer
Kinstler Genie und Scharlatanerie in sich vereint, stellt sich in Felix Krull der zum vollkom-
menen Scharlatan mutierte Kunstler dar, der nach Abschluf} seiner ,Darbietung’, die ,,unzwei-

felhaft alle Ziige eines Betruges [tréigt]“29

zur Auszeichnung seines ,Kiinstlertums® eine Bro-
sche in der symbolischen Form einer Leier verehrt bekommt (vgl. VI, 282).

Thomas Mann parodiert hier offensichtlich in der Darstellung des sorglos betriigenden
Felix Krull, der sich in der Pose des Kunstlers gefallt, zugleich Herman Bangs Prétext und
seine eigene Darstellung des am Kinstlertum leidenden, zum Genie berufenen Kinstlers. Auf
Thomas Manns intertextuelle Verwendung von Charlot Dupont trifft damit eine These zu, die
Holger Rudloff flir Thomas Manns Behandlung von Sacher-Masochs Roman Venus im Pelz in
Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull postuliert hat und die besagt, dal? die Bekenntnisse

sowohl ,,eine Reihe von Themen und Motiven aus dem Werk seines Autors” parodieren, als

% DaR diese Szene aus Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull eine Wiederaufnahme von Das Wunderkind
darstellt, vermerkt auch Wysling: NarziBmus und illusionare Existenzform, S. 127 und 255.

%" Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 48.

28 Wysling: Narzimus und illusionare Existenzform, S. 193.

% Hubert Ohl: Ethos und Spiel. Thomas Manns Frithwerk und die Wiener Moderne. Eine Revision. Freiburg im
Breisgau 1995, (= Rombach Wissenschaft — Reihe Litterae 39), S. 148.
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auch ,,neben seinen frithen Erzdhlfiguren zugleich deren mogliche Textvorlage” dieser paro-
distischen Behandlung unterziehen.*

In dieses komplexe intertextuelle Beziehungsgefiige mischen sich auBerdem noch auto-
biographische Reminiszenzen und Wunschtrdume. Dieser VVorgang unterstreicht erneut, wie
sehr die Charakterisierung der kiinstlerischen Existenz zwischen Talent und Scharlatanerie fir
Thomas Mann ein personliches Anliegen, eine Bestimmung der eigenen Position als Autor
darstellte. Thomas Mann, der nach eigenen Angaben als Kind selbst mit zwei Stécken das
Geigenspiel nachahmte,® entwarf in Das Wunderkind und Bekenntnisse des Hochstaplers
Felix Krull auch ein ,,Wunschbild** vom eigenen Ich. GemaR seiner Uberzeugung, daB der
,»ein Dichter” sei, ,,dessen Leben symbolisch ist” (XI, 571), gestaltete er nicht nur haufig au-
tobiographische Stoffe in seinen Biichern, sondern stilisierte auch nachtraglich sein Leben,
das heif3t seine Erinnerungen, derart, dal? er sie einerseits seinem eigenen Werk und anderer-
seits dem bildungsbirgerlichen Literaturkanon anglich. So sind die ,,nachweislich stili-

sierte[n] Kindheitsdetails”*

in dem autobiographischen Text Kinderspiele nicht nur wortlich
mit Passagen aus Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull identisch (vgl. VII, 272 und XI,
328), sondern sie wurden auch — wie On Myself zeigt (vgl. XI1I, 131) — sorgfaltig an Goethes
Dichtung und Wahrheit und Wilhelm Meister sowie Gottfried Kellers Griinem Heinrich aus-
gerichtet. Es entsteht auf diese Weise ein bis zur Unentwirrbarkeit versponnenes Gewebe aus
Pratext und Posttext, aus autobiographischen Erinnerungen und literarischer Tradition.*

Die Umbewertung, die Herman Bangs Pratext in Das Wunderkind erfahrt, beinhaltet auch
eine Stimmungsverschiebung. Das melancholische Schicksal des miRbrauchten Charlot ver-
leiht Herman Bangs Novelle — unberiihrt von den komischen Effekten, die durch die Ironisie-
rung der Charlot umgebenden Personen erreicht werden — eine distere Stimmung, die gele-
gentlich sogar ins Tragisch-Pathetische umzuschlagen droht. Das gilt besonders fiir die auto-

biographisch inspirierte, stark melodramatisch gefarbte Episode mit dem Kritiker Hugo

%0 Holger Rudloff: Pelzdamen. Weiblichkeitsbilder bei Thomas Mann und Leopold von Sacher-Masoch. Frank-
furt am Main 1994, (= Fischer Taschenbuch 12170), S. 137.

31 \/gl. de Mendelssohn: Der Zauberer, S. 122.

%2 Harpprecht, S. 56.

%3 Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 197.

% Es ist denkbar, daB die Verquickung von Werk und Leben im Falle des ,,Wunderkind”-Motivs noch etwas
weiter ging. Thomas Manns schenkte seine Geige spater seinem musikalisch begabten jlingsten Sohn Michael,
vgl. Katia Mann, S. 52. Michaels Kosenamen ,,Bibi” erklirte seine Schwester Erika 1968 in einem Rundfunk-
Interview damit, dafl es der Name gewesen sei, den Michaels schwébische Kinderfrau fur ihn gebraucht habe,
vgl. Erika Mann: Mein Vater, der Zauberer. Hg. v. Irmela von der Lihe u. Uwe Naumann. Reinbek bei Ham-
burg 1996, S. 22. Ohne dieser Erklarung ihren Wahrheitsgehalt absprechen zu wollen, fragt man sich doch, ob
Das Wunderkind bei dieser Namengebung véllig unbeteiligt war.
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Becker, einem Selbstportrat Herman Bangs,*®> das wegen seiner Sentimentalitiit als ,,Fehl-
griff”36 bezeichnet worden ist. Thomas Manns Erzdhlung ist im Gegensatz zum Prétext
durchgéngig von einer ironischen Heiterkeit getragen, die Melodramatik und Tragik keinen
Raum gibt.

Dementsprechend enthdlt Thomas Manns Das Wunderkind keine Parallele zu den von
Herman Bang eindringlich geschilderten Demditigungen, denen der pubertierende Charlot
ausgesetzt ist, wenn er seine zu klein gewordenen Kinderkleider 6ffentlich tragen mul. Tho-
mas Mann hat jedoch auch diesen Aspekt von Charlot Dupont aufgegriffen und auf grotesk
Ubersteigerte Weise bereits in seiner 1900 erstverdffentlichten Erzahlung Luischen themati-
siert. Diese Novelle basiert zwar hauptséchlich auf Turgenjews Fruhlingsfluten (Vesnie
vody),*” enthalt jedoch auch einen schwach erkennbaren Verweis auf Charlot Dupont in der
lacherlich-tragischen Figur des Rechtsanwalts Jacoby. VVon seiner sadistischen Frau Amra, der
betdrend-bedrohlich wirkenden ,,leibhaftige[n] Geschlechtlichkeit”,® wird er dazu gezwun-
gen, im ,,rotseidenen Babykleide” (VIII, 177), mit einer an den ,,Lockenknaben” Charlot (EN,
280; VM I, 140) erinnernden ,,semmelblonde[n] Lockencoiffiire” (VIII, 184) auf dem Kopf
in einer Art Travestienummer ,,als Chanteuse” (VIII, 177) vor ihren Gésten aufzutreten. Ob-
wohl er seiner Frau gegeniber stets eine als ungesund und ekelhaft dargestellte Unterwurfig-
keit gezeigt hat, ist diese entsetzliche sexuelle Demditigung mehr, als er ertragen kann. Noch

wahrend des Liedes trifft ihn der Schlag und er stirbt.

5.2. Artistisches und geschlechtliches Aul3enseitertum

Die doppelbddige intertextuelle Strategie, mit der Thomas Mann Charlot Dupont mehr-
fach verarbeitet hat, bertihrt auch noch einen weiteren Punkt der Kinstlerthematik: das Au-
Renseitertum. Wie schon erwahnt, préasentiert sich der Kinstler in den Werken Thomas Manns
zumeist als eine vom Leben ausgeschlossene Auf3enseiterfigur. Hubert Ohl hat iberzeugend

dargelegt, daB3 der junge Thomas Mann ,,den Gegensatz von Kunst bzw. Geist und Leben, die

% Biographische Beziige gibt es in Charlot Dupont (ber die Figur von Hugo Becker hinaus. Auf einer seiner
Vorlesungsreisen machte Herman Bang die Bekanntschaft des jungen Geigers Maurice Dengremont, der ihm als
Vorbild fir Charlot Dupont diente. Auch zwei weitere Figuren der Novelle basieren auf biographischen Vorbil-
dern: Das Modell fiir Charlots skrupellosen Impresario Theodor Franz war Bangs eigener Impresario Theodor
Hermann, und die Pianistin Frau Simonin beruht auf dem Vorbild von Sophie Menter, vgl. Jacobsen: Resignatio-
nens Digter, S. 111-114 sowie das Kapitel ,Impresario” in Bangs autobiographischem Riickblick Zehn Jahre,
VM VI, 93-102; GW 1V, 408-418).

% [Missgrepp] Nilsson, S. 163.

7 Vgl. Vaget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 96.

% Ulrich Weinzierl: ,Die ,besorgniserregende Frau‘. Anmerkungen zu Luischen, Thomas Manns ,peinlichster
Novelle*.” In: Thomas Mann Jahrbuch 4 (1991), S. 9-20, hier: S. 14.
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Einsamkeit und AuBenseiterrolle des Kiinstlers* auf exemplarische Weise bei Hermann Bahr
gestaltet sah,*® der nach eigenen Aussagen auch ein wichtiges stilistisches Vorbild fir den
jungen Autor darstellte (vgl. X1, 133). Zugleich fand er diesen Komplex jedoch auch bei
Herman Bang vor. Dieses ,,ewige Kainsgefuhl des Kunstlers, vom wirklichen Leben ausge-
schlossen zu sein”,*® zeigt sich bei Bang in ahnlich groRem MaR wie ein existentielles AuRen-
seitertum alle Hauptfiguren Thomas Manns miteinander verbindet. Sogar zun&chst unarti-
stisch erscheinende Gestalten wie der etwas schwerféllige Prinz und aristokratische AufRen-
seiter Klaus Heinrich in Konigliche Hoheit werden in Parallelitdt zum Schicksal des Kiinstlers
gesetzt.*! Dieses artistische AuBenseitertum ist seinerseits fast unausweichlich mit einer ge-
schlechtlichen Ausgrenzung verbunden: Kinstlertum und Homosexualitit sind in Thomas
Manns Werk so geschickt und nahezu untrennbar miteinander verwoben, dafll sogar oft das
eine flr das andere zu stehen scheint. Nur so erklért es sich, da die Thomas-Mann-For-
schung, die lange Zeit Scheu davor hatte, sich mit dem ,,Thomas Manns ganzes Werk durch-

42 auseinanderzusetzen,* an den zentralen Aussagen die-

ziehende[n] homosexuelle[n] Motiv
ses Werks nicht vollstdndig ,vorbeiinterpretierte’. Indem Thomas Mann in seiner Weltan-
schauung Kinstlertum und Homosexualitat derart miteinander verschmelzen 1aRt, wie es unter
anderem an der Argumentation des Essays Uber die Ehe abzulesen ist (vgl. X, 199), wird es
Interpretationen, die die homosexuelle Problematik weitgehend ausblenden, ermdglicht, in ih-
rer Analyse der leidenden, vom Leben isolierten Kinstlerfiguren dennoch zu erhellenden Er-
gebnissen fur die Deutung von Thomas Manns literarischem Schaffen zu gelangen.

Seit mit der Verdffentlichung von Thomas Manns Tagebtchern das Interesse an der Ho-
mosexualitatsthematik in seinem Werk zugenommen hat,** sind allerdings umgekehrt Versu-
che entstanden, das Leiden insbesondere der Auf3enseiterfiguren des Friihwerks monokausal
auf latente Homosexualitat zurtickzufiihren, so dal} nun die Gefahr besteht, ,,die Vereinseiti-

95 45

gung und lIsolierung der &lteren Lesarten mit umgekehrten Vorzeichen zu wiederholen”.

Dieser Vorwurf gilt vor allem Karl Werner Bohm, der in seiner insgesamt sehr aufschluf3rei-

*0hl, S. 20.

“ poppenberg, S. 424.

* vgl. Katia Manns AuBerung: ,,Alle seine [Thomas Manns] subjektiven Figuren, auch Joseph, auch Krull, stel-
len irgendeine Form des Kiinstlers dar, sowieso und generell [...]*, Katia Mann, S. 84.

* Hans Wysling: ,,Probleme der Zauberberg-Interpretation.” In: Hans Wysling: Ausgewahlte Aufsatze 1963-95.
Hg. v. Thomas Sprecher u. Cornelia Bernini, (= Thomas-Mann-Studien XI), S. 231-48, hier: S. 237.

*Vgl. Béhms Forschungstiberblick, Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 17-58.

* Vgl. u.a. Ignace Feuerlicht: ,, Thomas Mann und die Homoerotik.” In: Forum Homosexualitat und Literatur 3
(1988), S. 29-50. [Bereits 1982 auf Englisch unter dem Titel ,,Thomas Mann and Homoeroticism” in: The Ger-
manic Review 57 (1982), S. 89-97]; Claus Sommerhage: Eros und Poesis. Uber das Erotische im Werk Thomas
Manns. Bonn 1983, (= Bonner Arbeiten zur deutschen Literatur 40); Gerhard Héarle: Mannerweiblichkeit. Zur
Homosexualitat bei Klaus und Thomas Mann. Frankfurt am Main “1993; Bohm: Zwischen Selbstzucht und Ver-
langen; Detering: Das offene Geheimnis, S. 285-334.
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chen Studie zum Stigma der Homosexualitat bei Thomas Mann kiihn behauptet, das Kunstler-
Stigma sei ,,flir Thomas Mann nur das Gefdl fiir die Lebens- und Erfahrungsgehalte des
Stigmas Homosexualitit”.*® Zuriickhaltender duBert sich Hubert Ohl, der meint, das ,,Aullen-

seitertum des Kunstlers* werde Thomas Mann

nicht zuletzt deshalb zu einem Grundmotiv seines eigenen literarischen Werkes,

weil es ihm — als eine Form der Abweichung — Gelegenheit bot, eigene Erfahrun-

gen des Andersseins, [...] literarisch fruchtbar zu machen.*’
Obwohl diese Uberlegungen sehr suggestiv sind, muB man sich doch fragen, ob sich Thomas
Manns lebenslange literarische Beschéftigung mit der Kinstlerproblematik tatsachlich nur
Tarnfunktion besa. Bohm fuhrt als Begriindung fir seine These an, Thomas Manns Brief-
wechsel mit Otto Grautoff sei frei von Leidenserfahrungen des jungen Kinstlers, Thomas
Mann hebe im Gegenteil schriftstellerische Erfolge selbstbewul3t hervor, so dal die soziale
Isolation als Kiinstler fiir den jungen Autor allenfalls ,,eine Art Nebenkriegsschauplatz™*® ge-
wesen sei. Bohm berticksichtigt hier jedoch zu wenig die Adressatenabhdngigkeit der Briefe.
Thomas Mann will in seinen Briefen dem als unterlegen wahrgenommenen Grautoff gegen-
uber offensichtlich die Position des aufstrebenden Kinstlers einnehmen und ist nicht bereit,
Selbstzweifel zuzugeben. Dem Bruder Heinrich vertraut er hingegen in der gleichen Zeit an,
daB er sich mit der ,,verfluchten Litteratur” ,.eingeschlossen” fiihle und fiirchte, dafl seine
»egoistische Verdodung und Verkilnstelung” bald ,,rasche Fortschritte” machen werde.*® Au-
Rerdem sollte man sich — obwohl es Thomas Mann zugegebenermalen oft selbst nahegelegt
hat, seine personlichen Erfahrungen mit denen seiner Figuren gleichzusetzen — auch bei einem
s0 ,,autobiographisch veranlagten Autor”™ hiiten, Leben und Werk allzu unbekiimmert zu
vermengen.

Es ist unwahrscheinlich, daR die lebenslange Diskussion der Kinstlerthematik, die Tho-
mas Manns Werk zeigt, nicht auf ein wirkliches Anliegen, eine tief empfundene Problematik
hinweist, sondern nur Tarnung darstellt. Gegen diese These spricht unter anderem die Faszi-
nation, die Herman Bangs Kunstlerfiguren auf Thomas Mann ausgeubt haben. Zudem muf}
man sich fragen, warum Thomas Mann Homoerotik berhaupt so haufig hatte thematisieren

sollen, wenn schon die Figur des Kunstler immer fir den Homosexuellen stande. Hatte er sich

*® Detering: Das offene Geheimnis, S. 333.

6 Bshm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 135.

*7.0hl, S. 26.

8 Bshm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 134.

* Thomas Mann in einem Brief an Heinrich Mann vom 13.02.1901, in: Thomas Mann — Heinrich Mann. Brief-
wechsel 1900-1949. Hg. v. Hans Wysling. Frankfurt am Main 21984, S. 19.

%0 Maar: Geister und Kunst, S. 63.
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unter solchen Umsténden nicht mit der Darstellung von Kunstlerfiguren ohne Hinweise auf
Homoerotik begniigen kdnnen? Dal} er stets beides, Kinstlertum und Homoerotik, schildert,
zeigt, dal3 es sich dabei nicht um Synonyme, sondern um miteinander verschrankte Fixpunkte
seines Interesses handelt.

Wahrend man es also ablehnen muB, die Kinstlerproblematik als blol3e Maske fiir proble-
matisch empfundene Homosexualitdt zu sehen, laft sich eine enge Verbindung des ge-
schlechtlichen und des artistischen AuRenseitertums bei Thomas Mann nicht leugnen. Zwar
ist keine seiner Kunstlerfiguren im offenen Sinne homosexuell — nicht einmal von Gustav
Aschenbach kdnnte man das behaupten — alle verbindet jedoch ein Mangel an Mé&nnlichkeit,
eine zweifelhafte, androgyne Geschlechtlichkeit. Das trifft auf Tonio Krdger zu, der die von
Ibsen Gbernommene Frage, ob ,,der Kiinstler iiberhaupt ein Mann” sei (VIII, 296; vgl. ISW
I1X, 226; ISV XIlI, 259),51 stellt, und es gilt auch fiir den kleinen Bibi, der mit seinem ,,hiib-
schen Augenaufschlag® und ,lieblichen DamengruB3* (VIII, 344) deutlich androgyne Ziige
tragt.> Auch hierbei handelt es sich um einen Zug, den Thomas Mann bereits bei Bang vor-
gebildet fand. Starker noch als der jungere Bibi wirkt Bangs Charlot in seiner Buhnenklei-
dung aus Samt und Spitzen effeminiert. Diesen Eindruck unterschwelliger Weiblichkeit er-
wecken auch die Namen der beiden Kinder.>

Aulerdem enthalt Charlot Dupont eine Episode, die sich flr eine homoerotische Interpre-
tation anbietet. Wéahrend sich sein liebloser Vater mit vollschlanken Blondinen amisiert, wird
der bereits erwéhnte Kritiker Hugo Becker flr den einsamen Jungen mit dem an ein Méadchen
erinnernden Vornamen zu einer wichtigen Bezugsperson. Ihm vertraut er sich an und ver-
sucht, von ihm die entbehrte Zuneigung zu bekommen. Obwohl Charlot in der Beziehung zu
Hugo Becker sicher primar ein Surrogat fur fehlende Elternliebe sieht, enthalt die fast zart-
liche Begegnung zwischen ihm und dem Mann, der keine Kinder haben kann, auch eine An-

deutung von Homoerotik. Insgesamt ist die Szene von einer auffallenden Korperlichkeit:

Er [Charlot] fuhlte eine Hand, die ihm (bers Haar strich und blickte auf. Ein
sanftes schwermutiges Gesicht mit grof3en Augen war ber ihn gebeugt. Drinnen
im Saal rauschte der Beifallssturm noch immer. Er wuBte nicht, weshalb, aber
plotzlich schlang er die Arme um den Hals des fremden jungen Mannes und
schmiegte sich fest an ihn. Der junge Mann fuhr fort, sein Haar zu streicheln.
»Pauvre enfant, — mon pauvre enfant!” [...] Charlot hielt Hugo Beckers Hand
krampfhaft fest. [...] Charlot ging zu Herrn Becker heran und schmiegte sich an

*! Vaget identifiziert diese Stelle als ,,Anspielung” auf eine Replik im zweiten Akt von Henrik Ibsens ,.Kiinstler-
drama” Wenn wir Toten erwachen (Nar vi dgde vagner), Vaget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 106.
%2 Zu weiteren androgynisierenden Details in Bibis Beschreibung, vgl. Parkes-Perret, S. 20-21.

% Charlot” erinnert mehr an ,,Charlotte” als an ,,Charles”; zur ambivalenten Geschlechtlichkeit, die verdeckt in
Bibis Nachnamen enthalten ist, vgl. Parkes-Perret, S. 19.
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ihn. ,,Sie sind so gut gegen mich”, sagte er. ,,Findest du, Charlot?” Herr Becker

lie seine weille Hand durch sein Haar gleiten. ,,Haben Sie keine Kinder?” fragte

Charlot. ,Nein, — ich habe keine Kinder.” ,,Hm, — Sie sollten welche haben.” ,,Ich

bekomme keine, Charlot.” Herr Becker liefl seinen Arm auf Charlots Schulter her-

abgleiten und prel3te ihn einen Augenblick an seine Brust. [...] Charlot weinte, als

er sich von Herrn Becker trennen mufite. (EN, 301-3; [fehlt in VL]; VM II, 154-

55)
Ohne dal? man aufgrund dieser Episode Charlot als homosexuell identifizieren kénnte — wo-
gegen im ubrigen Charlots spatere Verliebtheit in Frau Simonin spricht (vgl. VL, 98; EN,
320; VM I, 167) — gelingt es Herman Bang besonders mit der Bemerkung tber Hugo
Beckers unfreiwillige Kinderlosigkeit, die fur Charlots Geschichte eigentlich Uberflssig er-
scheint,** die Andeutung einer zweifelhaften Geschlechtlichkeit zu erreichen, die ein in dieser
Hinsicht aufmerksamer Leser wie Thomas Mann sicherlich wahrgenommen hat. Er ging in
Das Wunderkind &hnlich vor.

Die Funktion der Hugo-Becker-Episode, auf einen homoerotischen Subtext in Charlot
Dupont hinzudeuten, tbernimmt in Das Wunderkind der ,,schallende Kuf}, gerade auf den
Mund” (VIII, 346), den Bibi bei AbschlulR des Konzerts von seinem Impresario bekommt.
Dieser Kuf3 hat eine erstaunliche, sexualisierende Wirkung auf das Publikum. Er ,,fahrt wie
ein elektrischer Stof3 in den Saal, durchlauft die Menge wie ein nervoser Schauer” (VIII, 346).
Diese Beschreibung der orgiastischen Verziickung des Publikums ist so deutlich, dafl sogar
behauptet worden ist, sie evoziere ,,den Hohepunkt des Sexualaktes”.>® Der anwesende Kriti-
ker nennt den KuB allerdings einen ,,alte[n], wirksame[n] Scherz” (VIII, 346) des Impresarios
und versucht so, die Wirkung herabzumindern. Den gleichen Effekt haben die Uberlegungen
des jungen Madchens im Publikum, das sich von der ,,Leidenschaft” in Bibis Spiel erotisch
berthrt zeigt, Bibi wirkliche Sexualitat jedoch abspricht, weil er noch ein Kind ist: ,,Wenn er
mich kiifite, so wir’ es, als kiiite mein kleiner Bruder mich — es wire kein Kuf3” (VIII, 345).
Die erotische Wirkung, die der kleine Kiinstler Bibi ausibt, wird so heruntergespielt und rela-
tiviert. Vorhanden ist sie dennoch. Bibi, der Kinstler und Scharlatan ist zugleich auch ein
erotischer Verfuhrer.

An dieser Stelle wird so ein weiterer Aspekt des Kinstlertums sichtbar, der Thomas
Mann auch spéter noch beschéftigte: die verfiihrerische Macht, die der Kiinstler tiber das ma-

nipulierbare Publikum auslbt. Hier 4Bt sich erneut erkennen, wie sehr Thomas Manns

> Nilsson kritisiert an der Hugo-Becker-Episode, daB sie auf unpassende und allzu sentimentale Weise Bangs
»personliche Tragik” [hans egen personliga tragik], d.h. seine Homosexualitét, in Charlots Geschichte mit hin-
einbringe und durch das so erreichte ,,Doppelspiel auf zwei Ebenen” [et sadant dubbelspel [...] pé tvé plan] die
Novelle tberfrachte, Nilsson, S. 162.
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Kinstlerbild von Nietzsches Der Fall Wagner gepragt wird. Nietzsche nannte Wagner einen
,», Verfiihrer grolen Stils”, der auf der Biihne rauschhafte Dekadenz zelebriere und dadurch das
Publikum in Nihilismus und ,,Krankheit” fiihre.>® Auch hierin folgt Thomas Mann also wieder
Nietzsches Wagner-Bild, wahrend er gleichzeitig die Verfihrungsgefahr durch den Kiinstler
relativiert, indem er einen harmlosen kleinen Jungen als Verflhrer préasentiert. Die Situation
erhalt jedoch wieder dadurch Brisanz, dal3 die Geste, die Bibi als verfuhrerischen Kinstler
charakterisiert, nicht einfach nur Erotik, sondern eine ihrer als besonders dekadent begriffenen
Formen evoziert: die Homoerotik. Auf seine harmlose Art ist dieser Kul3 des Impresarios ein
Vorlaufer des unter Hypnose entlockten Kusses zweier Manner in Mario und der Zauberer,
der das ,.fatale Ende” (VIIL, 711) jener Erzahlung hervorruft.>” Die Verfilhrbarkeit des Publi-
kums durch den reizenden kleinen Bibi préfiguriert auf diese Weise den unheilvollen Bann
homosexueller Verfiihrung, mit dem der faschistische Zauberkinstler Cipolla, auch er ein mit
,2Humbug” (VIII, 676) agierender ,,Scharlatan” (VIII, 674), den naiven Mario belegt. Ein wei-
teres Mal wird so auf Der Fall Wagner Bezug genommen, denn auch als ,,dieser alte Zaube-
rer”>® wird Wagner von Nietzsche bezeichnet.

In Mario und der Zauberer wird allerdings nicht nur erneut der verfuhrerische Charakter
der Kunst beschworen, Thomas Mann, weitet den VVorwurf hier von der rein asthetischen auf
die politische Ebene aus. Cipolla symbolisiert die geféhrliche, verfihrerische Anziehung des
Faschismus. Vor der ,,Kunst als schwarze[r] Magie und hirnlos unverantwortliche[r] Instinkt-
geburt” (XII, 852), die ihre verfiihrerische Macht auch zu politischen Zwecken miRbraucht,
warnte Thomas Mann dementsprechend auch in Bruder Hitler. Die Kunst — insbesondere die
Musik — offenbart sich so als eine ,,dubiose, gefahrliche Kraft, die das Individuum verfihrt
und bestrickt, bedroht und betiubt”.>

Als letzten intertextuellen Nachfolger Bibis stattet Thomas Mann auch den Geiger Rudi
Schwerdtfeger in Doktor Faustus mit der verfihrerischen Kraft des Kinstlers, gepaart mit
,,koboldhafte[r] Naivitdt” und ,,kindische[r] Ddmonie” (VI, 467) aus. Obwohl es ihm gelingt,
Adrian Leverkihn zu verfiihren und mit ihm ,,ein platonisches Kind” (VI, 467), das Geigen-
konzert, zu ,zeugen®, ist er allerdings letztlich der ,tieferen, verh&dngnisvolleren Ddmonie”

(VI, 553) von Adrians Teufelspakt, die ihn vernichten wird, nicht gewachsen. Rudi

%5 [The description of the kiss and its effect on the audience is highly evocative of the culmination of the sexual
act] Parkes-Perret, S. 21.

% Nietzsche: Der Fall Wagner, S. 930.

> Zu den , strukturellen Parallelen” zwischen diesen beiden Erzihlungen vgl. auch Vaget: Kommentar zu samtli-
chen Erzéhlungen, S. 227.

%8 Nietzsche: Der Fall Wagner, S. 908.

% Marcel Reich-Ranicki: ,,,O sink hernieder, Nacht der Liebe®. Der junge Thomas Mann, der Eros und die Mu-
sik.” In: Thomas Mann Jahrbuch 7 (1994), S. 187-198, hier: S. 190.
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Schwerdtfeger markiert so den Endpunkt der intertextuellen Verarbeitung von Charlot Du-
pont, die sich — unter Vermischung mit anderen Einflissen und Vorbildern® — in mancher
Beziehung recht weit von dem Prétext weg entwickelt hat. Die Rolle des artistischen Verfih-
rers, in die Thomas Mann schon Bibi, Charlots direkten intertextuellen Nachfolger, steckt, ist
dem hilflosen Charlot voéllig fremd. Charlots Scharlatanerie und seine angedeutete Homose-
xualitat hingegen setzen sich bei Thomas Mann bis zu Rudi Schwerdtfeger fort, dessen flatter-
haft anmutende ,,Flirt-Natur” (VI, 462) noch einen Rest der Natur des Scharlatans enthalt.

Diese Verbindung zwischen Scharlatanerie und Homosexualitat, die Thomas Mann bei
Bang vorgebildet fand, 140t sich aus den Lebensbedingungen des gesellschaftliche verfolgten
Homosexuellen erkléren, der, wie Bang in den Gedanken zum Sexualitatsproblem betont, dar-
auf angewiesen ist, sich zu ,,verstellen” und zu _heucheln”.®* Auch in dieser Hinsicht gleicht
er Nietzsches Vorstellung von der Personlichkeit des Kinstlers, wie Béhm hervorhebt: ,,Wie
[...] der moderne Kunstlertypus Nietzsches so ist auch er [der nicht sichtbar stigmatisierte
Homosexuelle] ein Schauspieler und Hochstapler.”®® Geht Bibi unbeschwert mit dem Betrug
um, vor dem Publikum sein wahres Talent herunterzuspielen und statt dessen das unschuldige
Kind darzustellen, das er nicht mehr ist, so leidet der in seiner eigenen ldentitat unsichere
Charlot unter dem Zwang, etwas représentieren zu mussen, das er nicht wirklich ist. Auch
diesen Aspekt des scharlatanenhaften Kunstlertums, das wie der Homosexuelle die Ent-
deckung furchten muB, hat Thomas Manns literarisch gestaltet. In Konigliche Hoheit ist der
als Kiinstleranalogie angelegte Protagonist Klaus Heinrich®® im Gegensatz zu Bibi und Char-
lot zwar kein Hochstapler, sondern ein echter Prinz — aber nur ein zweitgeborener und leicht
verkrippelter, so dal auch er sich dessen, was er 6ffentlich darstellen soll, nicht immer sicher
ist und unter dem Représentationsdruck leidet: ,,Wie ermiidend sein Leben war, wie anstren-
gend! Zuweilen schien es ihm, als habe er bestandig mit groem Aufgebot an Spannung etwas
aufrechtzuerhalten, was eigentlich nicht, oder doch nur unter ginstigen Bedingungen auf-
rechtzuerhalten war” (II, 163). Es liegt nahe, auch hier wieder die Verbindung zu den aufrei-
benden Anstrengungen gesellschaftlich Verfolgter, insbesondere Homosexueller, zu ziehen,
die bemiiht sind, nach auBen ihr Geheimnis zu wahren.®*

Wie die inhaltlich-thematische Beweisfuhrung ergeben hat, schloR sich Thomas Mann in

Das Wunderkind bei einigen Modifikationen und Umakzentuierungen der Textaussage sehr

% Bekanntlicherweise war das biographische Vorbild fir Rudi Schwerdtfeger Thomas Manns Freund Paul Eh-
renberg, vgl. u.a. de Mendelssohn. Der Zauberer, S. 584 und Wysling/Schmidlin: Ein Leben in Bildern, S. 129.
®! Gedanken zum Sexualitétsproblem, S. 74.

%2 Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 290.

%3 \gl. S. 124-127 dieser Arbeit.

% vgl. Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 290-291.
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eng an seine Vorlage Charlot Dupont an, von der er sogar den Titel fur seine Erz&dhlung tber-
nahm. Zusammen mit dem von Jonas gewéhlten Titel Gbernahm Thomas Mann auch ein auf-
falliges stilistisches Merkmal aus Charlot Dupont in Das Wunderkind. Ein wirkungsvoller
ironischer Verfremdungseffekt ist im danischen Original Herman Bangs repetitive Verwen-
dung der Worte ,,det lille Violin-Vidunder”, ,,Violin-Vidunderet”, ,,det lille Vidunder” ,,det
lille Kunstnerfeenomen”, ,,Violin-Underet”, ,,Vidunderet”, ,,Underet”, ,,Vidunderbarnet”, die
die ironische Diskrepanz zwischen Charlots wirklichem Wesen und der ihm aufgedréngten
kommerziellen Maske betonen und besonders effektiv gerade an den Stellen eingesetzt wer-
den, an denen Charlots mangelndes Talent und fehlende Kindlichkeit deutlich werden. Wah-
rend die Fischer-Ubersetzung dem Originaltext entsprechend zwischen folgenden Formulie-
rungen variiert: ,,Violin-Wunder”, ,,das kleine Violin-Wunder”, ,,das kleine Wunder”, ,,das
kleine Kinstlerphdnomen”, ,,das Wunder”, ,,das Wunderkind”, verwendet Emil Jonas 1887 in
Verfehltes Leben nicht nur an den weitaus meisten dieser Stellen sowie im Titel seiner Uber-
setzung stets einformig das Wort ,,Wunderkind”, er libersetzt auch die etwas problematische
Bezeichnung ,,Lokke-Ungen, Lokke-Drengen” (VM II, 138-140)% der ersten Seiten der No-
velle mit ,,das angehende Wunderkind” (VL, 73-75) und steigert damit die Einheitlichkeit und
ironische Wirkung des Wiederholungseffektes noch, der dann von Thomas Mann in der For-
mulierung von Jonas bernommen wird. Vierzehnmal verwendet Thomas Mann auf den zehn
Seiten seiner kurzen Erzdhlung das Wort ,,Wunderkind”, von den sechs Absétzen der ersten
beiden Seiten beginnen vier mit den Worten ,,das Wunderkind”.

Spuren eventueller stilistischer Einflisse Bangs auf Thomas Mann sollen hier jedoch
nicht weiter verfolgt werden, dieser Fragestellung ist ein eigenes Kapitel am Ende dieser Ar-
beit gewidmet. Lediglich eine Beobachtung soll bereits hier festgehalten werden: Das einzige
Stilelement, das Thomas Mann zweifelsfrei aus Charlot Dupont tGbernimmt, dient der ironi-
schen Distanzierung, und lait sich als Instrument der Komik begreifen.

Auf die Ubernahme der Wiederholung von ,,das Wunderkind” sollte an dieser Stelle nur
aufmerksam gemacht werden, weil dieses aufféllige Stilmerkmal zugleich eine wortliche Ent-
lehnung, und zwar des von Jonas bevorzugten Wortlautes, darstellt, so da? Thomas Manns
Kenntnis von Jonas’ Ubersetzung als endgiiltig erwiesen gelten kann. Da Thomas Mann also
die 1887 in der Sammlung Verfehltes Leben veroffentlichte Ubersetzung von Charlot Dupont
kannte, ist es wahrscheinlich, daB er auch die zweite in diesem Band enthaltene Erzahlung,

Ihre Hoheit, zur gleichen Zeit las. Spatestens seit 1903, dem Zeitraum der Entstehung von

% |m Danischen kann sich diese Bezeichnung einerseits auf Charlots gelockte Haare beziehen — so iibersetzt es
auch die Fischer-Ausgabe (EN, 277-80: ,,Lockenknabe”) — andererseits aber auch ,,Lockjunge” im Sinne von
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Das Wunderkind, kannte Thomas Mann folglich auch Ihre Hoheit. Er rezipierte also die No-
velle Uber den innerlich vereinsamten Kinstler-Scharlatan gemeinsam mit der Darstellung
einer durch sinnentleerte Reprasentationspflichten von sich selbst entfremdeten Aristokra-
tenexistenz. Die Verbindung dieser beiden Themenkreise, die Thomas Mann in Bangs
Sammlung Verfehltes Leben vorgepragt sah, bildet auch den inhaltlichen Kern von Thomas
Manns seit 1903 geplanter Fursten-Novelle, aus deren Entwirfen spéter sein zweiter Roman,

Kénigliche Hoheit, hervorging.

5.3. Fazit

Es bleibt festzuhalten, daR sich Bangs Charlot Dupont fir Thomas Mann als Prétext fiir
seine eigene Gestaltung der Kinstlerthematik deshalb anbot, weil Bangs Novelle nicht nur
eine im Sinne von Nietzsches Wagner-Kritik interpretierbare Diskussion der Kinstlerproble-
matik enthielt, sondern auBerdem auch eine implizite Verbindung zwischen den Existenzbe-
dingungen des Kinstlers als Scharlatan und den notwendigen Tarnungsversuchen gesell-
schaftlich verfolgter Homosexueller herstellte. Diese bei Bang vorgefundenen Inhalte kombi-
nierte Thomas Mann mit seiner eigenen Einschdtzung von der Kunst als lockend-bedrohlicher
Macht und dem Kiinstler als Verflhrer.

Die kleine Erzdhlung Das Wunderkind ist das einzige Werk Thomas Manns, in dem eine
Novelle von Bang, weitgehend unberiihrt von anderen Prétexten, deutlich erkennbar zur ,,zur
strukturellen Folie [des] ganzen Textes wird, so daf} Pfisters Kriterium fiir ,,maximale Inten-
sitat an [intertextueller] Strukturalitit* hier erfiillt ist.® Schon im néchsten zu betrachtenden
Beispiel, dem Roman Konigliche Hoheit ist zwar der Bezug auf einen Prétext Bangs dhnlich
deutlich markiert im Titel vorhanden, und es 1aBt sich eine vergleichbare Folienbildung be-
obachten, zugleich findet dort jedoch eine komplexe Klitterung mit anderen Prétexten statt.

Drei Faktoren der Art und Weise, wie Charlot Dupont in Das Wunderkind als Pratext
verwendet wird, sind wegweisend fir Thomas Manns lebenslange schopferische Auseinan-
dersetzung mit Bangs Werken. Erstens die Tatsache, da Das Wunderkind, wie noch viele
Texte nach ihm, eine Kontrafaktur zu einem Text von Bang bildet. Es wird im folgenden zu
uberlegen sein, ob und gegebenenfalls wie sich diese Form von Thomas Manns intertextueller
Auseinandersetzung mit Bangs Werken fortsetzt. Zweitens lai3t sich beobachten, daR Thomas

Mann Bangs Ausgestaltung des Wunderkind-Motivs auch auBerhalb von Das Wunderkind

,,Lockvogel” bedeuten.
% pfister: Konzepte der Intertextualitat, S. 28.
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weiter verwendete. Es wird interessant sein, zu verfolgen, ob diese Integration eines tber-
nommenen Motivs in Thomas Manns ,Arsenal® an wiederverwendbaren Inhalten, iiber das er
offensichtlich verfugte, auch mit anderen von Bang libernommenen Motiven erfolgte und wie
sich die Gestaltung dieser Inhalte méglicherweise in diesem ProzeR veranderte.

Als letzter Punkt wird auch in den folgenden Textanalysen darauf zu achten sein, inwie-
fern Thomas Mann bei Bang vorgefundene homoerotische oder als solche zu interpretierende

Inhalte ins eigene Werk Gibernahm und wie er dabei vorging.
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6. ,,Der hohe Beruf”: Die Einsamkeit des Aristokraten

6.1. Konigliche Hoheiten

In seinem zweiten, 1909 erschienenen Roman Konigliche Hoheit befalite sich Thomas
Mann mit der Thematik der aristokratischen Existenz. Vermutlich im Mai 1905* begann er
mit der Niederschrift einer ,,Fiirsten-Novelle®, die er bereits zur Entstehungszeit von Tonio
Kroger geplant hatte. Bis 1906 entstanden zwei fragmentarische Varianten, aus denen ein
GroRteil des Textes spater in den Roman Konigliche Hoheit Gbernommen wurde. Der Titel
Konigliche Hoheit stand bereits 1903 fest, wie ein Brief vom 5.12. des Jahres an Walter Opitz
zeigt.?

Der wichtigste Bezugsrahmen fiir Konigliche Hoheit war autobiographischer Art. Wie
Thomas Mann selbst mehrfach betonte (vgl. u.a. X, 571 und 574), gestaltete er in der Liebes-
geschichte zwischen dem Prinzen Klaus Heinrich und der Millionérstochter Imma Spoelmann
eine literarisierte, ins Méarchenhaft-Aristokratische verschobene Fassung seiner eigenen Wer-
bung um Katia Pringsheim, die ihn 1905 heiratete. Neben diesem biographischen Material
verwendete Thomas Mann auch wieder literarische Prétexte: unter anderem Marchen von
H.C. Andersen und Goethes Wilhelm Meister.® Den wichtigsten Pratext fir Kénigliche Hoheit
stellt jedoch Herman Bangs Novelle Ihre Hoheit dar, bei deren Entstehung Herman Bang sei-
nerseits Stella Kleves Novellette Hendes Durchlauchtighed [, Ihre Durchlaucht®]
verwendete.’

Ahnlich wie beim Wunderkind verweist schon der Titel Konigliche Hoheit auf Herman
Bangs Novelle Ihre Hoheit und markiert sie so als Pratext zu Thomas Manns Roman. Uber
die Titeldhnlichkeit hinaus weisen die beiden Texte eine ,,Reihe [auffélliger] thematisch-mo-
tivischer Parallelen‘® auf, ein Umstand, der friih erkannt wurde. Bereits 1967 hob Hans Wys-
ling in seinen Erl&uterungen zu den Fragmenten der Firsten-Novelle die Bedeutung von Ihre

Hoheit fiir Konigliche Hoheit® hervor.

! Auf diesen Zeitraum datiert Wysling das Fragment A, vgl. Wysling: Fiirsten-Novelle, S. 75.

2Vgl. Briefe 1889-1936, S. 40.

% Zu Andersen vgl. Maar: Geister und Kunst, vor allem S. 233-236; zu Wilhelm Meister vgl. Dieter Borchmeyer:
»~Reprisentation als dsthetische Existenz. Konigliche Hoheit und Wilhelm Meister. Thomas Manns Kritik der
formalen Existenz.” In: Recherches Germaniques 13 (1983), S. 105-136.

*Vgl. Nilsson, S. 168.

> Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 187.

®Vgl. Wysling: Fiirsten-Novelle, S. 70-71.
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Ihre Hoheit erzahlt die Geschichte der einsamen Prinzessin Maria Carolina. In einem ver-
armten Grol3herzogtum wird sie ,,zum rein mechanischen Handwerk der Fiirsten dressiert”’
und fuhrt ein trauriges, von strenger Hofetikette und Einsamkeit geprégtes Leben. Ungeliebt
von ihrer Familie, besonders von ihrer Mutter, sehnt sie sich nach Zuneigung und nach der
Welt auRerhalb des Hofzeremoniells. Wie sofort aufféllt, entspricht die Ausgangssituation der
Handlung in Konigliche Hoheit, wenn man von dem gednderten Geschlecht der Hauptfigur
absieht, in nahezu allen Zigen der von Ihre Hoheit. Wie Maria Carolina wird auch Thomas
Manns Protagonist Klaus Heinrich in die Flrstenfamilie eines verarmten Kleinstaates hinein-
geboren, wo er sich fast ausschlie3lich in der Welt des Hofzeremoniells bewegt und schon
frih Reprasentationspflichten erflillen muf3. Seine Rolle als ,,Hoheit” 146t ihn zwar in einer
gehobenen gesellschaftlichen Stellung ,,auf der Menschheit Hohen” wandeln, er hat es jedoch
»hicht bequem [...] gar nicht bequem” (II, 145) in seiner Position, die ebenso sehr von Auflen-
seitertum wie von Auserwahltheit geprégt ist, und er leidet wie Maria Carolina unter ,,der
Schwierigkeit und Strenge des Lebens, das ihm vorgeschrieben” ist (11, 63).

Die Parallelen zwischen beiden Texten betreffen auch die duRerliche Situation der Prota-
gonisten. So gleichen sich schon die Beschreibungen der heruntergekommenen Schlésser, in
denen Klaus Heinrich und Maria Carolina aufwachsen, mit ihrem verblalten Prunk vergange-
ner Zeiten (vgl. I, 44-45; EN 182-183; VL 2-3; VM Il, 244-245). Die Familiensituation ist
ebenfalls &hnlich in beiden Texten: Beide Furstenkinder haben einen fernen &lteren Bruder,
einen distanzierten Vater und eine kalte, unnahbare Mutter, die in lhre Hoheit ihre Tochter
beim Tanz- und Anstandsunterricht mitleidlos quélt (vgl. EN, 194-95; VL, 10-11; VM I,
251-53) und in Konigliche Hoheit ,,Ausdruck und Zeichen ihrer Zartlichkeit fir solche Gele-
genheiten sparte, wo Zuschauer zugegen waren” (II, 60). Vor allem sind beide Miitter ganz
auRerordentlich auf das AuBere, auf die aristokratische Haltung ihrer Kinder bedacht. Maria
Carolinas Mutter ereifert sich, weil die Tochter ihrer Ansicht nach ,,so krumm wie eine Was-
sertragerin” geht (EN, 195; VL, 11; VM 11, 252). Klaus Heinrich muR seinen kdrperlichen
Makel, die verkriippelte linke Hand nicht nur vor der Offentlichkeit, sondern besonders auch
vor seiner Mutter verbergen: ,,Ihr Blick war kalt, wenn sie ihn aufforderte, auf seine Hand zu
achten, [...] gerade dann, wenn er aus zartlichem Antriebe sie mit beiden Armen umschlingen
wollte” (II, 59). Symptomatisch fiir das distanzierte Verh&ltnis von Maria Carolina und Klaus
Heinrich zu ihren Muttern ist es, dafl Maria Carolina anlailich des Todes ihrer Mutter ,,ein

groRes Zeremoniell durchmachen” muf} und ,,nicht viel Zeit zu trauern” erhélt. Das macht ihr

" [Prinsesse Maria Carolina dresseres til Fyrsternes rent mekaniske Haandvaerk] so Herman Bang in seinem Vor-
wort zu der Sammlung Stille Eksistenser, in der Ihre Hoheit erschien, Herman Bang: Stille Eksistenser. Ko-
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allerdings nicht viel aus, denn ,,sie hatte ihre Mutter ja so wenig gekannt” (EN, 204; VL, 19)
und hat deshalb kaum einen Grund zur Trauer.® Klaus Heinrichs Mutter, die GroRherzogin
Dorothea, die in der A-Variante der Fursten-Novelle noch den phonetisch an Maria Carolina
erinnernden Namen ,,Maria da Gloria“ trug,9 ist emotional kalt und nur an ihrer eigenen
Schonheit interessiert. Als ihr friheres strahlendes Aussehen mit den Jahren auffallend ver-
blal3t, zieht sie sich aus dem Hofleben in die Einsamkeit eines der herzoglichen Schlésser zu-
rick, so daB zu der inneren Distanz ihren Kindern gegeniber auch eine raumliche Entfernung
tritt.

Maria Carolina erhalt Verstandnis und Zuneigung nur von ihrem Onkel, der allerdings
ebenfalls friih stirbt. Klaus Heinrich ist emotional zunéchst stark an seine jiingere Schwester
Ditlinde gebunden, die ihrerseits duBerlich Ahnlichkeit mit Maria Carolina hat. Ditlinde ist als
Kind goldblond und niedlich, dann wird sie ,,aschblond und mager” (II, 65), eine Beschrei-
bung, die an die ,,mager[e]” und ,,reizlos[e]” (EN, 213; VL, 25; VM 1I, 266) Maria Carolina
erinnert. Spater schlieBt sich Klaus Heinrich eng an seinen Lehrer Raoul Uberbein an. Weder
Klaus Heinrich noch Maria Carolina haben Freunde, Gber Bangs Protagonistin wird gesagt:
,Maria Karolina hatte einen Freund. Das war ihr Pferd” (EN, 203; VL, 18; VM 11, 259). Beide
Furstenkinder sollen jedoch nicht vollig isoliert heranwachsen, deshalb werden fir sie
,Freundinnen” und Mitschiiler ausgesucht, zu denen das Verhéltnis allerdings gezwungen und

distanziert bleibt. Auch diese von oben verordneten Kameraden dhneln sich auffallend:

Ihre Hoheit Kdnigliche Hoheit

»lhre Hoheit die Herzogin wébhlte
zwei Freundinnen fir Maria Karolina
aus. Es waren ein paar Geheim-
ratstochter mit hellrotem Haar und
Sommersprossen, die bis an den Hals
hinuntergingen. [...] Sie [...] aken wie
Raben [...] Wenn die Reihe [mit dem

,Graf Prenzlau [ein Schulkamerad
von Klaus Heinrich] [..] jener
Dicke, Rothaarige, Sommerspros-
sige mit der atemlosen Sprechweise
[...] war ein Sprof3 der reichsten [...]
Grundbesitzerfamilie, [...] verwohnt
und voll Selbstgefunhl. (11, 78)

Lesen] an sie kam, rappelten sie
atemlos die Séatze herunter, so dal
ihre Backen gluhten. (EN, 200-1;
VL, 16; VM Il, 257)

Innerhalb des fiir einen Représentanten des Hofes zu erwartenden Alltages von zu erdffnen-
den Basaren und anderen Wohltatigkeitsveranstaltungen (vgl. 11, 148 und 216; EN, 206; VL,

penhagen 1886, S. IX.

® Dieser Abschnitt fehlt in den Varker i Mindeudgave, ist in der Erstausgabe von Stille Eksistenser jedoch ent-
halten, vgl. Stille Eksistenser, S. 89.

° Fursten-Novelle, S. 83.
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19; VM 11, 260-62), den beide als belastend empfinden, reagieren Maria Carolina und Klaus
Heinrich auf die an sie gestellte Anforderung, sich bei diesen Gelegenheiten mit der Bevol-

kerung unterhalten zu mussen, mit einer hilflosen Unféhigkeit zu wirklicher Kommunikation:

Ihre Hoheit Kdnigliche Hoheit

Sie [Maria Carolina] wuf3te nie, was Klaus Heinrich richtete an jeden

sie all den fremden Menschen sagen eine Frage, indem er sich wahrend

sollte. (EN, 215; VL, 27; VM I, der Antwort Uberlegte, was er zu

267) dem Né&chsten sagen sollte. (lI,
164)

Die Furstenkinder gleichen sich auch darin, daR sie nicht Gbermagig intelligent sind. Das
fuhrt in beiden Fallen zu der ironischen Situation, daf ihre Lehrer, die die Unwissenheit ihrer
Schiitzlinge nicht bloRstellen dirfen, zu Tricks greifen, um die hochgestellten Kinder auch
geistig als Uberragend zu prasentieren. Maria Carolinas Gouvernante Mlle. Leterrier fragt
deshalb gar nicht erst nach Maria Carolinas Wissen, sondern beginnt einfach fast jeden Satz in
ihren beilaufigen Unterrichtslektionen mit den Worten ,,Hoheit wissen, daB...”, (EN, 188; VL,
18; VM I, 248), wahrend Klaus Heinrichs Lehrer Gymnasialprofessor Kirtchen sich mit ihm

auf folgendes Wortmeldungssystem einigt, das Klaus Heinrich niemals bloRstellt:

.| Es] ist wiinschenswert, da GroRherzogliche Hoheit sich stets durch Handerhe-

ben zur Antwort melden. Ich bitte GroRherzogliche Hoheit daher, zu meiner Ori-

entierung, bei unwillkommenen Fragen den Arm in ganzer Lange auszustrecken,

bei solchen aber, zu deren Lésung aufgefordert zu werden Ihnen angenehm ware,

thn nur halbwegs und im rechten Winkel zu erheben.” (11, 77)
Ihrer eher geringen Intelligenz und Bildung sind sich sowohl Maria Carolina als auch Klaus
Heinrich bewuf3t. Als ein Grund dafur, warum sich Maria Carolina bei Empfangen und ande-
ren Gelegenheiten, wo sie sich mit der Bevolkerung unterhalten soll, unwohl fuhlt, wird an-
gegeben: ,,Die [fremden Menschen] sprachen auch so hdufig liber Sachen, von denen sie
nichts wuBlte und die sie nicht kannte” (EN, 215; VL, 27; VM Il, 267), eine Bemerkung, die
sich nicht nur auf die aus ihrer Stellung erwachsende Weltfremdheit bezieht, sondern auch
ihren dirftigen Bildungsstand beschreibt. Ganz ahnlich zeigt sich Klaus Heinrichs doppelte
Unwissenheit, sowohl was das burgerliche Leben auf3erhalb des Palastes als auch was prakti-

sches Bildungsgut angeht. Zu seinem é&lteren Bruder Albrecht sagt Klaus Heinrich:

»Siehst du, ich verstehe natiirlich auch nichts von Progressionsskala und Wander-
gewerbssteuer und Torfstecherei, und da gibt es noch so vieles, wovon ich nichts
verstehe, —” (11, 145).
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Allerdings zeigt sich bei beiden auch eine intellektuelle Unterforderung in bezug auf praktisch
anwendbares Wissen. Als Klaus Heinrich sich trotz seines ,,ungeiibten Geistes” (II, 227) an-
gesichts der schlechten Finanzlage seines Landes gezwungen sieht, volkswirtschaftliche Stu-
dien zu betreiben, ist er {iberrascht und erfreut, ,,daB es nicht schwer war, das alles zu begrei-
fen, wenn man es darauf anlegte. [...] es war bei weitem so schwer nicht beherrschbar, wie er
in seiner Hohe geglaubt hatte” (I, 324). Ebenso ist Maria Carolinas Verstand hauptsachlich
unterfordert und ungeiibt: ,,Das Denken war Maria Karolina so ungewohnt; es war ihr wie ein
grofler Schmerz” (EN, 247; VL, 52; VM 11, 288).

Von beiden Protagonisten wird erwartet, daf3 sie sich stets ihrer Stellung gemal verhalten.
Da sie diese Anforderung als ein anstrengendes Rollenspiel empfinden, versuchen sowohl
Maria Carolina als auch Klaus Heinrich, sich gelegentlich dem Hofalltag zu entziehen. Das
gelingt Maria Carolina bei ihren Ausritten zur Waldmihle, denen Klaus Heinrichs Besuche
im Wirtsgarten entsprechen. Eine weitere Fluchtmdglichkeit bildet fir beide das Theater. Im
Leben beider Protagonisten gibt es ,.ein zentrales Theatererlebnis”,*® das ihnen hilft, ihre ari-
stokratische Stellung zu reflektieren. Wahrend fir Klaus Heinrich die Sentenz aus Mozarts
Zauberfl6te ,,Er ist ein Prinz! Er ist mehr als das; er ist ein Mensch!” (II, 87) darauf hinweist,
,wie fragwiirdig es mit seiner hoheitlichen Existenz bestellt ist”,'* ist es Schillers Don Carlos,
der Maria Carolina tief beeindruckt. Die Faszination, die fur sie von diesem Drama ausgeht,
besteht in dem Komplex aus Liebe und Freiheit, den das Stiick als positives Gegenbild zu
dem repressiven Leben am spanischen Hof entwirft. Maria Carolina sieht Schillers Drama
nicht zum ersten Mal aufgefuhrt, aber es ber(ihrt sie erst, als die Titelrolle erstmals nicht von
dem alternden ersten Schauspieler der Residenz, Herrn von PélInitz, sondern von dem neu
engagierten jungen Josef Kaim®? gespielt wird. Trotz seines ,,haBliche[en]” und ,,mager[en]”
Aussehens (EN, 219; VL, 30; VM Il, 270) verliebt sich Maria Carolina sofort schwéarmerisch
in ihn. Sie holt sich den Dramentext aus der Palastbibliothek, liest ,,ewig dieselben Worte:
,Liebe‘ — ,Menschheit® — ,Freiheit*” (EN, 239; VL, 47; VM 11, 283) und meint, dabei Kaims
Stimme zu horen. Die Ideale, die sie in dem Stiick verkdrpert sieht und die in diametralem
Gegensatz zu ihrem unfreien, gefuhlsleeren Leben stehen, begeistern Maria Carolina. Vor al-
lem fiihlt sie sich von der Liebeshandlung angesprochen. Sie verliebt sich in dem Augenblick
in Kaim, als er auf der Buhne als Don Carlos der Konigin seine verbotene Liebe bekennt (vgl.
EN, 219; VL, 31; VM II, 269-70). Wie die einzige andere zitierte Stelle (Szene 1,3) aus dem

19 Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 187.

1 Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 187.

12 \orbild fiir Josef Kaim war der Schauspieler Josef Kainz, den Herman Bang auch in Menschen und Masken
beschrieb, vgl. Jacobsen: Resignationens Digter, S. 134 und Nilsson, S. 170.
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Drama bezeugt (vgl. EN, 240; VL, 47; VM 11, 283) identifiziert sich Maria Carolina mit der
jungen Konigin, die dhnlich wie sie selbst unter den einengenden Konventionen am spani-
schen Koénigshof leidet. Don Carlos stellt auf diese Weise ,,mit seinem aufklérerischen Ge-
dankengut” einen ,,Kontrapunkt zu Maria Carolinas Erziehung und Lebensstil” dar, indem das
Drama nicht nur ein starkes Bedurfnis nach Liebe und Erotik in Maria Carolina weckt, son-
dern auch ,,den Zwéngen und dem artifiziellen Charakter ihrer Existenz einen Protest gegen-
Uberstellt.”*®

Maria Carolina bleibt jedoch auch nach diesem Erlebnis zu Passivitdt und Resignation
verdammt. Der von ihr verehrte Schauspieler, der sie haBlich findet und sich auch seinen Kol-
legen gegenuber negativ tber Maria Carolinas Aussehen aufRert (vgl. EN, 259; VL, 61; VM II;
295), ahnt nichts von ihrer Verliebtheit. Diese heimliche Schwérmerei bleibt Maria Carolinas
starkstes Gefuhlserlebnis. Sie ist zu unscheinbar und das GrofRherzogtum zu arm, als dal} sie
einen der ihr vorgestellten Prinzen mit Heiratsabsichten fir sich gewinnen kdnnte. Nach der
Heirat ihres Bruders mit einer Prinzessin aus einem benachbarten Fiirstentum tritt sie als Ab-
tissin in ein Stift fur Adelsfréulein ein. Sie wird auch den Rest ihres Lebens einsam verbrin-
gen.

Dieses resignative Ende unterscheidet sich signifikant von dem marchenhaften happy
ending, mit dem Thomas Manns Roman schlielt. Neben den vielen bereits skizzierten Ge-
meinsamkeiten gibt es auch einige bedeutsame Unterschiede zwischen Ihre Hoheit und Koé-
nigliche Hoheit, und das andere Ende der Handlung ist der bedeutendste von ihnen. Wie die
Entwiirfe der Firsten-Novelle und die Notizen zu Konigliche Hoheit zeigen, war ein gliickli-
ches Ende fiir Thomas Manns Protagonisten allerdings nicht von Anfang an vorgesehen. Ur-
sprunglich sollte Klaus Heinrich wie Bangs Prinzessin einsam bleiben.

Auch in der Romanfassung mu Klaus Heinrich, bevor er sein Glick findet, zunachst
ganz &hnliche Erfahrungen machen wie Maria Carolina. Wird die einsame kleine Prinzessin
zurlickgewiesen, als sie versucht, mit den Kindern des nahegelegenen Waisenhauses zu spie-
len, so entwickelt sich parallel dazu der Biirgerball der Residenz zu einer Katastrophe fir
Klaus Heinrich. Er mdchte sich unbeschwert unter die jungen Tanzenden mischen und Teil
der Menge sein, die ihn von jeher mit abweisender Freundlichkeit behandelt hat und ihn auch
jetzt nicht in ihre Welt aufnimmt. Als er im ausgelassenen Tanz seine gesellschaftliche Son-
derposition aufgibt, nutzen die jungen Leute seine Schwache aus. Begleitet von einem unaus-
gesprochenen ,herunter, herunter, herunter mit ihm” (II, 103) bringen ihn die Tanzenden zu-

néchst zu Fall und setzen ihn dann, entwirdigend mit Blumen im Hemdausschnitt und einem

13 Marx: Herman Bangs Regiekunst, S. 62.
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Bowlendeckel auf dem Kopf versehen, in die Ecke. Dieses Erlebnis flihrt Klaus Heinrich in
schmerzlicher Deutlichkeit die Notwendigkeit vor Augen, vom gewohnlichen Leben, an dem
er nie wird teilhaben dirfen, Abstand zu halten. Anders als Maria Carolina gelingt es ihm
dann jedoch, jemanden zu finden, der sich in einer &hnlichen gesellschaftlichen Position, in
dem gleichen Konflikt von Privilegiertheit und AuRenseitertum, von Auserwahltheit und
AusgestolRensein, befindet. Die Millionérstochter Imma Spoelmann gehort ihrerseits einer
privilegierten Gesellschaftsschicht an und kennt als das ,,merkwiirdige Blutgemisch von ei-
nem Madchen® (II, 188), das sie aufgrund ihrer teilweise indianischen Abstammung darstellt,
zugleich die gesellschaftliche Ausgrenzung. Wie Klaus Heinrich ist sie an das Leben mit ei-
nem Makel gewohnt, in dem ,,immer etwas [blieb], was zu verstecken oder zu vertreten war*
(11, 266). Der Auenseiter trifft die AuRenseiterin: ,,War sie nicht ein Sonderfall von Geburt,
wie er?* (11, 237) fragt sich Klaus Heinrich begliickt. Seine Liebe zu Imma ist fiir ihn die ein-
zige Moglichkeit, im Rahmen seiner Existenz (bedingt) glucklich werden zu kdnnen.

An dieser Stelle, wo sich das zunéchst so dhnliche Schicksal von Klaus Heinrich und Ma-
ria Carolina plétzlich auseinander entwickelt, wird auch das unterschiedliche Geschlecht der
Protagonisten in Bangs und Thomas Manns Text bedeutsam. Zwar hatte sich Thomas Mann
bereits zu dem Zeitpunkt fiir einen ménnlichen Helden entschieden, als er noch kein gliickli-
ches Ende plante, sondern wie in Tonio Krdger die unerfillte Sehnsucht nach dem Leben dar-
stellen wollte,* aber als sich die inhaltliche Ausrichtung des Textes veranderte, eignete sich
eine mannliche, aktiv handelnde Hauptfigur — dem traditionellen Geschlechterrollenverstand-
nis zufolge — auch besser fur die Handlung. Maria Carolina hingegen verhdlt sich in ihrer pas-
siv-leidenden Art den konventionellen Vorstellungen von Weiblichkeit gemaR™ und ent-
spricht den charakteristischen Ziigen von Herman Bangs Stillen Existenzen. Diesen Titel
(Stille Eksistenser) wahlte Bang fur die Sammlung, in der Ihre Hoheit in Danemark urspriing-
lich erschien, aber er wurde danach auch auf andere seiner Texte Ubertragen und bezeichnet
nun die flr Bang typische Darstellung einsamer Frauengestalten, die unauffallig ihr ereignis-
loses Leben fithren und sich passiv in die Umstinde ergeben.'® Als Aristokratin scheint sich

Maria Carolina zwar zunéchst nicht recht in die Gruppe der sonst eher kleinbtrgerlichen Pro-

vgl. Wysling: Fiirsten-Novelle, S. 67.

!> DaR Herman Bang eine weibliche Hauptperson wihlte, lag nicht nur an seiner Vorliebe fiir Frauendarstellun-
gen, sondern 146t sich vor allem darauf zurtickfiihren, daB es fur die Figur der Maria Carolina neben Stella Kle-
ves Pratext auch ein biographisches Vorbild gab: die Prinzessin Marie Elisabeth des Herzogtums Meiningen, wo
Bang 1886 nach der Ausweisung aus PreufBen einige Wochen verbrachte. Bereits vor der Niederschrift von lhre
Hoheit hatte Bang Marie Elisabeth in einem Reisebrief in Bergens Tidende mit &hnlichen Ziigen beschrieben,
wie er sie spater Maria Carolina verlieh, vgl. Nilsson, S. 168.
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tagonistinnen Bangs einzufiigen, ihr trauriges, monotones Leben verbindet die einsame Prin-
zessin jedoch deutlich mit Bangs tbrigen Frauenfiguren, die ,,die Spaltung zwischen Traum
und Erfullung wahrnehmen, aber nicht daran sterben”.” Klaus Heinrich ist hingegen eine ak-
tivere, weniger melancholische Figur. Er findet mit der Zeit zunehmend Gefallen an den Re-
prasentationspflichten, die fur Maria Carolina eine Qual sind, und wendet viel Energie auf,
um die sprode Imma fir sich zu gewinnen. Am Ende des Romans hat er gelernt, die Grenzen
seiner Existenz zu akzeptieren und ein Glick im Rahmen seiner Moglichkeiten anzustreben.
Dem schmerzhaften Erlebnis des Birgerballs, wo Klaus Heinrich gedemitigt und ausge-
stoRen wurde, steht spater der Hofball gegentiber, an dem Imma auf Wunsch des Prinzen teil-
nimmt. Sie tanzt die ,,Ehrenquadrille” ,,dem Prinzen Klaus Heinrich gegeniiber” (II, 333) und
gestaltet so das Fest fur ihn zu einem Triumph, der dem Herzogtum zeigt, dal er und Imma
zusammengehoren. Maria Carolina hingegen muB in der parallelen Szene in Ihre Hoheit wie-
der einmal pflichtschuldig mit den Ehrentragern des Herzogtums tanzen. Als die Sprache auf
Josef Kaim kommt, der das Land inzwischen zugunsten einer internationalen Buhnenkarriere
verlassen hat, kommt es zu einem ,.kleine[n] Ungliick” (EN, 270; VL, 70; VM 11, 302). Maria
Carolina wird von dem wieder auflebenden Gefuhl ihrer unerfillten Verliebtheit Gberwaltigt
und stiirzt unachtsam mit ihrem Tanzpartner zu Boden. Dieser Vorfall, ein momentaner Aus-
bruch aus ihrer Rolle, wird von der stets aufmerksam anwesenden Presse bewuft in der Be-
richterstattung ausgespart. Es ist, als sei er nie passiert, und Maria Carolina lebt weiter in den
strengen Bahnen von Konvention und Etikette. Im Gegensatz zu Klaus Heinrich gelingt es ihr

18 741 finden.

nicht, einen ,,Ausweg aus der Hoheit ins Leben

Dieser elementare Unterschied zwischen Konigliche Hoheit und seinem Pratext lhre Ho-
heit wird ein letztes Mal in den beiden kontrastiven SchluRszenen deutlich. Beide Texte enden
mit einem Fest. Wahrend Maria Carolina jedoch einsam vom Balkon aus dem Verldschen ih-
res Geburtstags-Feuerwerks zusieht, stehen Imma und Klaus Heinrich am Tag ihrer Hochzeit
am Fenster des Palasts und betrachten den Fackelzug, der zu ihren Ehren veranstaltet wird.

Es zeigt sich also, da Thomas Manns Roman zwar in weiten Ziigen inhaltlich Bangs Pré-
text bis in Details entspricht, sich durch den geénderten Schlu3 jedoch deutlich als ,,Gegen-

konzeption”19 zu lhre Hoheit darstellt. Auf Konigliche Hoheit I4(3t sich damit Vagets Kon-

% vgl. Beverley Driver Eddys kategorisierende Beschreibung von Herman Bangs Protagonistinnen, Beverley
Driver Eddy: ,,Herman Bang’s Irene Holm as a Study of Life and Art.“ In: Scandinavica 28 (1989), S. 17-27,
hier: S. 17.

17 [De kender til splittelsen mellem drem og opfyldelse, men dgr ikke af den.] Jarn @rum Hansen: Herman Bang
— mellem masker og mennesker. Herning 1992, S. 61.

'8 Thomas Mann in einem Brief an Hugo von Hofmannsthal vom 25.7.1909, in: Briefe 1889-1936, S. 76.

9 Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 188.
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trafaktur-Begriff anwenden. Thomas Mann gestaltet in seinem Roman einen Gegenentwurf zu
Bangs themengleicher Novelle, der auf die fur Bang typische resignative Stimmung verzichtet
und sich trotz melancholischer Untertdne als heiterer ,,Marchen-Roman” (XI, 581) darstellt.

Wie schon im Fall von Das Wunderkind zeigt auch hier das Kontrafaktur-Verfahren Wir-
kung in zwei Richtungen: Einerseits présentiert Thomas Manns Text eine schopferische Um-
wertung von Bangs Novelle, stellt ihr ein kontrastives Gegenbild zur Seite, andererseits wird
der gluckliche Ausgang und heiter-parodistische Ton von Konigliche Hoheit durch die impli-
zite Bezugnahme auf den eher diisteren Text Ihre Hoheit relativiert und gleichsam intertextu-
ell hinterfragt. Der Leser, der mit beiden Texten vertraut ist, erkennt Konigliche Hoheit als
Thomas Manns intertextuelle Stellungnahme zu lhre Hoheit, als Widerspruch Herman Bangs
pessimistischer Weltsicht gegentiber. Gleichzeitig andert sich fur den Leser mit der Erkennt-
nis, dal Klaus Heinrich zu Maria Carolina in Beziehung gesetzt, ja sogar zu einem gewissen
Grad mit ihr identifiziert wird, seine Einsch&tzung von Thomas Manns Figur und seine Be-
wertung des marchenhaften happy ending. Klaus Heinrichs Sieg lber die Widrigkeiten seines
aristokratischen Lebens wird durch seine intertextuelle Assoziation mit Bangs Maria Carolina,
der das nicht gelingt, auf subtile Weise in Zweifel gezogen. So erscheint das gluckliche Ende
in Konigliche Hoheit, das ohnehin, wie der Text betont, nur ein ,,strenges Gliick” (II, 363)
darstellt, in dem ,,keineswegs sicher gestellt ist, dal der Prinz und seine Prinzessin gliicklich
bis an ihr Ende leben werden*,?° zusatzlich fraglich.

Durch seine Bezugnahme auf Bangs Novelle erreicht Thomas Mann also eine Ambiva-
lenz in der Aussage seines Romans, ein Schwanken zwischen der bewuBten Uberwindung
einer dekadenten Grundhaltung, wie sie in seinen eigenen frihen Werken und in Bangs Ihre
Hoheit ausgedriickt ist, und deren Ziige in Kénigliche Hoheit noch erkennbar sind® und der
gleichzeitigen Infragestellung der neuen Position. Diese Auseinandersetzung mit der Deka-
denzthematik, die fir Thomas Manns Werk bis zum Zauberberg bestimmend blieb, die starke
Affinitat, die sie auf ihn ausiibte und sein — freilich etwas halbherziges — Bemiihen ihr eine
lebensbejahende Weltsicht entgegenzusetzen, stellte mit Sicherheit einen wichtigen Faktor in
Thomas Manns Bang-Rezeption dar. Bangs Eigenschaft als Dekadenzautor, die pessimisti-
sche Weltsicht, die er in seinen Werken vertritt — und die Thomas Mann ausdrticklich in sei-
ner einzigen langeren Stellungnahme zu Bangs Werk hervorhob (vgl. X, 416-417) — bot Tho-

mas Mann eindeutig eine Quelle der Faszination und der Identifikation, und seine Auseinan-

2 [t is by no means certain that the prince and his princess will live happily ever after] llona Treitel: The Dan-
gers of Interpretation. Art and Artists in Henry James and Thomas Mann. New York und London 1996, S. 189.
L vgl. Borchmeyer, S. 114.
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dersetzung mit Bang ist besonders stark von der Ambivalenz von Ubereinstimmung und Kri-
tik gepragt, mit der er auf Bangs dekadent-pessimistisches Werk reagierte.

Das zeigt sich deutlich auch in Thomas Manns Verwendung eines anderen Pratexts von
Herman Bang in Kénigliche Hoheit, den Thomas Mann einerseits verwendet, um die Aristo-
kratie-Thematik zu verstarken und andererseits um die Fraglichkeit des strengen Glicks von
Klaus Heinrich und Imma zu unterstreichen. Es handelt sich um Bangs Roman Gréfin Urne,
der ebenfalls ein Aristokratenschicksal schildert. Die aus alter adeliger Familie stammende
Ellen von Maag, die wie Maria Carolina und Klaus Heinrich besonders auch durch das ,,Ge-
fiihl ihrer Einsamkeit” (GU, 113; F, 99) als Aristokratin charakterisiert wird, wachst als letzter
Nachkomme eines aussterbenden Geschlechts in furstlicher Dekadenz auf dem Familien-
schloR heran. Die verblichene Eleganz des Gebaudes gleicht den Paldsten in lhre Hoheit und
Kdénigliche Hoheit, ist jedoch ausfiihrlicher beschrieben als in Thre Hoheit und stellt deshalb
nicht nur ein besseres Vorbild fir Details dar, sondern bietet in diesen Einzelheiten auch ge-
steigerte Moglichkeiten zur Markierung des Pratextes. Dementsprechend gleichen sich die
Schldsser in Grafin Urne und Konigliche Hoheit nicht nur in ihren von Echos hallenden Séalen
(vgl. GU, 13; F, 11; Il, 66), dem Turm und seinem Spuk (vgl. GU, 27; F, 23; II, 46);% es gibt
in der Beschreibung beider Hauser auch einen aufféllig dhnlichen Satz. Wéhrend es in Gréfin
Urne heif3t: ,,sie [Ellen] [...] ging in den Rittersaal, wo es eiskalt war und die Fenster voller
Schneeblumen” (GU, 45-46; F, 39), berichtet der Erzahler in Konigliche Hoheit: ,,Und es war
kalt in dem silbernen Kerzensaal, wie in dem der Schneekdnigin, wo die Herzen der Kinder
erstarren” (II, 57). Dall Thomas Mann sich hier offen auf einen anderen Pratext, ndmlich H.C.
Andersens Mérchen Die Schneekdnigin (Snedronningen) bezieht, spricht keineswegs dage-
gen, auch Grafin Urne als Pratext zu vermuten. Vielmehr kann man in dieser Erwahnung der
Schneekdnigin einen der scheinbar freigebigen Hinweise Thomas Manns auf seine Vorbilder
sehen, gegen die Maar Mif3trauen duflert, weil sie ,,fast schon wieder Zweifel an ihrer exklusi-
ven Zustandigkeit” wecken? und so mitunter bewuBt irrefuhrend sind. Wo Thomas Mann
»eine Quelle offen[legt],” ist sie hiufig ,,in Tat und Wahrheit nicht die einzige“.24 Die Erwah-
nung der Schneekonigin kann deshalb sogar als impliziter Hinweis darauf verstanden werden,
dal? in Konigliche Hoheit weitere Prétexte auf spielerisch-versteckte Weise verarbeitet sind.

Eine weitere Ubereinstimmung zwischen Konigliche Hoheit und Gréafin Urne betrifft die
,,Stober”-Streifziige (11, 64), die Klaus Heinrich und seine Schwester Ditlinde durch den riesi-

gen Palast unternehmen. Sie erinnern an den Rundgang von Ellens Vater Erik mit seiner spé-

22 Zum Turm vgl. Firsten-Novelle, S. 94.
23 Maar: Geister und Kunst, S. 28.
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teren Frau und ihren Eltern. Er zeigt ihnen das SchloR, und sie probieren wie die Geschwister
in Konigliche Hoheit das Echo aus (vgl. GU, 14-15; F, 11). Schliel3lich gleicht das Mé&dchen,
in das sich Erik von Maag verliebt hat, Ellens zukiinftige Mutter Marie, in mehreren Ziigen

Imma Spoelmann: beide sind ,,klein” und ,,bla” mit auffalligen Augen:

Gréfin Urne Kdnigliche Hoheit

Das ganze Gesicht bestand eigent- [Es] [war] Uberhaupt fast nichts
lich nur aus zwei groRen Augen, die von ihr zu sehen als ein Paar un-
sehr tief unter den feinen Augen- verhéltnismalig grofler  braun-
brauen lagen, grole, préchtige Au- schwarzer Augen. (1, 182)

gen! (GU, 11; F, 9)

Marie ist ,,die Tochter eines reichen Kaufmanns, dessen einziges Kind” (F, 9; GU, 11), Imma
ist ebenfalls ein Einzelkind, der Industrieckonzern ihres Vaters wird ironisch als ,,gemischte
Waren-Handlung” (11, 152) bezeichnet. Sowohl Spoelmann als auch Ellens GroRvater Niels
Lind lieben ihre Tochter sehr (vgl. GU, 24; F, 20; 11, 188, 229) und bauen flr das Brautpaar
ein neues Schlol? (vgl. I, 357), bezichungsweise lassen das alte ,,instand setzen” (GU, 19; F,
16). Neben diesen Gemeinsamkeiten mit der Liebesgeschichte von Ellens Eltern zeigt die
Romanze von Klaus Heinrich und Imma auch Parallelen zu Ellens eigener erster Liebe. Als
sie sich in den Grafen Schonaich verliebt, lauft sie spaflend mit ihm um die Wette, ein Motiv,
das sich spéter in der verbotenen Liebe zu ihrem Stiefsohn Karl wiederholt, den sie — wie
Imma Klaus Heinrich (vgl. 11, 272) — zu einem Wettritt auffordert (vgl. GU, 93, 274-76; F, 24,
81-82). Zwar liegt dem Wettritt in Konigliche Hoheit ein verbiirgt autobiographisches Erleb-
nis zwischen Thomas Mann und seiner spateren Frau Katia zugrunde,® es ist aber durchaus
denkbar, daB sich hier wieder einmal ,,die literarischen Muster mit den lebensgeschichtlichen
vermischt” haben.?® Eine weitere auffallige Ubereinstimmung zwischen Grafin Urne und Ko-
nigliche Hoheit ist Ellens ungewdhnliches Liebesgestindnis an den Grafen: ,,,Ich will es Ih-
nen sagen, Schonaich, ich glaube an Sie.® [...] es fiel kein Wort von Liebe” (GU, 89-90; F,
78), das Klaus Heinrichs stdrkerem Verlangen nach Immas Vertrauen als nach ihrer Liebe
entspricht. Als sie ihm dieses schlieBlich schenkt, findet ein ,,Sonderfall von Verlobungsge-
sprach” (II, 337) statt, in dem Liebe ebenfalls unerwéhnt bleibt.

Ihre Hoheit und Gréafin Urne dhneln sich in ihrem resignativen Ende, das freilich in Gra-
fin Urne wesentlich melodramatischer ausfallt als in Ihre Hoheit. Wéhrend sich fir Maria Ca-

rolina die Monotonie ihres einsamen und ereignislosen Lebens fortsetzt, schlieft Grafin Urne

*4 Stocker, S. 177.
% \Vgl. Katia Mann, S. 24.
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mit einem letzten Blick auf Ellen, die wegen ihrer verbotenen Liebe zu ihrem Stiefsohn von
ihrem Ehemann verlassen wurde, durch die seelischen Belastungen drogenabhdngig geworden
ist und nun im Morphiumrausch dahinddmmert. Auch von diesem Pratext weicht Thomas
Manns Konigliche Hoheit also durch die auffallige Umakzentuierung des Schlusses ab. Da-
durch, da Thomas Mann der Beziehung von Klaus Heinrich und Imma als Folie die Ehe von
Ellens Eltern unterlegt, 183t sich eine ungeschriebene Fortsetzung von Konigliche Hoheit den-
ken, in der Klaus Heinrichs und Immas Ehe ebenso schnell voriber sein kdnnte wie die Ver-
bindung zwischen Ellens Eltern, die gewaltsam durch den Tod von Ellens Mutter bei der Ge-
burt der einzigen Tochter beendet wird. Indem Klaus Heinrich und Imma mit Ellens Eltern
und deren kurzem Ehegliick assoziiert werden, wird ein dem happy ending in Kénigliche Ho-
heit entgegengesetztes Ende der Handlung vorstellbar. Das gilt noch starker fir die gleichzei-
tige Bezugnahme auf Ellens mehr auf Vertrauen denn auf Liebe gegriindete Beziehung zu
Schonaich, die bald endet, weil Schonaich gerade dieses Vertrauen mibraucht hat und Ellen
verschwieg, dal’ er bereits verheiratet ist. Der Leser, der diese intertextuellen Verweise er-
kennt, wird implizit aufgefordert, die Geschichte weiterzuspinnen und zu vermuten, dal auch
das ,,strenge Gliick” in Konigliche Hoheit vielleicht nicht von Dauer sein wird.

Erneut zeigt sich also, dafll der Bezug auf den Prétext dazu dient, die Semantik des Post-
textes zu relativieren und zu hinterfragen: mit Hilfe der semantischen Struktur von Ihre Ho-
heit und Gréfin Urne, auf die Thomas Mann seinem Roman intertextuell verweist, erreicht er

eine Ambivalenz der Aussage, die zwischen der Semantik von Pratext und Posttext oszilliert.

6.2. Prinz und Kunstler

Nicht nur in bezug auf das Ende der Handlung unterscheidet Thomas Manns Roman sich
von seinen beiden Bang-Pratexten. Wahrend Bang in Ihre Hoheit ausschliellich die negativen
Seiten des Aristokratenschicksals beleuchtet, findet Thomas Manns Protagonist durchaus
auch Gefallen an seiner Existenz, liebt seinen ,,Beruf” (II, 163) und begreift sich auch als
Auserwahlter, nicht nur als Ausgestol3ener (vgl. Il, 86). Dieses Bewul3tsein, das ihn deutlich
von Bangs Maria Carolina unterscheidet, die nur ein schmerzhaftes Geftihl des Ausgeschlos-
senseins von der brigen Gesellschaft empfindet, verbindet Klaus Heinrich wiederum starker

mit Ellen Urne, die ebenfalls das aristokratische ,,Gefiihl der Auslese, des Exklusiven”?’ kennt

%6 Maar: Geister und Kunst, S. 295.
2T Schmitt, S. 215.
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und sogar von einem ,,Rassenunterschied” (GU, 107; F, 95) zwischen Biirgertum und Aristo-
kratie spricht.
Diese Darstellung aristokratischer Auserwahltheit ist bei Thomas Mann, der nach eigenen

“?8 sah, bekanntlich keineswegs auf

AuBerungen auch in sich selbst ,,immer eine Art Prinz
Konigliche Hoheit beschrankt, sondern wird auch dort, wo sie nicht den thematischen Mittel-
punkt bildet, angesprochen. So bezeichnet sich Joseph stolz als ,,eines Herdenkonigs Sohn”
(V, 1321), Adrian Leverkihns musikalische Ausbildung hat ,,etwas von Prinzenerziehung”
(VL, 100) und Felix Krull wird von seinem Arbeitskollegen im Hotel spéttisch ,,mein Prinz”
und ,,Hoheit” genannt (VII, 401). Bei Felix Krull zeigt sich die starke Affinitat zur aristokrati-
schen Sphare schon vor der Szene im Hotel deutlich in dem kurz nach Konigliche Hoheit ent-
standenen ersten Buch der Bekenntnisse. Dort wird beschrieben, wie der Knabe Felix sich
vorstellt, ein junger Prinz zu sein, und diese selbsternannte hohe Stellung spielerisch geniefit,
ohne dal3 die in Konigliche Hoheit so prominenten negativen Seiten dieses Standes themati-
siert werden. In dieser Beziehung stellt das Glickskind Felix Krull nicht nur eine Gegenfigur
sowohl zu Maria Carolina als auch zu Klaus Heinrich dar, er hebt sich auch deutlich von Wil-
liam Heg, dem Protagonisten von Hoffnungslose Geschlechter ab, mit dem ihn zugleich aber
Anhnlichkeiten verbinden.

Zu dem Antihelden von Bangs Debutroman durfte Thomas Mann schon deshalb eine Af-
finitat gespurt haben, weil der schwachliche, leicht verwachsene William mit den unerfiillba-
ren Schauspielambitionen rein &uerlich mehrere Ziige mit der Hauptfigur seiner eigenen er-

sten groReren Erzahlung, mit dem kleinen Herrn Friedemann gemeinsam hat

Hoffnungslose Geschlechter Der kleine Herr Friedemann

Die meisten waren dariber einig, Er war nicht schon, der kleine Jo-
dal William ein eigentimlicher hannes, und wie er so mit seiner
Knabe sei. Er war sehr dunkel, so- spitzen und hohen Brust, seinem
wohl von Haut- wie von Haarfarbe weit ausladenden Rucken und sei-
und hatte merkwirdige grol3e Augen nen viel zu langen, mageren Ar-
mit einem unsicheren, schwermuti- men auf dem Schemel hockte [...],
gen, etwas unruhigen Blick. Sein bot er einen hdchst seltsamen An-
Kopf schien im Verhéltnis zum blick. Seine Hande und Filke aber
Kdorper zu grof3 zu sein; auflerdem waren zartgeformt und schmal,
hielt er sich schlecht, so dal} er noch und er hatte groRe, rehbraune Au-
einen runderen Ricken zu haben gen, einen weichgeschnittenen
schien, als es in Wirklichkeit der Mund und feines, lichtbraunes
Fall war. Die Natur hatte ihm ein Haar. Obgleich sein Gesicht so
paar ziemlich dinne Beine und all- jammerlich zwischen den Schul-
zulange Arme geschenkt, und seine tern saf, war es doch beinahe

%8 Thomas Mann in einem Brief an Katia Pringsheim vom September 1904, in: Briefe 1889-1936, S. 56.
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Bewegungen waren wunderlich, schon zu nennen. (VIII, 78-79)
halb eckig, halb theatralisch. (GW I,
43-44; VM 111, 28)

Eine Bezugnahme auf Bangs Hoffnungslose Geschlechter IaRt sich in Der kleine Herr Frie-
demann jedoch ausschlielen, denn erst zwei Jahre nach der Veroffentlichung von Thomas
Manns Erzihlung erschien die deutsche Ubersetzung von Bangs Roman. Thomas Mann diirf-
ten die Ahnlichkeiten zwischen Bangs Protagonisten und seinen eigenen Hauptfiguren jedoch
nicht entgangen sein. Sie bedingten, daf William Hgg, weil er Thomas Manns eigenen deka-
denten Protagonisten so ahnlich war, sich in besonderem Mafe als Identifikationsfigur flr
Thomas Mann eignete. AuRerlich gleicht William namlich nicht nur dem kleinen Herrn Frie-
demann, sondern verkorpert auch den dunklen Typus in einer blonden Umgebung, wie ihn
Tonio Kroger darstellt. Sowohl Williams als auch Tonios Andersartigkeit wird zudem mit der
Metapher des Zigeunertums beschrieben (vgl. GW 1, 36; VM 1l1, 22; VIII, 275). Wahrend es
sich hierbei vermutlich noch um eine zuféllige Parallele handelt, stellte Thomas Mann in
spateren Texten nachweislich intertextuelle Bezlige zu Hoffnungslose Geschlechter her.

Das Konigsspiel, das Felix in den Kindheitserinnerungen seiner Bekenntnisse beschreibt
und das ihn mit der Figur des Aristokraten verbindet, bildet das intertextuelle Gegenstuck zu
einer Episode aus Williams Kindheit. Wéhrend der spéter als falscher Marquis durch die Welt
reisende Felix es schon als Kind genief3t, in der Traumwelt seines Spiels, von einer ,,ge-
wisse[n] liebenswiirdige[n] Hoheit” (VII, 272) umgeben zu sein und sich ganz in seine phan-
tasierte Rolle als Auserwéhlter von hoher Geburt hineinfiihlt, machen die anderen Kinder in
threm Spiel William nur deshalb zum ,Koénig‘, weil er ,,zu etwas anderem [nicht] taugte”
(GW 1, 52; VM lll, 35-36). Williams auch korperlich sichtbare Andersartigkeit wird so im
Gegensatz zu dem positiven AulRenseitertum des Gliickskindes Felix schon friih von seiner
Umwelt als defizitar eingestuft. William stellt wie Maria Carolina den Typ des resignativen
Aulenseiters dar, wahrend sich in Klaus Heinrich Zige von Ausgestoflensein und Auser-
wihltheit mischen und der ebenfalls ,,einsam” (VII, 273) aufwachsende Felix Krull sein Au-
Renseitertum vollstandig ins Positive zu wenden versteht.

Sowohl in lhre Hoheit als auch Koénigliche Hoheit stellt die vordergriindige Aristokra-
tenthematik jedoch nur eine Bedeutungsebene dar. Als Subtext enthalten beide Texte eine
Diskussion der Kunstlerproblematik, die die Autoren so sehr faszinierte. Herman Bang wies
im Vorwort zu seiner Novellensammlung Stille Eksistenser, in der auch Ihre Hoheit enthalten
war, auf die sozialen Parallelen zwischen Kinstler und Aristokrat hin, die beide ein von Kon-

ventionen eingeengtes Leben fuhren und sich in 6ffentlichen Vorstellungen prasentieren ms-
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sen, die von einem ,,Management”29 dirigiert werden. 0 Auf diese Weise gleicht sich das
Schicksal von Charlot Dupont und Maria Carolina. Beide sind gefangen in einer fremdbe-
stimmten Existenz, die ihnen keinen Raum l&aft, ihr eigenes Leben zu flhren. lhre Person wird
von dem Bild bestimmt, das sie in der Offentlichkeit darbieten miissen, eine eigene ldentitat
kdnnen sie nicht entwickeln. Wo Charlot Dupont sich den Anweisungen seines Impresario
beugt, folgt Maria Carolina widerspruchslos den Anforderungen, die das Hofzeremoniell an
sie stellt. Thomas Mann Ubernimmt diese Vorstellung, gewichtet allerdings etwas anders.
Auch er gestaltet das von Représentationspflichten geprégte Leben des Aristokraten in seiner
Unfreiheit und setzt es parallel zur Existenz des Kunstlers. Wahrend Herman Bang jedoch
stérker die passiv-resignative Seite der aristokratischen und der artistischen Existenz betont,
hebt Thomas Mann, wie bereits gezeigt, auch die auserwahlte Stellung des Kunstlers und des
Aristokraten hervor. Schon 1904 betonte er in einem Aufsatz (iber Gabriele Reuter die exi-
stentielle Ahnlichkeit von Kiinstlertum und (geistiger) Aristokratie: ,.sie [Gabriele Reuter] ist
Kinstlerin, und soweit sie es ist, mul3 sie, man bilde sich keine Schwachheiten ein, Egoistin
und Aristokratin sein” (XIII, 391).

Kdnigliche Hoheit war bereits in seiner urspriinglichen Konzeption als Fursten-Novelle
als implizite Kiinstlergeschichte geplant. Der Text sollte ein ,,Gegenstiick™" zu Tonio Kroger
darstellen, das heil3t, er sollte die Kinstlerthematik, die in dieser Novelle im Mittelpunkt
steht, in die aristokratische Sphare Ubertragen. Die Verbindung zwischen der Existenz des
Kinstlers und der des Aristokraten hatte Thomas Mann bereits in Tonio Kroger deutlich her-

gestellt, als er Tonio im Gesprach mit Lisaweta lwanowna erldautern lief3:

,Einen Kiinstler, einen wirklichen, nicht einen, dessen biirgerlicher Beruf die
Kunst ist, sondern einen vorbestimmten und verdammten, ersehen Sie mit gerin-
gem Scharfblick aus einer Menschenmasse. Das Gefuhl der Separation und Unzu-
gehorigkeit, des Erkannt- und Beobachtetseins, etwas zugleich Konigliches und
Verlegenes ist in seinem Gesicht. In den Ziigen eines Frsten, der in Zivil durch
eine Volksmenge schreitet, kann man etwas Ahnliches beobachten.” (VIII, 297)

Diese Analogie von Kinstler und First, die Thomas Mann spater auch in Mario und der Zau-
berer wieder ansprach (vgl. VIII, 693), war ihm vermutlich bereits aus Novalis’ Glauben und

Liebe vertraut,® wo es heiBt: ,,Ein wahrhafter Fiirst ist der Kiinstler der Kiinstler.”*® AuRer-

dem folgte Thomas Mann in dieser Analogie jedoch auch Bangs Beispiel. Das Vorwort zu

2% Marx: Herman Bangs Regiekunst, S. 55.

% stille Eksistenser, S. VII-I1X.

%1 Thomas Mann in einem Brief an Walter Opitz vom 5.12.1903, in: Briefe 1889-1936, S. 40.

%2\/gl. D. A. Myers: Thomas Mann: Eros, Narcissism, Caritas. The Rdle of Love in the Dialectic of his Works.
Sydney 1966, diss., S. 127.
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Stille Eksistenser, in dem Bang die Parallele zwischen Virtuose und Aristokrat gezogen hatte,
war in der deutschen Ausgabe zwar nicht enthalten. Die Gegenuberstellung von Kinstler und
Aristokrat, die Bang in Excentriske Noveller und Stille Existenser erreichte, wurde, wie schon
erwéhnt, in Deutschland jedoch mit editorischen Mitteln hervorgehoben. Indem die erste
kleine Sammlung von Erzéhlungen Bangs, die 1887 auf Deutsch erschien und den Titel Ver-
fehltes Leben trug, wie schon erwéhnt, nur aus Charlot Dupont und Ihre Hoheit bestand, fiel
die enge inhaltlich-thematische Bindung der beiden Erzahlungen schon durch diese Gruppie-
rung auf. Auch die spatere Ausgabe der Exzentrischen Novellen bei Fischer enthielt beide Er-
zahlungen und ordnete sie unmittelbar hintereinander an.

Urspriinglich war der Protagonist in Thomas Manns Fiirsten-Novelle ganz als aristokrati-
sche Parallelfigur zu dem durchgeistigten Kinstler Tonio Krdger geplant, als ein Prinz, zu
dem ,,das Schicksal hart genug war, seiner Hoheit den Geist zuzuertheilen”.®* In der Roman-
fassung korrigierte Thomas Mann dann das Portrat seiner Hauptfigur und gestaltete Klaus
Heinrich nunmehr ,,als schlichten Helden“.*> Gleichzeitig ndherte Thomas Mann seinen Pro-
tagonisten auf diese Weise wieder starker an seine intertextuelle Bezugsfigur, die naive Maria
Carolina an. Durch die zweite grundlegende Anderung zwischen dem Novellenentwurf und
der Romanfassung, die in der Gestaltung eines happy ending besteht, riickt Koénigliche Ho-
heit, wie bereits erwéhnt, jedoch wieder in gréf3ere Entfernung von Bangs Pratext. Zwischen
diesen beiden Modifikationen laRt sich eine Verbindung ziehen. Indem Klaus Heinrich nicht,
wie urspriinglich geplant, die Komplementéarfigur des intellektuellen Kiinstlers Tonio Kroger
darstellt, sondern ein eher einfaches Gemut besitzt, eignet er sich auch besser dazu, einen
Kompromifd zwischen aristokratisch-artistischer Einsamkeit und dem ,lockenden Leben‘ ein-
zugehen.

Die Konzeption von Klaus Heinrich als artistischem Firsten oder aristokratischem
Kinstler ist in der Romanfassung nicht mehr unmittelbar zu spiren. Da der Inhalt von Ko-
nigliche Hoheit in der ,,anspielungsreichen Analyse des fiirstlichen Daseins als eines forma-
len, unsachlichen, Ubersachlichen, mit einem Worte artistischen Daseins” (XI, 570) besteht,
wie Thomas Mann selbst betonte, dal Klaus Heinrich also trotz seiner wenig intellektuellen
Natur als Parallelfigur zum leidenden Kinstler zu denken ist, zeigt sich am deutlichsten in
Klaus Heinrichs Gesprach mit dem Dichter Axel Martini.

In dieser Episode, die von dem Gesprach zwischen dem Protagonisten Skule und dem

Skalden Jatgejr in Ibsens Die Kronpratendenten (Kongs-Emnerne) inspiriert wurde (vgl. ISW

%% Novalis: Werke. Herausgegeben und kommentiert von Gerhard Schulz. Miinchen 21981, S. 367.
* Fursten-Novelle, S. 79.
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111, 297-303; ISV V, 104-109),% erfolgt eine deutliche Parallelisierung von reprasentativer
Avristokratie und auserwahltem Kuinstlertum. In Klaus Heinrichs Gesprach mit Axel Martini,
der in bis ans AnstoRige grenzenden, ausschweiferischen Versen die Genisse des Lebens
preist, ohne sie jemals selbst erfahren zu haben, stehen sich der flrstliche Reprasentant, der
dem Volk ,,sein Bestes, sein Hoheres” (II, 23) verkorpert, wéahrend er zugleich vom wirkli-
chen Leben der Bevolkerung ausgeschlossen ist, und der lebensverherrlichende Dichter, des-
sen ,,Talent mit [s]einer Korperschwéche unzertrennlich zusammenhéngt” (11, 177) und der in
der ,,Entsagung” seinen ,,Pakt mit der Muse” (II, 178) sieht, gegeniiber: ,,Der wirkliche Dich-
ter [unterhalt] sich mit seinem eigenen Symbol”.%’

Auch ohne den vergleichenden Blick auf Tonio Kroger stellt sich Konigliche Hoheit also
als Kiinstlerallegorie dar. Gleichzeitig offenbart sich in dieser Szene der Kunstler auch wieder
als Scharlatan. Der naive Klaus Heinrich, dem die Parallelen zwischen seiner Existenz und
dem ausschlieBlich der vita contemplativa gewidmeten Leben Martinis nicht deutlich werden,
findet den kriankelnden Vitalisten ,,entschieden ein biichen widerlich” (II, 181) und reagiert
mit dieser AuRerung auf die starke Diskrepanz, die zwischen den lebensverherrlichenden In-
halten von Martinis Lyrik und seiner gleichzeitigen privaten Scheu vor dem ,,unhygienischen”
Leben (I, 179) besteht. Wie Martini in seinen Gedichten eine Lebenslust feiert, die er selbst
nicht kennt, reprasentiert Klaus Heinrich ein Volk von Menschen, ,,die ihrem Urbilde, ihrer
echten Art zujubelten, indem sie ihn feierten, und deren Leben, Arbeit und Tuchtigkeit er
festlich darstellte, ohne Teil daran zu haben” (II, 166). Beide stellen auf diese Weise eine Art
Betruger, einen Scharlatan dar und setzen so die Reihe der fragwirdigen Kunstler in Thomas
Manns Werk fort.

Diese Verbindung zwischen Kinstlertum, Aristokratie und Scharlatanerie wird explizit in
Tonio Kroger hergestellt, wenn Tonio sich als Kunstler nicht nur mit einem Firsten ver-
gleicht, sondern sich auch als ,,Kollege” (VIII, 305) eines Verbrechers, eines Novellen schrei-
benden ,.kriminellen Bankiers” (VIII, 299), begreift. Diese Assoziation von Kinstlertum und
Kriminalitat wird in der Novelle noch dadurch verstérkt, da Tonio bei einem Besuch in sei-

ner Heimatstadt in den Verdacht gerat, ein fluchtiger Verbrecher zu sein (vgl. VIII, 316).

% Wysling: Firsten-Novelle, S. 96.
% v/gl. Thomas Manns Brief an Hugo von Hofmannsthal vom 25.7.1909, in: Briefe 1889-1936, S. 77.
% Borchmeyer, S. 123.
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6.3. Tonio Krdger in Danemark

Die enge thematische Verbundenheit zwischen Tonio Kréger und Konigliche Hoheit, die
darin besteht, dal’ der Prinz Klaus Heinrich ein impliziter Kinstler ist und der Dichter Tonio
Kroger sich als Parallelfigur zum Aristokraten darstellt, wird noch dadurch verstérkt, daf3
Thomas Mann schon in Tonio Krdger intertextuelle Verweise auf seinen aristokratischen
Prétext Ihre Hoheit anbringt.

Das AusmaR der Bedeutung, die Ihre Hoheit Giber Koénigliche Hoheit hinaus fir Thomas
Manns Friihwerk hatte, ist bisher von der Forschung nicht erkannt worden. Obwohl Wysling,
wie erwéhnt, Ihre Hoheit als Prétext fur Konigliche Hoheit identifiziert, geht er nicht davon
aus, daR Bangs Erzéhlung bereits in der Konzeptionsphase der Fursten-Novelle einen Bezug-
stext darstellte. Vielmehr meint Wysling, der Ubersieht, dal3 Ihre Hoheit lange vor Fischers
Ausgabe der Exzentrischen Novellen 1887 in Verfehltes Leben enthalten und auBerdem 1902
unter dem Titel Son Altesse in der Zeitschrift Der Turmer veroffentlicht worden war, Thomas
Mann sei 1904 bei Erscheinen der Exzentrischen Novellen von den Parallelen zwischen lhre
Hoheit und seiner eigenen geplanten Fiirsten-Novelle , iiberrascht” worden.®® Da Wysling da-
von ausgeht, daR Thomas Manns Erstlektiire von Ihre Hoheit nicht vor Herbst 1904 stattfand,
zieht er einen EinfluR dieser Novelle auf friher entstandene Texte, wie den fast zwei Jahre
zuvor veroffentlichten Tonio Kroger, nattirlich gar nicht erst in Betracht. Es ist ihm allerdings
nicht entgangen, da Thomas Mann, wie der Brief an Martens bezeugt, wahrend der Arbeit an
Tonio Kroger andere Werke Bangs rezipierte. Deshalb &ulert er in seinen Untersuchungen zur
Entstehung von Tonio Kroger die etwas pauschale Ansicht, daf3 ,,Herman Bangs wehmiitig-
ironische Kadenzen im Ton genau der von Thomas Mann versuchten Vereinigung von Storm
und Nietzsche [entsprachen]” und daher ein stilistisches Vorbild dargestellt haben kénnten.*

Leonie Marx weist zwar in ihrer Erdrterung der Parallelen zwischen Konigliche Hoheit
und Ihre Hoheit auf die beiden friiheren deutschen Verdffentlichungen von Bangs Novelle
hin. Sie unterlalt es aber sowohl, Wyslings Annahme, dal? Bangs Novelle als Vorbild fiir den
Grundentwurf von Konigliche Hoheit nicht in Frage komme, zu hinterfragen, als auch ihrer-
seits eine Beziehung von Ihre Hoheit zu anderen Werken Thomas Manns aul3erhalb von Ko-
nigliche Hoheit zu erwagen.”® Da Thomas Mann, wie hier zu zeigen sein wird, jedoch lhre
Hoheit schon in Tonio Krdger als Prétext verwendete, steht auller Frage, dal Ihre Hoheit be-

reits fir die Konzeption der Flrsten-Novelle von einschlagiger Bedeutung war. Man konnte

%8 Wysling: Fursten-Novelle, S. 70.
39 Wysling: Dokumente zur Entstehung des ,, Tonio Kréger”, S. 63.
“0'\/gl. Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 188.
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vermuten, da Thomas Mann sogar schon an Bangs einsame Prinzessin dachte, als er die
grundlegende Kunstler-Furst-Analogie in Tonio Krdger entwarf.

Ihre Hoheit spielt als Pratext in Tonio Krdger allerdings nicht nur eine geringere Rolle als
in Konigliche Hoheit, die Verweise auf Bangs Erzahlung sind in diesem Text auch wesentlich
versteckter angelegt, diskreter markiert und werden auf’erdem von vielen anderen intertextu-
ellen Anspielungen Gberlagert. Obwohl es sich bei Tonio Krdger um einen Text des Frih-
werks handelt, das nur erste Ansétze von Thomas Manns spaterer komplexer intertextueller
Darstellungsweise zeigt, enthalt die friihe Novelle bereits eine Vielzahl an einerseits offen de-
klarierten und andererseits implizit verarbeiteten Pratexten. So werden im Text unter anderem
explizit markierte Verbindungen zu Schillers Don Carlos (vgl. VIII, 277), Storms Immensee
(vgl. VIII, 286) und Shakespeares Hamlet (vgl. VIII, 306) hergestellt. Pauschal erwahnt wird
auBerdem ,,die anbetungswiirdige russische Literatur®, (VIII, 300), der auch die Vorbildfigur
fir Tonios Gespréchspartnerin Lisaweta lwanowna entstammt,** aber hoheren Stellenwert als
die Lektire russischer Autoren erhalt in dieser Novelle die Reise, die Tonio auf den Spuren
der ihn begeisternden nordischen ,.ticfen, reinen und humoristischen Biicher” (VIII, 306) un-
ternimmt, und die ihn nach Danemark fiihrt. Da Tonio Kroger den einzigen Text Thomas
Manns darstellt, dessen Handlung (zum Teil) in D&nemark spielt, liegt es nahe, besonders in
dieser Novelle Einflisse der danischen Literatur und eine Bezugnahme auf skandinavische
Texte zu vermuten. Dieser Verdacht l&it sich bei ndherem Hinsehen bestatigen: Gleich drei
danische Autoren sind es, mit deren Werken Thomas Mann sich in Tonio Kroger intertextuell
auseinandersetzt.

Als erstes ist J.P. Jacobsen zu nennen, der als Autor im Deutschland der Jahrhundert-
wende fast so etwas wie ,Kultstatus® besaB.*? Bei Thomas Mann diirften sich die Lektiire und
der EinfluR von J.P. Jacobsens und Herman Bangs Werken zeitlich tberlagert haben. 1903,
als Thomas Mann Tonio Kroger abgeschlossen hatte und er sich, wie die zu diesem Zeitpunkt
bereits geplante Firsten-Novelle zeigt, in einer intensiven Phase seiner Bang-Rezeption be-
fand, schrieb Thomas Mann an den danischen Literaturwissenschaftler Vilhelm Andersen:

*\/gl. Vaget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 106.

#2 Zur J.P. Jacobsen-Rezeption in Deutschland vgl. u.a. Conny Bauer: ,,Die Rezeption Jens Peter Jacobsens in
der deutschsprachigen Kritik 1890-1910.” In: Klaus Bohnen, Uffe Hansen und Friedrich Schmée (Hg.): Fin de
Siécle. Zu Naturwissenschaft und Literatur der Jahrhundertwende im deutsch-skandinavischen Kontext. Kopen-
hagen und Minchen 1984, (= Text & Kontext, Sonderreihe 20), S. 128-146; Bengt Algot Serensen: ,, Tyskland.”
In: F.J. Billeskov Jansen (Hg.): J.P. Jacobsens spor i ord, billeder og toner. Kopenhagen 1985, S. 111-58; Bengt
Algot Sgrensen: Jens Peter Jacobsen. Miinchen 1990, (= Beck’sche Reihe 618), S. 113-130; Wischmann, S.
162-63 und 169-75, Sabine Striimper-Krobb: Impressionistische Erzéhlverfahren im Spiegel der Ubersetzung.
Zu deutschen Ubersetzungen von Prosawerken Jens Peter Jacobsens zwischen 1877 und 1912. Géttingen 1997,
(= Palaestra. Untersuchungen aus der deutschen und skandinavischen Philologie 300).
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,vielleicht ist es J.P. Jakobsen [sic], der meinen Styl bis jetzt am meisten beeinfluBt hat”,*®

und noch 1951 betonte er: ,,Jacobsens Werke bilden einen festen Bestandteil meines geistigen
und kiinstlerischen Inventars™.** Inshesondere die Lektiire von Jacobsens in Deutschland sehr
geschatztem Roman Niels Lyhne, den auch Thomas Mann ,,vergétterte” (X, 186), hat in sei-
nem Werk Spuren hinterlassen, die sich am deutlichsten in den Erzahlungen Der kleine Herr
Friedemann® und in Tonio Kréger zeigen, dessen Titelfigur Bengt Algot Sgrensen zu Recht
als einen der ,,vielen deutschen Nachkommen Niels Lyhnes* bezeichnet hat.*

Ebenso wie Bangs Werke boten Jacobsens Romane und Erzéhlungen Thomas Mann In-
halte, in denen er eine Affinitat zu seinen eigenen Vorstellungen und Ansichten entdeckte und
mit denen er sich in seinen Novellen und Romanen auseinandersetzte. Im Gegensatz zu Bang,
zu dessen Werken Thomas Mann hauptsachlich inhaltliche Bezlige herstellte, (ibte Jacobsen
auf den jungen Thomas Mann — wie schon der oben zitierte Brief an Vilhelm Andersen ver-
muten |48t — auch einen nicht ganz unbetrachtlichen stilistischen Einfluf aus.*’ Aber vor al-
lem die inhaltlichen Parallelen zwischen Tonio Kréger und Jacobsens Niels Lyhne, das wie
Thomas Manns Erzéhlung die ,,Spannung zwischen Dekadenz und Lebensverbundenheit**®
thematisiert, sind umfassend und betreffen diese Grundthematik ebenso wie bestimmte Figu-
ren und Handlungselemente. Unter anderem fand Thomas Mann in Jacobsens sehnsuchtsvol-
lem Roman das Motiv der in Tonio Kroger gestalteten erotischen Knabenfreundschaft vorge-
bildet. Die Beziehung, die Tonio und Hans Hansen verbindet, gleicht dem Verhdltnis, das
Niels zu dem &hnlich wie Hans eher abweisend-distanziert reagierenden Erik hat, mit ,,frap-
pant[er] Ahnlichkeit:*® | schon am ersten Tage*, so heil}t iiber den jungen Niels, ,hatte er
sich in Erich verliebt, der scheu und kihl, nur widerstrebend und halb verachtlich kaum dul-
dete, daB man ihn liebte* (JSW, 375).°° Ahnlich ambivalent ist Hans Hansens Verhaltnis zu
Tonio. Tonio vermutet, daB Hans ihn ,,im Grunde ein wenig gern* hat, aber sich dessen zu-

gleich ,,schamt* (VIII, 280).

3 Zitiert nach Steffensen, S. 277.

* [[Jacobsen’s] books [...] constitute a permanent part of my intellectual and artistic inventory.] Dichter {ber
ihre Dichtungen, Bd. 14/1, S. 124.

% Zu Niels Lyhne als Prétext von Der kleine Herr Friedemann vgl. Klaus Bohnen: ,,Ein literarisches ,Muster* fiir
Thomas Mann. J.P. Jacobsens Niels Lyhne und Der kleine Herr Friedemann.” In: Littérature et culture alle-
mande (1985), S.197-215. Vgl. aulerdem S. 337-344 dieser Arbeit.

*® Bengt Algot Sgrensen: Funde und Forschungen. Ausgewahlte Essays. Hg. v. Steffen Arndal. Odense 1997, S.
300. Zu Jacobsens Einfluf auf Tonio Kroger vgl. auch Bengt Algot Sgrensen: Jens Peter Jacobsen, S. 126-129.
Allgemein zu Jacobsen und Thomas Mann vgl. Houken, S. 227-228; Matthias, S. 36-39; Steffensen, S. 226-230;
Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 184-187.

*"Vgl. den Exkurs am Ende dieser Arbeit.

“8 Bengt Algot Sgrensen: Funde und Forschungen, S. 304.

9 Bengt Algot Sgrensen: Funde und Forschungen, S. 300.

% [Allerede fra den farste Dag af havde han [Niels] forelsket sig i Erik, der sky og kelig kun modstraebende og
halvt foragtende lige just taalte at lade sig elske.] (JSV 11, 68)
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Aber Jacobsens Bedeutung fur Thomas Manns Novelle geht noch tber die Bezugnahme
auf Niels Lyhne hinaus. Neben einigen szenischen Ubereinstimmungen zwischen Tonio Kro-
ger und Jacobsens Marie Grubbe (Fru Marie Grubbe)®® gibt es auch intertextuelle Verweise
auf Jacobsens Erzahlungen. So sollte Tonio Krégers Jugendliebe urspriinglich den Namen
einer Gestalt aus Frau FénB (Fru Fenss), namlich ,,Tage”, tragen®? bis Thomas Mann ihn ge-
gen den Namen ,,Hans Hansen” austauschte. Wie Leonie Marx bemerkt, ist aus der gleichen
Jacobsen-Novelle auch nahezu wortlich der Satz enthommen, mit dem Tonios Liebe zu

Tage/Hans beschrieben wird:*?

Frau FonR

Wo Menschen lieben, Tage und EI-
linor, klein Ellinor, da muf sich
stets derjenige demutigen, der am
meisten liebt [...]. (JSW, 714)>*

Thomas Manns Notizen zu Tonio
Kroger

T[onio] liebte T[age] und hatte
schon viel von ihm gelitten. Wer
am meisten liebt, ist der Unterle-

gene [..].%°

Tonio Kroger

Die Sache war die, dafl Tonio
Hans Hansen liebte und schon
vieles um ihn gelitten hatte. Wer
am meisten liebt, ist der Unterle-
gene und muf3 leiden. (VII1I, 273)

Tonios Unterhaltung mit Lisaweta weist wiederum auffallige Ahnlichkeit mit dem Atelier-
gesprach auf, das Niels Lyhne mit seiner erfahrenen Freundin Frau Boye fiihrt,*® und, wie be-
reits angedeutet, bildet nicht zuletzt das Hauptthema von Tonio Kroger, der Gegensatz von
Kunst und Leben und die daraus resultierende Lebenssehnsucht des zur Einsamkeit ver-

dammten Kiinstlers, auch einen Kerngedanken in Niels Lyhne:*’

Das Leben ein Gedicht! Nicht, wenn man bestéandig einherging und an seinem Le-
ben dichtete, statt es zu leben. [...] Wenn es ihn doch nur tberkommen wollte, —
das Leben, die Liebe, die Leidenschaft, so dal er nicht dartber zu dichten
brauchte, sondern daf es mit ihm dichtete. (JSW, 399)%®

> \/gl. Bengt Algot Sarensen: Funde und Forschungen, S. 301-302.

52\/gl. Wysling: Dokumente zur Entstehung des ,, Tonio Kréger”, S. 49.

53 Vgl. Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 186.

5 [Hvor Mennesker elske, Tage og Ellinor, lille Ellinor, der maa den altid ydmyge sig, som elsker mest] (JSV
11, 275).

> Wysling: Dokumente zur Entstehung des ,, Tonio Kréger”, S. 53.

%% v/gl. Matthias, S. 37.

>"\/gl. Bengt Algot Sgrensen: Jens Peter Jacobsen, S. 128.

%8 [Livet et Digt! Ikke naar man idelig gik omkring og digtede paa sit Liv i stedet for at leve det. [...] Blot det
ville komme over ham — Livet, Kjerlighed, Lidenskab, saadan at han ikke kunde digte med det, men saa at det
digtede med ham ] (JSV Il, 93-94).
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DaB es gerade dieser durchgidngige Zug in Jacobsens Werk ist, ,,die Sehnsucht, [die] sich nach
dem [richtet], was bei ihm mit dem Wort ,Leben‘ umschrieben wird, und von seinen Gestal-
ten in so glithenden Farben mehr ertrdumt als verwirklicht wird“,>® der Thomas Mann faszi-
nierte — und den er in resignativer Form auch bei Bang vorfand — erstaunt nicht. Da Thomas
Mann einen Schriftsteller darstellt, ,,der sich wie kein anderer mit der Antinomie von Deka-
denz und Lebensbejahung beschiftigt hat“® fiihlte er sich von diesem Zug in Jacobsens Werk
natlrlich besonders angesprochen.

Der zweite danische Autor, auf dessen Werk Thomas Mann in Tonio Kroger intertextuell
Bezug nimmt, ist H.C. Andersen. Der ,,unausloschliche Eindruck” (XI, 108), den seine Mar-
chen schon im Kindesalter bei Thomas Mann hinterlieRen, verblaBte auch spéter nie, wie
Maar in seiner umfassenden Untersuchung von Thomas Manns Andersen-Rezeption gezeigt
hat. Auch fur Tonio Krdger bildete eines von Andersens Mérchen einen Prétext. Es handelt
sich um Die kleine Seejungfrau (Den lille Havfrue), auf die Thomas Mann auch in anderen
Werken Bezug nahm.®! Es fallt auf, daR auch Andersens Marchen in einem aristokratischen
Milieu spielt und auf diese Weise erneut Tonio Krdgers Néhe zur Existenz eines Frsten her-
vorgehoben wird. Besonders deutliche Bezlige zu Andersens Geschichte der ungliicklich lie-
benden Seejungfrau, die die Liebe ihres Prinzen nicht erringen kann, sind in Tonio Krdger in
der zweiten Ballszene zu erkennen, die in Ddnemark stattfindet.

Tonio trifft in diesem erkennbar parallel zur ersten Tanzszene gestalteten Teil der Erzéh-
lung Uberraschend auf ein junges Paar, das seinen beiden Jugendlieben Hans Hansen und In-
geborg Holm verbliffend &hnelt. Wie Maar erldutert, spiegelt sich in den drei Personen To-
nio, Doppelgénger-Hans und Doppelgénger-Inge die Figurenkonstellation von Andersens
Marchen. Tonio Ubernimmt dabei die Rolle der kleinen Seejungfrau, wahrend Hans den
Prinzen und Inge seine Prinzessin darstellt.°> Maar bemerkt auch, daB die Erweiterung der
Dreierkonstellation aus Andersens Marchen (Seejungfrau — Prinz — Prinzessin) in ein Vierer-
verhéltnis bei Thomas Mann (,,das stille M&dchen” (VIII, 333), das Tonio auffillt — Tonio —
Doppelgénger-Hans — Doppelganger-Inge) es mit sich bringt, dal Rollen aus Andersens Mér-
chen in Tonio Kroger doppelt besetzt sind. Diese Viererkonstellation etablierte Thomas Mann
schon im ersten Teil seiner Novelle, wo dem zuné&chst ungliicklich in Hans und dann unerwi-
dert in Inge verliebten Tonio die schiichterne und ungelenke Magdalena Vermehren an die

Seite gestellt ist, die Tonio ebenso sehr in unerwiderter Liebe verbunden ist, wie Tonio uner-

> Bengt Algot Sgrensen: Funde und Forschungen, S. 295.
% Bengt Algot Sgrensen: Funde und Forschungen, S. 298.
¢ \/gl. Maar: Geister und Kunst, S. 85-128.

62 \/gl. Maar: Geister und Kunst, S. 85-94.
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fullt Hans und Inge liebt. An ihre Position tritt im letzten Teil der Novelle das stille Madchen,
das durch die Beschreibung ihres Aussehens und ihre Auf3enseiterposition beim Tanz (vgl.
VII1, 333) deutlich als Doppelgéngerin von Magdalena gekennzeichnet ist.

Interessanterweise wird diese Doppelganger-Magdalena, wie Maar nachweist, mit Ander-
sens Prinz identifiziert. Das erreicht Thomas Mann durch die duRRere Beschreibung des Mé&d-
chens, die dhnlich aussehende, dunkle Augen besitzt wie der Prinz. Hinzu kommt eine situa-
tive Parallele: Als sie beim Tanzen sturzt und Tonio ihr hilfsbereit aufhilft, entspricht diese
Situation, wie Maar gezeigt hat, der Rettung des Prinzen durch die kleine Meerjungfrau.®
Diese Parallelfuhrung der Handlung aus dem Prétext mit der Situation in seiner eigenen Er-
zdhlung erreicht Thomas Mann dadurch, daf? er ahnliches Vokabular verwendet und auf diese
Weise den Bezug auf den Pratext diskret markiert. Andersens Prinz ist also in Tonio Krdger
sozusagen doppelt zugegen: einmal als der junge Mann, der Tonio an Hans erinnert und selt-
samerweise zugleich als das schiichterne Méadchen. Wahrend die kleine Meerjungfrau aller-
dings den Prinzen aus Liebe rettet, ist Tonio keineswegs in Magdalena — beziehungsweise in
ihre Doppelgangerin — verliebt. Schon im ersten Teil der Novelle verhielt sich Tonio, weil er
nur an Hans’ und Inges Liebe interessiert war, Magdalena gegentiber abweisend. Man muR
sich daher fragen, warum Magdalena, wenn sie im Gegensatz zu dem die Rolle des ,richtigen*
Prinzen verkorpernden Hans Hansen von Tonio nicht begehrt wird, Gberhaupt zum Prinzen
stilisiert wird.

An dieser Stelle versagt die Lektiire von Andersens Prétext als interpretatorisches Instru-
ment. Die Figurenkonstellation in Tonio Kroger entspricht offensichtlich nur teilweise dem
Personal der Kleinen Seejungfrau. Maar bemerkt diesen Bruch in seiner Analyse und kehrt
folgerichtig erst einmal zur Begriindung zuriick, die Thomas Manns Text anbietet. Die Moti-
vation fir Tonios Benehmen wird vom Erzéhler zwar nicht explizit erlautert, aber der Text
legt nahe, dal? Tonio deshalb Magdalenas Doppelgangerin hilft, weil sie ihm gleicht. Diese
Ahnlichkeit zwischen Tonio und Magdalena ist im ersten Teil der Novelle deutlich herausge-
arbeitet, der Magdalenas und Tonios &hnliches AuReres beschreibt und auch eine Geistesver-
wandtschaft zwischen den beiden andeutet. Magdalena steht in der Dichotomie der lebenslu-
stigen Blonden, Blaudugigen und der melancholischen Dunkeldugigen zusammen mit Tonio
auf der Seite der Dunklen. Wie er ist sie ungeschickt beim Tanzen, und wahrend Hans und
Inge Tonio ,,verachten” (VIII, 284), weil er dichtet, bittet Magdalena ihn, ihr seine Gedichte

964

zu zeigen. Das Médchen stellt also gleichzeitig ein ,,Prinzen-Pendant™™" und eine Parallelfigur

%3 \gl. Maar: Geister und Kunst, S. 91-92.
8 Maar: Geister und Kunst, S. 91.
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zu Tonio dar. Soviel lassen die Aussage des Textes und die aus Andersens Pratext zu ergéan-
zenden Informationen erkennen.

Nach dieser wenig aufschluRreichen Identifizierung Magdalenas als Prinzen-Figur und
Parallel-Gestalt zu Tonio bleibt ein Gefiihl von Unzufriedenheit zuriick, und man mdchte sich
Maar anschlielen, der Erstaunen duflert tiber ,,die verbliiffende Treue [...], mit der er [Thomas
Mann] selbst da seiner Vorlage folgt, wo man nicht recht ahnt, wie es funktionieren soll.”®® In
der Tat scheint der Aufwand, den der Autor betreibt, um diese Nebenfigur darzustellen und
sie sogar im zweiten Teil neben den drei Hauptpersonen wieder auftreten zu lassen, fir ein
bloBes Objekt von Tonios ,,Mitleidsethik™® zu gewaltig. Es drangt sich die Vermutung auf,
daf sie noch eine andere Funktion erfullt, die sich moglicherweise offenbart, wenn man einen
weiteren Pratext beriicksichtigt, der die Zusammenhénge erhellen konnte. Da die einzige Au-
Rerung, die das Mé&dchen von sich gibt, ein dénisches ,, Tak! O, mange Tak!” (VIII, 335) ist,
kann man annehmen, dal3 der relevante Pratext auch danischer Herkunft ist. In diese Richtung
deutet auch der Erz&hlerkommentar, der die finfte und letzte Person, die aus der ersten
Tanzszene in Form eines Doppelgéangers in die zweite Ballszene Gibernommen wurde, den
Tanzlehrer Frangois Knaak, als ,,fleischgewordene komische Figur aus einem dénischen Ro-
man” (VIII, 330) bezeichnet. Alles deutet darauf hin, dal es neben Jacobsen und Andersen
noch einen dritten danischen Autor gibt, mit dessen Hilfe dort Faden entwirrt werden konnen,

wo der Rickgriff auf Andersens Pratext im Verstehensprozel3 nicht weiter fuhrt.

6.3.1. (Hans) Hansen und Maria (Carolina) Magdalena

Dieser dritte Autor, auf dessen Werk Thomas Mann in Tonio Kréger Bezug nimmt, ist
Herman Bang. Hinter der ungeschickten Magdalena und ihrer Doppelgéangerin verbirgt sich
neben dem biographischen Vorbild, der Liibeckerin Magdalene Brehmer,®” und Andersens
Seejungfrau auch Bangs Maria Carolina. Das scheint — auf zugegebenermalien sehr indirekte
Weise — schon die Namensgebung anzudeuten. ,,Magdalena‘ entspricht nicht nur dem realen
VVornamen des biographischen Modells dieser Figur — mit dem signifikanten Unterschied des
abgeschwachten Auslautes, der bei Thomas Mann wieder auf die urspringliche biblische

Namensform zurlickgesetzt wird. Der Name laBt sich auch mit dem ersten VVornamen von

% Maar: Geister und Kunst, S. 91.
% Maar: Geister und Kunst, S. 91.
% Vgl. Wysling/Schmidlin: Ein Leben in Bildern, S. 149. DaR Magdalene Brehmer zwar &uRerlich der Be-
schreibung von Magdalena Vermehren entsprach, daf3 sie jedoch, wie ihre Tochter spéter ,,einem jeden, der es
horen wollte” mit ,,Trénen in ihre[n] Augen® erzdhlte, ,,doch {iberhaupt nicht hingefallen sei beim Tanzen®,
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Bangs Protagonistin zu ,,Maria Magdalena“ zusammensetzen und suggeriert eine Einheit der
beiden Figuren. Zudem entspricht die Identifizierung der AuRenseiterin in Tonio Krdger zum
Teil auch den Konnotationen der biblischen Maria Magdalena, die traditionellerweise mit der
namenlosen Prostituierten in Lukas 7 gleichgesetzt wird. Tonios mitleidiges Benehmen der
Aulenseiterin gegeniiber, das Jesu Haltung der Stinderin gegeniber &hnelt, 148t sich also auch
vor einem biblischen Hintergrund verstehen. Tonio stellt auf diese Weise einen Vorlaufer der
Christusfiguren in Thomas Manns Spétwerk dar.

Bangs Protagonistin eignet sich in mehrfacher Hinsicht fur ihre Verwendung als Bezugs-
figur in Tonio Kroger. ,,Ihre Hoheit Maria Carolina”, die einsame Antiheldin aus Ihre Hoheit
erflllt die Anforderungen, die die bereits durch die starke intertextuelle Anlehnung an Die
kleine Seejungfrau vorstrukturierte Erzéhlung Tonio Krdger an sie stellt, in besonderem
MaRe. Sie ist durch ihre groRBherzdgliche Herkunft sowohl das benétigte ,,Prinzen-Pendant”
als auch in ihrem aussichtslosen Wunsch, am wirklichen Leben teilnehmen zu kdnnen, eine
Parallelfigur zu Tonio Kroger. Mit Magdalena, deren Doppelgangerin und Tonio teilt sie
mehrere auffallige Gemeinsamkeiten. Zunéchst gleichen ihre Magerkeit und gekrimmte Kor-
perhaltung dem AuBeren von Magdalena und ihrer Doppelgéngerin, lber die gesagt wird:
,»Sie hatte [...] magere, zu hohe Schultern” (VIII, 335) und ,,unter dem durchsichtigen Stoff
ihres Kleides schimmerten ihre bloRen Schultern spitz und durftig, und der magere Hals stak
so tief zwischen diesen armseligen Schultern, daf? das stille Méadchen fast ein wenig verwach-
sen erschien” (VIII, 333). In der Beschreibung von Maria Carolina werden ihre ,,fehlenden
Reize” (VL, 18; EN, 203; VM 11, 258) wiederholt erwahnt, ,,die Ellenbogen waren spitz wie
Nadeln” (VL, 17; EN, 202; VM 11, 258), sie wird als ,,mager und reizverlassen” (VL, 25; EN,
213; VM I, 266) geschildert.

Mit Tonio teilt Maria Carolina die Vorliebe fiir Schillers Don Carlos. Allerdings interes-
siert sich die Prinzessin, wie oben skizziert, besonders fiir Don Carlos’ hoffnungslose Liebe
zu seiner Stiefmutter und die einengenden Konventionen am spanischen Hof, die sie an ihre
eigenen Leiden erinnern, wéhrend Tonio besonders von der Figur des einsamen Konigs, der
»immer so ganz allein und ohne Liebe” (VIII, 277) ist, gerthrt wird. AuBerdem flhlt sich To-
nio vermutlich auch von der schwérmerischen Freundschaft zwischen Don Carlos und dem

Marquis Posa angesprochen, in der er sich und seine Liebe zu Hans Hansen wiederfinden

(Kurzke: Das Leben als Kunstwerk, S. 62) macht deutlich, dal sich Thomas Mann bei seiner Gestaltung der
Figur keineswegs nur an Magdalene Brehmer dachte.
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kann.®® Frank Busch weist darauf hin, daR die Inhaltsangabe des Stiickes, die Tonio Hans
Hansen gibt, ausschlieBlich das gleichgeschlechtliche Beziehungsgeflecht des Dramas be-
rihrt, ndmlich das Verhéltnis des Marquis Posa zu Don Carlos und Philipp, das in Tonios In-
terpretation die Dimensionen eines von Eifersucht und Vertrauensbruch gepragten erotischen
Dreiecksverhaltnisses annimmt.®® Interessant ist dariiber hinaus, daB der Marquis Posa als
Knabe ebenso wie der von Tonio verehrte Hans Hansen ein ,,Matrosenkleid” trug (V. 155).
Diese Ubereinstimmung 148t vermuten, daB Tonio in Schillers Dramenfigur tatsachlich auch
eine dem eigenen Geliebten &hnliche Gestalt zu erkennen meint und daR sein Autor Hans
Hansens Garderobe bewuRt in Ubereinstimmung mit der Kleidung des Marquis Posa wahlte.
Sowohl fur Tonio als auch fur Maria Carolina liegt das Interesse an Don Carlos also primér
auf erotischem Gebiet. Diese Parallele mu Thomas Mann wichtig gewesen sein, denn die
einzigen Anstreichungen, die sein Exemplar der Exzentrischen Novellen aufweist, befinden
sich an der Stelle, als Maria Carolina gebannt lauscht, wie Josef Kaim als Don Carlos Elisa-
beth seine Liebe erklart.”

AuBerdem verbinden ,,schreckliche” (VIIL, 334) Erlebnisse beim Tanzen Maria Carolina
mit Magdalena und Tonio, denn genau wie Thomas Manns Figuren lernt sie, Quadrille zu
tanzen, was fiir sie eine mindestens ebenso demutigende Erfahrung ist wie fur die beiden. Die
Beschreibung von Maria Carolinas Tanzstunde, wie sie unbeholfen zwischen den als Tanz-
partner dienenden Stuhlen die vorgeschriebenen Schritte versucht, kritisiert und entmutigt von
ihrer Mutter und dem Francois Knaak nicht unahnlichen Tanzlehrer,” gehért zu den ein-
dringlichsten Szenen in Herman Bangs Novelle. Maria Carolina ist ebenso ungelenk wie
Magdalena, die schon im ersten Teil der Novelle ,,oft hin[fiel] beim Tanzen” (VIII, 284), und
begeht — wie Tonio (vgl. VIII, 285-86) — an spaterer Stelle aus Verliebtheit eine Unachtsam-
keit: sie stiirzt — wie Magdalenas Doppelgangerin — mit ihrem Tanzpartner zu Boden. Magda-

lenas Doppelgéngerin wird von Tonio aufgeholfen (vgl. VIII, 335), bei Maria Carolinas Sturz

% Hans Wyslings und Leonie Marx” {ibereinstimmende Feststellung, Maria Carolina fiihle sich ebenso wie Tonio
Kroger von dem ,,Einsamkeitsmotiv” in Don Carlos angesprochen, vereinfacht die Dinge etwas zu sehr, vgl.
Wysling: Firsten-Novelle, S. 71 und Marx: Thomas Mann und die skandinavischen Literaturen, S. 187.

%9 vgl. Frank Busch: August Graf von Platen — Thomas Mann: Zeichen und Gefiihle. Miinchen, 1987, (= Litera-
tur in der Gesellschaft Neue Folge 13), S. 164. Bohm weist darauf hin, dafl in Tonios Gesprach mit Hans Uber
Don Carlos verdeckt auch Verbindungen zu einer Passage aus Platens Tagebiichern hergestellt werden, in der
Platen die Freundschaft zwischen Don Carlos und Marquis Posa zu seiner eigenen Liebe zu Wilhelm von Horn-
stein in Beziehung setzt, vgl. Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 262.

® Fir diese Information danke ich Katrin Bedenig vom Thomas-Mann-Archiv Zirich.

™ Eiir Tonios Tanzlehrer Frangois Knaak gab es auerdem das biographische Vorbild von Thomas Manns eige-
nem Tanzlehrer Rudolf Knoll, vgl. de Mendelssohn: Der Zauberer, S. 178-79. Der Name Knaak ist Vaget zu-
folge Theodor Fontanes Roman Irrungen Wirrungen entnommen, vgl. Vaget: Kommentar zu samtlichen Er-
zahlungen, S. 105. Eine Photographie von Rudolf Knoll enthalt Wysling/Schmidlin: Ein Leben in Bildern, S.
149.
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»|eilte] ein junger Referendar herzu, und half Threr Hoheit wieder auf” (VL, 71; EN, 271; VM
11, 303).

Diese demditigenden Tanzerlebnisse setzen sich, wie bereits erwéhnt, in Kénigliche Ho-
heit zundchst in den entwirdigenden Vorféllen des Biirgerballs fort, geraten Klaus Heinrich
dann aber an Immas Seite beim Hofball zum Triumph. Konigliche Hoheit, das dem einsamen
Leid, das Tonio und Maria Carolina erfahren, Klaus Heinrichs Liebe zu Imma entgegenstellt,
liest sich auch in diesem Punkt als gleichzeitige Kontrafaktur von Thomas Manns Novelle
und ihrem Prétext.

Die Verwendung des gleichen Prétextes bindet Konigliche Hoheit und Tonio Krdger, wie
schon oben angedeutet, noch enger aneinander. Indem Thomas Mann bereits dem Kunstler
Tonio das alter ego der Prinzessin Maria Carolina an die Seite gibt, driickt er in dieser Er-
zahlung die von Tonio gezogene Analogie von Aristokratie und Kunst zusétzlich implizit in
der intertextuellen Bezugnahme auf Bangs Aristokratennovelle aus und verstarkt so den Zu-
sammenhang zwischen der Erz&hlung und dem Roman. Gleichzeitig erhellt die enge Bezie-
hung, in der die beiden Werke zueinander stehen, auch die Funktion der Magdalena-Figur und
erklart die etwas ungewdhnliche Vierer-Konstellation der Figuren, die von dem traditionelle-
ren Dreiecksverhaltnis abweicht, wie es in Die kleine Seejungfrau vorgegeben ist. Thomas
Mann ,braucht® die einsame AuBlenseiterin Magdalena, weil er in dieser auf Bangs Maria Ca-
rolina verweisenden Figur und ihrer Ahnlichkeitsbeziehung zu Tonio die Parallelitat von Ari-
stokratie und Kinstlertum darstellen kann. AulRerdem erfllt sie noch eine andere Funktion,
die verstandlich wird, wenn man sich das Dreiecksverhaltnis, dessen undankbaren vierten Part
sie Ubernehmen muf3, noch einmal n&her ansieht. Auch bei dieser Betrachtung hilft wieder die

Kenntnis von Bangs Werken.

6.3.2. Geliebter Rivale

Ihre Hoheit ist keineswegs der einzige Pratext von Bang, mit dem sich Thomas Mann in
Tonio Krdger auseinandersetzt. Es gibt vielmehr noch eine Erzahlung von Bang, auf die
Thomas Mann nicht nur in Tonio Kroger verweist, sondern die schon der ,,Vorstudie* " der
Novelle, dem kurzen Text Die Hungernden, als Prétext zugrunde liegt. Diese Erz&hlung tragt
den Titel Von der Liebe (En Fortelling om Elskov). Auf ihre Bedeutung fiir Tonio Kréger und
Die Hungernden hat Ulrich Lauterbach bereits 1937 hingewiesen. Wie Lauterbach betont,

2 Thomas Mann in einem Brief an seinen Bruder Heinrich vom 25.03.1909, in: Thomas Mann — Heinrich Mann.
Briefwechsel 1900-1949, S. 95.
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verweist, Die Hungernden schon im Titel auf Bangs Erzéhlung, in der es heilit: ,,vielleicht
sind die Hungrigen auch wirklich die Ungllcklichsten auf dieser Welt” (LT, 112-13; VM I,
445). Dieser deutlichen Markierung von Bangs Erzéhlung als Pratext zu Die Hungernden
entsprechen als weiterer Verweis die auffalligen Ahnlichkeiten in Szenerie und Handlung.
Sowohl Die Hungernden, das die Ballszene aus Tonio Kroger isoliert vorwegnimmt, als auch
Tonio Kroger selbst enthalten, wie Lauterbach zeigt, in der Szenerie und der Personen-
konstellation offensichtliche Parallelen zu Von der Liebe. Nicht nur die Protagonisten von
Von der Liebe einerseits und Tonio Kréger und Die Hungernden andererseits gleichen sich in
ihrer Eigenschaft als Kinstler und AuBenseiter, auch die zweite ménnliche Figur in Tonio
Kroger entspricht einer Gestalt in Von der Liebe.

Der Name ,,Hans Hansen”, der von Thomas Mann flr den von Jacobsen inspirierten und
dann wieder verworfenen Vornamen ,,Tage” eingesetzt wurde, ist schon an sich stark asso-
ziativ. Im Gegensatz zu ,,Tonio” ist ,,Hans” ein geldufiger, kein ,,verriickter” (VIII, 279)
Name, der in die birgerliche Welt paft, in der der Anfang der Novelle spielt. Der Gegensatz,
der zwischen Tonios exotischem Vornamen und seinem nordisch-nichternen Nachnamen be-
steht und der die innere Zerrissenheit dieser Figur widerspiegelt, wird kontrastiert von der
harmonischen Einheit in Hans’ Vor- und Nachnamen, der ihn als Abkdmmling von ihm glei-
chenden Vorfahren charakterisiert und seiner ,,unbedroht-einfache[n] Natur”" entspricht. Ob-
wohl ,,Hansen” sowohl in Deutschland wie in Déanemark ein haufiger Nachname ist und sich
dementsprechend viele mogliche Vorbilder finden lassen, ist in der Forschung die Suche nach
einem Modell flr Hans eifrig betrieben worden. Es sind mehrere Vermutungen gedufert wor-
den, woher Thomas Mann den Namen flr die Figur, die auch nach den biographischen Vor-
bildern von Thomas Manns Jugendlieben Armin Martens und Paul Ehrenberg gestaltet wurde
(vgl. X1, 99-100), ibernommen haben kdnnte. Maar referiert Werner Frizens Verweis auf den
jungen Hans Hensen in Theodor Fontanes Grete Minde,’* der wie Thomas Manns Hans das
Objekt pubertarer Verliebtheit ist und deshalb in der Tat als ein mdgliches Vorbild erscheint.

Selbst schldgt Maar allerdings eine eher unwahrscheinliche Verbindung von H.C. Andersens

® Manfred Link: Namen im Werk Thomas Manns. Deutung, Bedeutung, Funktion. Tokio 1966, (= The Procee-
dings of the Department of Foreign Languages and Literatures, College of General Education, University of
Tokyo X1V, 1)., S. 29.

™ \gl. Maar: Geister und Kunst, S. 289, Werner Frizen: Zaubertrank der Metaphysik. Quellenkritische Uberle-
gungen im Umkreis der Schopenhauer-Rezeption Thomas Manns. Frankfurt am Main, Bern, Cirencester 1980, (=
Europdische Hochschulschriften I, 342), S. 577 und Theodor Fontane: ,,Grete Minde.” In: Theodor Fontane:
Werke, Schriften und Briefe. Hg. v. Walter Keitel u. Helmuth Nirnberger. Miinchen 21974, Abt. I, Bd. I: S. 7-
102, hier: S. 14.
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erstem Vornamen ,,Hans” und dem Nachnamen ,,Hansen” vor, unter dem 1901 ein Artikel
liber Andersens vermutete Homosexualitat erschien.”

Eine Verbindung zu Andersen ist Uber Die kleine Seejungfrau natlrlich gegeben, wahr-
scheinlicher als Maars in diesem Punkt etwas weit hergeholte Uberlegungen erscheint jedoch
Lauterbachs These, die eine Figur namens ,,Hansen“ aus Herman Bangs Von der Liebe als
Vorbild propagiert, weil Lauterbach im Gegensatz zu Maar die Figurenkonstellationen und
Personenbeschreibungen mit einbezieht und dort Ahnlichkeiten nachweisen kann. Diese Pa-
rallelen sind noch deutlicher erkennbar, wenn man nicht wie Lauterbach den dénischen Ori-
ginaltext zu Grunde legt, sondern Reventlows 1901 erschienene deutsche Ubersetzung her-
anzieht, die Thomas Mann hdchstwahrscheinlich kannte, wie sein oben zitierter Brief an Fi-
scher zeigt.”

Das Dreiecksverhdltnis Tonio-Hans-Inge l&Rt sich mit Blick auf Bangs Novelle als Perso-
nenkonstellation erkennen, die der bei Bang dargestellten Beziehung zwischen den Gestalten
Hvide, der wie Tonio die Figur des melancholischen Kunstlers verkorpert, der von ihm ge-
liebten Adelheid und seinem Konkurrenten um Adelheids Gunst, dem bereits erwéhnten Han-
sen, entspricht. Tonios Identifikation mit Hvide zeigt sich auch im Aussehen der beiden Méan-
ner. Hvides ,,romisches Profil” (LT, 110; VM 11, 443) weist Ahnlichkeiten mit Tonios ,,siid-
lich scharfgeschnittene[m] Gesicht” (VIII, 272) auf. Wie Tonios bleibt auch Hvides Liebe
unerwidert, denn Adelheid verliebt sich nicht in ihn, sondern in den jungen Schreiber Hansen.
Bangs Hansen wird als ,,blond und von angenehmem AuBeren” (LT, 92; VM 11, 435) be-
schrieben und gleicht auffallend Thomas Manns Hans Hansen, der ,,bastblondes Haar” hat
und ,,auBerordentlich hilbsch und wohlgestaltet” ist (VIII, 272). Diese Ubereinstimmungen
sind jedoch zum Teil auf die durchgéngig ungenaue und mitunter sogar entstellende deutsche
Ubertragung von Bangs Novelle zuriickzufiihren. Im Gegensatz zu Reventlows Ubersetzung
schildert das danische Original Hansen namlich als ,,blond og hejst almindelig at se” [,,blond
und auRerst gewdhnlich anzusehen] (VM 11, 435). Die Ubersetzung triigt so dazu bei, da die
bei Bang ursprunglich als unauffélliger junger Mann charakterisierte Figur, die unversehens
und unerwartet in die Rolle des romantischen Liebhabers aufsteigt, im deutschen Text durch-
gangig als begehrenswerter Jingling dargestellt wird.

Den Hohepunkt von Bangs Novelle bildet ahnlich wie in Tonio Kroger ein Maskenball,”’
bei dem Hvide die geliebte Adelheid mit dem Rivalen Hansen tanzen sieht. Hansen ist in ein

> Vgl. Maar: Geister und Kunst, S. 101.

®\gl. S. 66 dieser Arbeit.

" Ohl weist darauf hin, daR die Ballszene zugleich auch einer Situation in Hermann Bahrs Roman Die gute
Schule entspricht, vgl. Ohl, S. 106-107.
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,heapolitanisches Fischerkostim” (LT, 145; VM 11, 460), gekleidet, das ,,die schonen Formen
seiner mannlichen Gestalt fast unverhiillt zu Tage” (LT, 151, VM I, 463) treten 14Rt.”® Par-
allel dazu tragt Hans Hansen schon am Anfang von Tonio Krdger eine ,,Matrosenmiitze” —
und zwar eine ,,ddnische” — eine ,,Seemannsiiberjacke” und einen ,,Marineanzug” (VIII, 272).
In der Ballszene ist sein Doppelgénger genauso gekleidet (vgl. VIII, 327-28). In beiden Tex-
ten wird der Protagonist, ein leidender Kinstler, vom lebenslustigeren Rivalen aus dem Feld
geschlagen. Tonio wie Hvide verlassen traurig den Tanz, Tonio indem er sich ,,noch einmal
nach ihnen um[blickt]” (VIII, 335), Hvide 148t ,,seine Blicke noch einmal langsam durch den
Saal schweifen, wie einer, der sich zum letzten Mal den Rahmen eines Bildes einpragt, wel-
ches er nie vergessen kann” (LT, 155-56; VM I, 465).

Es spricht also einiges dafiir, daR Thomas Mann in der Namensgebung seiner Figur Hans
Hansen auf Bangs Novelle Von der Liebe verweist, in der Bang eine ahnliche Geschichte von
Kinstlertum und unerwiderter Liebe erz&hlte wie Thomas Mann in Tonio Kroger. Die Ver-
weise auf den Prétext setzt Thomas Mann hier folglich zur Verstarkung der eigenen Aussage
ein. In dieser Funktion war die intertextuelle Auseinandersetzung mit dieser Bang-Novelle fir
Thomas Mann nicht neu. Er hatte Von der Liebe ja bereits in Die Hungernden als Pratext ver-
wendet.

Detlef, der Protagonist in Die Hungernden, ist ebenso wie Bangs Hvide ein Kinstler und
leidet wie Tonio Kroger unter dem ,,Fluch” des Kiinstlertums: ,,Du darfst nicht sein, du sollst
schauen; du darfst nicht leben, du sollst schaffen; du darfst nicht lieben, du sollst wissen!”
(VIIL, 267) Er liebt das Médchen Lilli ,,ein lichtes und gewohnliches Kind des Lebens”, die
ihm jedoch ,,den kleinen Maler” vorzieht, dessen Augen ,,ebenso blau, so freiliegend und un-
getriibt waren wie ihre eigenen” (VIII, 264). Thomas Mann mindert den Kontrast zwischen
dem Protagonisten und seinem Nebenbuhler im Vergleich zu Bangs Erzahlung also gering-
fligig ab. Wahrend bei Bang Adelheid den Maler Hvide zugunsten eines einfachen Schreibers
zuruckweist, stehen sich in Die Hungernden zwei artistische Rivalen, ein leidender Kdiinstler
und ein lebensfroher ,.kleiner Maler”, gegeniiber.

Diese Rivalitat der beiden Manner wird in der parallelen Szene in Tonio Kréger von ero-
tischem Interesse durchkreuzt. Der vormals geliebte Mann wird zum Rivalen um die Gunst
der geliebten Frau. Zwar ist Tonios im ersten Teil der Erzdhlung deutlich geschilderte Liebe
zu Hans anscheinend tberwunden und von heterosexuellen Geflihlen abgeldst worden. Indem

der ehemalige Geliebte — beziehungsweise sein Doppelgénger — als Nebenbuhler wieder auf-

® Auch an dieser Stelle iibersetzt Reventlow ungenau und fiigt selbsttitig das Wort ,,schon” hinzu. Vgl. den
dénischen Text: ,,I hans Fiskerdragt syntes hans Mands-Skabning negen” [In seiner Fischerstracht schien seine
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tritt, bleibt jedoch eine starke Emotionalitat im Umgang der beiden erhalten, in der erotische
Anziehung in erotische Rivalitat verwandelt wird. Diese seltsame Dynamik zwischen den
beiden Mannern ist in Die Hungernden scheinbar noch nicht enthalten. Tatsachlich ist dieses
seltsame Verhaltnis der beiden Manner in Tonio Kroger jedoch auch in der Vorstudie Die
Hungernden bereits verdeckt vorhanden, wie Bohm nachweist.

Zunéchst 146t sich anhand bestimmter ,Indizien® erkennen, dafl auch in Die Hungernden
homoerotische Gefuihle eine Rolle spielen. Ein solcher Hinweis ist Detlefs existentielles Au-
Renseitertum, das wie in anderen Texten Thomas Manns — und Herman Bangs’® — auf die
Ausgeschlossenheit des stigmatisierten Homosexuellen verweisen kénnte.** Um dem Text
tatséchlich eine homoerotische Lesart entnehmen zu kdnnen, muf3 man jedoch eine Umbewer-
tung der Dreierkonstellation vornehmen, die derjenigen nahekommt, die Thomas Mann dann
spater in Tonio Kroger schilderte. Wie Bohm erldutert, spricht einiges dafir, da3 in Die Hun-
gernden ein biographisches Dreiecksverhaltnis unter umgekehrten Vorzeichen fiktionalisiert
wurde. Er zeigt, daB in Detlef, wie auch in seiner Folgefigur Tonio Krdger, ein literarisches
Selbstportrat Thomas Manns zu sehen ist, wahrend ,,der kleine Maler“ ein fiktionalisiertes
Abbild des Malers Paul Ehrenberg darstellt, in den Thomas Mann zur Entstehungszeit der
beiden Texte verliebt war. Der Rivale entpuppt sich auf diese Weise als der eigentlich Ge-
liebte, und die angebliche Geliebte, die sicher nicht zuféallig den Vornamen von Paul Ehren-
bergs spaterer Frau Lilly Teufel tragt, wird zur Rivalin um die Gunst des geliebten Mannes.®*

Es ist davon auszugehen, daB Thomas Mann — nicht unbedingt zu Unrecht — auch in
Bangs Von der Liebe eine &hnliche Vertauschung des erotischen Interesses vermutete. In
Bangs Novelle wird, wie bereits erwahnt, die korperliche Attraktivitat des — zumindest in der
danischen Originalfassung — ansonsten als eher durchschnittlich und uninteressant geschil-
derten Hansen in der Tanzszene deutlich hervorgehoben. Interessant ist dabei, da Hansen aus
Hvides Perspektive gesehen wird. Er ist es, und nicht etwa Adelheid, der die attraktive Gestalt
des Rivalen betrachtet. Die Beschreibung des gutgewachsenen, in enger Kleidung kostiimier-
ten Hansen stellt sich in Reventlows sehr freier Ubersetzung im Vergleich zum Originaltext
noch entschieden erotisierter dar, so dal} Thomas Mann, der nur die deutsche Fassung kannte,
hochstwahrscheinlich von einer erotischen Anziehung zwischen dem schénen jungen Liebha-
ber und seinem unterlegenen Rivalen ausging. Indem er dann Tonios Geliebten und spéteren

Nebenbuhler mit dem Namen des Rivalen aus Von der Liebe ausstattete, signalisierte er nicht

Méannergestalt nackt] (VM II, 463).

¥ vgl. Bjerby: The Prison House of Sexuality, S. 236.

80 v/gl. Bohm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 181-182.
81 \/gl. Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 180-181.
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nur deutlich, wie er Bangs Erzéhlung verstanden hatte, sondern offenbarte durch den inter-
textuellen Verweis auf Bangs seiner Meinung nach als Rivalitat getarnte Liebesgeschichte
auch sein eigenes VVorgehen.

Zugleich folgte er auch hier wieder Jacobsens Niels Lyhne, in dem der friihere Geliebte
Erik zu Niels’ Rivalen um die Liebe der jungen Fennimore wird. Da hier der Geliebte und der
Nebenbuhler tatsachlich in ein und derselben Person vereint sind, ohne dal3 wie bei Thomas
Mann Doppelganger-Figuren entworfen werden, illustriert diese Parallelsetzung und Identifi-
zierung auf anschauliche Weise die Vertauschbarkeit von Anziehung und Rivalitét, die Tho-
mas Mann spéter auf umgekehrte Weise im Zauberberg thematisierte.®

Dieses geschickte Mandver, in dessen Rahmen die tabuisierte homoerotische Leiden-
schaft durch ,Heterosexualisierung® erzéhlbar gemacht wird, macht sich die emotionale Dy-
namik der patriarchalisch-heterosexuellen Gesellschaft zunutze, die Eve Kosofsky Sedgwick
in ihrem Buch Between Men beschrieben hat. Sie widmet dem Ph&nomen des erotic triangle
besondere Aufmerksamkeit und erldutert, wie mannliche Rivalitit von einer engen ,,homoso-
zialen* Beziehung zwischen den Nebenbuhlern begleitet ist, deren emotionale Intensitéit sogar
die Gefiihle der beiden Manner zu der gemeinsam geliebten Frau tbersteigen kann.®* Diese
emotionale Konstellation, auf die noch zuriickzukommen sein wird, macht es moglich, eine
eigentlich homoerotische Anziehung auf die Weise zu camouflieren, wie es in Die Hungern-
den geschieht.

Diese Tarnung wird in Tonio Krdger modifiziert, aber nicht vollig aufgegeben. Zwar ist
im Gegensatz zu Die Hungernden hier offen erkennbar, daR Homoerotik fiir den Handlungs-
zusammenhang eine wichtige Rolle spielt. Immerhin stellt der erste Teil des Textes Tonios
Liebe zu Hans Hansen deutlich in den Mittelpunkt. Nach seiner unerfillten Liebe zu Hans
wendet sich Tonio im zweiten Teil der Handlung jedoch einem Médchen zu und lait — so
suggeriert es der Text — damit eine pubertatsbedingte homoerotische Phase hinter sich. Er
liebt nun Ingeborg Holm, die Hans Hansen vom Typ her ahnelt. Der Erzéhler betont aus-
driicklich, da3 Tonio bei Inges Anblick ,,cin Entziicken” ergreife, ,,weit starker als jenes, das
er zuweilen empfunden hatte, wenn er Hans Hansen betrachtete, damals, als er noch ein klei-
ner, dummer Junge war” (VIII, 282). Tonios Liebe zu Hans, so eindringlich und ausfihrlich
sie auch im ersten Teil der Novelle geschildert wurde, soll offenbar auf diese Weise nachtrag-
lich auf die Unreife eines ,kleinen”, das heifit sexuell noch ungefestigten, und obendrein

»~dummen*, Jungen reduziert werden. Homoerotik, so kann man vermuten, wird im Leben des

82 vgl. S. 218 dieser Arbeit.
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alteren, ,verniinftigeren‘ Tonio keine Rolle mehr spielen. In dieser Beziehung scheint Tonio
zunachst Jacobsens Niels Lyhne zu gleichen, der sich nach seiner jugendlichen Liebe fur Erik
nur noch in Frauen verliebt. Zunéchst liebt er Frau Boye, der in Tonio Krdger Lisaweta Iwa-
nowna entspricht, fur die Tonio im Gegensatz zu Niels jedoch rein freundschaftliche Geflhle
hegt. Dann verliebt er sich, wie bereits erwahnt, in seine Verwandte Fennimore, die jedoch
nicht ihn, sondern Erik heiratet. Dennoch entwickelt sich auch zwischen Niels und Fennimore

84 Zwischen Niels, seinem

eine Liebesbeziehung. Dieses ,,merkwiirdige Dreiecksverhaltnis
ehemaligen ,Geliebten® Erik und dessen Ehefrau ist bei Thomas Mann in der Konstellation
Tonio—Hans—Inge nachgebildet. Anders als anscheinend bei Niels® ist die Homoerotik fiir
Tonio jedoch nicht nur eine Phase.

Gleichzeitig mit der energischen Abwendung von der Homoerotik auf der Textoberflache
wird in Tonio Kroger ein homoerotischer Subtext kreiert, der von da an dem Text als zweite
Bedeutungsebene unterlegt ist. Auf die Existenz dieses Subtextes weisen Signale auf der
Textoberflache hin. Zun&chst begeht Tonio beim Tanzen einen faux pas und gerét durch fal-
sche Tanzschritte in die Gruppe der Médchen und somit ,,unter die Damen” (VIII, 285).
Nachdem an dieser Stelle bereits seine Geschlechtszugehdrigkeit und damit indirekt auch
seine Sexualitéat in Frage gestellt wurde, sinniert er spater in Lisaweta lwanownas Atelier — in
Anlehnung an Ibsens Wenn wir Toten erwachen (NAr vi dgde vagner)® — tiber die mangelnde
Mannlichkeit des Kunstlers und vergleicht ihn — und damit auch sich selbst — mit einem Ka-
straten. Insgesamt laRt sich, wie Marcel Reich-Ranicki gezeigt hat, das gesamte Atelierge-
sprach Uber den Gegensatz zwischen Kdnstlertum und Birgerlichkeit auch als Klage eines
geschlechtlichen AuRenseiters lesen.®” Tonios AusgestoRensein aus dem Biirgertum, nach
dem er sich sehnt und zu dem er doch nicht gehéren kann, steht wie schon bei Detlef — und
unter Umsténden ebenfalls bei Bangs Hvide — auch als Chiffre fur seine Homosexualitat, die
ihn von der heterosexuellen Gesellschaft trennt. Wie so haufig bei Thomas Mann — und bei
Herman Bang — enthélt das Aul3enseitertum des Protagonisten auch eine implizite geschlecht-

liche Dimension.

8 Eve Sedgwick Kosofsky: Between Men. English Literature and Male Homosocial Desire. New York 1985, S.
21.

8 Fritz Paul: ,,Nachwort.” In: J.P. Jacobsen: Niels Lyhne. Aus dem Ddénischen von Anke Mann. Frankfurt am
Main 1981, (= Insel Taschenbuch 44), S. 281-291, hier: S. 285.

8 Niels” Mannlichkeit — und damit vielleicht auch seine Heterosexualitat — wird spater im Roman in Frage ge-
stellt, vgl. S. 353 dieser Arbeit. Ein durch mehrfache Signalgebung indizierter homoerotischer Subtext, wie er in
Tonio Kroger enthalten ist, 1&Bt sich in Niels Lyhne jedoch nicht nachweisen. Die angebliche Homo- bzw. Bi-
sexualitat seines Autors ist allerdings ein umstrittenes Thema geblieben, vgl. Frederik Nielsen: J.P. Jacobsen.
Digteren og Mennesket. Kopenhagen 1953, S. 61-64.

8 vgl. Vaget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 106 und S. 104 dieser Arbeit.

8 \gl. Marcel Reich-Ranicki: Thomas Mann und die Seinen. Stuttgart 1987, S. 306-314.
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Als Tonio schlieBlich unvermutet der Neuinkarnation seiner beiden Jugendlieben gegen-
ubersteht, scheint der Text wiederum zu betonen, dal} es Inge ist, nicht Hans, die Tonio be-
gehrt. In Erlebter Rede wird wiedergegeben, was Tonio sich wiinscht: ,,geliebt werden von
den Harmlosen, Glucklichen, dich zum Weibe nehmen, Ingeborg Holm, und einen Sohn ha-
ben wie du, Hans Hansen — ” (VIII, 332). Bei ndherem Hinsehen entpuppt sich dieser Wunsch
als intertextuelle Anspielung auf das Dreiecksverhaltnis in Shakespeares Sonnets, ,,dies[em]
grundsonderbare[n] Trio von Dichter, Freund und Geliebter” (VI, 288). Der Bezug zu Shake-
speare liegt schon deshalb nahe, weil in Tonio Kroger ausdriicklich Hamlet erwahnt wird
(vgl. VIII, 306). Mit Shakespeares Trag0dien hatte sich Thomas Mann naher befalit, als er im
Wintersemester 1894/95 in Munchen Carl von Reinhardstoetters VVorlesung zu diesem Thema
besuchte.®® Die Sonette, deren Bedeutung fiir Thomas Manns Schaffen bisher von der For-
schung nur in bezug auf den Doktor Faustus erkannt worden ist® — nicht zuletzt, weil der
Autor selbst in der Entstehung des Doktor Faustus so ausdriicklich auf ihre Funktion als Pra-
text verwies (vgl. Xl, 166-167) — spielen offenbar schon in dieser friihen Erzéhlung eine
Rolle, sie klingen, wie noch zu zeigen sein wird, erneut in dem Verhaltnis Hans Castorp-Pee-
perkorn-Clawdia Chauchat im Zauberberg an® und werden auch in Bekenntnisse des Hoch-
staplers Felix Krull als Pratext verwendet.”™ Fir ein friihes Interesse Thomas Manns an
Shakespeares Sonetten spricht die Tatsache, da neben mehreren Einzel- und Werkausgaben
von Shakespeares Dramen und Gedichten auch drei deutsche Nachdichtungen der Sonette in
seiner NachlaBbibliothek vorhanden sind, von denen eine aus dem Jahr 1902, das heift aus
der Entstehungszeit des Tonio Kréger, stammt.”

Shakespeares Sonette, auf die auch Sedgwick in ihrer Untersuchung detailliert eingeht,®
boten mit ihrer von gleichzeitiger homoerotischer und heterosexueller Anziehung getragenen
Dreiecksbeziehung einen idealen Pratext flir Thomas Manns wiederholte Gestaltung solcher
Dreierkonstellationen. Die Art und Weise, in der die Sonnets intertextuell verarbeitet werden,

ist in allen Fallen ahnlich. Wenngleich in Thomas Manns unterschiedlichen Werken auf je-

8 \vgl. Thomas Manns Brief an Otto Grautoff vom 13./14.11.1894, in: Thomas Mann: Briefe an Otto Grautoff
1894-1901 und Ida Boy-Ed 1903-1928. Hg. v. Peter de Mendelssohn. Frankfurt am Main 1975, S. 22, Thomas
Mann: Notizbiicher 1-6. Hg. v. Hans Wysling u. Yvonne Schmidlin. Frankfurt am Main 1991, S. 22 und de
Mendelssohn: Der Zauberer, S. 259-261.

% vgl. ua. Gunilla Bergsten: Thomas Manns , Doktor Faustus.” Untersuchungen zu den Quellen und zur
Struktur des Romans. Tibingen 21974., S. 77-78 und Steven Cerf: ,,The Shakespearean Element in Thomas
Mann's Doktor Faustus-Montage.” In: Revue de Littérature Comparée 59 (1985), S. 427-441, besonders S. 434-
438.

% vgl. S. 218 dieser Arbeit.

L vgl. S. 333 dieser Arbeit.

% Die Sonette von William Shakespeare. Ins Deutsche iibertragen von Alexander Neidhardt. Leipzig “1902. Fiir
diese Information danke ich Katrin Bedenig vom Thomas-Mann-Archiv Zirich.

% vgl. Sedgwick: Between Men, S. 28-48.
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weils andere Aspekte des Dreiecksverhaltnisses der Sonette Bezug genommen wird, wird der
intertextuelle Verweis auf sie doch stets als Indiz eines homoerotischen Subtexts instrumen-
talisiert. Thomas Mann macht sich den deutlich homoerotischen Inhalt der Sonnets auf &hnli-
che — wenn auch raffiniertere — Weise zunutze wie zahlreiche homosexuelle Autoren vor und
nach ihm.”* Die Bezugnahme auf die Sonette, die Teil des homosexuellen Literaturkanons
sind,* dient dazu, diskret auf implizite homoerotische Inhalte im eigenen Werk hinzuweisen
und erfullt gleichzeitig die wichtige Funktion, durch die Anlehnung an den etablierten Autor
Shakespeare diese homoerotischen Inhalte zu legitimieren.

Die Personenkonstellation der Sonette besteht bekanntlich aus vier Personen, von denen
drei im Vordergrund stehen: ein Dichter, der zugleich das lyrische Ich darstellt, ein von ihm
verehrter junger Mann, auBerdem die Geliebte des Dichters, eine als dark lady bekannte ero-
tisch fesselnde femme fatale, die den Dichter mit seinem jungen Freund betriigt, sowie ein
eher beil4ufig auftretender Dichterrivale.®® Mehrfach fordert der Dichter den geliebten Jiing-
ling auf, sich zu verheiraten, damit seine Schonheit in seinen Kindern weiterleben konne.
Dann wieder wird diese Bitte variiert vom selbstbewuften Urteil des Dichters, wahre Un-
sterblichkeit werde der junge Mann nicht durch seine Nachkommen, sondern nur in den Ver-
sen des Dichters erlangen (vgl. Sonett 18). Diese hohere Bewertung der Dichtung gegenuber
der Natur, die spater in Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull deutlich thematisiert
wird,” scheint zunachst in Tonio Kréger noch keine Rolle zu spielen. Thomas Manns Tage-
blcher zeigen jedoch, daB er zumindest riickblickend dem geliebten Armin Martens, Hans
Hansens biographischem Vorbild, ,,keine andere Bestimmung” zubilligte, ,,als ein Geflhl ein-
zufloRen, das zum bleibenden Gedicht werden sollte”.%®

Die Parallelen in der Figurenkonstellation der Sonette und in Tonio Krdger sind deutlich
erkennbar: Ahnlich wie der Dichter in den Sonnets liebt der Schriftsteller Tonio zunéchst
Hans Hansen und dann Ingeborg Holm, die spater — in Gestalt ihrer Doppelgénger — zuein-
ander finden. Inshesondere macht jedoch Tonios Wunsch, einmal einen Sohn wie Hans haben
zu wollen, die Verbindung zu Shakespeares Sonetten deutlich. In beiden Fallen wiinscht sich

der Liebende das Fortleben des Geliebten in einer kommenden Generation. Scheint es zu-

% \gl. Sedgwick: Between Men, S. 28.

% Vgl. Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 269.

% S0 die Deutung der Sonette, die Thomas Mann schon 1896 in Georg Brandes’ Shakespeare-Monographie
lesen konnte, vgl. Georg Brandes: William Shakespeare. Paris, Leipzig, Miinchen 1896. Auf die groRe Wirkung,
die diese Darstellung von Leben und Werk des englischen Autors auf Thomas Mann hatte, vgl. Sandberg: Sug-
gestibilitat und Widerspruch, S. 150 und Uwe Ebel: ,,Reflexe der Brandes-Lektlire in Thomas Manns Essayistik.
Zwei Studien iiber das Verhiltnis Thomas Manns zu Georg Brandes.” In: Text und Kontext 6 (1978), S. 300-334,
hier: S. 305.

% vgl. S. 333 dieser Arbeit.
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nachst, als wolle Thomas Mann dadurch, da Tonio Hans in die Position seines Sohnes ver-
setzen mdchte, Tonios Liebe zu Hans vom erotischen Begehren in eine gelduterte ,véterliche
Zuneigung uberfiihren, so wird der urspringlich erotische Kontext durch den Bezug auf den
Pratext wieder hergestellt. Indem Thomas Mann in der Situation eines scheinbaren Wiederse-
hens von Tonio und Hans auf die Sonette verweist, gibt er implizit zu verstehen, dal} Tonio
Hans immer noch liebt. In den Notizen zu Tonio Krdger ist dieser Umstand in einer Passage,

die nicht in den endgultigen Text ibernommen wurde, noch explizit dargestellt:

T[onio] K[roger] erzahlt von einer 6ffentlichen Vorlesung. Wie er sich in Frack

und Bart auf dem Podium im Spiegel erblickt u[nd] fhlte, daR er im Grunde doch

noch immer der kleine Tonio sei, der Hans Hansen liebte.”
An Tonios Gefiihlen hat sich also im Gegensatz zu dem, was der Erzéhler glauben machen
mdchte, nichts gedndert. Die intertextuelle Parallelisierung von Tonio Kréger mit den Sonnets
bewirkt zudem, daR Tonios so eindringlich beschworene Liebe zu Inge nur mehr von sekun-
darer Bedeutung zu sein scheint, denn das lyrische Ich der Sonette gibt seiner Liebe zu dem
Jungling weitaus mehr Raum als der Beziehung zu der dark lady. Der Grofteil der Gedichte
ist nicht an sie, sondern an ihn gerichtet und die Liebe zu ihm ist eindeutig positiver konno-
tiert ist als das belastende Verhéltnis zu der untreuen Geliebten. Obwohl man, wie Sedgwick
betont, in den Sonetten die Beziehung des lyrischen Ich zu dem jungen Mann und zu der Ge-
liebten nicht als Alternative von Homo- oder Heterosexualitat verstehen kann, sondern vor
dem historischen Hintergrund der Texte vielmehr von einer Einbindung der homoerotischen
Geflhle in gesellschaftliche Strukturen ausgehen mufR, die zu einem wesentlichen Teil von
»institutionalisierten sozialen Beziehungen geprigt waren, in denen Frauen eine unverzicht-
bare Rolle einnahmen, ohne gleichzeitige homoerotische oder homosexuelle Bindungen un-
méglich zu machen,*® lassen sich die Sonette, wenn man diesen Kontext nicht beachtet, ge-
rade fur diese Aussage, fir eine Stellung der homoerotischen Uber die heterosexuelle Anzie-
hung instrumentalisieren. Um unterschwellig deutlich zu machen, da Tonio nicht nur weiter-
hin Hans liebt, sondern dal? er primar Hans liebt, und Inge nur als heterosexuelles Gegenstiick
von geringerer Bedeutung hinzugefiigt wird, bot sich fur Thomas Mann die Bezugnahme auf
diesen ,klassischen‘ Pritext geradezu an. Neben Platens Lyrik, an der sich Thomas Mann

schon friih orientierte, weil der ,,Ritter vom heiligen Arsch“,101 wie Heinrich Mann Platen mit

% Tagebucheintragung vom 19.3.1955, in: Tagebiicher 1953-1955, S. 328.

% Zitiert nach Wysling: Dokumente zur Entstehung des ,, Tonio Kréger”, S. 55.

190 11nstitutionalized social relations that are carried out via women] Sedgwick: Between Men, S. 35.

191 Heinrich Mann in einem Brief an Ludwig Ewers vom 27.3.1890, in: Heinrich Mann: Briefe an Ludwig Ewers.
Hg. v. Ulrich Dietzel u. Rosemarie Eggert. Berlin und Weimar 1980, S. 106.
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deutlichem Bezug auf dessen Homosexualitat abfallig nannte, einen der wenigen anerkannten
deutschen Autoren darstellte, in dessen Texten ein nach ldentifikationspotential suchender
junger Homosexueller sich und seine Gefiihle wiederfinden konnte, gab es auf internationaler
Ebene kaum einen neuzeitlichen Text — noch dazu von so unbestritten hoher literarischer
Qualitat — der sich besser als Shakespeares Sonnets eignete, unterschwellig die Empfindungen
homoerotischer Leidenschaft zu evozieren, wenn man diskret auf ihn verwies.

Thomas Mann deutet jedoch nicht nur mit Hilfe des intertextuellen Verweises auf die
Sonnets an, dal Tonios wahre Liebe Hans und nicht Inge gilt, diese Aussage erreicht er auf
anderen Wegen auch durch die Instrumentalisierung von Andersens kleiner Meerjungfrau.
Indem Tonio mit der kleinen Meerjungfrau identifiziert wird, wie Maar gezeigt hat, vollzieht
sich fir ihn ein impliziter Geschlechtswechsel. Er wird zu einem Madchen — wie auch seine
falschen Tanzschritte im ,,moulinet des dames* (VIIIL, 285) zeigen — und liebt seinen ,,Prin-
zen”, also Hans, nicht Inge. Dal} Tonios Liebe stirker Hans als Inge gehort, die nur ,,minderen
Stellenwert™'%% besitzt und deshalb im Gegensatz zu Hans weniger ausfiihrlich beschrieben
wird und sich Uberhaupt in weitaus groRerer Distanz zu Tonio befindet als Hans, ist von

Bohm bereits festgestellt worden.'%

Wenn man Béhms Beobachtung die intertextuellen Im-
plikationen des Textes hinzufigt, die B6hm selbst nur in bezug auf Thomas Manns Verwen-
dung von Schillers Don Carlos beachtet, ergibt sich eine zusétzliche Bestatigung seiner Er-
gebnisse.

Die Anderungen, die Thomas Mann von Die Hungernden zu Tonio Krdéger vornahm, be-
standen hauptséchlich darin, dal3 aus dem leidenden Kinstler Detlef der leidende homosexu-
elle Kiinstler Tonio wurde, und daR das Dreiecksverhéltnis um eine vierte Person erweitert
wurde. lhre Anwesenheit unterstreicht Tonios Homosexualitat erneut, denn Magdalena pra-
sentiert sich ja ausdricklich als geeignete Partnerin fir Tonio — aber er weist sie ab. Er er-
kennt zwar, daB sie ihm &hnlich ist und fuhlt sich daher mit ihr verbunden. Deshalb eilt er ihr
auch zu Hilfe, aber lieben kann er sie nicht. Die Begrundung, die der Text fur Tonios Verhal-
ten gibt, lautet, dal Magdalena leider nicht zu den ,,hellen Lebendigen, den Gliicklichen, Lie-
benswirdigen und Gewohnlichen” gehort, denen Tonios ,tiefste und verstohlenste Liebe”
(VIII, 338) gilt. Mit diesem Fazit — verpackt in den leitmotivischen Kinstler-Burger-Gegen-
satz — schliellt Tonio Kroger. Unausgesprochen bleibt, dal Tonio Magdalena auch deshalb
nicht lieben kann, weil sie eine Frau ist — und noch dazu eine, die im Gegensatz zu Inge nicht

einmal dem sehnsuchtig begehrten Hans gleicht.

192 Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 256; vgl. auch Detering: Das offene Geheimnis, S. 292-295.
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In dieser Beziehung &Rt sich Konigliche Hoheit als Fortschreibung von Tonio Krdger
betrachten. Wie haufig bemerkt wurde und wie unter anderem Hans Wysling in seinen Erlau-
terungen zur Firsten-Novelle betont, kann man Kdnigliche Hoheit in erotischer Hinsicht als
Weiterentwicklung sowohl von den Entwiirfen der Fursten-Novelle als auch vom inhaltlich
eng mit ihr verbundenen Tonio Kréger ansehen,*® eine Interpretation, die auch der autobio-
graphische Hintergrund beider Texte nahelegt. Darauf, dall Konigliche Hoheit die Geschichte
seiner eigenen Brautwerbung ist, hat Thomas Mann selbst mehrfach explizit hingewiesen
(vgl. u.a. X, 571 und 574). In einer inzwischen viel zitierten AuBerung sprach Thomas Mann
kurz nach seiner Heirat davon, daB er sich durch die EheschlieBung mit Katia Pringsheim eine
,.Verfassung“'® habe geben wollen. Damit ist nicht nur gemeint, daB er sein bohémienartiges
Junggesellendasein in Schwabing zugunsten eines geregelten Lebens als Familienvater aufge-
ben wollte, vor allem bedeutet die EheschlieBung fiir den jungen Autor ,,die Abkehr von der
Homosexualitit*.}%°

Diese Lebensentscheidung spiegelt sich auch in den Werken dieser Zeit. Klaus Heinrich
ist im Gegensatz zu Tonio Kroger in der Lage, mit der ihm ahnlichen Auf3enseiterin ein ge-
meinsames Gluck anzustreben. Anders als Tonio kann er deshalb auf die Figur zugehen, die
durch Magdalena prafiguriert wird. Tonio empfindet dem Mé&dchen mit dem ,blasse[n],
feine[n] Gesicht” (VIII, 335) gegeniiber nur freundliches Mitgefiihl, wihrend sich Klaus
Heinrich in die Frau mit dem ,,perlblassen Gesichtchen” (II, 184), in Imma Spoelmann, ver-
liebt, obwohl sie keine blonde Inge und erst recht kein lebenslustiger Hans ist. Tonio nahrt
weiter Sehnsucht nach dem Unerreichbaren, der pragmatischere Klaus Heinrich gibt sich mit
dem Erreichbaren zufrieden. Der Aullenseiter heiratet die Aullenseiterin — aber es reicht nur
zu einem ,,strengen Gliick” (II, 363). Nicht nur die Motivation, mit der auf der Textoberflache
argumentiert wird, namlich die Beschrankungen des aristokratischen Alltags, lassen keine un-
beschwerte Zweisamkeit zu. Dal sich aus dem strengen ein vollkommenes Gliick entwickeln
konnte, ist auch deshalb ausgeschlossen, weil die androgyne Imma trotz ihrer ,,Pagen-Anmut”
(1L, 210) und tiefen Stimme eben doch kein Prinz, sondern ,nur® eine Kapitalisten-Prinzessin
ist. Zwar hatte Thomas Mann bei seiner Heirat ,,seine homoerotischen Neigungen willentlich

in den Keller seines Gemiites verbannt“,*%” aber der Versuch, sie durch die Liebe zu Katia zu

103 Vgl. Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 256-257 und, differenzierend zu Béhm, Detering: Das
offene Geheimnis, S. 291-292 und 306-314.

10%v/gl. Wysling: Firsten-Novelle, S. 71-72.

1% Thomas Mann in einem Brief an Heinrich Mann vom 17.01.1906, in: Thomas Mann — Heinrich Mann. Brief-
wechsel 1900-1949, S. 68.

106 Kurzke: Das Leben als Kunstwerk, S. 156.

07 Kurzke: Das Leben als Kunstwerk, S. 216.
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ersetzen, scheiterte. Deshalb offenbart sich aller Marchenromantik zum Trotz die Ehe zwi-
schen Klaus Heinrich und Imma als Notldsung, nicht als Erfullung. Zwar zeigte sich die
,Wiederzulassung des verdringten Themas der Homoerotik*'®® explizit erst in Thomas
Manns néchstem literarischen Selbstportrét als Gustav von Aschenbach, eine latente Homo-
sexualitat weist jedoch schon Klaus Heinrich auf. Unter der auf der Oberflache erzéhlten Ge-
schichte des einsamen Prinzen, der seine Prinzessin findet, enthalt Koénigliche Hoheit einen

homoerotischen Subtext.

6.4. Klaus Heinrich als Homoerotiker

Die Erkenntnis, daf} nicht nur der Magdalena verschméhende Tonio Krdger, sondern auch
der Imma ehelichende Klaus Heinrich Homoerotiker sind, wird schon dadurch nahegelegt,
dall Thomas Mann in Koénigliche Hoheit intertextuell auf Tonio Krdger verweist. Vor allem
die Parallelitat der Tanzszenen verbindet die beiden Texte und legt es nahe, Klaus Heinrich in
Beziehung zu Tonio zu setzen und so Tonios kunstlerische Aulenseiterstellung mit Klaus
Heinrichs aristokratischer Einsamkeit unter dem Dach eines geschlechtlichen AuRenseiter-
tums in Verbindung zu bringen. Diese Bezuige auf die eigene homoerotische Jugend-Novelle
widersprechen mit ihrer Verweisfunktion deutlich Thomas Manns Schutzbehauptung, ,,an
Homosexuelles” sei in Konigliche Hoheit ,,nirgends [...] gedacht”.*® Dariiber hinaus ist diese
Aussage schon beim isolierten Blick auf Konigliche Hoheit nicht haltbar. Zahlreiche kalku-
liert eingebaute ,,Bruchstellen im heterosexuellen Kosmos™**° des Romans indizieren deutlich
die Existenz eines homoerotischen Subtextes.

Wie bereits erwahnt,*** kennt Klaus Heinrich wie Thomas Manns zur Scharlatanerie nei-
gende Knstlerfiguren, die Angst, in irgendeiner Form offentlich entlarvt zu werden und be-
fiirchtet heimlich, etwas zu vertreten ,,was eigentlich nicht [...] aufrechtzuerhalten war” (I,
163). Diese Angst ist verbildlicht in seinem anerzogenen Bemuhen, seinen verkriippelten Arm
vor den Blicken anderer zu verbergen. Der mif3gebildete Arm, der ihn noch innerhalb der Au-
Renseiterkaste der Aristokratie als Stigmatisierten kennzeichnet, zeigt als erstes wichtiges In-
diz, daB sich Klaus Heinrichs AuBenseitertum &hnlich wie bei Tonio Krdger nicht nur aus sei-

nem ,,hohen Beruf” und der Kiinstler-Analogie speist.

108 Kurzke: Das Leben als Kunstwerk, S. 193.

19 Thomas Mann in einem Brief an Harald Kohtz vom 6.1.1953, in: Dichter tber ihre Dichtungen, Bd. 14/1, S.
274,

10 Bshm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 243.

11y/gl. S. 107 dieser Arbeit.
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Klaus Heinrich setzt die Reihe der ,,defekten”**? Helden Thomas Manns fort, die mit dem
buckligen kleinen Herrn Friedemann beginnt. Die Wahl von Klaus Heinrichs individuellem
Makel folgt dabei zwei verschiedenen Vorbildern: der ahnlichen Behinderung Wilhelms 1113
und dem fehlenden Bein von Andersens Titelfigur in Der standhafte Zinnsoldat (Den stand-
haftige Tinsoldat). Thomas Mann wies selbst darauf hin, daf3 der ,,verkimmerte Arm [...] als
moralisches Symbol [...] [an die] Haltung [von] Andersens Standhafte[m] Zinnsoldaten [...]
erinnert” (XI, 575). Der standhafte Zinnsoldat ist aber nicht nur das bedeutendste der vielen

Marchenmotive in Konigliche Hoheit,***

er wird auch schon von Herman Bang in Ihre Hoheit
verwendet, wo Bang — in gleicher Weise wie Thomas Mann — den Hinweis auf diesen Prétext
benutzt, um eine Analogie zwischen der in allen Unglickslagen und Gefahren unverandert
militarisch strammen Haltung des standhaften Zinnsoldaten und der strikten Hofettikette auf-
zubauen: ,,Oben in der Hofdamenloge schlummerte Fraulein von Hartenstein, so steif wie ein
Zinnsoldat auf ihrem Stuhl sitzend” (EN, 217; VL, 29; VM 11, 269). In seiner Bezugnahme
auf den Zinnsoldaten kann Thomas Mann auf diese Weise gleichzeitig auf Andersens und
Bangs Pratext verweisen.

Welch wichtige Bedeutung die Figur des standhaften Zinnsoldaten fir Thomas Mann
hatte, zeigt ein Brief an Agnes Meyer, in dem er ihn als ,,Symbol meines [Thomas Manns]
Lebens™™ bezeichnet. In dieser Funktion weist der Zinnsoldat in Konigliche Hoheit weit iiber
diesen Roman hinaus und formuliert mit seiner allen Anfechtungen zum Trotz unveréndert
militarischen Haltung auf sinnbildliche Weise das Lebensethos Thomas Manns, wie es schon
Tonio Kroger ironisch aussprach: ,,Man ist als Kiinstler innerlich immer Abenteurer genug.
AuRerlich soll man sich gut anziehen, zum Teufel, und sich benehmen wie ein anstindiger
Mensch...” (VIII, 294-95).

Die korperlichen Makel von Thomas Manns Figuren sind insgesamt von der Forschung
als Symbol einer ,,ins Physiologische verlegten defekten Ménnlichkeit” erkannt worden, !

deren Wurzeln in Thomas Manns Homosexualitét zu sehen sind. Thomas Mann folgt auch in

12 Maar: Geister und Kunst, S. 333.

13 ygl. Hans Wysling: ,,Kénigliche Hoheit.” In: Hans Wysling: Ausgewahlte Aufsatze 1963-1995. Hg. v. Tho-
mas Sprecher u. Cornelia Bernini. Frankfurt am Main 1996. (= Thomas-Mann-Studien XI11), S. 219-230, hier: S.
228.

114 Zu anderen Marchenmotiven vgl. Wysling: Kénigliche Hoheit, S. 226-27; Jiirgen H. Petersen: ,,Die Miérchen-
motive und ihre Behandlung in Thomas Manns Roman Konigliche Hoheit.” In: Sprachkunst 4 (1973), S. 216-30
sowie speziell zu Andersen Maren Dunsby: ,....ob sie nun mit dem Fischschwanz kam, oder mit Beinen.” In: An-
derseniana 3 (1978/79), S. 61-75 und Maar: Geister und Kunst.

%5 Thomas Mann in einem Brief an Agnes E. Meyer vom 9.2.1955, in: Thomas Mann: Briefe 1948-1955 und
Nachlese. Hg. v. Erika Mann. Frankfurt am Main 1965, S. 375.

118 50 Maar: Geister und Kunst, S. 333, vgl. auch Boshm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 166 sowie
Gerhard Harles Aufsatz ,,Simulationen der Wahrheit. Kdrpersprache und sexuelle Identitat im Zauberberg und
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der Verwendung dieser Technik seinen literarischen Vorbildern H.C. Andersen und Herman
Bang. Hans Mayer, Heinrich Detering und Michael Maar haben Andersens Vorgehensweise
am Beispiel der kleinen Meerjungfrau und des standhaften Zinnsoldaten, die beide durch feh-
lende Beine als geschlechtliche AuRenseiter gekennzeichnet sind, analysiert.**” Auch bei den
mit ,,physischen Makeln behaftet[en]” Figuren in Herman Bangs Werken kann diese ,,,Ver-

»118 \erstanden wer-

kriippelungsmetaphorik‘ im Rahmen des Diskurses zur Homosexualitt
den. Es scheint sich dabei allerdings um eine literarische Strategie zu handeln, deren sich
vermutlich unabhangig voneinander viele homosexuelle Autoren bedient haben, so unter an-
derem auch E.M. Forster, der in The Longest Journey seinen Protagonisten Rickie als Indiz
seiner latenten Homosexualitat mit einem lahmen Bein versah.**

Interessanterweise verwandte Thomas Mann zur Beschreibung von Klaus Heinrichs klei-
ner Behinderung das Wort ,,Hemmungsbildung” (II, 29), auf das Klaus Heinrichs Vater ziem-
lich tibertrieben mit ,,einem angstlichen Ekel” (11, 29) reagiert. Fast konnte man meinen, dal
der Grol3herzog — wie offenbar sein Autor — weil3, dal} Magnus Hirschfeld, die zentrale Figur
der homosexuellen Emanzipationsbewegung im Deutschland der Jahrhundertwende, die Ho-
mosexualitit als ,,angeborene Hemmungsbildung”, vergleichbar der ,,Hasenscharte” oder dem
,,Wolfsrachen” bezeichnete.'?°

Ein weiteres Signal fir die Existenz eines homoerotischen Subtextes, ist, wie schon in
Das Wunderkind so auch in Kénigliche Hoheit eine aufféallige Androgynie der Figuren, durch
die ihre Geschlechtszugehorigkeit hinterfragt wird. Das trifft, wie bereits angedeutet, vor al-
lem auf Imma zu, die mit ihrer ,,Pagen-Anmut” und der ,,doppelt[en] Stimme”: ,,einer tiefen
und einer hohen, mit einem Bruch in der Mitte” (11, 208) deutlich jungenhafte Zuge tragt. In-
dem Imma an das mannliche Geschlecht angenahert wird, riickt Klaus Heinrich in die Rolle
eines impliziten Homosexuellen.

Neben Immas deutlicher Maskulinisierung verweist auch Klaus Heinrichs Verhaltnis zu

seinem , liebsten Lehrer” (II, 246) und Freund Raoul Uberbein, das mit Assoziationen des

Felix Krull.” In: Gerhard Hérle (Hg.): ,,Heimsuchung und siiffes Gift.” Erotik und Poetik bei Thomas Mann.
Frankfurt am Main 1992, (= Fischer Taschenbuch 11243), S. 63-86.

17v/gl. Hans Mayer: AuRenseiter. Frankfurt am Main 1981, (= Suhrkamp Taschenbuch 736), S. 226-227; Dete-
ring: Das offene Geheimnis, S. 338; Maar: Geister und Kunst, S. 102-103.

18 \Wischmann, S. 116.

19 ygl. Elizabeth Heine: ,,Introduction.” In: E.M. Forster: The Longest Journey. London 1989 ['1907], S. VII-
LXX, hier: S. XVIIl. Ob Thomas Mann E.M. Forsters Romane kannte, ist ungewif3, aber nicht unwahrscheinlich,
zumal seine Tochter Erika anscheinend personlich mit dem englischen Autor bekannt war. Mdglicherweise
stellte Erikas Ehemann W.H. Auden den Kontakt her, vgl. Erika Mann, S. 435.

120 Magnus Hirschfeld: Sappho und Sokrates, oder: Wie erklart sich die Liebe der Manner und Frauen zu Perso-
nen des eigenen Gechlechts? Leipzig %1922 [*1896], S. 14, zitiert nach: Gesa Lindemann: ,,Magnus Hirschfeld.”
In: Rudiger Lautmann (Hg.): Homosexualitat. Handbuch der Theorie- und Forschungsgeschichte. Frankfurt am
Main und New York 1993, S. 91-104, hier: S. 96.
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padagogischen Eros versehen ist, auf einen homoerotischen Subtext. Das wird besonders
deutlich, als Uberbein unverkennbar eifersiichtig auf Klaus Heinrichs Heiratsplane reagiert
und sich — wenngleich der Text fur diese Tat gewichtige Grinde anflhrt, die den Prinzen
nicht beriihren — interessanterweise am selben Tag das Leben nimmt, an dem Klaus Heinrichs
Verlobung mit Imma offiziell bekanntgegeben wird (vgl. 11, 347). Eine ahnlich eifersuchtige
Freundin besitzt Imma in ihrer geistig verwirrten Gesellschafterin, der Gréfin Lowenjoul, die
Immas Treffen mit Klaus Heinrich aufmerksam-kritisch tiberwacht. Sie ergeht sich in Visio-
nen, in denen sie sich von ,liederlichen Weibern” (II, 222) sexuell verfolgt fiihlt. Hier dient
die Thematisierung leshischer Sexualitét als Hinweis auf das verdeckte VVorhandensein ménn-
licher Homoerotik. Diese Technik hatte Thomas Mann bereits in seiner 1904 verdffentlichten,

ebenfalls von Bang beeinfluRten Erzahlung Ein Gliick'?

angewandt, wo die Protagonistin in
der oben geschilderten Umkehrung von Rivalitat und Liebe davon tberrascht wird, daB sie die
schone und verfuhrerische Sangerin, mit der ihr Ehemann vor ihren Augen tanzt und flirtet,
selbst begehrt (vgl. VIII, 359). Bohm bewertet das Verhalten der Gréafin Lowenjoul zu Recht
als ,,ein sehr bewul3tes spielerisches Anreizen erotischer Assoziationen”.?2 Diese Instrumen-
talisierung lesbischer Gefiihle zum Zweck der Evokation mannlicher homoerotischer Empfin-

dungen, die Thomas Mann spater im Zauberberg erneut anwandte,*??

und auf die in Kapitel
9.1.1.1.5. dieser Arbeit ndher eingegangen wird, konnte er nicht von Herman Bang, wohl aber
von Andersen ubernehmen.

Klaus Heinrich wird also durch unterschiedliche Hinweise als latenter Homoerotiker ge-
kennzeichnet. Es stellt sich abschlielend noch die Frage, ob auf Ihre Hoheit und Konigliche
Hoheit zutrifft, was sich bei der Betrachtung von Charlot Dupont und Das Wunderkind ergab,
das heif3t, inwieweit Ihre Hoheit auch in bezug auf den homoerotischen Subtext einen Prétext
fur Konigliche Hoheit darstellt. Bangs Novelle enthélt jedoch allenfalls eine sehr versteckte
homoerotische Anspielung, die sich zudem nur intertextuell im Vergleich mit Charlot Dupont
erschlieBt. In Ihre Hoheit wiederholt Herman Bang wortlich Teile des oben zitierten Dialoges
zwischen Charlot und Hugo Becker.'* Hat Hugo Becker mit dem ausgebeuteten kleinen
Charlot Mitleid, so trostet Maria Carolinas Onkel sie in ihrem einengenden, einsamen Alltag.
Indem die gleichen Worte — ,,mon pauvre enfant” — und Gesten — zartliches Streicheln Uber
das Haar des Kindes — in beiden Texten geschildert werden (vgl. EN, 186 u. 299; VL 5 u. 88;

VM Il, 247 u. 154), bindet diese Parallele sie nicht nur enger aneinander und verstarkt auf

121 v/gl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 320-321 und S. 86 dieser Arbeit.
122 Bhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 293.

122 \/gl. S. 208 und 357 dieser Arbeit.

24 yv/gl. S. 104dieser Arbeit.
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diese Weise — wie im Fall von Tonio Kroger und Konigliche Hoheit — die intendierte Analo-
gie von Kunstlertum und Aristokratie, es wird auch die angedeutete Homoerotik aus Charlot
Dupont in den keineswegs homoerotischen Kontext des Gesprachs zwischen Onkel und
Nichte in Ihre Hoheit Ubertragen. Abgesehen von dieser sehr indirekten homoerotischen An-
spielung, deren Intentionalitdt zudem fragwirdig ist, enthélt Ihre Hoheit keinen homoeroti-
schen Subtext. Die Hinterfragung von Klaus Heinrichs Heterosexualitat kann also mit Hilfe
von lhre Hoheit nicht oder nur sehr begrenzt erfolgen. Dieses Ziel erreicht Thomas Mann
hingegen einerseits durch die Herstellung intertextueller Bezlige zu Andersens Standhaftem
Zinnsoldaten und andererseits durch die Verwendung zweier weiterer Pratexte von Herman
Bang, die ihrerseits homoerotische Inhalte enthalten — sei es offen, sei es als Subtext.

Bei dem ersten dieser Pratexte handelt es sich um den bereits im Zusammenhang mit Fe-
lix Krulls Konigsspiel erwdhnten Roman Hoffnungslose Geschlechter.*® Der Protagonist von
Bangs erstem Roman ist zugleich auch eine seiner ersten camoufliert homosexuellen Figuren.
Williams latente Homosexualitét 1463t sich hauptséchlich anhand von zwei Indizien erkennen.
Zunachst sind seine problematischen heterosexuellen Erfahrungen wie bei fast allen mann-
lichen Protagonisten Bangs nur der Deckmantel fir eine darunter verborgene Homosexualitét.
Seine beiden Geliebten, Kamilla Falk und Grafin Hatzfeldt, sind erheblich &lter als er und ge-
horen deutlich dem femme fatale-Typus an.'?® Diese Konstellation einer skandalésen Liebes-
beziehung zwischen einem jungen Mann und einer &lteren, dominanten Geliebten steht, so ist
sich die Forschung einig, stellvertretend flr eine andere Art der verbotenen Liebe, fir Homo-
sexualitat, die Bang offen nicht darzustellen wagte.*”” Indem William sich passiv verhalt in
der Beziehung zu seinen aktiven Partnerinnen, nimmt er die Rolle ein, die konventioneller-
weise durch die Frau in ihrem Verhéltnis zum Mann besetzt ist. Auf diese Weise werden
durch das hohere Alter und dominante Verhalten der beiden Frauen die ,.traditionellen Ge-
schlechterrollen und das traditionelle Machtverhéltnis zwischen den Geschlechtern ver-
tauscht”,*”® so daR Williams Mannlichkeit in Frage gestellt wird. Indem der Mann im Ver-
haltnis zu der dominanten femme fatale als schwach und quasi entmaskulinisiert dargestellt
wird, gleicht er dem haufig als effeminiert charakterisierten Homosexuellen.**® Die wegen

angeblicher Obszonitat beschlagnahmte danische Erstausgabe des Romans wird an dieser

125 v/gl. S. 124 dieser Arbeit.

126 \/gl. Mogren, S. 60 und Wischmann, S. 56.

127 ygl. u.a. Hakon Stangerup: ,,De beromte og berygtede romaner.“ In: Mette Winge (Hg.): Omkring ,, Haablose
Sleegter“. Kopenhagen 1972, S. 228-233, hier: S. 229 und 232.

128 1 forholdet William/Hatzfeldt sker sdledes en ombytning af de traditionelle kansroller og af det traditionelle
magtforhold mellem kennene] Claus Secher: Seksualitet og samfund i Herman Bangs romaner. Kopenhagen
1973, (= Borgens Billighogs Bibliotek 23), S. 69.

129 Genauer wird diese Technik auf den Seiten 329-333 dieser Arbeit beleuchtet.
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Stelle noch deutlicher als die (iberarbeitete zweite Fassung, die der deutschen Ubersetzung zu
Grunde lag. Grafin Hatzfeldt liebt es in der Originalausgabe, wenn William sich fur sie ver-
kleidet, und besonders genieRt sie es, als er auf ihren Wunsch Frauenkleider anzieht.*® Diese
Szene illustriert einerseits Williams vollstandige Unterordnung unter ihren Willen, kann ande-
rerseits aber auch als Homosexualitatssignal verstanden werden. Nicht zufallig waren es be-
sonders die Passagen, die Williams Affare mit der Gréfin beschreiben, aufgrund derer der
Roman verboten wurde.*®

Die deutlichsten Hinweise auf Williams latent homoerotische Veranlagung finden sich
allerdings nicht in seinem Verhaltnis zu Frauen, sondern in der Beziehung zu seinem Freund
Bernhard Hoff. Hoff ist der Typ des effeminierten, parfimierten und geschminkten décadent,
eines der vielen Selbstportrats Herman Bangs.** Wie schon erwahnt, scheint seine Heterose-
xualitat trotz dieser auf Homosexualitat hinweisenden Attribute durch seinen haufigen Um-
gang mit weiblichen Prostituierten bestatigt zu werden.™*®* Zu William hat er ein scheinbar
rein freundschaftliches Verhaltnis. Da aber auch William ein Selbstportrat des Autors ist, er-
scheinen die Freunde als zwei Facetten ein und derselben Person.*** Nicht verwunderlich also,
dafi? beide auch in zartem Alter die gleiche Geliebte hatten: Grafin Hatzfeldt. Wirklichen Auf-
schlulR Gber Williams Sexualitat gibt dieses seltsame Dreiecksverhaltnis jedoch erst, wenn
deutlich gemacht wird, dal nicht nur William und Hoff Parallelfiguren sind, sondern auch
Hoff und die Gréfin. Bereits als William die Wohnung der Grafin zum ersten Mal betritt, stellt
er fest, dal? die rotseidene Einrichtung der Dekoration in Hoffs Wohnung gleicht und daB in
beiden Fallen die Zimmer stark parfumiert sind (vgl. VM 111, 192, 233; GW 1, 226, 270). An-
schlieRend wird beschrieben, wie die Grafin William ein Klavierstiick vorspielt, das dieser
von Hoff kennt. Die folgende sexuelle Verfiihrung steht dadurch so sehr im Zeichen von
Hoff, dalR man ihn fast selbst als Williams Verfiihrer ansehen kann, wie Antje Wischmann

betont:

Durch das Hoff und der Gréafin gemeinsame Spiel der Kompositionen Chopins
und Rubinsteins, das seine atmosphérische Wirkung auf William nie verfehlt,
wird ein impliziter Hinweis auf eine erotische Aufladung des Verhéltnisses der
Freunde gegeben.

130 \/gl. Herman Bang: Haablgse Slegter. Udgivet med indledning af Villy Sgrensen. Kopenhagen 1975, (Gyl-
dendals Tranebgger), S. 293-94.

131 vgl. Mogren, S. 282.

132 v/gl. u.a. Koskimies, S. 54.

133 \/gl. Kapitel 2, Funote 160.

13 v/gl. Nilsson, S. 69; Koskimies, S. 49.

135 Wischmann, S. 55.

154



DIE EINSAMKEIT DES ARISTOKRATEN

Hoffnungslose Geschlechter eignet sich also als Pratext, mit dessen Hilfe ein homoeroti-
scher Subtext transportiert werden kann. Indem Klaus Heinrich mit William verglichen oder
identifiziert wird, betont Thomas Mann erneut die latente Homosexualitat seines Prinzen.
Diese Identifizierung Klaus Heinrichs mit William nimmt Thomas Mann jedoch nur auf indi-
rektem Weg vor. Nicht William und Klaus Heinrich werden zueinander in Beziehung gesetzt,
sondern ihre Miitter. Das Verhalten von Klaus Heinrichs eitler Mutter, die angesichts ihrer
frih schwindenden Schénheit verzweifelt, &hnelt in mehreren Zigen dem Dahinsiechen von
Williams Mutter an Tuberkulose. Beide Frauen beobachten ihren Verfall im Spiegel und las-

sen sich bereitwillig von gunstigeren Lichtverhaltnissen tduschen:

Hoffnungslose Geschlechter

Stella wollte das Licht nicht sehen.
Wenn die Gardinen zurtickgezogen
wurden, schlof? sie die Bettvor-
hénge, das Licht durfte nicht zu ihr
dringen. Sie hatte Angst vor seiner
Unbarmherzigkeit, sagte sie zu
Nina. [...] Dann liel® sie sich den
Spiegel geben und betrachtete ihr
Gesicht. Sie blickte lange auf ihre
welk gewordenen Zige, auf die
hohlen Wangen, die Haut, die
durchsichtig und gelblich war. Sie
verfolgte Schritt fir Schritt die Ver-
heerungen der Krankheit, die sie to-
tete. ,,Nimm den Spiegel fort,” sagte
sie; und sie lag lange ruhig da [...].
Aber manchmal, an dunkleren Ta-
gen, wenn es unter dem Betthimmel
dammerig war, oder die Glut des
Fiebers auf ihren Wangen lag, fand
sie sich frischer und gestinder aus-
sehend. Sie setzte sich dann auf,
strich das Haar zuriick und klam-
merte sich an die Lebenshoffnung,
die das Spiegelbild ihr schenkte.
(GW 1, 91-92; VM IlI, 71)

Konigliche Hoheit

Dorothea war gealtert [...]. lhre [...]
Vollkommenheit war [...] schnell
und unaufhaltsam verwelkt [...].
Nichts [...] hatte zu hindern ver-
mocht, daR der siiRe Glanz ihrer
tiefblauen Augen erlosch, daf3
Ringe von schlaffer, gelblicher
Haut sich darunter bildeten, dal
die wundervollen kleinen Gruben
in ihren Wangen sich zu Furchen
hohlten und ihr stolzer und herber
Mund nun so scharf und mager
erschien. [...] Sie ward helligkeits-
scheu [...]. Sie verbrachte ganze
Tage vor ihren Spiegeln, und man
beobachtete, wie sie diejenigen mit
den Handen liebkoste, die aus ir-
gendeinem Grunde ihre Erschei-
nung in glnstigerem Lichte wie-
dergaben. Dann wieder liel? sie alle
Spiegel aus ihren Zimmern entfer-
nen, ja, die in den Wanden einge-
lassenen verkleiden, legte sich ins
Bett und rief nach dem Tode. (Il,
129-30)

Der elementare Unterschied der Passagen liegt natiirlich darin, dal Stella in Hoffnungslose
Geschlechter einen verzweifelten Kampf gegen den Tod fiihrt, der ihre drei Kinder als Halb-
waisen in den H&nden des unter Schizophrenie leidenden Vaters zurticklassen wird. Dorothea
hingegen trauert nur narzif3tisch um ihre verlorene Jugend. Ihre Schonheit, so erldutert der Er-

zahler, war ,,ihre Seele”. Sie hatte ,,nichts gewollt und geliebt [...] als die erhebende Wirkung
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dieser Schonheit, wahrend ihr eigenes Herz nicht hochschlug, keineswegs, flr nichts und
niemanden” (11, 129). In dieser rein auf AuBerlichkeiten fixierten Haltung wird die innerliche
Leere, die hinter der Hoffassade herrscht, deutlich offenbart. Indem der Autor Dorotheas
Schonheitsverlust mit Stellas Todeskampf parallelisiert und kontrastiert, wird Dorotheas Ver-
zweiflung banalisiert. So dient der Bezug auf den Pratext — neben seiner Funktionalisierung
im Rahmen des homoerotischen Subtextes — einerseits dazu, ein materialistisches, gefihls-
kaltes Wertesystem in seiner Oberflachlichkeit und Unmenschlichkeit zu entlarven. Anderer-
seits stellt Konigliche Hoheit eine ironisch-relativierende Auseinandersetzung mit Herman
Bangs Pratext dar. Bang gestaltete in Stella Hags Todeskampf ein literarisiertes Portrat vom
Sterben seiner eigenen Mutter.**® Dieser biographische Hintergrund bedingt es, daB die Ster-
beszene von einer tief empfundenen Tragik geprégt ist, die der junge Bang aber nicht ohne
eine etwas Ubertrieben wirkende Sentimentalitat darzustellen vermochte. Dieses UbermaR an
Geflhl durfte Thomas Mann zum relativierenden Widerspruch gereizt haben. Der sich aufop-
fernden Multter stellt er die gefiihlskalte Aristokratin gegentber — die im Ubrigen ihrerseits ein
fiktionalisiertes Abbild von Thomas Manns eigener Mutter darstellte."*’

Neben diesem indirektem Bezug, der zwischen Klaus Heinrich und William Hgg herge-
stellt wird, verwendet Thomas Mann zum Zweck der Infragestellung von Klaus Heinrichs
heterosexueller Identitdt auch einen explizit homoerotischen Text Herman Bangs: die Novelle
Fratelli Bedini. Diese Erzahlung, die im Milieu der Zirkusleute und Artisten spielt, stellt
denjenigen von Bangs literarischen Texten dar, in dem Homoerotik am unverhilltesten the-
matisiert wird. Wenngleich sich anders als im Fall von Michael und Die Vaterlandslosen'®
seltsamerweise eine zweifelsfreie Zugehorigkeit von Fratelli Bedini zum homosexuellen Lite-
raturkanon nicht nachweisen laRt, und auch Klaus Mann in seinen zahlreichen AuBerungen zu
Bang die Novelle nicht erwahnt, scheint es doch zumindest Bestrebungen gegeben zu haben,
sie dem Kanon hinzuzufligen. Als solchen Versuch, Fratelli Bedini einem homosexuellen Pu-
blikum naher zu bringen, l&Rt sich der Umstand interpretieren, dal? Peter Hamecher, der mehr-
fach Gber Bang publizierte und sich gerade in Homosexuellen-Kreisen sehr fir diesen Autor
einsetzte, die Geschichte dieser ,.edle[n] Mannerfreundschaft™™*® 1919 in eine von ihm her-
ausgegebene Anthologie homoerotischer — oder als solche interpretierbarer — Erz&hlungen

aufnahm.%°

138 v/gl. Harry Jacobsen: Den unge Herman Bang. Kopenhagen 1954, S. 43.

137v/gl. Thomas Manns Brief an Agnes E. Meyer vom 29.6.1939, in: Briefe 1937-1947, S. 100-101.
138 \/gl. S. 28 dieser Arbeit.

139 Hamecher (Der Eigene), S. 136.

140 peter Hamecher (Hg.): Die Novellen der Freundschaft. Potsdam 1919.
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Wie Bang in Gedanken zum Sexualitatsproblem erldutert, hielt er das Leben eines Zir-
kusartisten besonders geeignet fir Homosexuelle, die ihre Sexualitat fern von den Zwéngen
der biirgerlichen Welt ausleben wollten.**! In Fratelli Bedini gerat der Junge Klaus in diese
soziale Gegenwelt der Artisten, als ihn sein Vater an einen Zirkus verkauft. Dort geht Klaus,
der als Artist den Namen ,,Giovanni” erhélt, eine deutlich homoerotisch geféarbte Bindung zu
dem Dompteur Batty ein, wie in Kapitel 7.1. noch né&her zu erlautern sein wird. Diese Liebe
endet mit einem tragischen Unfall, und der letzte Abschnitt der Novelle zeigt den gebroche-
nen Giovanni, der vor den Triimmern seines Lebens steht und mit der Biirde seines Schicksals
in eine trostlose Zukunft gehen muf3. Diese letzten Sétze, die sich durch ihre aufféllige Posi-
tion am Ende der Erzdhlung und durch ihren stark emotionalen Inhalt dem Leser besonders
einpragen, Gbernimmt Thomas Mann fast wortlich in Konigliche Hoheit und setzt sie an eine

ahnlich exponierte Stelle, an das Ende des den Roman einleitenden ,,Vorspiels™:

Fratelli Bedini Kdnigliche Hoheit

Giovanni stand auf und ging durch Dort geht er [Klaus Heinrich], [...]
die Dunkelheit dahin. Er hatte ein geht einsam dahin und tragt auf
Geftihl, als schleppe er eine schwere seinen schmalen Schultern die Last
Last hinter sich her. (EN, 48; GW seiner Hoheit. (11, 11)

IV, 306; VM I, 137)

Dem informierten Leser wird so indiziert, dall Klaus Heinrich nicht nur mit der ,,Last seiner
Hoheit”, also seiner einsamen Stellung als Aristokrat, zu kimpfen hat, sondern daf3 auch seine
latente Homosexualitat ihn belastet. DaR es sich hier nicht um die zufallige Ubereinstimmung
einer kurzen Textpassage handelt, wird durch eine zweite Markierung der intertextuellen Be-
zugnahme deutlich. Der von Bang {ibernommene Name ,,Hansen” in Tonio Kroger stellt kei-
neswegs das einzige Beispiel fir Thomas Manns Technik dar, Namen aus Prétexten zu uber-
nehmen und Uber diese Namen eine Identifizierung der eigenen Figuren mit Personen aus den
Pratexten zu erreichen. Thomas Mann wendet diesen Kunstgriff sehr h&ufig an, so auch in
Konigliche Hoheit. Der Name Klaus Heinrich birgt in seiner Kombination aus den Namen
von Thomas Manns Schwager, seinem &ltesten Sohn und seinem Bruder nicht nur autobio-
graphische Assoziationen,**? sondern identifiziert Klaus Heinrich auch mit Klaus/Giovanni.

Um die Deutlichkeit der Markierung zu erhdhen, erstreckt sich die Namensgleichheit auch auf

141 v/gl. Gedanken zum Sexualitatsproblem, S. 77-78.
¥2vgl. auch Link, S. 16.
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die Véter: Der Name von Klaus/Giovannis Vater ist Johann (EN, 15; GW 1V, 281; VM I,
116), Klaus Heinrichs Vater heift parallel dazu Johann Albrecht (11, 13).13

Durch Klaus Heinrichs Identifizierung mit Giovanni erreicht Thomas Mann erneut eine
Verstarkung der diversen Subtexte, die Kénigliche Hoheit enthélt. Indem Klaus Heinrich zu
Herman Bangs homosexuellem Helden in Beziehung gesetzt wird, wird einerseits seine Hete-
rosexualitat hinterfragt. Andererseits lal3t sich Herman Bangs Zirkusnovelle Fratelli Bedini,
wie detailliert in Kapitel 7.1. erlautert wird, als Kinstlernovelle lesen, so daB letztendlich
Klaus Heinrichs Identifizierung mit Giovanni auch der erneuten Verstarkung des Kinstler-

Subtextes in Konigliche Hoheit dient.

6.5. Fazit

Im Gegensatz zu Das Wunderkind, wo Bangs Charlot Dupont Kklar erkennbar den domi-
nanten Pratext darstellt, der fur Thomas Manns Novelle zur Folie wird, zeigt sich in Koénigli-
che Hoheit die flir Thomas Mann typische intertextuelle Arbeitsweise, die mit einer Vielzahl
ineinander verschrankter Pratexte operiert. Zwar 1aRt sich mit Recht behaupten, da Herman
Bangs Novelle Ihre Hoheit den wichtigsten Préatext fir Thomas Manns Roman Kdonigliche
Hoheit darstellt. Von gleichrangiger Vorbildfunktion war neben Bangs Erzahlung nur der au-
tobiographische Hintergrund der Handlung. Dariber hinaus sind jedoch noch mehrere andere
Préatexte im Spiel, zu denen nicht zuletzt auch Thomas Manns eigene Novelle Tonio Krdger
gehort.

Ahnlich wie in der intertextuellen Auseinandersetzung mit Charlot Dupont in Das Wun-
derkind stellt Kénigliche Hoheit eine Kontrafaktur zu lhre Hoheit dar. In seinem Protagoni-
sten Klaus Heinrich, der sich durch die Ehe mit Imma Spoelmann aktiv fur einen Mittelweg
zwischen aristokratischer Einsamkeit und unerfiillbarer Sehnsucht nach dem ,wirklichen Le-
ben‘ entscheidet, entwirft Thomas Mann eine Gegenfigur zu Bangs passiv-resignativer Prin-
zessin Maria Carolina. Auch ein weiterer Text Bangs, der sich mit der aristokratischen Exi-
stenz auseinandersetzt, der Roman Gréafin Urne, wird von Thomas Mann auf ahnliche Weise
intertextuell verarbeitet. Dasselbe gilt fur die kontrdren Figuren des traurigen Versagers Wil-
liam Hgg und des Gluckskindes Felix Krull, die auf entgegengesetzte Weise beide mit dem
Avristokratentum assoziiert werden: Felix als Auserwéhlter, William als Ausgestol3ener. Diese
Kontrafakturbildung entfaltet ihre Wirkung jedoch in zwei Richtungen. Einerseits stellen

Thomas Manns Uberlegene, lebensfédhige Figuren bewulRte Gegenentwurfe zu Bangs resigna-

143 ,,Johann” war auch einer der Vornamen von Thomas Manns eigenem Vater Thomas Johann Heinrich Mann.
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tiven décadents dar. Indem Thomas Mann seine Personen mit Bangs problematischen Figuren
assoziiert oder gar identifiziert, signalisiert er aber andererseits auch eine partielle Zurlick-
nahme seiner eigenen Aussage. Klaus Heinrich und Felix Krull heben sich als positive Neu-
entwirfe von Maria Carolina und William Hgg ab, aber der Umstand, dal sie zu ihnen in
Verbindung gesetzt werden, bewirkt zugleich, daf? die Aussage des Posttextes relativiert wird,
indem Thomas Manns Figuren mit Bangs Personen und deren Eigenschaften assoziiert und
ihnen so angenahert werden.

Sowohl Bangs Ihre Hoheit als auch Thomas Manns Koénigliche Hoheit enthalten einen
Subtext, der die Existenzmdglichkeiten des Fursten mit denen des Kinstlers analog fuhrt.
Thomas Mann hatte die enge Verbindung zwischen Kunstler und Aristokrat bereits in Tonio
Kroger thematisiert. Um einen engeren Zusammenhalt von Tonio Krdger und Konigliche Ho-
heit zu erreichen, arbeitete er bereits in Tonio Krdger mit Ihre Hoheit als Pratext und stellte
seinem Kunstler Tonio auf intertextuelle Weise die Prinzessin Maria Carolina an die Seite.

In Tonio Kroger stellte Thomas Mann auf’erdem noch diverse andere intertextuelle Be-
zlige her. Seine Verbindung von Bangs Pratexten mit Werken von Jacobsen und Andersen
sowie Shakespeares Sonetten dient dazu, im zweiten Teil der Novelle, der auf der Textober-
flache dargestellten Abwendung des Protagonisten von der angeblich pubertér bedingten Ho-
mosexualitdt einen homoerotischen Subtext gegenuberzustellen. Das erreicht Thomas Mann,
wie auch die Berucksichtigung der friihen Novelle Die Hungernden und ihres autobiographi-
schen Hintergrunds illustriert, indem er erotische Dreiecksverhéltnisse entwirft, deren rivali-
sierende mannliche Partner sich als Geliebte entpuppen.

Auch in Konigliche Hoheit gestaltet Thomas Mann einen homoerotischen Subtext, auf
den der Oberflachentext mit diversen Mitteln hinweist. Ihre Hoheit kann im Rahmen des ho-
moerotischen Subtexts nicht instrumentalisiert werden, deshalb erreicht Thomas Mann die
Verstarkung dieses Subtextes, indem Klaus Heinrich zusatzlich mit zwei von Bangs homo-
erotischen Figuren aus anderen Texten identifiziert wird. Einer dieser Texte ist Bangs explizit
homoerotische Zirkusnovelle Fratelli Bedini, die Thomas Mann in Konigliche Hoheit nicht

zum letzten Mal als Prétext benutzte.

159



7. ,,Vom Salto-Mortale-Fach”: Der gefihrdete Artist

7.1. Drahtseilakte iiber dem Abgrund und erotische ,,Heimsuchung”

Als Thomas Mann 1940 vor den Studenten der Princeton University tber sein Werk und
seine Arbeit als Schriftsteller sprach, wies er darauf hin, daf? sich ein das Gesamtwerk zu-
sammenhaltendes ,,Grund-Motiv”’ durch alle seine Werke ziehe. Dieses Motiv, das zum ersten
Mal in Der kleine Herr Friedemann anklingt, bezeichnete Thomas Mann mit dem Begriff der
,Heimsuchung”, worunter er ,,de[n] heulenden Triumph der unterdriickten Triebwelt”, ,,de[n]
Einbruch trunken zerstérender und vernichtender Machte in ein gefalites und mit allen seinen
Hoffnungen auf Wiirde und ein bedingtes Gliick der Fassung verschworenes Leben” (XIII,
136) verstand. Diese bald zum ,,psychologische[n] Modell”* ausgebaute Thematik des de-
struktiven Eros, der den ,,treuen Kunstbau” der aus Triebsublimation, ,,aus Einsicht und Ver-
zicht” gewonnenen, ,.hochkultivierten Haltung” zerstort (XIII, 136), entwickelte Thomas
Mann unter dem EinfluR von Schopenhauer (vgl. IX, 573) und Nietzsche.? Er fand sie jedoch
auch auf literarische Weise bei Herman Bang behandelt, in dessen Werken ,,die Liecbe* eben-
falls mit ,,Heimsuchung® ,,zusammengekoppelt* ist.2 Nicht nur bei Thomas Mann, auch in
Bangs Gesamtwerk stellt ,,der Trieb als Ursprung allen Ungliicks” ein ,,Hauptmotiv” dar.*

Besonders deutlich ist dieses Motiv dort vertreten, wo menschliche Ausnahmesituationen
dargestellt werden. Wenn der Erzéhler im Joseph betont, dafl schon ,,die Ehrenannahmen der
Sitte, die gesellschaftlichen Ubereinkiinfte” nur wenig ,,auszurichten vermdgen gegen das
tiefe, dunkle und schweigende Gewissen des Fleisches” (V, 1087), so folgt daraus, daB Situa-
tionen, in denen die gesellschaftliche Ordnung geschwécht oder auBer Kraft gesetzt ist, be-
sonders stark die Gefahr der erotischen ,,Heimsuchung” und der Entfaltung des destruktiven

Triebes in sich bergen,

denn der Leidenschaft ist, wie dem Verbrechen, die gesicherte Ordnung und
Wohlfahrt des Alltages nicht gemaR, und jede Lockerung des burgerlichen Gefi-
ges, jede Verwirrung und Heimsuchung der Welt muR ihr willkommen sein, weil
sie ihren Vorteil dabei zu finden unbestimmt hoffen kann. (111, 500)

In Tine beschreibt Bang analog zu den Wirren des deutsch-dénischen Krieges, die die gestorte

alltagliche Ordnung ersetzen, wie an die Stelle der romantischen Liebe der ,entfesselte

! Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 33.

2Vgl. u.a. Heftrich: Vom Verfall zur Apokalypse. S. 17.

¥ [Karleken; hemsokelse; samkopplad] Mogren, S. 67.

* [Driften som alle ulykkers ophav; hovedmotiv] Grandjean, S. 52.
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Trieb™ tritt. In der Ausnahmesituation des Krieges wendet sich der verheiratete Oberforster
Berg in Abwesenheit seiner Frau der Kusterstochter Tine zu, um seine pl6tzlich stark erwa-
chende sexuelle Begierde zu befriedigen, wahrend Tine, die in den Schrecken des Krieges als
eine von wenigen mit unermidlichem Einsatz bemdiht ist, die alte Ordnung zu wahren, ihn
hingegen aufrichtig liebt. Als sie erkennt, dal? sie von ihm nicht geliebt, sondern nur benutzt
wurde, fuhlt sie sich nicht mehr in der Lage, weiter zu leben: Die Tuchtigkeit und Hingabe,
mit der sie ihre Familie und die gesamte Umwelt unterstitzte, schwindet angesichts der
bitteren Erkenntnis, dalR Berg ihr keine Gefiihle, sondern nur blindes Verlangen entgegen-
brachte. Der Krieg hat zu einer Vernichtung der Ordnung und einer Verrohung der Menschen
gefiihrt,® an der Tine zerbricht. Desillusioniert ertrankt sie sich.

Ahnlich wie bei Thomas Mann lauert also auch in Bangs Weltvorstellung die Sexualitat
als unbezwingbare Macht, die dominiert, sobald die bestehende Ordnung gefahrdet ist. Wéh-
rend als Quelle dieser ,,Auffassung von der alles zerstdrenden Macht des Trieblebens” in
Herman Bangs Werk neben autobiographischen Erfahrungen zumeist der EinfluR des
franzosischen Naturalismus geltend gemacht worden ist,” ist auch eine Beeinflussung Bangs
durch Schopenhauer erwogen worden, so daR sich Bangs und Thomas Manns &hnliche Uber-
zeugungen in diesem Punkt nicht nur auf dominante Zeitstromungen, sondern unter Umstén-
den auch auf die gleiche philosophische Grundlage zuriickfihren lassen.

Die Auffassung von der Sexualitét als einer destruktiven Macht offenbart sich bei Bang
nicht nur der verzweifelten Tine in der gesellschaftlichen Ausnahmesituation des Krieges, sie
wird auch in dem autobiographisch gefarbten Roman Das wei3e Haus thematisiert. Das weil3e
Haus ist eine fiktionalisierte Schilderung von Bangs gliicklichen Kindheitsjahren aus der Zeit,
bevor seine Mutter starb und sein Vater geisteskrank wurde, und stellt so die Beschreibung
eines entschwundenen Kindheitsidylls dar. Um so erstaunlicher scheint es zunachst, dal3 ge-
rade in diesem heiter-nostalgischen Buch wieder die Thematik des bedrohlichen Trieblebens
angesprochen wird. Besonders die Tatsache, daf} es die frohliche und kindlich unbeschwert
wirkende Mutter ist, die Uber die zerstorerische Macht der Sexualitat sinniert, ist als unpas-

send empfunden worden.® Die Mutter gibt Bangs ,, Triebnihilismus™® Ausdruck mit den Wor-

% Lauterbach: Herman Bang, S. 49.

®Vgl. Lauterbach: Herman Bang, S. 51-52.

" [Opfattelse af driftslivets althergende magt] Johan Fjord Jensen: Turgenjev i dansk &ndsliv. Studier i dansk
romankunst 1870-1900. Kopenhagen 1961, S. 299. Vgl. auch Greene-Gantzberg: Biography of Herman Bang, S.
169.

® Vgl. Lauterbach: Herman Bang, S. 190. Detering spricht in bezug auf Bangs Zirkusnovellen von einer fiir das
,fin de siécle typisch[en] Mischung aus Schopenhauerscher Willensmetaphysik und vorfreudianischer Trieb-
Theorie”, vgl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 249.

Vgl. u.a. Nilsson, S. 252.
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ten: ,,Ja — die Begierde... denn das ist das Geheimnis: es gibt nichts als den Trieb, er allein ist
Herr und Meister... Der Trieb briillt zum leeren Himmel hinauf — er allein” (GW 1, 399; VM 1,
222). Diese desillusionierte AuRerung steht nicht isoliert da. Bei genauer Lektiire zeigt sich,
daf? das Idyll von Das weile Haus briichig ist. Obwohl die Ehe der Eltern einst aus Liebe ge-
schlossen wurde und die Mutter eine ansteckende Frohlichkeit den Kindern gegenuber aus-
strahlt, leidet die leidenschaftlich empfindende Frau in ihrem Zusammensein mit dem melan-
cholischen Vater. Indem die Mutter den Menschen als ¢in ,,denkendes Tier” begreift, das
»|sich] erst paart und nachher ekelt sich der Mensch” (GW 1, 430; VM 1, 250), zeigt sich in
dieser Betonung der menschlichen Animalitat, der Schwéche des Menschen den als tierisch
verstandenen Trieben gegenuber, die Zerbrechlichkeit des geschilderten Gliicks. So antizipie-
ren die desillusionierten Gedanken der Mutter Uber Liebe, Tod und Sexualitat formlich den
Untergang der Familie.

Beispiele flr die Aufhebung der sozialen Ordnung bieten nicht nur generelle Ausnahme-
situationen wie der Krieg, es gibt auch innerhalb der Zivilisation AuRRenseiterexistenzen, die
sich in einer Lage auflerhalb der gesellschaftlichen Ordnung befinden. Zu diesen zéhlen die
Zirkusartisten. Indem sie, wie Bang betont, ein Leben ,,ganz aullerhalb der Gesellschaft” fiih-
ren, sind die Zirkusartisten einerseits von den burgerlichen Regeln und Zwéngen befreit und
konnen ihre Sexualitéit in ,,Freiheit und Unbemerktheit” von der Gesellschaft ausleben,11 an-
dererseits stellen die sexuellen Triebkrafte, die nicht durch gesellschaftliche Konventionen
eingeschrankt sind, wiederum eine Gefahr fiir die Artisten dar.

Herman Bang hat diese Problematik in zwei Zirkusnovellen dargestellt, in Fratelli Bedini
und in Die vier Teufel. Die vier Teufel erzéhlt die Geschichte zweier Geschwisterpaare, Fritz
und Adolphe, Aimée und Louise, die gemeinsam unter dem Namen ,,Les quatre diables”
[,,Die vier Teufel”] als Trapezkunstler arbeiten. Die Atmosphare, die wahrend ihres Auftritts
im Zirkus herrscht, wird als stark erotisiert beschrieben. Die vier Artisten treten in engen Ko-
stiimen auf, die sie ,,wie nackt” erscheinen lassen, und ihre Darbietung wird wie ein Sexualakt

geschildert:

Sie umarmten einander [...]; es war, als wenn die weien und schwarzen Korper
sich liebeshei? umschlédngen und dann sich wieder losten, sich abermals um-
schlangen und sich wieder l6sten in lockender Nacktheit. (EN, 81; GW 1V, 203;
VM Il, 176)

0 [Driftsnihlilisme] Secher, S. 298.
1 Gedanken zum Sexualitétsproblem, S. 77.
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Obwohl sie vor dem Publikum ihre erotisierenden Darbietungen vorfihren, gehen die vier
Aurtisten privat keine sexuellen Beziehungen ein. Das dndert sich, als Fritz von einer reichen
Dame, einer als ,,femme du monde* beschriebenen Frau aus dem Publikum umworben wird,
und eine leidenschaftliche Liebesbeziehung zwischen den beiden beginnt. Fritz ist so erftllt
von diesem Verhaltnis, daB er seine Trapez-Partnerin Aimée, die mit Hingabe und Liebe an
ihm héngt, gar nicht mehr beachtet. Fritz’ reiche Geliebte ist, wie schon ihre , Katzenaugen”
(EN 109; GW 1V, 224; VM 11, 196) andeuten, mit den animalischen Ziigen einer ,,femme fa-

tale”lZ

ausgestattet. Bereits durch diese Charakterisierung erhélt die Sexualitat in Die vier
Teufel eine bedrohliche Dimension. Bald zeigt sich, worin diese Bedrohung besteht. Nach
einer Liebesnacht mit der femme du monde kehrt Fritz miide in den Zirkus zuriick und
vergleicht seine ,,Ermattung” entsetzt mit dem ,,starken und unberiihrten Korper des Bruders”
(EN, 119; GW 1V, 232; VM I, 202). Bei den gemeinsamen Proben ist er schwach, und die
Ubungen miRlingen ihm. Er begreift mit Schrecken, daf er durch das ,,verzehrende Verhaltnis

zur femme fatale aus dem Publikum arbeitsunfihig”*?

geworden ist. Er erfahrt die Sexualitét
als kraftraubende und destruktive Macht, die ihn in seiner Existenz als Artist vernichten kann,
und wird von HaB} gegen die Frau, gegen die ,,Verderberin” (EN, 120; GW 1V, 232; VM I,
203) erfillt, die ihm seine korperliche Starke nimmt. Trotz seines starken Hasses auf die
Sexualitét, die ,,das Tier, das wir nun einmal sind” (EN, 145; GW IV, 251; VM 11, 220), in
ihm hervorruft, und obwohl er Aimées Eifersucht bemerkt (vgl. EN, 123; GW 1V, 235; VM
I1, 205), kann er der verfuhrerischen Geliebten jedoch nicht widerstehen.

Inzwischen hat Aimée erkannt, da3 Fritz, mit dem sie fast symbiotisch ,,Korper an Korper
zusammen gelebt” (EN, 122; GW 1V, 234; VM Il, 204) hatte, sich einer anderen Frau sexuell
hingibt. Das verletzt sie um so stirker, weil ihre eigene ,,keusche” Liebe zu Fritz von ,,Hinge-
bung” ,,Zértlichkeit” und ,,Opferwilligkeit” (EN, 132; GW 1V, 242; VM 1I, 211) gepragt ge-
wesen war. Diese caritativen Formen der Liebe haben jedoch keinen Bestand der triebhaften
Sexualitat gegentiber. Wahrend Aimée die beiden Liebenden beobachtet, fallt das, was sie flr
Fritz empfindet, ,,in seine Urspriinglichkeit zuriick: In den Trieb — den allmé&chtigen,
allesvernichtenden Trieb” (EN, 134; GW 1V, 242; VM 11, 211). Ihre Liebe zu Fritz ist sexuell
geworden und eine Rickkehr in das alte, nichtsexuelle Vertrauensverhaltnis, das Aimée noch
in Adolphe und Louise bewahrt sieht, wenn die beiden harmonisch ,,Arm in Arm” (EN, 143;
GW 1V, 249; VM 11, 218) gehen, ist flir Aimée und Fritz unmdoglich geworden. Aimée sieht in

ihrer Verzweiflung nur einen Ausweg aus dieser Situation: sie beschlie3t, Fritz zu téten. Als

12 Joachim Grage: ,,Homoerotisk camouflage i Herman Bangs Les quatre diables.“ In: Horizont 3, Kopenhagen
1994, S. 67-92, S. 82.
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das Verlangen, ihn umzubringen, seinen Korper ,.kalt und still” (EN, 136; GW 1V, 244; VM
I1, 212) zu sehen, von ihr Besitz ergreift, wird deutlich gemacht, daf3 auch sie sich jetzt auf der
animalischen, triebgesteuerten Ebene menschlicher Existenz bewegt. Aimée nimmt wilde,
bedrohliche, geradezu manadenahnliche Ziige an: ,,Sie hatte gleichsam die Kraft des Fiebers
in ihrem angespannten Kaorper. [...] Von Schaukel zu Schaukel flog sie — wild, mit fliegendem
Haar vor ihm, als zeigte sie ihm den Weg” (EN, 137; GW 1V, 245; VM 11, 214). Wihrend der
Proben ,,stachelt” sie Fritz einem Tier dhnlich ,,durch geddmpfte, gleichsam knurrende Zurufe
an” (EN, 137; GW 1V, 245; VM 11, 214). Dann manipuliert sie die Trapeze, deren ,,Messing-
knopfe” animalisch wie ,,Katzenaugen” im Dunkeln leuchten (EN, 138; GW IV, 246; VM 11,
214), so daR dieses Attribut von der gefahrlichen femme du monde nun auf Aimée in ihrer be-
drohlichen Gemiitsverfassung tbertragen wird. Aimée befindet sich in einem Rausch, dessen
Anzeichen animalischer Wildheit und entfesselter Sexualitat sich zum antiken Dionysos-Kult
in Verbindung setzen lassen. Als die vier Akrobaten bei der n&chsten Vorstellung ohne Netz
auftreten, fangt Aimée Fritz nicht auf, sondern 1&Bt ihn ins Leere fallen, um sich dann selbst in
den Tod zu stiirzen, den sie als ,,eine Wollust” erfahrt (EN, 149; GW IV, 255; VM 11, 223).
Hier zeigt sich das Vernichtungspotential der Sexualitat in ihrer ganzen Kraft. Sexuelle Be-
gierde und Todessehnsucht verschmelzen, die Einheit von Eros und Thanatos ist erreicht.

In seiner anderen Zirkusnovelle Fratelli Bedini beschreibt Herman Bang eine Handlung,
die in mehreren Ziigen Die vier Teufel dhnelt. Wie bereits erwahnt,** erzahlt Fratelli Bedini
die Geschichte des Jungen Klaus, der an den Zirkus verkauft wird, wo er unter dem Namen
,»Giovanni” bald zur Hauptattraktion einer Akrobatentruppe avanciert. Der Text betont ebenso
wie Die vier Teufel mit auffalliger Deutlichkeit die erotisierte Korperlichkeit des Akrobaten-
berufs, die Giovanni beim Eintritt in den Zirkus zugleich angstigt und fasziniert. Gebannt
betrachtet er die Artisten, die ,,nackend* umherlaufen und ,,Goldflittern um den Leib* haben
(EN, 11; GW 1V, 278; VM 11, 113). Er ist ,,heill und verwirrt (EN, 12; GW 1V, 279; VM 11,
114) von den Eindriicken dieser sinnlichen Welt. Bald lernt er selbst, seinen Korper wie ein
Instrument zu beherrschen, empfindet eine narzifRtische ,,stolze Liebe” (EN, 19; GW 1V, 285;
VM I, 119) zu ihm und hat ein harmonisches Verhaltnis zur Kérperlichkeit, das sich auch
nicht &ndert, als sich seine Beziehung zu Rosa, einem Madchen aus der Truppe, die wie eine
Schwester mit ihm aufgewachsen ist, zu einem sexuellen Verhéltnis entwickelt. Es stellt sich
hier gewissermallen die sexualisierte Fassung von Fritz’ Beziehung zu Aimée dar, ohne dal3

jedoch die sexuelle Dimension dieses Verhaltnisses fiir Giovanni problematisch wirde. Zwar

3 Wischmann, S. 88.
¥vgl. S. 156 dieser Arbeit.
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fahlt der Erzéhler sich veranlalit, diese auRereheliche und quasi-inzestudse Liebesbeziehung
unter Minderjahrigen mit dem Argument zu verteidigen, daf3 ,,niemand von ihnen wuf3te, daR
etwas Boses dabei sei” (EN, 19; GW 1V, 284; VM I, 118), da sich die Akrobaten aber
aullerhalb gesellschaftlicher Normen bewegen, ergeben sich fir Giovanni aus dem Verhéltnis
zu Rosa, die danach im Text nie wieder erwéhnt wird, keine negativen Konsequenzen. Da
auch der bei Bang so haufig mit destruktiver Sexualitat assoziierte Krafteschwund unterbleibt,
kann man folgern, dafll dieses narzifdtisch gepragte quasi-inzestudse Verhaltnis nicht als
gefahrliche Form von Sexualitat wahrgenommen wird, eine wichtige Einsicht, auf die noch
zurlickzukommen sein wird.

Bald darauf beginnt Giovanni, sich flr die korperlich geféhrlichen Berufe des Jockeys
und des Dompteurs zu interessieren. Die Faszination, die diese Tatigkeiten auf ihn ausiben,
wird mit einem gleichzeitigen gesteigerten sexuellen Interesse parallel geflihrt. Bisher war
Giovanni zwar gelegentlich ,,mit unbéndiger Begierde iiber eine Frau her[ge]fallen, aber am
niachsten Tage wiirde er sie nicht wieder gekannt haben.” ,,Die Frauen spielten keine grofie
Rolle in Giovannis Leben” (EN, 20; GW 1V, 286; VM Il, 119). Erfahrungen mit den Gefahren
der Sexualitét hat er also weder in der Beziehung zu Rosa noch danach gemacht. Dann wird
ihm der Beruf des Kunstreiters von dem Jockey Mr. Cooke empfohlen. Cookes Beschreibung
ist auffillig ,,mit Attributen versehen, die dem Klischee vom effeminierten Homosexuellen
entsprechen”.™ Giovanni spiirt ,,einen feinen Duft, den der Jockey im Stall verbreitet hatte”
(EN, 22; GW 1V, 287; VM 11, 120), und es scheint, dal3 ein Teil der Faszination, den der Rei-
terberuf auf Giovanni austibt, auch von Cookes Homosexualitat bestimmt ist. Er beschlief3t,
den Rat anzunehmen und Kunstreiter zu werden. Bei seinen Proben als Jockey geht er eine
Freundschaft mit dem Tierbéndiger Mr. Batty ein, die schon friih als ,,homoerotisch gefarbte

Beziehung™'

gekennzeichnet wird. Dieser Eindruck von Homoerotik teilt sich dem Leser
hauptsachlich durch die ausfuhrliche Beschreibung mit, die fursorgliche Gesten und zartliche
Beriihrungen mit der Hand im Umgang zwischen Giovanni und Batty erfahren. Sie werden
,in solcher Weise hervorgehoben, daf} es naheliegt, sie als stellvertretende Zeichen kérperli-
cher Intimitit zu lesen”.'” Bleibt es dem Leser iiberlassen, zu vermuten, daB die beiden auch
eine korperliche Beziehung verbindet, so wird ihr emotionales Verhéltnis zueinander explizit
beschrieben — in der deutschen Fassung allerdings deutlicher als im Original. Wéhrend Gio-
vannis und Battys Gefiihle fur einander im dénischen Originaltext mit den etwas zurlick-

haltenden Worten ,,de holdt af hinanden” (VM 11, 123) [,,sie mochten sich” oder ,,sie hatten

1> Detering: Das offene Geheimnis, S. 243.
18 Detering: Das offene Geheimnis, S. 242.
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sich gern”’] beschrieben werden, wihlt die deutsche Fischer-Ausgabe eine deutlichere Formu-
lierung: ,,sie hatten sich lieb” (EN, 25; GW 1V, 289).18

Giovanni verlait dann jedoch diesen Zirkus, um andernorts seine Karriere als Kunstreiter
zu beginnen. Bei seinem neuen Engagement lernt er die Seiltdnzerin Miss Alida kennen, in
die er sich so leidenschaftlich verliebt, ,,als habe er bisher noch nie ein Weib gesehen” (EN,
28; GW 1V, 292; VM I, 125). Er geht eine von Gewalt gefarbte, ,,von einer gefraligen Wut
gegen sich selber und gegen sie” (EN, 31; GW 1V, 293; VM I, 126) gepragte Beziehung zu
Alida ein. Dieses nahezu sado-masochistische, zwischen ,,Schldge[n]” und ,,Liebkosungen”
(EN, 31; GW 1V, 294; VM I, 126) variierende Verhaltnis schwécht ihn auf &hnliche Weise
wie Fritz’ Liebe zu der Dame aus dem Publikum in Die vier Teufel. Als die Geliebte ihn dann
auch noch betrigt, erlebt er eine grofRe psychische Krise, die sich auch physisch negativ auf
seine Auftritte mit den Pferden auswirkt. Im Gegensatz zu seiner Beziehung zu Rosa erféahrt
Giovanni in seiner Bindung an Alida nur zu deutlich die Macht des destruktiven Eros.

Giovannis Gefahrdung in der Beziehung zu Alida wird auch durch die Charakterisierung
der Geliebten deutlich, die nicht nur als sexuell ,,erfahren” (EN, 29; GW 1V, 292; VM I,
125), sondern auch als hochmiitig und treulos dargestellt wird und auf diese Weise, wie Fritz’
Geliebte in Die vier Teufel, mit den Zlgen einer femme fatale gezeichnet ist. Der Rlckgriff
auf die literarische Tradition der femme fatale-Darstellung signalisiert deutlich, daR es sich
hier um ein gefahrliches Verhaltnis handelt. Die Bedrohlichkeit der Situation stellt sich jedoch
noch in anderer Beziehung dar. Wie noch zu zeigen sein wird,'® begibt sich der narziBtisch
gepréagte Giovanni mit jeder Beziehung zu einem Menschen, den er nicht wie die kleine Rosa
als Erweiterung seines eigenen Ich betrachten kann, in Gefahr. Das ist in der Beziehung zu
Alida der Fall. Sie erscheint als ein méchtiges Gegendiber, das ihn dominiert und das er nicht
in enge Verbindung mit seinem Ich bringen kann. Der Kraft- und Kontrollverlust, den er
durch die Hingabe an Alida erleidet, ist besonders stark, weil sie in der Tradition der bedroh-
lichen belle dame sans merci steht und weil diese Charakterisierung als lockend-ddmonische,
das ,,Verderben* (EN, 30; GW 1V, 293; VM 11, 125) symbolisierende Frau zudem auch auf

eine verbotene und als solche gefahrliche homosexuelle Bindung verweist.

7 Detering: Das offene Geheimnis, S. 243.

'8 Die 1910 bei Janke erschienene, vermutlich von Emil Jonas angefertigte Ubersetzung verwendet die neutralere
Formulierung ,,sie hielten viel voneinander”, die jedoch weiter vom Sinn des dénischen Originals entfernt ist,
Hermann [sic] Bang: Die Tanzerin und andere Erzahlungen. Berlin 1910, S. 38. Es ist jedoch unwahrscheinlich,
daB Thomas Mann diese Ubersetzung iberhaupt zur Kenntnis nahm. Als sie 1886 in Schorers Familienblatt
unter Pseudonym erstverdffentlicht wurde, war er erst 11 Jahre alt, und als sie in Buchform erschien, besaR er
bereits die Fischer-Ausgabe, vgl. S. 67 dieser Arbeit.

1 vgl. Kapitel 8.3.
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Das Verhéltnis zu Alida ist doppelt gefahrlich, weil Bang die Figur der femme fatale und
die mit ihr verbundene Umkehrung der traditionellen Geschlechterrollen, wie schon in Hoff-
nungslose Geschlechter,?® auch hier wieder als Hinweis auf einen homoerotischen Subtext in-
strumentalisiert. Auf dieser unterschwelligen Ebene des Textes offenbart sich die Beziehung
zu Alida als eigentlich homosexuell. Wie es fir diese Umkehrung der Geschlechterrollen cha-
rakteristisch ist, ist es Alida, die die Initiative ergreift und sich dem zdgerlichen Giovanni so-
lange herausfordernd anbietet, bis er aus Angst vor ihrem Spott, der ihm signalisiert, daB sie
an seiner Méannlichkeit zweifelt, ihrem Werben nachgibt (vgl. EN, 29-31; GW 1V, 292-293;
VM Il, 125-126). Dal} es sich bei Giovannis Verhéltnis zu Alida tatsachlich um eine ver-
schleierte homosexuelle Beziehung handelt, indiziert die Beschreibung ihres anderen Gelieb-
ten. Detering irrt, wenn er meint, Mr. Cooke stelle die ,,einzige Gestalt” in der Novelle dar,
die mit den klischeehaften Merkmalen effeminierter Homosexualitat versehen ist.?* Alidas
neuer Geliebter ist ,,ein weichliche[r], blonde[r] Akrobatenjiingling, der die Dame im griinen
Haus spielte” (EN, 31; GW 1V, 294; VM 11, 126) und als solcher deutlich als effeminierter
Homosexueller erkennbar. Indirekt 1&Bt diese Figur auch Riickschlisse auf Alida selbst zu, die
durch ihre Partnerwahl in die Rolle des maskulinen Homosexuellen gedréngt wird, im homo-
erotischen Subtext der Erzdhlung also keine Frau, sondern ein homosexueller Mann ist. So
erklart sich auch, warum Giovanni, der schon in der Freundschaft zu Batty homoerotisches
Interesse zeigte, von Alida stérker gefesselt ist als je zuvor von einer Frau.

Noch wahrend Giovannis Beziehung zu Alida besteht, trifft er Batty wieder. Die beiden
nehmen ihre Freundschaft wieder auf und intensivieren sie. Als dem durch seine fatale Bin-
dung an Alida schon merklich geschwéchten Giovanni wieder einmal sein Sprung auf das
Pferd miRlingt, trostet Batty den Weinenden und die beiden beschlielen, gemeinsam fortzu-
gehen. Bevor sich dieser Plan in die Tat umsetzen 1at, erleidet Giovanni jedoch einen schwe-
ren Sturz. Er kann nie wieder als Reiter arbeiten. Batty, der ihn aufopfernd gesund gepflegt
hat, bietet ihm an, gemeinsam mit ihm als Dompteur zu arbeiten. Obwohl Giovanni vor den
Raubtieren Angst hat, nimmt er das Angebot an.

Von Anfang an werden in Fratelli Bedini Giovannis Verhalten in der Manege und seine
erotische Entwicklung parallel geschildert. Wie Detering gezeigt hat, 1&4Rt sich Giovannis
Freude an den akrobatischen Leistungen der eigenen Glieder, seine ,,stolze Liebe zu seinem
Korper” (EN, 19; GW 1V, 285; VM 11, 119) nach Freud mit der autoerotischen Phase seiner

sexuellen Entwicklung — die anscheinend auch durch das narziRtisch gepréagte quasi-in-

2 vgl. S. 153 dieser Arbeit.
21 \/gl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 243.
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zestudse Verhaltnis zu Rosa nicht beendet wird — gleichsetzen.?* Spater spiegelt sich sein
problematisches, gewalttatiges Verhéltnis zu Alida in seinen Mil3erfolgen als Reiter, die ihn
wie besessen ,,sein Pferd blutig peitschen” (EN, 32; GW IV, 294; VM 11, 127) lassen. Diese
Parallelitat wird fortgesetzt, als Giovanni als Dompteur zu arbeiten beginnt. Die Sexualitét,
die, wie auch in Die vier Teufel, als das animalische Element im Menschen begriffen wird, ist
in Fratelli Bedini symbolisch in Giovannis Umgang mit seinem Pferd und mit den Léwen
dargestellt. Die Tiere, mit denen Giovanni in der Manege auftritt, kénnen so als ”Ver-Korpe-
rungen von Triebstrukturen” verstanden werden.?® Giovannis Furcht vor den Léwen, die sich
darin zeigt, da3 seine Hand ,,kalt wie Eis” ist (EN, 40; GW IV, 301; VM 11, 132), als er den
Kafig betreten soll, spiegelt auf diese Weise seine Angst in der offen homoerotischen Bezie-
hung zu Batty wider, die allerdings im Gegensatz zu der destruktiven Affare mit Alida nicht
direkt als bedrohlich gekennzeichnet wird.

Anders als die ,,spottische” (EN, 30; GW 1V, 293; VM II, 125) Seiltidnzerin wird Batty
durchgéngig als zartlich und fursorglich beschrieben. Als Giovanni nach seinem Unfall end-
lich zu sich kommt, ,,schluchzt® ,,der groBe Mann wie ein Kind* (EN, 36; GW 1V, 298; VM
I1, 130) und beweist so seine zartliche Liebe zu Giovanni. Dennoch droht Giovanni in der Be-
ziehung zu Batty Gefahr, wie der berauschende (vgl. EN, 40; GW 1V, 301; VM I, 133), aber
zugleich lebensgefahrliche Umgang mit den Lowen beweist. Es ist deshalb fraglich, ob Gio-
vanni seine Entscheidung, Batty ,,nie mehr” (EN, 39; GW 1V, 300; VM 11, 132) zu verlassen,
auch nur voriibergehend als ,,befreiende[s] coming out” erlebt, wie Detering meint,2* oder ob
nicht vielmehr die Beziehung von Anfang an durch die bedrohliche Ambivalenz von Rausch
und Angst gepragt ist. Wahrend das gesellschaftlich eigentlich inakzeptable homoerotische
Verhaltnis in der hermetischen Zirkuswelt geduldet wird und die Beziehung von Giovanni zu
Batty auf der Textoberflache als nahezu utopisch harmonisch geschildert wird,? erlaubt die
zweite Ebene der Erzéhlung die Beschreibung der Léwen und ihres bedrohlichen Verhaltens,
keinen Zweifel daran, daf} Giovanni und Batty mit ihrem Leben spielen. Wie zu erwarten ist,
folgt die Katastrophe auf dem FuBe. Wieder zeigt sich die enge Verknlpfung der beiden Ebe-
nen Privatleben und Zirkusauftritt, wenn beschrieben wird, wie Giovanni zundchst in Alp-
trdumen die LOowin erscheint und schliellich auch Batty unter Schlaflosigkeit zu leiden be-
ginnt. Beide spiren die Bedrohung, der sie ausgesetzt sind, stehen ihr aber hilflos gegentber
(vgl. EN, 41; GW 1V, 301-302; VM 11, 133). Bald darauf kommt es wahrend der Vorstellung

22 \/gl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 245.
28 Detering: Das offene Geheimnis, S. 245.

2 Detering: Das offene Geheimnis, S. 247.

% \/gl. auch Grage, S. 78-79.
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zu einem Zwischenfall im Kafig, und Batty wird von der wiitenden Lowin getotet. Die Ver-
schrankung der beiden Textebenen, in der die sexuelle Dimension der Handlung in der Be-
schreibung der Raubtiere und ihrem Verhalten symbolisiert wird, signalisiert, dal3 die sexuelle
Hingabe die Katastrophe hervorruft: ,,Die schone Kameradschaft der Artisten [wird] durch die
Liebesleidenschaft vernichtet und [fuhrt] ins Verderben.”?® DaR es insbesondere die homose-
xuelle Leidenschaft ist, die den Untergang bewirkt, zeigt sich daran, da Bang Giovanni be-
wuldt von einem weiblichen Lowen téten 1aR8t. Der Vorfall 146t sich als Eifersuchtsmord der
Lowin lesen, die ,,ihren Dompteur [zerreif3t], als er den mit ihm befreundeten Jockey an der
Dressur im Kéfig teilnehmen 1d8t”,%” und kann als Eingreifen der ,,sich richende[n] heterose-
xuelle[n] Norm”,?® die das homosexuelle Verhaltnis der Artisten verurteilt, interpretiert wer-
den.

Sicher war es gerade auch das homoerotische Element der Erzdhlung, das Thomas Mann
fesselte, der als Leser ,,stets besonderes Augenmerk auf diejenigen Textstellen legt[e], die
eine homoerotische Lesart erdffnen konnten.”?® Wie in Die vier Teufel dirfte jedoch bereits
die semantische Essenz der Erzahlung sein Interesse erregt haben, die besagt, dall das Ausle-
ben von Sexualitdt ein Spiel mit dem Tod darstellt, weil die freigesetzte Triebenergie den
Menschen auf eine animalische Stufe seiner Entwicklung zurtickbeférdert und so die Kraft
besitzt, seine zivilisierte Existenz zu vernichten. Genau diese Geschichte mit ithrem ,,Doppel-
akzent aus Faszination und Abwehr”* dem sexuellen Rausch gegeniiber hatte er selbst in Der
kleine Herr Friedemann zum ersten Mal erzéhlt. Weitere Darstellungen folgten unter anderem
in Der Tod in Venedig und Joseph in Agypten.

Die Raubtiermetaphorik, deren Herman Bang sich in Fratelli Bedini und Die vier Teufel
bediente, um die Bedrohlichkeit der Sexualitdt zu umschreiben, verwandte er mit groRerer
Deutlichkeit auch in einem seiner Gedichte, das er spater in Das weile Haus einflocht und

dort von der Mutter rezitieren lieR3:

Ich trdumte einen schénen Traum:
in der Wiiste war ich.

Dort war nur Sand und Sand,

und nichts als Sand.

Doch plotzlich erblickte

mein erschrockenes Auge

ein furchtbares Gesicht:

% Steffensen, S. 234.

2" Wysling: NarziRmus und illusionére Existenzform, S. 47.
%8 Detering: Das offene Geheimnis, S. 247.

% Detering: Das offene Geheimnis, S. 337.

% Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 46.
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die Raubtiere der Wuste schritten
in endlosem Zuge daher.
Zuvorderst gingen die Léwen

mit weillen Zéhnen;

Tiger und Panther kamen

Mit ihrem fleckigen Fell.

Doch hinterdrein schritten Hyanen,
Deren kranke Gier nach Aas steht.

Es waren die Triebe des Menschen,
welche die Wiste absuchten.

[...]
(GW 1, 422; VM |, 243-44)*"

Eher versteckt ist diese Symbolik auch in einer der ubrigen Exzentrischen Novellen enthalten,
die, wie noch zu zeigen sein wird, ebenfalls von Thomas Mann intertextuell verarbeitet
wurde: Franz Pander.*” Der Name der Titelfigur ,,Pander*, erinnert an die Raubkatze Panther
und ist als Hinweis auf Franz’ Triebschicksal und die Bedrohung gewertet worden, die er in
seiner unterlegenen aber sexuell aufbegehrenden Position fir die von ihm verehrte, gesell-
schaftlich hhergestellte Miss Ellinor darstellt.®

Wenn in Bangs Werken ,,die Bedrohlichkeit des allgegenwértigen Sexualtriebes leitmo-
tivisch in einer animalischen Bildlichkeit zum Ausdruck [kommt]”,** greift der Autor in sei-
ner Verwendung dieser Raubtiermetaphorik auf antike Vorstellungen des Dionysischen zu-
rick. In Aimées Beschreibung, die zum Ende von Die vier Teufel deutlich ménadenhafte Ziige
annimmt, setzt Bang die vom destruktiven Todesrausch des Eros erfalste Artistin in Analogie
zu den enthemmten Begleiterinnen des Dionysos. Thomas Mann war den Raubtieren als
Sinnbildern der dionysischen Sphére vermutlich zuerst in Nietzsches Geburt der Tragodie
begegnet,® das er noch vor der Jahrhundertwende erstmals las.*® Im 1902 abgeschlossenen
Tonio Kréger®” verwandte Thomas Mann dann erstmals das Sinnbild des Tigers fiir ,,unter-

driickte Leidenschaften” (vgl. VIIL 321).% Die eindeutige Verwendung der Raubtiermetapho-

31 vgl. auch die wortgetreuere Ubersetzung in: Herman Bang: Gedichte. Ubersetzt von Etta Federn. Berlin
[1910], S. 80.

2 Vgl. Kapitel 8.2.

% Vgl. Bonde Jensen, S. 121.

 Wischmann, S. 20.

% Vgl. Friedrich Nietzsche: ,,Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik.” In: Friedrich Nietzsche:
Werke in drei Banden. Hg. v. Karl Schlechta. Miinchen 1997 [*1955], Bd. I: S. 19-134, hier: S. 24.

% Herbert Lehnert setzt Thomas Manns Lektiire dieses fir ihn so einfluRreichen Werks bereits fiir das Jahr 1895
an. Peter de Mendelssohn vermutet 1896 als Jahr der Erstlektiire und Manfred Dierks geht davon aus, dal Die
Geburt der Tragddie seit 1897 einen ,,Orientierungshintergrund” fiir Thomas Mann bildete, vgl. Herbert Lehnert:
Thomas Mann — Fiktion, Mythos, Religion. Stuttgart, Berlin, Kéln, Mainz 1965, S. 34; de Mendelssohn: Der
Zauberer, S. 303; Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 33.

%7 Zu den Entstehungsphasen der Novelle vgl. Vaget: Kommentar zu sémtlichen Erzahlungen, S. 108-111.

% Detering: Das offene Geheimnis, S. 331.
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rik als dionysisches Attribut mit deutlichem Bezug zur antiken Mythologie 148t sich allerdings
erst ab dem Tod in Venedig beobachten. Mit dieser Novelle entwickelte Thomas Mann eine zu
diesem Zeitpunkt fiir ihn noch neue Technik der Riickbeziehung auf antike Muster, die der
realistischen Handlung eine mythologische ,,Folie” unterlegt.® Aschenbachs Vision von der
lockenden Gefahr Indiens, die genau wie Bangs Gedicht den Tiger als Sinnbild erotisch-trieb-
haften Verlangens enthalt (vgl. VIII, 447), ist, wie die Arbeitsnotizen zum Tod in Venedig
zeigen, die erste eindeutige Stilisierung des Raubtier-Motivs als Anspielung auf den antiken
Dionysos-Kult.*> Wenn Thomas Mann in spateren Werken diese Raubtier-Metaphorik ein-
setzte, erweiterte er die Konnotationen um den christlichen Bereich. Im Doktor Faustus wird
der Teufel als ,,arger Gast und briillender Lowe” (VI, 114) bezeichnet. Zudem stellt im bibli-
schen Kontext der Léwe ein Untergangssymbol aus der Apokalypse dar (vgl. Offenb. 4,7 und
VI, 500). Hinzu kommt der intertextuelle Hinweis auf Bangs Fratelli Bedini, der fir Thomas
Manns Zwecke um so passender war, da diese Novelle im Namen des Protagonisten Gio-
vanni, der italienischen Form fiir ,,Johannes”, auch Beziige zur Apokalypse herstellt.

Bangs Novelle, die auf Deutsch erstmals 1886 unter Pseudonym und mit dem Titel Der
Kunstreiter in Schorers Familienblatt erschien, war, wie Charlot Dupont, Ihre Hoheit und
Die vier Teufel, in Fischers Ausgabe der Exzentrischen Novellen enthalten und deshalb Tho-
mas Mann vermutlich spatestens seit 1904 bekannt. Wéhrend Fratelli Bedini in der gleichen,
nahezu plakativen Form wie Die vier Teufel die Thematik des Geschlechtlichen als bedrohlich
lockender Abgrund enthalt, verbindet Giovannis Geschichte nicht nur deutlicher als Die vier
Teufel das Raubtier-Motiv mit der Vorstellung des destruktiven Eros, sie weist im Gegensatz
zu Die vier Teufel, das nur einen diskreten homoerotischen Subtext enthalt,** zugleich auch
als die gefahrlichste Form von Sexualitat vergleichsweise deutlich die Sphére der Homoerotik
aus. Diese Verbindung lbte auf Thomas Mann eine grofle Anziehung aus, weil er selbst die
Gefahr des ausgelebten Eros hauptséchlich mit der Homosexualitat verband.

Wie der 1925 entstandene Essay Uber die Ehe zeigt, der Homo- und Heterosexualitat
kontrastiert, stellte sich fiir Thomas Mann die Homoerotik als das dsthetisch Reizvollere, aber
zugleich auch als das ,,Hoffnungslose”, ,,Unfruchtbare”, ,,Verantwortungslose”, ja ,,Unmora-
lische” dar (X, 197). Gerade durch die groBBe Faszination, die die Homoerotik auf ihn ausiibte,

durch die ,,Schonheit”, die er in ihr verwirklicht sah, verband sie sich fiir ihn mit einem ,,To-

% Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 9.

0 vgl. Blatt 9 der Notizen, abgedruckt in: T.J. Reed: Thomas Mann: ,, Der Tod in Venedig”. Text, Materialien,
Kommentar. 1983 Minchen und Wien, (= Hanser Literatur-Kommentare 19), S. 95 und Reeds Kommentar, S.
129. Vgl. auBerdem Ford B. Parkes: ,,The Image of the Tiger in Thomas Mann’s Tod in Venedig.“ In: Studies in
20™ Century Literature 3 (1978), S. 73-83.

*\/gl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 248-257.
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dessegen”, weil seiner Meinung nach ,,aller Asthetizismus pessimistisch-orgiastischer Natur,
das heiBt des Todes ist” (X, 199). Diese Uberzeugung, in der sich platonische Vorstellungen
mit Konzepten von Schopenhauer und Nietzsche sowie Platens Asthetizismus (vgl. X, 197)
mischen, ist wie die meisten von Thomas Manns gedanklichen Figuren auf Gegensatzpaaren
aufgebaut. In seiner Adaption von Nietzsches antithetischen Begriffen des rauschhaft Diony-
sischen und des rational Apollinischen, der er Schopenhauers Unterscheidung von ,,Wille”
und ,,Vorstellung” anpaBte*? und die er spater noch um Freuds psychische Instanzen ,,Es” und
LIch” erweiterte (vgl. IX, 487),* stellte sich ihm auch das Verhaltnis von Homo- und Hetero-
sexualitat in diesen Gegensatzen dar. Wahrend die Heterosexualitit dem ,,Lebensbefehl” (X,
197) und der ,,Lebenszucht” (X, 200), also im weitesten Sinne dem apollinischen Element
angehort, wird die Homoerotik als ,,sterile Libertinage” (X, 197) begriffen, die sich stets in
der Né&he des rauschhaft Auflésenden, ,,der orgiastische[n] Freiheit” (X, 200), also des Diony-
sischen befindet. Das Dionysische stellt sich zugleich als das Todesverhaftete dar, weil es
durch seinen Rausch die Auflésung jeglicher Form und damit den Untergang beférdert. Auf
diese Weise wird auch die Homoerotik mit dem Tode gleichgesetzt. Sie fuhrt zum Abgrund,
weil sie sich als unfruchtbare und ,,freie, allzu freie Liebe” (X, 197) der geregelten Ordnung
des Lebens entzieht. Auch die ausgepréagt &sthetische Dimension der Homoerotik und ihre
Verkorperung der apollinischen Ideale ,,Schonheit und Form” (X, 197) kann ihr die todesver-
haftete Eigenschaft nicht nehmen, denn das Asthetische, stellt sich auch als ,,auBermorali-
scher, von Ethik, vom Lebensbefehl nichts wissender [...] Gesichtspunkt” (X, 196-197) dar.
Der ,,Weg der Schonheit” kann nicht gegangen werden, ,,ohne dal3 Eros sich zugesellt” (VIII,
521), und fiihrt so trotz seiner Lebensferne in den Abgrund. Die Wahrung von ,,Form” und
,Zucht” wird dem Asthetiker trotz seiner lebensabgewandten, kontemplativen Existenz un-
mdoglich, wenn Eros seine Macht entfaltet.

Diese gesamte Problematik betrifft in Thomas Manns Augen vor allem den Kunstler. In
einer Gleichfilhrung von Asthetizismus und Homoerotik, die er als ,unmoralisch[e]* .,/ art
pour l’art” (X, 197) bezeichnet, umreilt er die Gefahren, die seiner Meinung der — unaus-
weichlichen, so scheint es — Kombination von Kinstlertum und Homoerotik innewohnen. Da
das Kunstlertum sich der Beschaftigung mit dem Schénen widmet, und die Homoerotik
,kein[en] Segen [...] als de[n] der Schonheit” besitzt (X, 197), ibt sie auf den Kiinstler eine
grolRe Attraktivitat aus. Da die Homoerotik zwar &sthetische Ziige aufweist, zugleich jedoch

auf gefdhrliche Weise ,,im tiefsten mit der Idee des Todes” (X, 197) verbunden ist, und zu-

*2\/gl. Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 124-125.
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gleich ,,alles Kiinstlertum zum Abgrund tendiert” (X, 199), ergibt sich, daB3 diese Verbindung
existenzbedrohend ist. Dennoch kann ,,der kiinstlerische Zustand”, wie Thomas Mann in sei-
nem Essay iiber Schopenhauer betont, ,voriibergehende Erlésung” von ,,Trieb” und
,,dunkle[r] Leidenschaft” gewihren (IX, 573). Dazu ist es wichtig, daB der Kiinstler sich auf
seinen ,,Einschlag von Lebensbiirgerlichkeit und Ethik* (X, 199) besinnt und so zum ,,Mittler
zwischen den Welten des Todes und des Lebens” (X, 199) wird. Mit diesen Ziigen umreif3t
Thomas Mann die Gestalt des idealen Kinstlers. Diesen Kampf des Kiinstlers um die ange-
strebte Mittelposition zwischen Leben und Tod stellte Thomas Mann wiederholt dar und the-
matisierte mehrfach ,,die Instinktverschmelzung von Zucht und Ziigellosigkeit™ (VIII, 494),
die dem Kunstlertum seiner Meinung nach zu eigen war. Der Tod in Venedig portratiert am
deutlichsten das Schicksal des Kiinstlers, der seine ,,Selbstzucht” (VIII, 448) und ,,elegante
Selbstbeherrschung” (VIII, 453) aufgibt, sich von der (homo)erotischen Schonheit Uberwélti-
gen lait und so dem Tod verfallt. In der Geschichte Gustav von Aschenbachs, der nach Jahren
einer in ,,Wiirde und Strenge* (VIII, 455) verbrachten kiinstlerischen Existenz zum ,,Heimge-
suchten* (VIII, 492) wird, der der ,,Begeisterung seines Blutes* (VIII, 486) nachgibt, sich
willig ,,buhlerisch einlullen* (VIII, 503) 148t und den Tod als schicksalhaften Teil der Lei-
denschaft akzeptiert, beschreibt Thomas Mann, wie sehr gerade der in lebensabgewandter
Sublimierung existierende Kunstler bedroht ist von der lockenden, rauschhaften Gefahr, die
die Sexualitét darstellt.*!

Die besondere Beriicksichtigung des Kunstlertums in diesen Uberlegungen bildet eine
weitere Ubereinstimmung zwischen Herman Bangs und Thomas Manns Darstellung der Se-
xualitatsproblematik. Zwar stellen sich Herman Bangs Ansichten zu dieser Thematik insge-
samt weniger komplex dar als bei Thomas Mann, wie auch die grelle, melodramatische Dar-
stellungsweise in den Zirkusnovellen sich kontrastiv von Thomas Manns subtilerer, ironischer
Erzahlweise abhebt. Bangs Zirkusnovellen weisen jedoch (ber die oben skizzierten Gemein-
samkeiten hinausgehend noch eine weitere wichtige Ubereinstimmung mit Thomas Manns
Thematik der ,,Heimsuchung” auf: So wie Thomas Mann diese Problematik mit einer Exi-
stenzbestimmung des Kiinstlers verschrankte, sind auch Bangs Artisten als Verkdrperung ei-
nes problematischen Kunstlertums zu verstehen. Antje Wischmann betont zu Recht, daf? die

Exzentrischen Novellen mehr als blof3e ,,sentimentale Zirkusgeschichten oder Riihrstiicke Uiber

* Vgl. auch Eckhard Heftrich: ,,Potiphars Weib im Lichte von Wagner und Freud. Zu Mythos und Psychologie
im Josephsroman.” In: Thomas Mann Jahrbuch 4 (1991), S. 58-74, hier: S. 70-71.

* Vgl. auch Margot Berghaus: Versuchung und Verfiihrung im Werk Thomas Manns. Hamburg 1971, diss, S.
152.
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verkaufte Kinder” sind.”®> Wie bereits bei der Analyse von Charlot Dupont deutlich wurde,

»% an. Wahrend Aschen-

bietet sich in diesen Texten ,,auch die Lesart einer Kiinstlernovelle
bach mit ,,Willensdauer und Zahigkeit” (VIII, 452) seine literarischen Werke erschafft, ar-
beiten Bangs Artisten mit ,,heftig angespannte[m] Korper” (GW 1V, 245; EN, 137; VM 11,
213). Beiden droht die gleiche Gefahr durch den Eros, der sie empfénglich macht fiir die
Auflésung der Disziplin in ihrer Kunst zugunsten der rauschhaften Erflllung ihrer Begierden:
,Durch das Wirksamwerden dédmonisierter Lebenskréfte [...] sind kiinstlerisches Scheitern

und/oder Tod vorherbestimmt.”*’

Wenn auch die kdrperliche Dimension bei Herman Bang
weitaus starker im Vordergrund steht, handelt es sich doch in den Werken beider Autoren um
den gleichen Konflikt.

Thomas Mann hat diese Gemeinsamkeiten zwischen seinem Konzept der ,,Heimsu-
chung”, die die mithsam aus Verzicht errichtete Existenz zerstort, und Bangs Zirkusnovellen,
in denen der unterdriickte Eros mit gleicher Macht hereinbricht, zweifellos erkannt. Bangs
Zirkusnovellen boten sich ihm deshalb zur intertextuellen Verarbeitung besonders an, weil er
einerseits durch die Bezugnahme auf Bangs Texte die Aussage seines Textes verstarken
konnte. Auf diese Weise gleicht der Umgang mit Bangs Prétexten der Rolle, die die Verwen-
dung von Bezugen auf den antiken Mythos im Tod in Venedig einnimmt. Es entsteht eine
zweite Ebene im Text, die als verstarkendes Echo fungiert.*® Andererseits boten sich Bangs
Novellen auch wieder fur das komplizierte Kontrafaktur-Verfahren von gleichzeitiger Kom-
mentierung des Pratextes und semantischer Relativierung des Posttextes an, das bereits mehr-
fach skizziert wurde. SchlieRlich lie3en sich intertextuelle Verweise insbesondere auf Fratelli
Bedini, wie bereits am Beispiel von Konigliche Hoheit gezeigt wurde, auch leicht fiir die Ge-
staltung eines homoerotischen Subtextes instrumentalisieren. Die bei Bang entdeckte Ge-
schichte von Giovanni und Batty stellte einen idealen Pratext dar, wenn es galt, unterschwel-
lig homoerotische Assoziationen zu evozieren und dem heterosexuell bestimmten Oberfla-
chentext einen homoerotischen Subtext entgegenzustellen, eine intertextuelle Funktionalisie-
rung von Bangs Novelle, die Thomas Mann wiederholt vornahm. Die Identifizierung seiner
eigenen Figuren mit dem homosexuellen Giovanni, die Thomas Mann zuerst an Klaus Hein-
rich erprobte, fiihrte er im Zauberberg, im Doktor Faustus und besonders deutlich in den Be-
kenntnissen des Hochstaplers Felix Krull fort. Deshalb wird dieser Roman hier zuerst be-
trachtet.

5 Wischmann, S. 84.

*® Wischmann, S. 84.

*" Wischmann, S. 125.

*8 Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 115.
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7.2. Felix Krull im Zirkus

1982 hat Hans Wysling in seiner ausfuhrlichen Interpretation der Bekenntnisse des
Hochstaplers Felix Krull daraufhingewiesen, dald Bangs Zirkusnovellen Pratexte zu diesem
Roman darstellen.*® Wysling bezieht sich allerdings nur auf die Zirkusszene im dritten Buch
der Bekenntnisse. Es scheint ihm nicht aufgefallen zu sein, dal Fratelli Bedini auch noch an
diskreterer Stelle im Roman Verwendung fand.

Die Bezlige auf Bangs Novellen sind in der Zirkusepisode der Bekenntnisse des Hoch-
staplers Felix Krull unverkennbar. Obwohl ,,das Interesse an den Gauklern, Akrobaten und
Schauspielern zeittypisch” war und auBler bei Bang unter anderem bei Hofmannsthal, Rilke
und Heinrich Mann eine Rolle spielt,” ist es deutlich, da Thomas Mann sich priméar auf Die
vier Teufel und Fratelli Bedini bezieht, wenn er schildert, wie Felix Krull wéhrend seiner Zeit
als Hotelangestellter in Paris mit einem Kollegen den Zirkus besucht. Die Darbietungen, die
Felix bestaunt, stehen alle in engem Zusammenhang mit den in Bangs Novellen beschrie-
benen Ereignissen. Felix gibt diese aus seiner Sicht wieder und interpretiert sie. Damit liefert
Thomas Mann durch seine Figur Felix Krull eine ironisch gebrochene Darstellung seiner ei-
genen Rezeption von Bangs Novellen.

Felix zeigt sich zun&chst beeindruckt von der exotisch-erotisierten Atmosphére im Zirkus,
die der Stimmung in Bangs Novellen entspricht. Die erotische Aufladung der Darbietungen
wird so stark betont, dafl die Zirkusszene zu Recht als ,,sinnlicher H6hepunkt des Romans™!
bezeichnet worden ist. Gleich zu Beginn der Beschreibung erlautert Felix, worin die Faszina-
tion, der unvergleichliche Reiz der Zirkuswelt besteht: es ist die Kombination aus ,erre-
gende[r] Leiblichkeit” (VII, 456) und dem Spiel ,,mit dem Genickbruch” (VII, 455), also der
Todesgefahr. Die gefahrliche Einheit von Eros und Thanatos, die alle Protagonisten Thomas
Manns in ihren Bann schligt, fesselt auch Felix Krull: ,,Welch ein Angriff auf die Sinne, die
Nerven, die Wollust” (VII, 455). Gebannt beobachtet er die Artisten, die in hautengen Trikots
ihre Korper zur Schau stellen und ihr Leben am Trapez und im Raubtierkafig riskieren. Zu-
néchst tritt ,,eine Truppe von Springern und Equilibristen” (VII, 456) auf, von denen beson-
ders ein fiinfzehnjahriger Knabe — ,,ihr Bester und offenbar der Liebling aller” (VII, 456) —
das Publikum begeistert. Er erinnert auffallig an Bangs Giovanni, der mit sechzehn Jahren der
beste Turner der Truppe ist (vgl. EN, 19; GW 1V, 285; VM 11, 118-19). Ohne wirklich mit-

einander verwandt zu sein, tritt die Gruppe bei Bang unter dem Familiennamen ,,Bedini” auf,

*vgl. Wysling: NarziRmus und illusionare Existenzform, S. 48.
*% Wischmann, S. 85-86.
51 Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 320.
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mit einem ,,ltere[n] Bruder” (VII, 457) arbeitet der Junge in Bekenntnisse des Hochstaplers
Felix Krull zusammen. Die ndachsten Vorfiihrungen, von denen Felix berichtet, nehmen alle
auch in Bangs Zirkusnovellen breiten Raum ein: Clowns und Trapezartisten, die in Die vier
Teufel die Hauptpersonen sind, dann eine Pferdenummer, die an Giovannis zweite Karriere
als Jockey erinnert, und schlieBlich der Léwenbéandiger, der wieder auf Fratelli Bedini ver-
weist.

Felix sinnt iiber die anthropologische Sonderstellung des Artisten nach, dessen ,,strenge|r]
Korper” wie bei Bang ,,das, was andere der Liebe geben, an seine abenteuerliche Kunstlei-
stung verausgabte” (VII, 460). Er sieht die Artisten dadurch so weit vom eigentlichen Leben
entfernt, dafl er ihnen fast schon die Zugehdrigkeit zur menschlichen Rasse absprechen
mochte: ,,Was fiir Menschen, diese Artisten! Sind es denn welche?” (VII, 457) Der weite Be-
griff des ,Lebens‘, von dem der Artist ausgeschlossen ist, wird von Felix in der Form der Se-
xualitat konkretisiert, deren zerstorerische Auswirkung fir die auf Triebsublimierung gegrin-
dete kinstlerische Existenz auch in Bangs Zirkusnovellen immer wieder deutlich thematisiert

wird, wie Wischmann erlautert;

Die kunstliche Identitat des Artisten wird durch Einflisse des Lebens gefahrdet,

die in den Zirkusnovellen in der ddmonisierten Lebenskraft des Eros [drift] repra-

sentiert sind. [...] Indem keine Figur der Novellen der Versuchung des Lebens in

Form erotischer Herausforderung entsagen kann, wird die gewaltsame Lebens-

ferne des Artisten problematisiert [...].>
Da ihr Leben auf3erhalb der blrgerlichen Gesellschaft es den Artisten gestattet, ihre Sexualitét
ausschweifender, also gewissermafien potenzierter zu leben als gewohnliche Menschen, sind
sie auch den Gefahren, die ihrer auf Sublimation aufgebauten Kinstlerexistenz drohen, in
groRerem Malie ausgeliefert. Drastische Konsequenzen zieht in Herman Bangs Novelle Die
vier Teufel der Clown Tim aus dieser Situation, indem er seine Hunde kastriert, um sie vor
dem Trieb zu schiitzen und sie ,,menschlicher als die Menschen” zu machen (EN, 145; GW
IV, 251; VM I, 219), eine Tat, die er auf der symbolischen Ebene auch auf sich selbst aus-
geweitet hat.>® Die seltsame Existenz der Clowns, die als ,,dem Leben nicht angehorige Mdn-
che der Ungereimtheit” sich der Sexualitéit entziechen und bei denen es unmoglich wére, sie
sich ,,mit Weib und Kind” (VII, 458) vorzustellen, hebt auch Felix Krull fasziniert hervor.
Das gleiche gilt fir die auf Fratelli Bedini verweisende Situation des Dompteurs Mustafa, der

durch seinen entbl6i3ten Oberkdrper sowohl das Publikum erotisiert, als auch die Tiere zum

°2 Wischmann, S. 84.
53 Zu Tim als homosexuellem Kastraten vgl. Detering: Das offene Geheimnis, S. 254-255.
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Zubeilen reizt, und dem die eiferstichtigen Lowen — davon ist Felix berzeugt — ,,den Gehor-
sam kiindigen” (VII, 463) wiirden, falls er sich eine Geliebte ndhme.

Die groRte Hohe sublimierter Existenz erreicht jedoch die von Felix ,,angebetete” (VII,
459) Trapezartistin Andromache. Als androgyne, lebensferne . fille de 1’air” (VII, 458), die
Felix durch ihre sexuelle Ambiguitat und Unnahbarkeit fesselt, steht sie dem geschlechtlichen
Leben so fern wie nur moglich. Sie ist ,,eine unnahbare Amazone des Luftraumes”, (VII, 460)
und hatte sie sich aus ihrer iiberlegenen, asexuellen Situation ,,zum Weibe erniedrigt”, ,,sie
hatte fehlgegriffen [...] und ware schméhlich-tddlich zur Erde gestiirzt” (VII, 463). Auf diese
Weise wiirde sie das Schicksal von Fritz und Aimée teilen, denen der Einbruch der Sexualitét
in ihre sublimierte Existenz den Tod bringt. Die Gestalt der Andromache 143t sich so nicht nur
als Verweis auf die androgyne Figur der Miss Urania in Huysmans A Rebours begreifen, sie
stellt zugleich auch eine Neugestaltung und Interpretation von Bangs Aimées dar. Wenn Felix
sich eiferstichtig vorstellt, dal die von ihm bewunderte Andromache vielleicht die Geliebte
des Dompteurs Mustafa ist, betont Thomas Mann durch diese Assoziation die enge Bezie-
hung, die zwischen den Inhalten von Bangs Zirkusnovellen besteht. Indem in Bekenntnisse
des Hochstaplers Felix Krull eine Verbindung zwischen den Aimée und Batty entsprechenden
Figuren hergestellt wird, werden die beiden Pratexte Die vier Teufel und Fratelli Bedini mit-
einander verknupft. An die Stelle der homoerotischen Beziehung zwischen Batty und Gio-
vanni tritt Mustafas — von Felix imaginierte — Verbindung zu der androgynen Andromache.
Diese Modifikation verringert die homoerotische Dimension der Aussage, die bei Bang noch
offen erkennbar ist, und erhoht ihre Allgemeingiltigkeit. Andromache, die ein Mischwesen
aus Aimée und Giovanni darstellt, zeigt sich in jeder Beziehung als Zwitter. Die zwischen den
Schaukeln schwebende Trapezartistin bewegt sie sich nicht nur zwischen Leben und Kunst,
zwischen ,,Tier und Engel” (VII, 461), sondern auch zwischen den Geschlechtern. Sie stellt
ein faszinierendes aber unerreichbares, weil zugleich auch ,,unnatiirliche[s]” (VII, 460) Bild
menschlicher Existenz dar, in dem sich die von Thomas Mann stets versuchte Synthese von
Gegensitzen zeigt.™

Dal Felix Krull das Wesen der Zirkusartisten und die ihnen durch den Eros drohende Ge-
fahr so gut durchschaut, ist darin begriindet, dal3 er sich ihnen verwandt fuhlt. Gleichsam ab-
gehoben von der gaffenden Menge der Zuschauer schlie3t Felix sich aus ,,von ihrem Géren
und Gieren, kiihl wie einer, der sich vom ,Bau‘, vom Fach fiihlt” (VII, 463). Der Zusammen-

hang zwischen den Artisten und Felix ist damit hergestellt und eine Analogie etabliert zwi-

> Vgl. Klaus Peter Luft: Erscheinungsformen des Androgynen bei Thomas Mann. New York, Washington D.C.,
Boston, Bern, Frankfurt am Main 1998, (= Studies on Themes and Motifs in Literature 30), S. 16 und 162-163.
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schen der ,,ins Kriminelle” ,,abgewandelten” (XIII, 147) Kiinstlerfigur Felix und den Akroba-
ten, die auch eine Form des Kunstlertums darstellen. Obwohl Felix selbst diese enge Verbin-
dung zwischen sich und den Artisten herstellt, befindet er sich letztendlich jedoch genauso
wie die von ihm verachtete Menge des ,,Pobel[s]” (VII, 462) auf der Seite der Zuschauer. Er
besitzt zwar eine weitergehende Einsicht in die Existenzbedingungen des vom Eros, von der
,Heimsuchung”, bedrohten Kiinstlers, aber er bewegt sich zugleich in sicherer Distanz zur
Gefahr. Das entspricht seiner Charakterisierung als unbeschwertem ,,Sonntagskind” (VII,
271), das sorglos allen Gefahren des Lebens entkommt und Uberall nur auf Sympathie stoRt.
Sein Name ,,Felix”, der Gliickliche, ist Programm. Dennoch wird fragwdrdig, ob er, was die
erotisch geféhrlichen Darbietungen der Zirkusartisten anbelangt, wirklich nur Zuschauer aus
sicherer Entfernung ist.

Dal} Felix tatsachlich von der bedrohlich-anziehenden Macht des Eros nicht vollig unbe-
rihrt bleibt, zeigt sich darin, daf3 er die Artisten nicht nur im Zirkus beobachtet, sondern auch
selbst mit dem geféhrdeten Giovanni Bedini identifiziert wird. Diese Identifizierung erreicht
Thomas Mann auf indirekte Weise Uber eine Nebenfigur. Wahrend seines Aufenthaltes in
Frankfurt geht Felix eine Liebesbeziehung zu einer Prostituierten namens Rozsa ein. Sie tragt
nicht nur den gleichen Namen wie Giovannis Akrobatikpartnerin, ,,die kleine Rosa” (EN, 18;
GW 1V, 284; VM 11, 118), sondern hat ebenfalls Verbindungen zum Zirkus. Zwar ist Rozsa
selbst keine Artistin, aber, wie Felix berichtet, war ,,ihre Mutter [...] in einem Wandercirkus
durch Reifen, mit Seidenpapier bespannt, gesprungen” (VII, 382) und ,,Rozsas ,,kurze, an-
feuernde Zurufe [...] bei unserem Verkehre [..] entstammten dem Vokabular von Rozsa’s
frihester Jugend, namlich dem Ausdrucksbereich der Cirkusmanege” (VII, 382-383). Indem
Felix’ Geliebte mit Rosa gleichgesetzt wird, der Kindheitsfreundin und ersten Geliebten
Giovannis, wird Felix mit Giovanni identifiziert und auf diese Weise sowohl mit den Gefah-
ren des Eros allgemein als auch mit der besonderen Gefahrdung durch die Homoerotik assozi-
iert. Die Sexualitét stellt fur ihn jedoch niemals wirklich den lockenden Abgrund dar. Das
zeigt sich auch darin, dal3 er mit einer bestimmten Lebensphase von Giovanni identifiziert
wird, ndmlich nicht etwa mit den Wochen, als Giovanni in der gewalttatigen Beziehung zu
Alida leidet, oder die Zeit seines gefahrlichen gemeinsamen Auftretens mit Batty, sondern mit
seinem folgenlosen Verhéltnis zu Rosa. Es entspricht dem allseits geliebten und selbstver-
liebten Felix Krull und seinem sorglosen Umgang mit Sexualitét, da} er gerade zu Giovannis
einziger gefahrloser sexueller Erfahrung in Beziehung gesetzt wird. Die Identifizierung mit

Giovanni bestétigt so zunéchst die gefahrlose Stellung, die Felix in bezug auf Sexualitét ein-

> vgl. Berghaus, S. 125.
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nimmt. In dieser Beziehung stellt Felix Krull eine Parodie auf die leidenden AuRenseiterfigu-
ren dar, die Thomas Manns Gesamtwerk dominieren. Er ist das Gegenteil der melancholi-
schen Kinstlerfiguren und einsamen Protagonisten, wie Thomas Mann sie zuvor unter ande-
rem in Johannes Friedemann, Hanno Buddenbrook, Tonio Kréger und Gustav von Aschen-
bach gestaltet hatte. Da Felix” unproblematischer Umgang mit der Sexualitét, die fur ihn im
Gegensatz zu Thomas Manns anderen Kiinstlergestalten niemals in die Katastrophe miindet,
jedoch im Zusammenhang des Gesamtwerks nur als utopische Parodie verstanden werden
kann,”® muB Felix Krulls Resistenz gegen die Anfechtungen der Sexualitat notwendigerweise
auch wieder hinterfragt werden.

Um den utopischen Charakter dieser ,,unwirklichen Existenz” jenseits der Sexualangst zu
unterstreichen, wird erneut Fratelli Bedini instrumentalisiert. Indem Giovanni nicht wie Felix
auf der Stufe sicherer Sexualitat verharrt, sondern im Gegenteil besonders die Gefahren der
Homosexualitét erlebt, denen in Fratelli Bedini entschieden mehr Raum gegeben wird als der
kurzen Episode um Rosa, wird auch fur Felix eine ahnliche Entwicklung und eine
Hinwendung zum gefahrvollen Eros, insbesondere zur Homoerotik, denkbar. Eine Identifi-
zierung von Felix mit Giovanni, die sich ausschlieBlich auf die Rosa-Episode beschrankt und
Giovannis gefahrliches Leben inner- und aullerhalb der Manege sowie den tragischen Verlust
seines Freundes Batty vollstandig ausblendet, ist nicht vorstellbar. Felix’ sorgloser Umgang
mit der Sexualitdt wird durch seine Identifizierung mit Giovanni also gleichzeitig bestatigt
und hinterfragt.

Diese ambivalente Position, die Felix als intertextueller Nachfolger Giovannis und
gleichzeitiger Gegenentwurf zu Bangs Figur einnimmt, wird auch in der Umwertung der
Rosa-Figur deutlich. Einerseits verweist die Namensgebung von Felix Krulls Geliebter auf
Giovannis einzige gefahrlose sexuelle Bezichung und unterstreicht auf diese Weise Felix’
sorglosen Umgang mit der bedrohlichen Welt des erotischen Rausches. Andererseits erfahrt
Bangs Rosa in Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull jedoch eine auffallige Umgestal-
tung, die nur den Namen und die Herkunft der Figur unverandert 18Rt und aus der Kindheits-
freundin eine geféahrliche Verfihrerin macht. Zwar bleibt Felix auch in dieser Begegnung
letztlich davor gefeit, in den Gefahren des Eros unterzugehen, aber die Umwandlung von
Bangs harmloser femme-enfant in eine femme fatale,”’ in deren Armen Felix durch eine

,schlimme Liebesschule (VII, 385) geht und sich in ,,entnervender Wollust [...] verausgabt*

% Vgl. Benno von Wiese: ,,.Die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull als utopischer Roman.” In: Beatrix
Bludau, Eckhard Heftrich und Helmut Koopmann (Hg.): Thomas Mann 1875-1975. Vortrage in Miinchen — Zi-
rich — Lubeck. Frankfurt am Main 1977, S. 189-206.

57 Zu der Gestaltung der kontraren Weiblichkeitshilder von femme-enfant und femme fatale vgl. Kapitel 9.1.
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(VII1, 384), beschwort auch in Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull die lockende Ver-
suchung von Eros-Thanatos. Dariiber hinaus ist Rozsa als Teil der ,,anriichigen Schwestern-
schaft* (VII, 375) von Prostituierten, die Felix so faszinieren, und die von ihm mit dem ,,To-
tenvogel®“ oder ,,Leichenhihnchen® (VII, 375) assoziiert werden, deutlich als Todesbotin
gekennzeichnet, vor der man sich in acht nehmen sollte. Felix betont ausdrticklich die be-
drohliche — aber zugleich auch stimulierende — Dimension ihrer Beziehung, wenn er sagt, dal
der Umgang mit Rozsa ,,eines gewissen Reizes der Gefahr” (VII, 377) nicht entbehrte.

Daf Felix’ scheinbar unbeschwerte Existenz briichig ist, wird auch dadurch deutlich, dal
seine Selbstdarstellung als Gliickskind nicht nur der ,,ebenso naive[n] wie kréftig stilisie-
rende[n] Schilderung einer charismatischen Erhohung” in H.C. Andersens Memoiren Das
Marchen meines Lebens (Mit Livs Eventyr) folgt,”® sondern zugleich eine Gegenkonzeption
zu Hoffnungslose Geschlechter darstellt, wie bereits in der Konigsspiel-Episode des kleinen
Felix deutlich wurde.*® Bangs Protagonist William identifiziert sich seit seiner Kindheit mit
dem Maérchenhelden Aladdin aus 1001 Nacht. Er traumt davon, als Titelfigur in Adam Oeh-
lenschldgers Drama Aladdin oder die Wunderlampe (Aladdin eller den forunderlige Lampe),
auf der Biihne Triumphe zu feiern und ersehnt sich auch privat ein Leben wie Aladdin, der
Lerklirte Giinstling des Gliicks”,*® dem alles miihelos zufallt und der sogar noch Pomeranzen
mit dem Turban fangt, wenn ihm die Hande gebunden sind (vgl. GW I, 181; VM lll, 152).
Aladdin bleibt jedoch fir William ein unerreichbares Wunschbild seiner selbst. Aus ihm wird
nie ein Aladdin, zu stark ist er in der deterministischen Welt des naturalistisch gepragten Ro-
mans durch seine Geburt als dekadenter letzter Abkommling eines groRen Geschlechts zum
Untergang préadestiniert. Nicht einmal um Aladdin auf der Buhne darzustellen, reicht sein
Talent. Seine Schauspielkarriere milingt, und auch privat fuhrt er keineswegs das Leben ei-
nes Gliickskindes, sondern ergibt sich, von Schulden und Depressionen geplagt, den Exzessen
einer dekadenten Lebensweise. Felix Krull hingegen wird an einer Stelle in Thomas Manns
Roman deutlich in die Position des glicklichen Aladdin in der Schatzhohle gestellt. Als der
kleine Felix sich in einem Schokoladengeschaft allein und unbeobachtet weil3, bedient er sich

ohne Schuldgefuhle freigebig:

Mérchenhafte Vorstellungen, die Erinnerung an das Schlaraffenland, an gewisse
unterirdische Schatzkammern, in denen Sonntagskinder sich ungescheut die Ta-
schen und Stiefel mit Edelsteinen gefullt hatten, umfingen meinen Sinn. Ja, das
war ein Marchen oder ein Traum! (VII, 308)

%8 \/gl. Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 238.
¥ vgl. S. 124 dieser Arbeit.
% [Lyckans forklarade gunstling] Mogren, S. 32.
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Auch in sexueller Hinsicht wird Felix mit William kontrastiert. Beide gehen Liebesbezie-
hungen zu &lteren, dominanten Frauen ein. Zun&chst verbindet ein Liebesverhaltnis William
mit Kamilla Falk, der dlteren Cousine eines Schulkameraden, die sich zum Zeitvertreib stets
pubertdre Knaben sucht (vgl. GW 1, 153; VM lll, 126). Dann geht er eine Beziehung zu der
deutlich als femme fatale gekennzeichneten ehemaligen Geliebten seines Vaters, Grafin Hatz-
feld, ein. Er leidet in diesen gesellschaftlich inakzeptablen Verhaltnissen, die die Machtver-
haltnisse zwischen den Geschlechtern umkehren, besonders von der Gréfin fihlt er sich zu
ihrem ,,Sklaven” und ,,Knecht” (GW 1, 281; VM III, 245) erniedrigt, vermag sich jedoch nur
schwer von den ihn beherrschenden Frauen zu l6sen.

Ein sexuelles Abenteuer mit einer solchen dlteren, maskulinisierten Frau hat auch Felix
Krull. Wahrend seiner Arbeit als Liftboy in Paris wird er von der Industriellengattin Madame
Houpflé, die ein maskulines ,,kleines dunkles Flaumbartchen auf der Oberlippe nicht bel
[kleidete]” (VII, 419) auf ihr Zimmer gebeten. Obwohl auch sie schon durch ihren Vornamen
,.Diane” als femme fatale ausgewiesen ist,®* wird sie Felix keinesfalls gefahrlich, sondern ver-
hilft ihm sogar zu finanziellen Vorteilen in Form ihrer Schmuckschatulle. Wieder findet die
Umkehrung von Williams tragisch-melodramatischem Schicksal in eine Reihung von Glicks-
fallen statt, durch die Felix Krulls Leben gekennzeichnet ist. Wenn Madame Houpflé sich Fe-
lix nicht nur hingibt, sondern sich sogar lustvoll von ihm bestehlen 1a8t, tritt die Komik dieser
Szene, die sicher zu den unterhaltsamsten des Romans gehort, stark hervor. Sie steht der un-
heilvoll-tragischen Atmosphare bei Bang, wo William der Gréfin hoffnungslos und passiv
verfallen ist, diametral entgegen. Bangs Schilderungen von Williams Horigkeit der Grafin
gegenuber, die — wie auch Hoffnungslose Geschlechter insgesamt — von allenfalls mittelma-
Riger literarischer Qualitat und deutlich als Werk eines noch unreifen, jungen Autors zu er-
kennen sind, erscheinen in ihrer Ubertriebenen Melodramatik an einigen Stellen unfreiwillig
komisch — ein Eindruck, den Thomas Mann mit seinem sicherem Gespur fir Komik und Iro-
nie auch so empfunden haben muR. Mit der Darstellung Felix Krulls als Gegenfigur zu Wil-
liam durfte Thomas Mann deshalb ebenso sehr eine Parodie von Bangs Helden beabsichtigt
haben, wie er Felix Krull als ironischen Gegenentwurf seiner eigenen leidenden Protagonisten
intendierte.

Gleichzeitig haftet Felix Krull dadurch, daB er zu William Hgg in Beziehung gesetzt wird,
jedoch auch wieder ein Hauch des gescheiterten Helden an. Zwar behauptet sich Felix in jeder

Situation und scheint im Gegensatz zu Thomas Manns ubrigen Protagonisten ,,das Unheimli-

81 Zur Darstellung der femme fatale als Diana vgl. u.a. Lise Praestgaard-Andersen: Sorte damer. Studier i femme
fatale-motivet i dansk digtning fra romantik til arhundredskifte. Kopenhagen 1990. S. 19-20.
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che, das Tiefe”, das ,Leiden am Geschlechtlichen”,®? nicht zu kennen, durch seine Verbin-

dung mit dem ungliicklichen Dekadent William Hgg wird seine instinktive Sicherheit, mit der
er sich in allen Dingen des Lebens zurechtfindet, jedoch ansatzweise hinterfragt. Er ist nicht
so unangreifbar, wie er seine Leser glauben machen machte.

Zu Felix Krulls Charakteristika gehort auch eine als nattrlich geschilderte Bisexualitat.
Ahnlich wie die von ihm verehrte androgyne Andromache wird auch Felix als ,,nicht [...]
Frau, [...] nicht Mann, sondern etwas Wunderbares dazwischen” (VII, 374) beschrieben, und
,.bleibt auch geschlechtlich immer vag und unstabilisiert”,®® also androgyn. Zwar strich Tho-
mas Mann einige Stellen, die Felix’ Offenheit homosexuellen Erfahrungen gegeniiber schil-
dern sollten — wie etwa die Erstfassung der Twentyman-Episode, in der nicht nur die kleine
Eleanor, sondern auch ihre Mutter und ihr Vater Felix nachstellen — auf Anraten seiner Toch-
ter Erika aus der endgiiltigen Fassung des Romans.®* Auch auf ,.die einzige Passage, in der

kurz von Krulls homosexueller Praxis die Rede ist,”®

verzichtete er. Felix’ geplante gleich-
zeitige Liebesaffare mit einer Argentinierin und ihrem Bruder gelangte gar nicht erst zur Aus-
arbeitung. Dennoch enthélt der Roman nicht zuletzt in der Episode mit Lord Kilmarnock, der
sich in Felix verliebt, und in Felix’ eigener AuBerung, homosexuelles ,,Verlangen” erscheine
ithm ,nicht unverstindlich” (VII, 374) sowie in seiner erotischen Faszination durch eine
schéne junge Frau und ihren Bruder (vgl. VII, 345-346) mehrere Hinweise auf Homose-
xualitat, die durch die intertextuelle Bezugnahme auf Fratelli Bedini und Hoffnungslose Ge-
schlechter verstarkt werden.

Felix’ Identifizierung mit Giovanni sowie mit dem latent homosexuellen William bewirkt
also nicht nur eine Hinterfragung von Felix Krulls sorgloser Immunitat den Gefahren des ge-
schlechtlichen Abgrundes gegeniiber, sie verstirkt auch Felix’ homoerotische Ziige, die, ob-
gleich sie ,,vordergriindig kaum eine Rolle zu spielen scheinen®, in Wahrheit ,,handlungsbe-
stimmend* sind, wie auch Rolf Giinter Renner betont.?® Diese Punkte lassen sich wiederum
zueinander in Beziehung setzen, denn sowohl in Bangs als auch in Thomas Manns Werk ist
es, wie unter anderem Fratelli Bedini und Der Tod in Venedig zeigen, ja insbesondere die
homoerotische Anziehung, die mit sexueller Gefahr und dem Eros-Thanatos-Komplex ver-
bunden ist. Durch diese Instrumentalisierung von Bangschen Pratexten erreicht es Thomas

Mann also, dal} sogar sein heiterster Protagonist, der gegen alle Gefahren gefeit scheint, nicht

%2 Thomas Mann/Heinrich Mann: Briefwechsel 1900-1949, S. 36.

%3 Thomas Manns Notizblatt 586, zitiert nach: Wysling: NarziRmus und illusionére Existenzform, S. 464.

®Vgl. Wysling: NarziRmus und illusionére Existenzform, S. 88.

% Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 318.

% Rolf Giinter Renner: Lebens-Werk. Zum inneren Zusammenhang der Texte von Thomas Mann. Miinchen 1985,
S. 389-390.
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vollig der Glicksseite des Lebens zugeordnet werden kann. Deutet der Ich-Erzéhler selbst,
der schon friith ,,Merkmale des Alterns® (VII, 328) an sich bemerkt, an, dal’ sein Glickskind-
Dasein nicht ewig dauerte, so untermauert Thomas Mann den Umstand, dal3 es auch Felix
,beil den auBlerordentlichen Forderungen, die das Leben an [s]eine Spannkraft stellte, nicht
erlaubt war®, sich korperlich-sexuell ,,zu verausgaben® (VII, 384), daB3 auch er also nicht vol-
lig immun ist fir die Gefahren des Lebens, durch die geschickte Bezugnahme auf Bangs hoff-

nungslose Protagonisten.

7.3. Joseph in Agypten

Zwischen Joseph, den Thomas Mann einen ,,religiose[n] Hochstap[ler]” (XI, 628) nannte,
und dem echten Hochstapler Felix Krull besteht eine enge Beziehung. Beide fallen aus der
groRen Gruppe problematischer Kinstlerexistenzen in Thomas Manns Werk heraus und
verstehen es, ihr AuBenseitertum, das nahezu alle Protagonisten Thomas Manns charakteri-
siert, in ein positives Gefuhl der Auserwahltheit zu verwandeln. Wahrend Felix Krull es als
selbstverstandlich hinnimmt, dal3 alle Menschen ihm wohlwollend begegnen, wéchst Joseph
in dem BewuBtsein heran, dal er von Gott auserwéhlt sei. Auch die zwei ,,Grubenfahrten”,
die er durchmacht, als er zuerst von seinen Briidern in den Brunnen und spater in Agypten ins
Geféangnis geworfen wird, bringen ihn nicht ab von der GewiBheit, dalR Gott grol3e Plane mit
ihm habe und daf er zum Retter und ,,Erndhrer” (V, 1277) seines Volkes auserkoren sei.

So wie Felix Krull trotz seines unbeschwerten Lebens als Gluckskind Einsicht besitzt in
die Gefahren des Eros, was sich nicht zuletzt in seiner Identifikation mit Giovanni Bedini und
William Hgg zeigt, ist auch Joseph der ,,Heimsuchung” gegeniiber nicht immun. Obwohl er
sich letztendlich Mut-em-enet, der verfihrerischen Gattin Potiphars, gegenuber standhaft
zeigt, ist er keineswegs unempfanglich fir ihre Reize und muf fir die N&he zu Eros-Thana-
tos, in die er sich begibt, fiir die ,,Liebdugelei mit [...] dem Verbotenen” (V, 1146) mit einem
Geféangnisaufenthalt bezahlen — freilich nur, um alsbald von ,,sein[em] Gott” (IV, 13) wieder
befreit und erhéht zu werden.

Fur die Darstellung der erotischen Anziehung zwischen Joseph und Mut-em-enet ent-
wickelte Thomas Mann ein komplexes Netz aus intertextuellen und mythologischen Beziigen.
Nicht nur verschiedene agyptische Gottheiten werden herangezogen, um Mut als Verflhrerin

und Liebende zu kennzeichnen, ahnlich wie im noch zu beschreibenden Fall von Clawdia
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5568 aus

Chauchat®” bemiiht Thomas Mann auch hier ,.eine international gemixte Mythologie
biblischen, antiken, volkstiimlichen und Wagnerschen Quellen,®® zu denen Mut-em-enet in
Beziehung gesetzt wird und die sie, wie Hermann Kurzke dargelegt hat, mit Figuren so unter-
schiedlicher Herkunft wie Eva, Kundry, Schneewittchen und Leda identifiziert.”® Nicht zuletzt
spielt auch Andersens kleine Meerjungfrau wieder eine Rolle.”

Einzureihen in diese Fille weiblicher VVorbildgestalten sind aulRerdem auch Veronika und
Serpentina aus Hoffmanns Der goldene Topf, wie Muts verzweifelte Versuche, den Geliebten
durch Zauberei zu gewinnen (vgl. V, 1227-1238), zeigen. Diese Hexerei, an der sich Mut mit
Hilfe der Sklavin Tabubu versucht, verweist nicht nur auf Apuleus’ Roman Der goldene Esel
(Asinus aureus),”? sondern &hnelt in ihren &uBerlichen Umstanden, vor allem der
Beschreibung der stirmischen Nacht, aufféallig dem Liebeszauber, den Veronika und die alte
Liese in Hoffmanns Erzahlung praktizieren.”® Nicht zufallig verbinden Muts fiir eine
Agypterin wenig typische ,,metallblaue Augen” (V, 1014) sie mit Veronika, deren ,,blaue
Augen” Hoffmann sogar in einer Kapiteluberschrift hervorhebt.”* Obwohl der Erfolg der
Bemihungen um den Geliebten in beiden Fallen ausbleibt, werden sowohl Joseph als auch
Anselmus von den Zauberei betreibenden Frauen immerhin stark in Versuchung gefihrt.
Neben dieser Identifizierung mit Veronika versetzt ,,dic besondere Schldngelbildung” (V,
1009) ihres Mundes Mut — einmal abgesehen von der offensichtlichen biblischen Anspielung
auf Eva und den Sindenfall (vgl. V, 1169) — gleichzeitig in die Position der ,,griinen
Schlange”” Serpentina, so da® Mut sowohl mit der wie sie selbst unerwidert liebenden Ve-
ronika als auch mit der begehrenswerten, hilfsbereiten aber zugleich ratselhaft-unheimlichen,
weil Ubernatirlichen, Geliebten des Anselmus identifiziert wird. Die Bezugnahme auf
Hoffmanns Prétext, in dem auch an einer Stelle die Identitat von Veronika und Serpentina
miteinander zu verschmelzen scheint,”® unterstreicht so die gefahrlich-lockende Anziehung,
die Mut auf Joseph ausiibt. Die Vereinigung zweier unterschiedlicher Frauentypen entspricht
auBRerdem auch Thomas Manns Gestaltungsweise von Mut-em-enet, wie noch in Kapitel 9.3

zu zeigen sein wird.

7 \gl. S. 205 dieser Arbeit.

% Hermann Kurzke: Mondwanderungen. Wegweiser durch Thomas Manns Joseph-Roman. Frankfurt am Main
1993, (= Fischer Taschenbuch 11806), S. 81.

%9 \gl. Heftrich: Potiphars Weib im Lichte von Wagner und Freud, S. 59.

vgl. Kurzke: Mondwanderungen, S. 81.

"L'\/gl. Maar: Geister und Kunst, S. 107-109.

2\/gl. Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 268.

”® Vgl. E.-T.A. Hoffmann: ,,Der goldene Topf.” In: E.T.A. Hoffmann: Fantasie- und Nachtstiicke. Miinchen
1993, S. 179-255, hier: S. 218-224.

™ Der goldene Topf, S. 192.

" Der goldene Topf, S. 211.
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Darlber hinausgehend hat Thomas Mann auch in Joseph und seine Briuider wieder Bangs
Zirkusnovellen Die vier Teufel und Fratelli Bedini als Préatexte verwendet, was sich besonders
in der auffalligen Raubtiermetaphorik zeigt. Den Léwen als das Symbol des aggressiven und
destruktiven Eros, wie er in Fratelli Bedini dargestellt wird, Gbernimmt Thomas Mann in den
Joseph-Romanen fiir die Darstellung der verbotenen Leidenschaft zwischen Joseph und Mut-
em-enet.

Der Lowe, der ,,Unterwelts-Wiistling” (IV, 89) wird schon friih im Roman als Gefahren-
symbol eingefiihrt, wenn Jaakob seinen Sohn vor dem wilden Raubtier warnt, den der unbe-
kleidet am Brunnen sitzende Joseph — &hnlich wie der Dompteur Mustafa in Bekenntnisse des
Hochstaplers Felix Krull — durch seine Nacktheit anlocke (vgl. 1V, 81). Jaakob antizipiert auf
diese Weise die spétere Luge der Bruder, der von ihnen verkaufte Joseph sei das Opfer eines
»reiBende[n] Tier[es]” (IV, 561; vgl. 1. Mose 37, 33) geworden. Wahrend Joseph bei seiner
ersten Fahrt in die Grube scheinbar Gefahr von einem LOwen droht, wird auch die Be-
schreibung seines zweiten, von Mut-em-enet verursachten Sturzes durchgangig mit der Raub-
tiersymbolik durchsetzt, die stets auf die Macht der dionysischen, animalischen Geschlecht-
lichkeit verweist und in den Joseph-Romanen zusatzlich durch Bezlige auf die agyptische
Mythologie, insbesondere den Verweis auf die ,,lowenkopfige Sachmet” (V, 967), eine
agyptische Muttergottheit,”” unterfiittert wird. Mit dieser [dwenkopfigen Gottin wurde Mut,
die Gemahlin des Gottes Amun, die urspringlich Geiergestalt besal?, hdufig ,,vermischt”
dargestellt. Diese ,,Vereinigung” von Mut mit Sachmet’® nutzte Thomas Mann geschickt aus,
um die geféhrliche Bedrohung, die Mut-em-enet fir Joseph darstellt, ikonographisch zu
untermauern. In dem Symbol des Geiers, das erkennbar den Tod verkorpert, und der Gestalt
des Raubtieres, das die Gefahr dionysischer Ausschweifungen darstellt, findet sich erneut die
charakteristische Einheit von Eros und Thanatos.

Die Bedeutung des Raubtieres als Symbol fur Rausch und Untergang, insbesondere fur
den geschlechtlichen Abgrund, zeigt sich auch deutlich in der Figur des Juda, der stets als
»der Lowe” (u.a. V, 1562) bezeichnet wird. Dieser Charakterisierung entsprechend — die
Thomas Mann bezeichnenderweise nicht nur der Genesis entnehmen konnte (vgl. 1 Mose,
49,9) sondern auch in der Apokalypse vorfand (vgl. Offenb. 5,5) — besitzt Juda bei Thomas
Mann ein besonders problematisches Verhdltnis zur Sexualitdt. In seiner Gestalt ,,verdichtet

und d&monisiert® Thomas Mann den Reiz des Eros ,noch einmal zum Heimsuchungsmo-

®\gl. Der goldene Topf, S. 223.

" \gl. Alfred Grimm: Joseph und Echnaton. Thomas Mann und Agypten. Mainz 1992, S. 201 (mit Abbildung
einer Sachmet-Figur) und Kurzke: Mondwanderungen, S. 108.

’® Hans Bonnet: Reallexikon der agyptischen Religionsgeschichte. Berlin 1952, S. 492.

185



DER GEFAHRDETE ARTIST

tive.” Juda ist den Anfechtungen der ,,Geschlechtsholle” (V,1548) von allen S6hnen Jaakobs
am starksten ausgesetzt. Das macht sich Thamar, die Witwe von Judas S6hnen, zunutze. Als
Juda sich weigert, ihr nach dem friilhen Tod seiner beiden altesten S6hne auch noch den
jungsten zum Manne zu geben, racht sich diese ,,behexende” femme fatale,®® von ,,dimoni-
scher” (V, 1550) Geschlechtlichkeit, die man der ,,Vampirei” (V, 1568) bezichtigt und der
man nachsagt, daB} sie ,,ihre Liebsten vernichtet, da3 sie an ihrer Liebe sterben” (V, 1549),
indem sie, als Prostituierte verkleidet, Juda unerkannt verfiihrt. In dem Wissen, dal} er dem
,»Engel der Liiste” (V, 1572) nie widerstehen kann, gelingt es ihr so, Zwillinge mit ihm zu
zeugen und den schon verloren geglaubten Platz in Israels Genealogie fiir ihre Séhne zurtick
zu erobern. Das Lowensymbol steht in Judas Gestalt wieder fir leidvoll empfundene Se-
xualitét, gegen deren Lockungen der ,,Durst nach Reinheit” (V, 1548) nichts auszurichten ver-
mag. Wer der verhdngnisvollen Macht des Sexuellen so hilflos und ohne Widerstandskraft ge-
genubersteht wie Juda, trégt den reiRenden Lowen in sich.

Nach diesem Muster ist auch der Name der Grafin Léwenjoul in Kdnigliche Hoheit ge-
wahlt, die sich nach der zerstorerischen Ehe mit einem Sadisten bewuf3t in den Wahnsinn
fliichtet. Auch in der ,,wohltuenden Verwirrung” ihres Geistes, die ihr gestattet, ,,sich gehen-
zulassen” (II, 254), fiihlt sie sich weiterhin sexuell verfolgt von ,,liederlichen Weibern” (I,
222), so dal? in den nunmehr gesicherten Lebensumsténden, die sie als Immas Gesellschafte-
rin genieft, die sexuelle Bedrohung fiir die Grafin dennoch stets lebendig bleibt.®*

Die im Raubtier symbolisierte Gefahr des Eros zeigt sich deutlich noch einmal in Thomas
Manns letzter Darstellung einer ,,spdte[n] Heimsuchung” (VIII, 903), in der Betrogenen. In
dieser Erzéhlung fihrt ein Ausflug die Protagonistin Rosalie Timmler mit dem von ihr be-
gehrten Ken Keaton zu einem Rokkokko-SchloB3, wo die muffigen ,,Lustgemécher®, die ,,die
erotische Frivolitat eines galanten Zeitalters [enthiillen]”,** deutliche Ahnlichkeit aufweisen
mit den barocken erotischen Darstellungen im verfallenden Stammschlo3 der Maags, die
Bangs Protagonistin Ellen in Grafin Urne in Verwirrung stiirzen und eine ambivalente Sehn-
sucht nach dem Geschlechtlichen in ihr hervorrufen (vgl. GU 62-63, F 53-54). Bevor Rosalie

" Doris Runge: Welch ein Weib! Madchen- und Frauengestalten bei Thomas Mann. Stuttgart 1998, S. 113.

80 vgl. Jelka Keiler: Geschlechterproblematik und Androgynie in Thomas Manns ,,Joseph “~-Romanen. Frankfurt
am Main, Berlin, New York, Paris, Wien 1999, (= Européische Hochschulschriften I, 1723), S. 139.

8 Das biographische Vorbild fiir diese Figur gab die Baronin Perfall ab, eine Nachbarin von Thomas Manns
Mutter Julia, die an dhnlichen Zwangsvorstellungen litt. Den Namen ,,Lowenjoul” entnahm Thomas Mann ver-
mutlich einem Nachruf auf den belgischen Vicomte Spoelberch de Lovenjoul. Er kombinierte also bewuft die
sexuellen Wahnvorstellungen mit dem Raubtiernamen. Zur Baronin vgl. Viktor Mann: Wir waren funf. Bildnis
der Familie Mann. Frankfurt am Main 1988, (= Fischer Taschenbuch 1678), S. 141-144, zum Gesamtzusam-
menhang vgl. de Mendelssohn: Der Zauberer, S. 1194-1196.

8 W.H. Rey: ,Rechtfertigung der Liebe in Th. Manns Erzihlung Die Betrogene.” In: Deutsche Vierteljahres-
schrift fur Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 34 (1960), S. 428-448, hier: S. 441.
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und Ken das SchloR betreten, wo Rosalie dem jungen Amerikaner ihre Liebe gestehen wird,
macht Ken sich einen Spal3 daraus, auf ,,einem der wachhaltenden Léwen” (VIIL, 942) zu rei-
ten, die als Statuen vor dem Schlof3 stehen. Die zerstorerische Macht von Eros und Tod, die
den Text beherrscht und auf die noch zahlreiche andere Todes- und Sexualitdtssymbole hin-
weisen,® ist auf diese Weise auch wieder in der Raubtiermetaphorik prasent.

Auch im Zauberberg, der ja eine ganze hermetische Welt schildert, die der Faszination
des Todes-Eros verfallen ist, 1af3t sich die Verwendung der Raubtiersymbolik beobachten. Als
Hans Castorp den Berghof, das Reich von Krankheit und todesverhaftetem Eros erreicht hat,
muld er gleich zu Beginn feststellen, dal? die Kranken einen fiir ihren Zustand unnatirlichen
,LOwenappetit” zeigen, einen ,,HeiBhunger, dem zuzusehen wohl ein Vergniigen gewesen
ware, wenn er nicht gleichzeitig auf irgendeine Weise unheimlich, ja abscheulich gewirkt
hatte” (111, 109). Weniger auffillig als in den spater entstandenen Joseph-Romanen wird also
bereits im Zauberberg diese Raubtiersymbolik mit Untergang und Tod verknipft. Wenn Set-
tembrini vor ,,dem Grabe und seiner anriichigen Anatomie” warnt, kann Hans Castorp ,,nicht
umhin” zu denken ,,Gut gebriillt, Lowe” (III, 311; vgl. auch III, 643). Auch an explizit sexu-
ellen Raubtier-Konnotationen fehlt es im Zauberberg nicht. Der draufgangerische Hauptmann
Miklosisch aus Bukarest, ,,dem es in Damengesellschaft iiberhaupt nie dunkel genug sein”
kann, wird von Frau Stohr ,,mit erstickter Stimme” als ,,Raubtier” bezeichnet (III, 108).
Daruber hinaus tragt nicht nur Juda in den Joseph-Romanen die Ziige des Lowen, im Zauber-
berg erhélt die Figur des ,,wolliistigen” Naphta (III, 569), dem im Kontrast zu seinem Ge-
genspieler Settembrini ,,jene ideellen Widerstinde gegen Krankheit und Tod” ,,fremd” sind
(ITI, 958), und der ,,nicht die Kraft oder den guten Willen” hat, ,,sich iiber die Krankheit zu
erheben, sondern die Welt in ihrem Bilde und Zeichen” sieht (III, 958), und der folgerichtig
als Selbstmorder endet, den Vornamen ,,Leo” (111, 805). Angemessenerweise findet seine An-
kunft in Davos im Sternzeichen des Lowen statt (vgl. 111, 513).84

Sind die S6hne Jaakobs schon in der Heimat Israel, ,,dem elfkopfigen Lowen” (V, 1545),
nicht vor dem Abgrund des destruktiven Eros sicher, so ist die Gefahr, die Jaakobs Lieblings-
sohn in Agypten droht, noch ungleich groRer. Wie in Bangs Zirkusnovellen die Welt der Arti-
sten als erotisierter Raum geschildert wird, der eine Gegenwelt zur Realitat der blrgerlichen
Gesellschaft bildet und in dem eine erregende Kaérperlichkeit vorherrscht, so stellt Agypten in
den Joseph-Romanen ein gefahrliches, unzuchtiges Land dar, wo sich die Menschen ungeniert
»wie Tiere” paaren (IV, 97) und ,,ihr Fleisch ihnen keine Scham macht” (IV, 98). Wie Bangs

8 \Vgl. Rey, S. 441-442.
187



DER GEFAHRDETE ARTIST

Zirkusartisten kleiden sie sich in Stoffe, die die Korperformen auf aufreizende Weise ,,in jeder
Linie zum allgemeinen besten” geben (V, 1009). Das Symbol dieses dekadenten Landes, vor
dem der alte Jaakob seinen Sohn ausdriicklich warnt, ist die Sphinx, ,,der dreiundfiinzig Meter
hohe KoloR3-Zwitter aus Lowe und Jungfrau”, in dem sich schon friih die sexuelle Bedrohung,
der Joseph begegnen wird, als Mischung aus maskulinisierter Frau ,,mit Weibesbriisten, Man-
neskinnbart” (IV, 21) und Raubtier préasentiert. In der Figur der &gyptischen Sphinx, mit der —
den Konventionen der femme fatale-Darstellung folgend® — spater die verzweifelt um Joseph
werbende Mut-em-enet verglichen wird, sind die beiden Elemente zusammengefiihrt, die die
todbringende Gefahr fur Bangs Zirkusartisten ausmachen: die Sexualitat und ihr animalisches
Sinnbild, das Raubtier.®®

Schon bei seinem Einzug in Agypten wird Joseph mit dem ,,[wilden] Ritsel und Geheim-
nis” der Sphinx konfrontiert und triumt davon, dal} die ,,Léwenjungfrau” (V, 745) ihn verfiih-
ren mochte. Uber die Etappe des Tempels von Ptach mit dem Bildnis der ,,méichtigen” (V,
749) lowenkopfigen Gottheit Sachmet erreicht Joseph dann sein vorherbestimmtes Ziel: das
Haus Potiphars. Dort erblickt er gleich am ersten Tag die Herrin des Hauses, ,,cine verhang-
nisvolle Person” (V, 816), deren ,,sehr weiler und wonniger Arm”, wie Heftrich gezeigt hat,
einen intertextuellen Verweis auf die verfuhrerischen Frauengestalten aus Wagners rausch-
haften Opern darstellt,?” wahrend auch das ,,goldene Léwenlager” (V, 825) ihrer Sanfte, in der
sie voriibergetragen wird, einen warnenden Hinweis auf die unheilvolle Verfihrungskraft sei-
ner Besitzerin bedeutet. Die agyptische Tradition, Mdbel und Haushaltsgegenstiande, insbe-
sondere Stiihle, mit Léwenkodpfen und -fliBen zu verzieren, nutzt Thomas Mann im Fortlauf
des Romans dazu, die zunédchst noch ruhende und erst langsam erwachende Leidenschaft
Muts fur Joseph mit diskreten Hinweisen zu umschreiben. So besitzt Potiphar einen ,,16wen-
fiiBigen Lehnsessel” (V, 1027), und Joseph spielt mit seiner Herrin ein Brettspiel mit Steinen,
,»die die Gestalt liegender Lowen hatten” (V, 1161). An einer Stelle nimmt Mut-em-enet in

einem Armstuhl Platz, ,,der auf dem Schwanzende eines Lowenfelles stand, wahrend der

8 Zur Wahl von Naphtas Vornamen als zusatzlichem méglichem Verweis auf Papst Leo vgl. Ebel: Reflexe der
Brandes-Lektire in Thomas Manns Essayistik, S. 321-322.

8 Vgl. u.a. Horst Fritz: ,,Die Damonisierung des Erotischen in der Literatur des Fin de Siécle.” In: Roger Bauer,
Eckhard Heftrich, Helmut Koopmann, Wolfdietrich Rasch, Willibald Sauerlander und J. Adolf Schmoll gen.
Eisenwerth (Hg.): Fin de Siécle. Zu Literatur und Kunst der Jahrhundertwende. Frankfurt am Main 1977, (=
Studien zur Philosophie und Literatur des neunzehnten Jahrhunderts 35), S. 442-454, hier: S. 448.

8 v/gl. auch Wischmann, S. 88.

87 \/gl. Heftrich: Potiphars Weib im Lichte von Wagner und Freud, S. 59.
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Kopf des Beutetieres dem Joseph mit klaffendem Rachen zu Fiilen lag” (V, 1126), und ver-
setzt Joseph so in die Position von Giovanni und Batty.®

Lowen spielen dann erst recht eine wichtige Rolle, als Mut-em-enet sich ihrer Liebe be-
wult wird und ihr hoffnungsloses Werben um Joseph beginnt. Als sie ihm schlieBlich ein
,,siBes Billett” (V, 1153) schickt, das ihn unmiverstandlich auffordert, mit ihr zu schlafen,
enthdlt das Schriftzeichen fiir ,,schlafen” [,,sedjer”] ein ,,lJowenkopfiges Ruhebett” (V, 1154).
Als er das Angebot ablehnt, bezichungsweise den Befehl verweigert, obwohl ihm ,,die Versu-
chung [...] wie ein Drache und wie ein briillender Lowe” (V, 1204) zusetzt, zeigt sich Mut-
em-enet deutlich als gieriges, verletztes und geféhrliches Raubtier, das ,,die Klaue zu heben
schien wie ein Lowenweib” (V, 1165). Thomas Mann verbindet hier geschickt die antike di-
onysische sowie die von Bang libernommene Raubtiermetaphorik mit der dgyptischen Mytho-
logie, die die Gottin Muth gelegentlich mit ,,Léwenfiifien, als Symbol der vernichtenden Na-
tur des Ewigen Wesens” darstellte.?® Als Mut sich schlieRlich, wie schon erwahnt, in ihrer
Verzweiflung dartiber, von Josef stets zurtickgewiesen zu werden, dazu herablalit, zweifel-
haften Liebeszauber zu betreiben, um ihn doch noch zu gewinnen, sind ihre nachtlichen Be-
schworungsversuche vom ,,dumpf schiitternden Gebriill eines schweifenden Lowen” (V,
1232) begleitet. Auch in der ,,Grube” des Geféngnisses, in die ihn seine keusche Standhaftig-
keit befordert, ist der Abgrund préasent in den ,,Léwenbilder[n]” (V, 1303), die die Kleidung
des Geféangnisvorstehers mit dem wiederum auf die LOwengottin verweisenden Namen ,,Mai-
Sachme” (V, 1307) schmiicken.

Die Parallelen zu Bangs Zirkusnovellen gehen jedoch (iber diese Verwendung der Raub-
tier-Symbolik noch hinaus. Nicht zuféllig wird mehrfach betont, da? Mut-em-enet an Joseph
formlich ,,voriiberschwebt” (V, 825), als er sie das erste Mal sieht. Nicht nur diese fast flie-
gende Fortbewegungsweise erinnert an die Trapezartisten aus Die vier Teufel. In der gleichen
Szene gibt Thomas Mann noch zwei weitere diskrete Hinweise auf Die vier Teufel im allge-
meinen und die Figur der Aimeée im besonderen.

Wie bereits mehrfach deutlich wurde, ist eine von Thomas Mann héufig benutzte Me-
thode der intertextuellen ldentifizierung seiner Figuren mit Personen aus den entsprechenden
Pratexten die Namensgleichheit. Der Joseph-Stoff legte ihn naturlich auf die biblisch vorge-
gebenen Namen fest, fur die Gattin Potiphars ist jedoch kein Name (berliefert. Nun wére es

allerdings schlecht moglich, einer &gyptischen Frau den Namen ,,Aimée” zu geben. AulRerdem

8 Ein Raubtierfell ist im ibrigen bei Bang dariiber hinaus auch in einer Zolas Die Beute (La curée)
nachgestalteten Szene in Hoffnungslose Geschlechter der ,,Ort der Verfithrung”, Wischmann, S. 58.
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waére die Figur, die immerhin eine der Hauptpersonen darstellt, durch diese Namensgebung zu
sehr festgelegt und nicht mehr offen fur andere sprechende Namen. Das gilt besonders fiir den
ersten Teil des Namens, fiur den sich Thomas Mann entschied. ,,Mut” verweist nicht nur auf
die Gottin Mut, die Gemahlin des Gottes Amun, sondern weckt zugleich klangliche Assozia-

"% und kennzeichnet die ,,Frau mit dem Urmutternamen” (V,

tionen an das Wort ,,Mutter
1083) so als Reprasentantin einer archaischen, matriarchalischen Kultur. Einer der sieben
Grinde, warum Joseph, der sich auf einer — nach Bachofen — ,hoheren®, patriarchalisch be-
stimmten Entwicklungsstufe befindet, sich weigert, in seiner ,,unkérperlich-mannliche[n]”

91 ,,dunklen Schlamm der Tiefe”, in dem

Eigenschaft von Mut in den ,,weiblich-stofflichen
sie ,,wurzelt” (V, 1009), hinabgezogen zu werden und ihr gegeniber standhaft bleibt (vgl. V,
1175), ist diese Identifikation Muts mit dem Matriarchat.®* Da Mut-em-enets Identitat, wie
auch ihre Namen, den Roman uber jedoch variiert und den jeweiligen Situationen angepafit
wird, um mythologischen und intertextuellen Mustern zu entsprechen, kann Thomas Mann bei
Muts erster Begegnung mit Joseph, als sie artistinnenhaft an ihm ,,voriiberschwebt” wie ne-
benbei einflechten, Potiphars Gattin sei auch ,,Eni genannt” (IV, 828) und kommt mit diesem
frei erfundenen Kosenamen Bangs Namensform ,,Aimée” recht nahe. ,,Aimée” [eme] 143t sich
aulBerdem auch aus der Mitte des vollen Namens ,,Mut-em-enet” extrahieren, den Thomas
Mann nach eigenen Angaben nicht frei erfand, sondern als einen der Beinamen der Gottin
Mut vorfand.®® Als drittes Indiz, daB zumindest ein Teil von Mut-em-enets Identitat von
Bangs unglucklich liebender Trapezartistin gebildet wird, instrumentalisiert Thomas Mann
den bereits erwdhnten verfiihrerischen ,,Lilienarm” (IV, 826), der nicht nur als Wagner-Ver-
weis fungiert und sich auRerdem insgesamt in die Tradition der femme fatale-Darstellung ein-
ordnet, wie sie sich auch bei Bang in der Figur von Gréfin Hatzfeld und ihren ,,weillen
Arme[n] ... wie Schlangen” (GW 1, 273; VM 111, 236) finden 14Rt.>* Dieser Arm verweist zu-

dem auf eine Schliisselszene in Die vier Teufel, wo Aimée erkennen mufR, dal} Fritz sich ihr

8 L.S.AM. v. Rémer: ,,Uber die androgynische Idee des Lebens.” In: Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen 5
(1903), S. 707-939, hier: S. 735. Es ist nicht unwahrscheinlich, da Thomas Mann diesen Aufsatz kannte, vgl.
Maar: Geister und Kunst, S. 108 und 296.

% Auch Freud weist auf die Lautihnlichkeit zwischen ,Mut” und ,,Mutter” hin, vgl. Eine Kindheitserinnerung
des Leonardo da Vinci. In: Sigmund Freud: Gesammelte Werke. Chronologisch geordnet. Hg. v. Anna Freud,
Frankfurt, 1968, Bd. 8: S. 127-211, hier: S. 156. Bonnet vermerkt, da@ tatsachlich eine etymologische Verbin-
dung vermutet wurde, die jedoch ,,wenig Wahrscheinlichkeit fiir sich” habe, Bonnet, S. 491.

% Johann Jakob Bachofen: Urreligion und antike Symbole. Auswahl aus den Werken in drei Bénden. Hg. v. C.A.
Bernoulli. Leipzig 1926, Bd. I, S. 387.

% \vgl. Youn-Ock Kim: Das ,weibliche* Ich und das Frauenbild als lebens- und werkkonstituierende Elemente
bei Thomas Mann. Frankfurt am Main, Berlin, Bern, New York, Paris, Wien 1997, (= Europdische Hochschul-
schriften I, 1645), S. 52 und 272 und Keiler, S. 115-129.

% Vvgl. Thomas Manns Brief an seine amerikanische Ubersetzerin Helen Lowe-Porter vom 23.06.1937, in: Dich-
ter tber ihre Dichtungen, Bd. 14/I1, S. 207.

% Vgl. Wischmann, S. 56.
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entfremdet hat und eine andere liebt. Auf gedankenlose Art unterlafit er, wie es sonst seine
Gewohnheit ist, ihr die Arme vor dem Auftritt zu pudern, obwohl sie sie ihm entgegenstreckt
und auf diese kleine zértliche Geste wartet. Als sie ausbleibt, ist Aimée verzweifelt: ,,Und
ohne zu begreifen, puderte sie langsam den linken Arm und dann den rechten — Ach nein, ach
nein — niemals hatte sie gewuft, da3 man so leiden konnte.” (EN, 94; GW 1V, 213; VM 11,
186).

In der Tat bietet sich Bangs unerwidert liebendes Akrobatenmédchen fir eine Identifika-
tion mit Mut an. Beide Frauen fiihren ein ,.keusch[es]” (EN 132; GW 1V, 242; VM 11, 211)
Leben der ,,Aufgespartheit” (V, 1016), in das unerwartet die Macht der Sexualitat einbricht.
Aimée fihlt sich gedemitigt und sieht ihre aufopfernde Liebe zu Fritz durch seine sexuelle
Hingabe an eine andere Frau verraten. Mut-em-enet, die jungfrauliche Gattin des Eunuchen
Potiphar, wahnt sich tGber die Anziehungskraft des Eros erhaben, bis sie Joseph begegnet. In
beiden Frauen erwacht pl6tzlich die sexuelle Begierde, die sie destruktiv handeln 1akt. Aimée
stlirzt sich und den Geliebten in den Tod, wéhrend Mut zuletzt keinen Ausweg sieht, als dem
unerreichbaren Objekt ihrer Begierde das sichere Todesurteil zu bescheren — das dann aller-
dings von ihrem milden Ehemann in Haft umgewandelt wird.

Durch Mut-em-enets Identifizierung mit Aimée wird Joseph in die Rolle von Fritz ge-
riickt. Freilich ist er auch Giovanni, wie die Raubtier-Metaphorik deutlich macht. Mut ihrer-
seits ist nicht nur die hingebungsvolle Aimée, die sich erst, nachdem Fritz ihrer beider Zu-
sammengehdrigkeit verraten hat, zur Inkarnation der gefahrlichen Frau wandelt, sondern sie
tragt auch Ziige von Fritz” Geliebter, der femme du monde, die von Fritz fiir sein kdérperliches
Versagen in der Manege verantwortlich gemacht wird und die indirekt seinen Tod verschul-
det. So wie Fritz der erotischen Anziehungskraft dieser Frau gegenuber machtlos ist, geréat
Joseph Mut gegentiber in so grofRe Versuchung, da3 er kaum in der Lage ist, ihr zu widerste-
hen. Auch die sozialen Unterschiede gleichen sich. Joseph ist ein ,,nach Agypten verkaufter
Auslander” (IV, 829), Fritz erinnert sich wahrend der Liebesnacht mit der femme du monde
daran, wie er von seiner Gromutter an den Zirkus verkauft wurde. Befinden sich Mut-em-
enet und Joseph in der Situation von Herrin und Diener, so fuhlt sich Fritz auf ahnliche Weise
wie ein Dienstbote fremd in der Luxuswohnung seiner Geliebten. Obwohl er zunédchst einen
Triumph empfindet und sich vorstellt, die Umgebung sei ihm ,,untertdnig, alles, was ihr ge-
horte”, weil sie ,,die Seine war”, mul} er sich schliellich trotz ,,dieser mannlichen Urvorstel-
lungen” der Geliebten unterordnen: ,,Und er wurde gefiigig und furchtsam” (EN, 112-113;
GW 1V, 227-228; VM Il, 198-199). Ihm widerféhrt in der Beziehung zu der femme du monde

genau das, wovor sich auch Joseph firchtet: eine Umkehrung der Machtverhaltnisse zwischen
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den Geschlechtern, die Unterwerfung des Mannes unter die Frau, die den patriarchalisch er-
zogenen Joseph entsetzen muf3. Josefs Abneigung Mut gegenuber ist aber zugleich noch tiefer
begriindet. Der homoerotische Subtext, der sich aufgrund der umgekehrten Machtverhaltnisse
zwischen Mann und Frau in Die vier Teufel vermuten 1aRt,%® tritt in Joseph in Agypten klar
zum Vorschein. Die Sphinx, mit der Mut wiederholt assoziiert wird, ist besonders durch ihre
unklare ,Beschaffenheit”, das heillit durch ihre zweifelhafte Geschlechtszugehorigkeit,
ratselhaft und furchteinfléRend. Als sie Joseph im Traum ihre Liebe erklart und ihn auffor-
dert: ,,Tu dich zu mir und nenne mir deinen Namen, von welcher Beschaffenheit ich nun sei!”
empfindet Joseph dies als ein ,,Ubel” (IV, 746). Die Furcht vor Mut-em-enet, vor der
werbenden Frau, die in Agypten als androgyne Goéttin Muth gelegentlich auch mit eregiertem
Phallus abgebildet wurde,*® erscheint als Angst vor der eigenen Verweiblichung: ,,seine er-
weckte Méannlichkeit wollte nicht ins leidend Weibliche herabgesetzt sein durch einer Herrin
méannisches Werben” (V, 1139). Die Angst, einem maskulin gefarbten Werben zu erliegen, ist
also einer der Griinde, warum Joseph Mut abweist. Von der maskulinisierten Werberin bis zu
einem werbenden Mann aber ist die Grenze psychologisch gesehen nicht sehr weit. Maar
folgert zu Recht: ,,Wiirde er [Joseph] ihrem [Muts] siiRem Billett Folge leisten, wére es ein
homosexueller Akt.”®" Da sich nun sowohl Fritz als auch Joseph von diesen maskulinen
Frauen scheinbar abgestof3en, zugleich aber angezogen fiihlen — wie Josephs sichtbare sexu-
elle Erregung bei seiner Flucht aus Muts Zimmer nur zu deutlich beweist — muf} daraus fol-
gen, dal sie latent homosexuell sind — was sie wieder mit Giovanni und Batty verbindet und
alle vier zum Opfer des raubtierdhnlich tétenden homosexuellen Triebes macht.

Die intertextuelle Bezugnahme auf Bangs Zirkusnovellen dient also auch in Joseph und
seine Brider wieder zur Verstarkung des homoerotischen Subtextes. Dall Joseph im Gegen-
satz zu Bangs Figuren weder durch die Homosexualitdt umkommt wie Batty, noch in seinem
Lebenswillen gebrochen wird wie Giovanni, sondern lediglich fir einige Zeit im Geféangnis
landet, verdankt er seiner Standhaftigkeit. Nachdem er sich der in jeder Hinsicht gefahrlichen
Verfuhrung durch Mut-em-enet entzogen hat und als Traumdeuter von Pharao erhoht wurde,

kann er ungefdhrdet die von auflen arrangierte Verbindung mit Asnath, dem femininen ,,Inbe-

% vgl. Grage, S. 84 und S. 153.

% Vgl. von Romer, S. 156 und 158; Wolfhart Westendorf: ,, Androgyne Gétter.” In: Lexikon der Agyptologie. Be-
grundet von Wolfgang Helck und Eberhard Otto. Hg. v. Wolfgang Helck u. Wolfhart Westendorf. Wiesbaden
1977, S. 634-635. Die androgyne Darstellung von Mut als ,,geierkdpfige miitterliche Gottheit” mit ,,ménnlichem
Glied im Zustande der Erektion” konnte Thomas Mann aulerdem auch Freuds Aufsatz Eine Kindheitserinne-
rung des Leonardo da Vinci entnehmen, vgl. dort: S. 163.

% Maar: Geister und Kunst, S. 108.
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griff des Madchens” (V, 1511) eingehen, denn in dieser Vernunftehe wird ihn keine verbotene
— weil homoerotisch geférbte — Leidenschaft quélen.

Wie Felix Krull so lait sich auch Joseph, wenn nicht als Parodie, so doch zumindest als
Kontrafaktur zu Bangs vom Trieb vernichteten Artisten verstehen. Wie schon im Fall von Fe-
lix Krull gilt jedoch auch hier, dal ein Rest von Unbehagen bleibt. Zu nah war Joseph dem
Untergang, als da man ihn als reinen Gegenentwurf zu Bangs Artisten verstehen konnte.
Wieder dienen die Prétexte, auf deren Semantik Bezug genommen wird, als Mittel der Re-
lativierung und Hinterfragung. Josephs erklartem Gotterlieblingstum werden leise Zweifel
beigemischt. Auch nach seinem Aufstieg zum ,,Erndhrer” und Vertrautem Pharaos werden
weiterhin die fatalen Raubtiere erwéhnt. Auch Pharao, in dessen Palast er bald ein- und aus-
geht, besitzt einen der verbreiteten Lowenstihle (vgl. V, 1413), und obwohl Joseph selbst
zundchst ,,das priesterliche Leopardenfell” (V, 1519) verliehen wird, auflerdem bald auch
lowenfulige Stithle” (V, 1588) zur Ausstattung seines eigenen Hauses gehdren und er die
uberstandene Gefahr dadurch symbolisch in seine Herrschaft zu zwingen vermag, dal? er Mai-
Sachme, den Gefangnisvorsteher mit dem Léwennamen, zu seinem Hausverwalter macht,
erscheint dieses fortwahrende Wiederaufleben einer Symbolik, die mit der nun iberstandenen
Prifung verkntpft war, als Hinweis darauf, wie grof? die Gefahr des Abgrunds tatsachlich war
und wie wenig sie jemals als wirklich Gberwunden gelten kann. Zwar ist es Joseph, dem Er-
wahlten unter den Séhnen Jaakobs gelungen, sich der ,,Heimsuchung” zu entziehen, doch der
Roman fugt — in bewufter Abwandlung der von der Bibel vorgegebenen Geschehensabfolge —
zwischen Josephs ,,Erhhung” und dem Wiedersehen mit den Briidern die Geschichte Judas
ein, der Josephs Standhaftigkeit den geféhrlichen Lockungen des Eros gegeniiber nicht

besitzt, sondern sich der Verfuhrung ergibt.

7.4. Giovanni Castorp

Starker als auf Felix Krull und Joseph tiben Tod und Untergang — symbolisiert in der
Krankheit — ihre Anziehungskraft auf Hans Castorp, den Protagonisten des Zauberbergs aus,
der dieser gefahrlichen Faszination kaum entgegen zu wirken versucht. Der bodenstéandige
junge Mann aus dem ,,Flachland” (II1, 209), der eigentlich kaum dem dekadenten Typus ange-
hort, und sich urspringlich nur auf Besuch in den Zauberberg begibt, gerat trotz der Warnun-
gen seines ,,Mentor[s]” (III, 493) Settembrini gleich nach seiner Ankunft im Lungensanato-

rium Berghof in den geféhrlichen Bannkreis von Eros und Thanatos, der sich ihm in Gestalt
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der verfihrerischen ,,Thanatos-Gottheit“™ Clawdia Chauchat mit ihrer die Auflésung der ,,Le-

benszucht” (X, 200) signalisierenden Lé&ssigkeit prasentiert. In diesem ,,modernen Tannh&u-

5999

ser-Marchen”” wird Hans Castorp von seiner Frau Venus, Clawdia Chauchat, im Berg gefan-

gen gehalten und sein als dreiwdchiger Besuch geplanter Aufenthalt weitet sich unversehens

auf marchenhafte — und apokalyptische'®

— sieben Jahre aus. Erst der donnerschlaghafte
Ausbruch des Ersten Weltkrieges, dem ,,apokalyptische” (III, 880) Ahnungen eines bevor-
stehenden ,,Jiingsten Tag[es]” (Ill, 881) vorausgehen, 16st Hans Castorp aus seiner Verzaube-
rung. Schon diese bereitwillige Hingabe an die Todesgefahr, von der bekanntlich auch die
schnell wieder vergessene, mahnende Einsicht des Schneetraums, daf3 ,,der Mensch um der
Gute und Liebe willen dem Tode keine Herrschaft einrdumen [soll] tber seine Gedanken”
(111, 686), Hans Castorp nicht dauerhaft abzubringen vermag, riickt ihn stéarker als Felix Krull
und Joseph in die Nahe von Bangs Zirkusartisten, die taglich ihr Leben aufs Spiel setzen.
Nicht erstaunlich, da auch Hans Castorp mit Giovanni Bedini identifiziert wird. Als Hans
Castorp sich auf seinen ,,als andere Hadesfahrt gestaltet[en]”'* Skiausflug begibt, genieBt er
die Gefahr der unwirtlichen verschneiten Natur, des ,,still bedrohlich Elementaren” (111, 657),
und erfihrt ,,das Begeisterungsglick leichter Liebesberiihrungen mit Machten, deren volle
Umarmung vernichtend sein wiirde” (III, 658). Dieser Flirt mit der Gefahr wird mit der auf
Bangs Zirkusnovellen verweisenden Raubtier-Symbolik umschrieben: Hans Castorp steht
,,wie vor einem Lowenkafig, hinter dessen Gitter die Bestie ihren Rachen mit den fiirchterli-
chen ReiRRzdhnen schlundtief gahnen 146t (111, 658).

Starker als zur allgemeinen Gestaltung der lockenden Eros-Thanatos-Verbindung wird
der Pratext Fratelli Bedini im Zauberberg allerdings fiir ein Untergebiet dieser den Roman
beherrschenden Thematik verwendet. Es ist die Homoerotik, die ja auch in Bangs Novelle
eine zentrale Rolle einnimmt, fur deren Gestaltung die Verweise auf Fratelli Bedini im Zau-
berberg hauptséchlich funktionalisiert werden. Als eindeutig markierte intertextuelle Referenz
auf Fratelli Bedini kann dabei auch im Zauberberg die Namensgebung gelten. Diesmal
nimmt Thomas Mann keine Umwege (iber die Nebenfiguren oder (iber frihere Namen der

Figuren, wie in Konigliche Hoheit und Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull, sondern

% Hans Wysling:. ,,.Der Zauberberg “ In: Helmut Koopmann (Hg.): Thomas-Mann-Handbuch. Stuttgart 21995, S.
397-421, hier: S. 405.

% Heftrich: Zauberbergmusik, S. 79.

100 v/o1. Oskar Seidlin: ,,Das hohe Spiel der Zahlen: Die Peeperkorn-Episode in Thomas Manns Zauberberg.” In:
Oskar Seidlin: Klassische und moderne Klassiker. Goethe — Brentano — Eichendorff — Gerhart Hauptmann —
Thomas Mann. Goéttingen 1972, S. 103-126 und 148-154, hier: S. 150.

101 Werner Frizen: ,,Zeitenwende. Uber theo-politische Grundmotive in Thomas Manns Zauberberg.” In: Inter-
nationales Thomas-Mann-Kolloquium 1986 in Lubeck. Bern 1987, (= Thomas-Mann-Studien VII), S. 229-245,
hier: S. 239.
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nennt offen den Namen ,,Giovanni” — der freilich erst auf den letzten finf Seiten des Romans
unverhullt ausgesprochen wird, als Settembrini, von sentimentalen Abschiedsgefuhlen Gber-
waltigt, Hans Castorp zum ersten Mal beim Vornamen nennt — in seiner italienischen Mutter-
sprache (vgl. 111, 989).

Obwohl Hans Castorps Identifikation mit Giovanni Bedini also erst kurz vor Ende der

d,'°2 werden auch vorher im Roman schon recht deutliche

Handlung zweifelsfrei enttarnt wir
Hinweise auf den Prétext Fratelli Bedini gegeben. Ist es in Fratelli Bedini das Verhaltnis zwi-
schen Giovanni und Batty, das im Zentrum der Erzahlung steht, so wird diese Position im
Zauberberg von Hans Castorp und Joachim eingenommen. Die Zuneigung, die Hans und Joa-
chim fir einander empfinden, ist parallel zu Giovannis Geflihlen fir Batty als zumindest ho-
moerotisch gefarbt zu verstehen und zeigt sich in ahnlichen Situationen wie Battys Liebe zu
Giovanni.

Der erste diskrete Hinweis auf eine homoerotische Dimension im Verhaltnis von Hans
Castorp zu Joachim ist schon in dem Umstand gegeben, dal} Hans Castorp, dessen Erlebnisse
auf dem Berghof bekanntlich die fiktionalisierte Fassung der ,.eigenen wunderlichen Ein-
driicke” (X1, 604) seines Autors darstellen, im Sanatorium nicht wie Thomas Mann die Ehe-
frau, sondern seinen Vetter besucht, der also gewissermalien die Rolle der Ehegattin ein-
nimmt. Trotz offenkundiger gegenseitiger Sympathie sind Hans und Joachim in ihrem Um-
gang miteinander extrem zurtickhaltend, was GefiihlsauRerungen und korperliche Berthrun-
gen betrifft. Symptomatisch dargestellt ist dieser peinlich eingehaltene Abstand in der Weige-
rung der beiden, sich gegenseitig mit Vornamen anzusprechen (vgl. I1l, 15). Dieses ausge-
pragte Verlangen, Vertraulichkeit und korperliche Ndhe zum Freund und Verwandten tun-
lichst zu vermeiden, wird vom Autor mit der ,,Scheu vor zu groBer Herzenswiarme” (11, 15)
begriindet und muB als homophobe Abwehrreaktion verstanden werden.®® Nicht ohne Grund
betont Hans Castorp, dal er Joachim ,,durchaus nicht verfithren” wolle (III, 165) — und sei es
auch nur zu einem Spaziergang. Es versteht sich von selbst, dal die Scheu vor dem Vornamen
nicht gilt, wenn das Gegentber nicht (homo)erotisch begehrt wird. Deshalb kann Hans
Castorp seinen ,,Onkel-Cousin” (III, 593) James Tienappel, der nach Joachims Abreise Hans
Castorp einen Besuch abstattet, in Joachims altes Zimmer einquartiert wird und auf diese
Weise stellvertretend in Joachims Position gerlickt wird, ohne Peinlichkeit beim Vornamen
nennen (vgl. I, 599). Dieses Motiv wird in dhnlicher Form im Zauberberg mehrfach

192 Maar deutet die Namensform ,,Giovanni“ als Hinweis auf Hans Castorps Identifizierung mit der Figur des

Johannes aus Andersens Der Reisekamerad (Rejsekammeraten), vgl. Maar: Geister und Kunst, S. 135. Ohne
diese Identifikation, die Maar an anderen Stellen (berzeugend belegt, anzweifeln zu wollen, ist es hier doch
wahrscheinlicher, dafl wirklich ein ,,Giovanni” gemeint ist.
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fortgefuhrt. Settembrini schreckt davor zuriick, Hans Castorp zu duzen, weil er das als ,,wi-
derwirtige Wildheit* (III, 457) empfindet, wihrend Hans Castorp sich der von ihm begehrten
Clawdia Chauchat gegeniiber weigert, das ,,Sie*“ zu verwenden. Auch im Doktor Faustus ist
es das Anzeichen erotischer Intimitat. Das ,,Du” zwischen Rudi Schwerdtfeger und Adrian
Leverkuhn signalisiert, da Adrian dem homosexuellen Werben Rudis schliellich doch ge-
wéhrend entgegengekommen ist (vgl. VI, 552).

Stehen zartliche Gesten in Fratelli Bedini stellvertretend fir kdrperliche Intimitat zwi-
schen den beiden Mannern, so werden diese auch im Zauberberg von den Figuren als potenti-
ell homoerotisch erkannt und deshalb vermieden. Das auffalligste Beispiel hierfir ist das fur-
sorgliche Umlegen einer Decke, das in Fratelli Bedini mehrfach geschildert wird (vgl. EN,
24, 34; GW 1V, 289, 297; VM I, 122, 129). Im Berghof gehdren Decken, in die sich die Pati-
enten wahrend der Liegekur mumienhaft einwickeln, zu den wichtigen Requisiten der Kran-
ken. Als Hans Castorp sich seine Decken anschafft, widmet der Erz&hler diesem eher neben-
séchlichen Vorgang eine eigene Kapiteltberschrift (vgl. 111, 132). Dann muf? Hans Castorp bei
Joachim ,,Unterricht in der Kunst, sich einzupacken” nehmen, ein Vorgang, der Hans Castorp
peinlich beriihrt und ihn ,.lacherlich angreift” (111, 146).

Die Szene grofter physischer Ndhe zwischen Batty und Giovanni kann in ihrer Nachbil-
dung im Zauberberg unmoglich zwischen Hans und Joachim stattfinden, die ja stets auf kor-
perliche Distanz gehen, sondern wird der Logik des Romans gehorchend auf die Beziehung
von Hans Castorp und Madame Chauchat verlagert. Sie fallt um so deutlicher auf, als es sich
— abgesehen von dem Kuf3, den Hans Castorp und Clawdia Chauchats als Besiegelung ihres
Bundes fur Peeperkorn tauschen (vgl. 111, 831) — um die einzige zartliche Geste handelt, die

zwischen den beiden Uberhaupt beschrieben wird.

Fratelli Bedini Der Zauberberg

Dann beugte er [Batty] sich herab. Sie [Clawdia Chauchat] streichelte
[...] Leise legte er seine Hand auf ihm [Hans Castorp] leicht mit der
Giovannis Nacken und liel sie Hand das kurzgeschorene Haar am
sanft auf und niedergleiten, an dem Hinterkopf. [...] [Er war] begeistert
feinen Haar entlang. Es war ihm, von ihrer Berlihrung, nun auf beiden
als konne er das Weinen damit Knien, den Kopf im Nacken und mit
stillen. (EN, 33; GW 1V, 295; VM geschlossenen Augen [...]. (111, 476)
11, 128)

Indem der Autor hier die Zartlichkeit eines gleichgeschlechtlichen Paares aus dem Préatext auf

ein nach auBen hin heterosexuelles Verhéltnis im Posttext Gbertragt, wird Clawdias Identitét,

103 \/gl. auch Maar: Geister und Kunst, S. 195.
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die ohnehin von einer zweifelhaften Weiblichkeit bestimmt ist, erneut maskulinisiert. Wie
mehrfach betont wird, ist es ndmlich gar nicht Clawdia, die Hans Castorp begehrt, sondern
seine Jugendliebe, den Knaben Pribislav Hippe, dessen Gesichtszlige er in Clawdia wieder-
findet: ,,Wie merkwuirdig dhnlich er [Pribislav] ihr [Clawdia] sah [...]. Darum also interessiere
ich mich so fiir sie?” (III, 174) iiberlegt Hans Castorp. Clawdia dient also ,,hauptsachlich als
Tarnkappe fiir die Geheimhaltung der ,verbotenen Liebe im [Zauberberg]«.*** Die verfiihre-
rische Russin, hinter der als eigentliches Objekt der Begierde immer der Junge mit dem Tod
verkiundenden Nachnamen (vgl. Offenb. 14, 18) steht, wird auf der Folie des Pratextes in die
Position des homosexuellen Liebhabers gestellt, und Hans Castorp nimmt die des Geliebten
ein.

Dal3 die Liebesbegegnung zwischen Hans Castorp und Clawdia Chauchat im Zeichen der
Homoerotik steht, zeigt sich in dieser Szene auch in der Verwendung eines anderen Pratextes:
Walt Whitmans | Sing the Body Electric (Ich singe den Leib, den elektrischen). Indem ver-
deckt auf die vitalistische Verherrlichung des menschlichen und besonders des mannlichen
Kaorpers in Whitmans Gedicht Bezug genommen wird, verstéarkt das allerdings nicht nur den
homoerotischen Subtext, sondern stellt auch Hans Castorps Verzauberung durch die Faszina-
tion von Krankheit und Tod warnend ein lebensbejahendes Konzept gegeniiber.®® Diese an-
satzweise Absage an die Todesfaszination wird jedoch gleichzeitig wieder dadurch relativiert,
dalR Hans Castorp nicht nur den lebensbejahenden Whitman, sondern zugleich auch Novalis’
Lyrik zitiert,"® die im Gegensatz zu Whitmans Versen ,,die so zauberische wie gefahrliche
Verbindung von Tod und Liebe, Wollust und Krankheit“'®" evoziert. Diese Relativierung
nimmt zugleich die Formen einer Synthetisierung an, wie ein Seitenblick auf die zur gleichen
Zeit entstandene Rede Von deutscher Republik belegt, in der Thomas Mann die Verschmel-
zung der beiden gegenséatzlichen Autoren auch auf politischer Ebene vorzunehmen versucht.
Er meint Whitmans Demokratieverstandnis bei Novalis und Novalis’ Todesnidhe bei Whitman
nachweisen zu kdénnen und fuhrt beide Autoren als Gewéhrsleute flr seine neugewonnene de-
mokratische Haltung an (vgl. XI, 834-835, 849-852).1%

Nach Hans Castorps Liebesnacht mit Madame Chauchat und der Abreise der Russin

nimmt wieder Joachim die Batty entsprechende Stellung ein. Als Joachim entgegen den arzt-

1% Kim, S. 265.

105 Vgl. Robert K. Martin: ,,Walt Whitman und Thomas Mann.” Autorisierte Ubersetzung von Karl Werner
Béhm. In: Forum Homosexualitat und Literatur 5 (1988), S. 59-68. [Bereits 1986 auf Englisch unter dem Titel
»Walt Whitman and Thomas Mann.” In: Quarterly Review 4 (1986), S. 1-6 erschienen], hier: S. 64. Zu Whit-
mans Einflul auf Thomas Mann vgl. auch Sommerhage, S. 118-123.

106 \/gl. Heftrich: Zauberbergmusik, S. 120.

197 Heftrich: Zauberbergmusik, S. 81.

108 \/gl. Heftrich: Zauberbergmusik, S. 7.
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lichen Ratschlagen des Hofrats vorzeitig abreist, geben die Vettern ,,einander die Hand” (III,
587), und Joachim nennt Hans Castorp gegen jede Gewohnheit beim Vornamen. Dieser ist
zugleich entsetzt und tief emotional beriihrt und fragt sich, ob sich ,,je in der Welt schon so
etwas Peinliches ereignet” habe (III, 587). Die Bedeutsamkeit der ,,Peinlichkeit” wird noch
dadurch hervorgehoben, daR sie dem Kapitel seinen Titel gibt. In dieser zentralen Ab-
schiedsszene des Romans, die am Schluf? in Settembrinis Verabschiedung von Hans Castorp
noch einmal nachgebildet ist, klingt der Abschied von Giovanni und Batty an. Schon die zu-
nachst unauffallig anmutende Geste des Héndereichens verweist auf den Handedruck, den
Giovanni und Batty regelméRig wechseln, bevor sie zu ihren geféhrlichen Auftritten in die
Manege gehen (vgl. EN, 25; GW 1V, 289-90; VM 11, 123). Der Nennung des VVornamens, die
Hans Castorp so bewegt, da3 er ,,zerwiihlten Herzens” (III, 588) am Bahnhof zuriickbleibt,
entspricht in Fratelli Bedini das ,,Du”, das in der parallelen Abschiedsszene in Fratelli Bedini
zum ersten Mal zwischen Giovanni und Batty ausgesprochen wird (EN, 26; GW 1V, 290; VM
11, 123).

Thomas Mann konnte eine dhnliche Situation auch in Bangs Roman Die Vaterlandslosen
finden, wo die unerwartete Nennung des VVornamens in einer vergleichbaren Bahnhofsszene
ebenfalls als Zeichen von (homoerotischem) Gefiihlsausdruck verwendet wird: ,,,Joan, sagte
Henry, und er hatte ihn noch nie beim Vornamen genannt” (GW 111, 343; VM V, 332). Wie zu
zeigen sein wird, hat dieser Roman Bangs noch an anderer Stelle im Zauberberg Verwendung
gefunden.

Sowohl Hans Castorp als auch sein Vetter sind sich der Risiken, die Joachims verfriihte
Abreise beinhaltet, bewul3t. Battys Frage an Giovanni: ,,Ob wir uns je wiedersehen werden?”
(EN, 26; GW 1V, 290; VM 11, 123) konnte auch von Hans Castorp gestellt werden. In beiden
Fallen gibt es ein Wiedersehen, auf das allerdings der Tod von Batty und Joachim folgt.%°
Die Emotionalitat der Abschiedsszene wird dadurch gesteigert, daf? in beiden Texten die To-
desnahe antizipiert wird. Joachim weil} um seine Krankheit, Batty sagt diister: ,,Man weiB ja,
daB es eines Tages kommt” (EN, 26; GW IV, 290; VM 1I, 123). Im Grunde handelt es sich
also in beiden Fallen um den Abschied, den der Sterbende von dem Uberlebenden nimmt.

Sowohl Herman Bang als auch Thomas Mann haben diese Szene noch 6fter beschrieben.
In Die Vaterlandslosen gibt es gleich zwei dieser Abschiedsszenen, neben der oben erwéahnten
Bahnhofsszene, in der Joan sich von einem Kollegen verabschiedet, schildert Bang spater auf

dhnliche Weise Joans Trennung von seinem Jugendfreund Erik, der fiir ihn eine ,,ans Eroti-
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sche grenzende Zirtlichkeit™!'

der?” (GW 111, 519; VM V, 510) Bei Thomas Mann wiederholt sich die Bahnhofsabschieds-
szene aus dem Zauberberg im Doktor Faustus zwischen Adrian und seinem Geliebten Rudi,
den er bewul3t auf eine todliche Mission schickt (vgl. VI, 584-586 und XI, 167). DaR dies

keine zufalligen Ubereinstimmungen, sondern bewuRt angelegte intertextuelle Verweise sind,

zeigt. Auch Erik duBlert die Worte: ,,Sehen wir uns nie wie-

beweist der Umstand, dal? tber die Situation der Abschiedsszene hinausgehend auch Bangs
Joan und Thomas Manns Rudi Schwerdtfeger Gemeinsamkeiten aufweisen. Beide tben den
Beruf des Violinisten aus, und beide haben eine Verbindung zu Ungarn. Joan stammt aus ei-
nem ungarischen Adelsgeschlecht, Rudi begleitet Adrian zu Beginn ihrer Liebesbeziehung
nach Ungarn und wird spéter als ,,ungarischer Reisegefahrte” (VI, 576) bezeichnet.

Als Joachim dann tatsachlich stirbt, werden in die Todesszene wieder kleine Hinweise auf
den Pratext Fratelli Bedini eingeflochten, die Joachims Identifizierung mit Batty fur den auf-
merksamen und mit Bangs Werk vertrauten Leser weiter verdeutlichen. Ein erster Hinweis
wird schon vor der Sterbeszene diskret angebracht und — wie so haufig — mit Andersen-Bezu-
gen vermischt. Oberschwester Adriatica von Mylendonk, die als erste Joachims tddliche Er-
krankung diagnostiziert, wird mit der Batty anfallenden Lowin identifiziert, wenn beschrieben
wird, wie sie ,,unruhig, in rollender, schleifenférmiger Bewegung den Kopf mit suchend er-
hobener Nase hin und her wandte, wie Raubtiere im Kéfig tun” (III, 234). Der Bezug auf den
Pratext wird noch einmal offenbar, als Joachim schlief3lich tot ist und Hans Castorp sich von
dem Bestatter nicht ,,hinauskomplementieren” 146t, sondern in ihm unbewuf3ter Nachahmung
der entsprechenden Stelle in Fratelli Bedini ,,die Figur unter den Achseln” fafit und sie ,,vom
Bett in den Sarg” hintibertragen hilft (III, 746), so wie Giovanni nach Battys Unfall ,,Jangsam
[...] die verstimmelte Leiche auf[hebt] und sie auf den Armen hinaus” tragt: ,,Im Stall, auf
den Platz des Lowenkafigs, legte er die Leiche nieder” (EN, 43; GW IV, 303; VM II, 135),
,Lowenkopfe” (III, 745) schmiicken Joachims Sarg.

7.5. Todesboten

Adriatica von Mylendonk, das ,,abschreckend[e] Frauenzimmer* (III, 603), offenbart sich
nicht erst durch ihre Identifikation mit der Léwin aus Fratelli Bedini als einer der zahlreichen
Todesboten, von denen der Protagonist des Zauberbergs umgeben ist. Die Zuordnung zur

199 Die Wiederkehr vor dem Tod schildert auch Andersens Marchen Der standhafte Zinnsoldat, mit dessen Titel-
held Joachim identifiziert wird, wie Maar ausfihrlich nachgewiesen hat, vgl. Maar: Geister und Kunst, S. 233-41
und 244-46.

19 Detering: Das offene Geheimnis, S. 274.
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Gruppe der Todesboten und Jenseits-Figuren zeigt sich schon in ihrer dufRerlichen Erschei-
nung. So weist bereits ihr ,,rotliches™ (III, 234) Haar, das die Gehilfin des Totenrichters Ra-
damanth-Behrens nicht nur mit der verfuhrerischen Madame Chauchat (vgl. 111, 110), sondern
auch mit den Todesboten im Tod in Venedig (vgl. u.a. VIII, 445) und dem Teufel im Doktor
Faustus (vgl. VI, 298) gemeinsam hat, auf ihre Verbindung zum Jenseits hin. Gleichzeitig
stellt sie eine Synthese zweier Andersenscher Hexenfiguren dar, die beide mit dem Abstieg in
eine Unterwelt verbunden sind: die Hexe im Feuerzeug (Fyrtgjet) und die Meerhexe in der
Kleinen Seejungfrau.

Auf diese Identifikationen, denen die von Behrens ,,zur Oberaufseherin seines
Schreckenspalastes erhobene, ,,mittelalterlich anmute[nde]* (III, 89) Adriatica von Mylen-
donk unterworfen wird, weist schon ihre ,,behex[ende]* (III, 728) Eigenschaft hin — ein be-
zeichnendes Adjektiv, das der Erzéhler wie beildufig gebraucht. Verstéarkt wird diese Markie-
rung dadurch, daB} parallel zur hexenmaBig ,,kreischend[en]* (III, 726) Adriatica die Personen
in ihrem Umkreis ihrerseits die Rolle von Figuren aus Andersens Méarchen ubernehmen. So
wird der Leutnant Joachim ZiemRen Uber seinen Beruf mit verschiedenen militarischen Figu-

111

ren identifiziert, zu denen, wie schon erwahnt, Goethes Valentin,”** aber auch der standhafte

Zinnsoldat und der Soldat aus Das Feuerzeug®*? gehdren. Da Hans Castorp Joachims standi-

ger Begleiter und sein zweites Ich ist,**?

wird diese militarische Eigenschaft, die Hans Castorp
selbst nur versteckt in sich tragt,*** durch seine enge Verbundenheit mit Joachim an einer
Stelle auf Hans Castorp bertragen.

In einem Gesprach mit Hans Castorp entpuppt sich Adriatica von Mylendonk als die
Hexe aus dem Feuerzeug und weist ihm dadurch den Part des Soldaten zu. DaR dies der Fall
ist, wird dadurch deutlich, dall die Oberin im Gesprach mit Hans Castorp mehrfach das
»schauderhafte” (III, 235), in Andersens Mirchen an zentraler Stelle gebrauchte Wort
,,Schnickschnack” verwendet, das sich ,,abscheulich und abenteuerlich aus[nahm] in ihrem
Munde” (III, 234), wie der Erzdhler in Paranthese bemerkt. Ob Thomas Mann wulflte, daf3
nabenteuerlich” und ,,marchenhaft” im Dénischen beides durch das Wort ,.eventyrlig” wie-
dergegeben werden koénnen, sei hier dahingestellt. In jedem Fall verweist das deutlich hervor-
gehobene Wort ,,Schnickschnack”, wie Maar dargelegt hat, auf Andersens Méarchen Das Feu-
erzeug als Pratext (vgl. ASM, 8; AE I, 25).*** AuRerdem wird durch eine kleine Unstimmig-
keit darauf hingewiesen, da3 die Handlung an dieser Stelle starker durch den Pratext struktu-

11y/gl. S. 40 und 305 dieser Arbeit.

12\/gl. Maar: Geister und Kunst, S. 233-41 und 244-46.

13 Zur narziBtischen Einheit der Doppelfigur Hans/Joachim vgl. S. 303 dieser Arbeit.
14 v/gl. Maar: Geister und Kunst, S. 245.
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riert als von einer eigenen Motivation bestimmt ist. Es erscheint seltsam, wenn Hans Castorp
davon spricht, das Thermometer, das er der Oberin abkauft und fiir das ihm funf Franken auf
seine Rechnung gesetzt werden, sei ihm ,,von selbst in den Schof3 gefallen” (III, 237). Das
kann man vielmehr mit Recht von dem unverhofften Reichtum des Soldaten in Das Feuer-
zeug behaupten, den dieser bei seinem Abstieg in den Baum erhalt. Dieser fast unauffallige
Bruch in der Logik des Erzéhlten kann als ,,Intertextualitéts-Indikator* in Form einer ,,Interfe-

16 und setzt Hans

renz, die ,,moOgliches Fremdmaterial signalisier[t]*, verstanden werden®
Castorp in Beziehung zu der mérchenhaften Katabasis von Andersens Soldaten, die ihn ab-
waérts zu den an Zerberus erinnernden unheimlichen Hunden mit den riesigen Augen fiihrt, die
die Schatze der Hexe bewachen (vgl. ASM, 6; AE |, 24).

Bedrohlicher als die leicht zu Ubert6lpelnde Hexe in Das Feuerzeug ist eine andere Un-
terweltsherrscherin bei Andersen: die Meerhexe in Die kleine Seejungfrau, von deren
»ScheuBlich[keit]* (VI, 457) sich Adrian Leverkiihn in Doktor Faustus beeindruckt zeigt und
in deren Rolle ,,das verdammte Frauenzimmer® (I1I, 728) Adriatica von Mylendonk ebenfalls
schliipft. Schon ihr Vorname und ihre ,,wasserblauen” Augen (III, 234) deuten ihre maritime
Herkunft an.*” LBt Andersens Meerhexe ,,eine Krote aus ihrem Mund fressen” (ASM, 80;
AE |, 98), so sieht Adriatica von Mylendonks Mund ,,froschméaBig” (III, 234) aus. Zudem
verweist ihre Angewohnheit, die Patienten mit ,,Menschenskind” — ,,noch dazu mit einem s in
der Mitte” (III, 237) — anzusprechen, auf die Fahigkeit der Meerhexe, die kleine Seejungfrau
in ,,das schonste Menschenkind” (ASM, 80)118 zu verwandeln. Dafiir muf} diese bekanntlich
einen hohen Preis bezahlen. Die Verwandlung kostet sie die Zunge. Eine Beschreibung der
schrecklichen Amputation erspart Andersen seinen Lesern. Thomas Mann schildert hingegen
detailliert, wie Adriatica von Mylendonk bei der Untersuchung ,,auf Zehenspitzen stehend um
Joachims Z&pfchen herumspahte” (II1, 726). Aulerdem versperrt ihre Verwandlung in einen
Menschen der kleinen Seejungfrau den Weg zuriick. ,,Niemals wieder” kann sie ,,durch das

Wasser zu [ihren] Schwestern und zum SchloR [ihres] Vaters hinuntersteigen” (ASM, 81).'°

15 v/gl. Maar: Geister und Kunst, S. 336.

% Holthuis, S. 106-107.

17 v/gl. jedoch auch Werner Frizens Ausfilhrungen zu Heinrich Eickens Geschichte und System der mittelalterli-
chen Weltanschauung als Quelle fiir die Namen ,,Adriatica” und ,,von Mylendonk”, vgl. Werner Frizen: ,,Die
,briunliche Schone‘. Uber Zigarren und Verwandtes in Thomas Manns Zauberberg.” In: Deutsche Vierteljahres-
schrift 55 (1981), S. 107-118, hier: S. 116. Wolfgang Schneider sieht seinerseits in Adriatica von Mylendonk
eine Verweisfigur auf Fontanes Stechlin und die dort erwdhnte Domina des Klosters Wutz. Bisher unbeachtete
Beziige zum Stechlin weist Schneider im Zauberberg auch an anderen Stellen nach, vgl. Wolfgang Schneider:
Lebensfreundlichkeit und Pessimismus. Thomas Manns Figurendarstellung. Frankfurt am Main 1999, (= Tho-
mas-Mann-Studien X1X), S. 329.

18 [Det deiligste Menneskebarn] AE I, 99.

19 [, Du kan aldrig stige ned igjennem Vandet til dine Sestre og til din Faders Slot™] AE 1, 99.
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Genausowenig werden Hans Castorp und Joachim nach ihrem Kontakt mit Adriatica und ihrer
,Hexerei” (III, 728) in ihre Heimat, die ,,Meerstadt” (111, 47) Hamburg zuriickkehren.

Noch mit einem anderen ,,Menschenkind” (GW II, 70; VM 1V, 59) und Soldaten wird der
sterbende Joachim identifiziert: mit dem jungen Leutnant Appel aus Bangs Tine. Mit diesem
hat er nicht nur den Leutnantsberuf gemeinsam, sondern auch die auffalligen, mehrfach er-
wihnten, ,,grolen Augen” (GW 11, 70; VM 1V, 60; 111, 15). Max Appel wird im Kampf an der
Lunge verletzt (vgl. GW 11, 116; VM 1V, 100), Joachim erkrankt tédlich an Lungentuberku-
lose. Beide sterben in Anwesenheit ihrer Mutter, Max Appel im Feldlazarett, Joachim ,,wie
[...] der Soldat im Felde” (111, 742).

Die Identifikationen, mit denen Thomas Mann Joachim Ziemfen versieht — Goethes Va-
lentin, Andersens kleine Meerjungfrau und sein standhafter Zinnsoldat, Bangs Batty und Max
Appel — signalisieren alle seinen sicheren Tod. Obwohl Joachim sich tapfer dagegen wehrt,
von der von Tod und Krankheit gepragten Sphare des Berghofs vereinnahmt zu werden, holt
ihn der Abgrund ein.

Das gilt auch fur Hans Castorp. Die Frage nach der Zukunft seines Protagonisten, die der
Erzihler so ,,unbekiimmert” (III, 994) offenlassen mochte, ist im Grunde langst entschieden.
Dal das Schicksal Hans Castorp in den Tod fuhren wird, deutet Thomas Mann auch in seinem
Fall durch geschickte intertextuelle Anspielungen an. Wenn in Krokowskis Séance Joachim
ZiemBen geisterhaft aufersteht und gleichsam als Warnung vor dem drohenden apokalypti-
schen Krieg die Uniform des ersten Weltkriegs trdgt, ist das ein deutliches Todesomen, das
durch Joachims Identifikation mit dem tddlich verwundeten Leutnant Appel aus Bangs Tine
noch verstarkt wird. Zusatzlich wird Joachim jedoch noch in die Position einer Figur aus
Bangs Erzahlung Du sollst dich meiner erinnern (Men Du skal mindes mig) versetzt.

Es handelt sich bei dem Text um eine ,,Gespenstergeschichte” (GW IV, 365; VM 11, 573),
deren unheimlicher Inhalt in der Erzéhlung in gleichem MaRe beschworen wie bezweifelt
wird — auf &hnliche Weise wie die seltsamen Erscheinungen im betreffenden Kapitel des
Zauberbergs seinen Erzdhler verwirren, so dal} der Wahrheitsgehalt beider Texte zweifelhaft
wird. Trotz dieser Einschréankung sind die Todesvisionen in beiden Fallen nicht ohne Wir-
kung. Bangs Novelle erzahlt von einem Vertrauensverhaltnis zwischen zwei Freunden, einer
Bindung, die derjenigen gleicht, die Hans Castorp und Joachim verband. In Bangs Text
erscheint dem Ich-Erzahler eines Nachts sein tote[r] ,,deutsche[r] Freund” namens Arnold,
den er ,,seit [s]einer ersten Jugend gekannt” hat (GW 1V, 368; VM 11, 577) und an dessen Tod
er sich mitschuldig fuhlt. Diese Erscheinung &hnelt in mehreren wichtigen Punkten der

Materialisierung Joachims. Sowohl Arnold als auch Joachim erscheinen dem Jugendfreund in
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Uniform, auf einem Stuhl sitzend (GW 1V, 370; VM 11, 578; 111, 945-946). Arnold zeigt sich
,»mit seinem [...] ebenmaRigen, melancholischen Gesicht” (GW 1V, 370; VM Il, 578) dem

Freund sogar zweimal, blickt ihn jedoch erst beim zweiten Mal an. Der Erzéahler berichtet:

dort in der Ecke , im Lehnstuhl, das Gesicht mir zugewandt, sitzt er — er, mein
deutscher Freund, mein toter Freund [...]. In seiner Uniform, die Augen auf mich
gerichtet ... gerade auf mein Gesicht gerichtet. (GW 1V, 374-75; VM 11, 582)

Im Zauberberg verhalt sich Joachim &hnlich und sieht trotz der anwesenden anderen Personen

nur Hans Castorp an:

Zwei Falten standen auf seiner [Joachims] Stirn zwischen den Augen, die tief in
knochigen Hohlen lagen, doch das beeintrachtigte nicht die Sanftmut des Blicks
dieser schénen Augen, der still und freundlich spahend auf Hans Castorp, auf die-
sen allein gerichtet war. (111, 946)
In beiden Texten entsteht auf diese Weise eine stumme Dialogsituation zwischen den Freun-
den. Bangs Erzahler ist davon Uberzeugt, dalR der Freund gekommen ist, um ihn ins Toten-
reich zu holen, wie es bereits zu Beginn der Erzdhlung geschah, als die verstorbene Mutter
den Bruder des Erzédhlers nachts durch das Schlafzimmerfenster ,,ruft” (GW 1V, 367; VM 11,
575). Der Bruder erkrankt bald darauf und stirbt. Der Ich-Erzahler beendet seine Geschichte

in &ngstlicher Erwartung des dritten Erscheinens seines Freundes:

wenn er mich zum drittenmal ,,mahnt” — wird er es wohl tun, um mir Ruhe zu ver-

schaffen. Und das drittemal — wird vielleicht das letztemal sein...[...]. Und ich

werde ihm folgen und mit ihm gehen, mit ihm davongehen [...]. (GW IV, 375;

VM 11, 583)
Fur Joachim ist dies nach seinen beiden Sanatoriumsaufenthalten bereits sein dritter Auftritt
auf dem Berghof, woraus — der Logik des Pratextes gemal — folgt, dal er gekommen ist, um
Hans Castorp in den Tod zu fuhren. Er erfullt in Gbertragener Weise die auch in Bekenntnisse
des Hochstaplers Felix Krull beschriebene Rolle eines ,,Totenvogel[s]” oder ,,Leichenhiihn-
chen[s]”, ,,welche, so heifit es, nachts im Fluge gegen das Fenster Sterbenskranker stoRen und
mit dem Rufe ,Komm mit!* die dngstliche Seele ins Freie locken” (VII, 375). Joachims in-
standige Bitte an Hans Castorp: ,,,Komm bald nach!*” (III, 588), die er bei seiner Abreise ins
Flachland und ins Leben geduf3ert hatte, in der Hoffnung, er konne den Vetter aus dem To-
desbann des Berghofs befreien, wird jetzt umgedeutet in ein Todesomen. Nicht in das Leben,
sondern in den Tod soll Hans Castorp Joachim folgen. Aus Hans Castorps ,,Anleiter und

Cicerone” (III, 286) in der hermetischen Welt des Berghofs ist ein Seelenfiihrer geworden.
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Joachim stellt auf diese Weise eine der zahlreichen Gestaltungen von Hermes psychagogos in
Thomas Manns Werk dar.*?

Joachims Erscheinen gestaltet sich so als ein vielfaches memento mori fiir Hans Castorp,
das alle Hoffnung darauf negiert, daB er den Krieg vielleicht Gberleben kénnte. Hans Castorp
kann seinem Namen gemal, der ihn nicht nur mit Bangs Giovanni, sondern grundlegender
mit der Offenbarung des Johannes verbindet, der Apokalypse nicht entrinnen. Er stellt auf
diese Weise eine der zahlreichen Johannes-Figuren in Thomas Manns Werk dar. Zwar wird
die ausflhrliche kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Offenbarung in Thomas Manns
Werk erst dem mit Johannes Faustus identifizierten Adrian Leverkiihn und seiner Apocalypsis
cum figuris zukommen, doch als erste Johannes-Figur in Thomas Manns Werk erfahrt schon
der kleine Herr Friedemann die apokalyptische Gewalt der Heimsuchung, von der auch Hans

Castorp erfaldt wird.

7.6. Der Meister und sein Junger

Dient die oben beschriebene Identifizierung von Hans Castorp mit den Figuren aus Bangs
Zirkusnovellen einerseits der subtextuellen Verstarkung der Gefahr von Eros-Thanatos, so
erfullt die intertextuelle Bezugnahme auf diese Artistenschicksale zugleich auch die Funktion,
Hans Castorp als unterschwellige Kunstlerfigur zu kennzeichnen. Deutlicher wird er jedoch
noch durch die Verwendung eines anderen Bangschen Prétextes als homosexueller Kiinstler
gekennzeichnet.

Anders als im Fall von Klaus Heinrich und Felix Krull, die erst in ihrer Parallelsetzung zu
dem Dichter Axel Martini und den Zirkusartisten als Kinstler erscheinen, zeigt sich Hans
Castorps Kinstlertum schon frih explizit. In der Schilderung seiner Kindheit im zweiten Ka-
pitel des Romans, ist der Hinweis enthalten, Hans Castorp habe als Junge eine gewisse Bega-
bung zum Malen gezeigt, die, wie der Erzéhler ironisch bemerkt, vielleicht sogar zum ,,Mari-
nemaler” gelangt hétte, wenn nicht von vornherein klar gewesen wére, daf3 er sich auf kiinst-
lerische ,,Uberspanntheiten und Hungerleiderideen nicht einen Augenblick” (III, 51) einlassen
wirde. Hans Castorp zeigt sich entschlossen, seinen finanziell wenig vielversprechenden
klnstlerischen Talenten keinen Raum zu geben und entscheidet sich lieber dafiir, den Beruf
des Ingenieurs zu ergreifen und ein ,,Vertreter einer ganzen Welt der Arbeit und des prakti-
schen Genies” (III, 85) zu werden, wie Settembrini es ausdriickt. Hans Castorp entspricht

durch diese Hinwendung zum Praktischen und seine Naivitét in kinstlerischen Dingen dem

120\/gl. Berghaus, S. 175.
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Muster des ,schlichten Helden® und ingénu, gleichzeitig macht ihn seine dennoch vorhandene
Né&he zum Kunstlertum besonders empféanglich fur den gefahrlich-attraktiven Komplex aus
Krankheit, Liebe und Tod, von dem er sich beherrschen und im Zauberberg gefangen halten
l4ikt. Trotz der unermudlichen Mahnungen Settembrinis, der ihn vergebens vor den Gefahren
der Berghof-Welt warnt, kann er dem von Clawdia Chauchat verkdrperten lockenden Eros-
Thanatos nicht widerstehen.

Die Figur dieser Verfuhrerin ist so gekonnt aus einer Vielzahl von Identitaten aus Mythos
und Weltliteratur zusammengesetzt — unter anderem aus Venus, Persephone, Lilith, Calypso,
Kirke, Isolde, Lucinde, Beatrice und Helena'®! — daR sie, trotz ihres homoerotischen Hinter-
grundes als ,,phallische Frau” und Stellvertreterin von Hans Castorps primirem Liebesobjekt

Pribislav Hippe,***

als Verkdrperung archetypischer Weiblichkeit présentiert wird. Neben den
zahlreichen oben genannten Identifikationen sind die Zuge dieser femme fatale jedoch auch
einer Gestalt aus Bangs Kunstlerroman Michael angepalit: der weiblichen Hauptfigur, der rus-
sischen Prinzessin Lucia de Zamikof. Noch deutlicher als Clawdia Chauchat tragt Lucia Zige
einer zerstorerischen Verflhrerin und weist als solche die fir die femme fatale typische ,,Kat-
zen- und Raubtierartigkeit”*? auf (vgl. GW 111, 66; VM V, 60), die Madame Chauchat, die
,warme Katze”, bereits im Namen tragt. Die beiden Frauen verbindet zunéchst ihre gemein-
same russische Nationalitat und ihr ahnliches Aussehen. Sie besitzen die gleiche Haarfarbe,
das ins Roétliche spielende Blond (vgl. GW 111, 50; VM V, 45; 111, 110), mit dem, wie bereits
erwahnt, bei Thomas Mann die Todeshoten bevorzugt ausgestattet sind,*?* und auch in ihrem
Gang und der Art, ihren Kopf vorzuschieben, dhnelt die katzenhafte ,,Schleicherin” Clawdia
(111, 359) der Firstin Lucia, die beim Gehen eine ,,leicht vorgebeugte Haltung des Oberkor-
pers” (GW 111, 64-65; VM V, 59) zeigt. Die Ubereinstimmung dieser duRerlichen Merkmale
ist deshalb um so héher zu bewerten, weil Herman Bang, seinem szenisch-impressionisti-

125 50 daR

schen Erzéhlstil entsprechend, fast vollig auf Personenbeschreibungen verzichtet,
die oben genannten Ziige schon nahezu alle Angaben darstellen, die der Autor Gberhaupt zum
Aussehen seiner Figur macht. Zudem weisen auch die Figurenkonstellationen im Zauberberg
und in Michael auffallige Ahnlichkeiten auf, die Bangs Roman eindeutig als einen Prétext zu

Der Zauberberg ausweisen.

121 Vgl. Hans Wysling: ”Der Zauberberg — als Zauberberg.” In: Thomas Sprecher (Hg.): Das “Zauberberg’-
Symposium 1994 in Davos. Frankfurt am Main 1995, (= Thomas-Mann-Studien XI), S. 43-58, S. 47 und Wys-
ling: ,, Der Zauberberg” — als Zauberberg, S. 47 und Werner Frizen: ,,Michael Maar: Geister und Kunst: Neuig-
keiten aus dem Zauberberg.” In: Thomas Mann Jahrbuch 8 (1995), S. 293-305, hier: S. 297.

122\/gl. Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 353-354.

128 \/gl. auch Wischmann, S. 56.

124\/gl. auch Berghaus, S. 83.

125 vgl. S. 415 dieser Arbeit.
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Hans Castorp ist nicht der einzige Hobbymaler im Berghof. Auch das Oberhaupt und der
Mittelpunkt des Sanatoriums, der leitende Arzt Hofrat Behrens, versucht sich in seiner Frei-
zeit als Kinstler. Eines seiner Modelle ist die von Hans Castorp so sehr begehrte Clawdia
Chauchat. In Michael bemdiht sich Lucia de Zamikof, die in finanziellen Schwierigkeiten
steckt, um den Maler Claude Zoret, in der Hoffnung, ihre Schulden durch eine Heirat mit dem
wohlhabenden Kinstler bezahlen zu kénnen. Zoret ist, obwohl — oder vielleicht auch weil —
sie einen schlechten Ruf besitzt, fasziniert von ihr und willigt zégernd ein, sie zu portratieren.
Uber seinem Interesse fiir Lucia vernachlassigt Zoret seinen Schiiler Michael, der auf dieses
Verhalten seines angebeteten Meisters eifersiichtig und verletzt reagiert, wahrend gleichzeitig
Lucias Reize ihn selbst nicht gleichgltig lassen. Diese Situation ist im Zauberberg nachge-
bildet. Als Hans Castorp erfahrt, dal Madame Chauchat dem Hofrat Modell gesessen hat fr
eines seiner Olbilder, vermutet er eine Liebesbeziehung zwischen den beiden und bittet den
Hofrat eifersiichtig darum, dessen kiinstlerische Arbeiten sehen zu dirfen, was Behrens, der
den eigentlichen Beweggrund nicht zu ahnen scheint, geschmeichelt gestattet. Nach einigen
hoflichen Komplimenten steuert Hans Castorp in Behrens’ Wohnung zielsicher auf das ge-
suchte Portrit zu, das sich als ,,ein ziemlich pfuscherhaftes Produkt” (III, 358) entpuppt. Er-
hebliche kiinstlerische Mangel weist auch bei Bang das Bild von Lucia auf, das Claude Zoret
nicht recht gelingen will. Beide Maler haben insbesondere Schwierigkeiten, Haar und Augen
ihres Modells naturgetreu abzubilden (vgl. GW III, 59-64, 93-95; VM V, 55-59, 86-88; IlI,
358, 359). Auf diese Weise werden nicht nur die beiden Frauen, Lucia und Clawdia, und ihre
Portrits, sondern auch die Maler in parallele Beziehung zu einander gesetzt. Die Ahnlichkeit
der Situation ist so auffallig, daB man an dieser Stelle Bangs Roman eindeutig als den
strukturgebenden Prétext identifizieren kann, obwohl, wie Heftrich darlegt, zugleich auch auf
die Hexenkiichen-Szene aus Faust angespielt wird.*?®

Dall Behrens mit Zoret identifiziert wird, zeigt sich auch an anderen Gemeinsamkeiten,
die ihn mit Bangs Figur verbinden. Da ist zunéchst die ahnliche Herkunft der beiden: wahrend
Zorets bauerliche Abstammung hdufig betont wird (vgl. u.a. GW Il1, 124, 128, 132; VM V,
116, 121, 125), stammt Behrens aus dem landlichen Norddeutschland und spricht ,,stark nie-
derséchsisch breit und kauend” (III, 68). Die ,riesigen Hande” (III, 352) des Hofrats, die
mehrfach erwahnt werden, kann man sich ahnlich vorstellen wie Claude Zorets ,,Bauern-
hiande” (GW 111, 57, VM V, 52). Obwohl Behrens urspriinglich eine dominante Ehefrau na-

126 \/gl. Heftrich: Zauberbergmusik, S. 179.
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mens Irmentrudis ,,aus dem Geschlechte derer von Mylendonk”127 haben sollte, wird er in der
endgultigen Fassung des Romans als Witwer geschildert, wahrend die Oberschwester Adria-
tica von Mylendonk die Attribute erhilt, die urspriinglich Behrens’ Frau zugedacht waren.*?®
Auch Zoret ist verwitwet. Die einzige Statue, die der Maler geschaffen hat, stellt seine ver-
storbene Frau dar (vgl. GW Ill, 16-17; VM V, 14), wihrend in Behrens Privatgallerie ,,des
Hofrats entschwebte Gattin” mehrmals verewigt ist (111, 357). SchlieBlich verbindet die bei-
den vor allem auch der Beiname ,,Meister”, mit dem Zoret stets bezeichnet wird und der im
Zauberberg zweimal in bezug auf Behrens fallt (111, 303, 461).

Wenn Behrens mit Zoret und Clawdia mit Lucia identifiziert wird, versetzt das Hans
Castorp konsequenterweise in die Position Michaels. Dal} dies tatsdchlich der Fall ist, zeigt
sich darin, dal? das Lehrer-Schuler-Verhéltnis, das Michael und den Meister verbindet, auch in
Hans Castorps Beziehung zu Behrens angedeutet ist. Zwar erfullt hauptséchlich Settembrini
die Rolle eines Mentors fiir Hans Castorp, der Hofrat vermittelt ihm jedoch mit Hilfe des
Rontgenapparates Einsichten in die menschliche Existenz, die einer Epiphanie gleichkommen.
Angemessenerweise ist dieses Kapitel mit den Worten ,,Mein Gott, ich sehe!” (III, 285) iiber-
schrieben.

Durch Hans Castorps intertextuelle ldentifizierung mit Michael wird auch seine latente
Homosexualitat erneut betont. Das geschieht, obwohl die Situation aus Michael, auf die an
dieser Stelle Bezug genommen wird, weniger die homoerotische Beziehung zwischen Mi-
chael und dem Meister thematisiert als vielmehr die heterosexuelle Anziehung, die beide Lu-
cia de Zamikof gegentiber empfinden. Die gesamte Szene zwischen Hans Castorp und Beh-
rens ist in extremem Mal} mit sexuellen Assoziationen aufgeladen. Der Betrachtung der Ge-
malde geht ein Gesprach Uber das Rauchen voraus, in dem die Zigarre in ebenso groflem
MaRe als Phallussymbol fungiert wie der Bleistift in der spater folgenden Unterhaltung zwi-
schen Clawdia und Hans Castorp.’® Die Zigarre erscheint personifiziert als Frau — Hans
Castorp raucht stets nur die Marke ,,Maria Mancini” — sie wird als ,,brdunliche Schone” mit
,,schlankem Korper” bezeichnet, die ,,kleine Launen” hat, und Hofrat Behrens empfiehlt aus-
dricklich ,einige Zuruckhaltung im Verkehr”, weil es sonst ,,iiber Manneskraft” ginge (III,
353-54).1%° Als sei dieser Sprachgebrauch in seinen Konnotationen nicht eindeutig genug, ver-

gleicht Behrens abschlielend seine Agonie nach zuviel Tabakgenufl mit der Angst eines

127 Thomas Mann: The Yale ,, Zauberberg “~-Manuscript. Rejected Sheets Once Part of Thomas Mann’s Novel.
Hg. v. James F. White. Bern und Miinchen 1980, (= Thomas-Mann-Studien 1V), S. 67.

128 \/gl. The Yale ,, Zauberberg ”-Manuscript, S. 68; 111, 88-89 und James F. White: ,,Introduction.“ In: The Yale
,, Zauberberg “-Manuscript, S. XI1-XX, hier: S. XVI.

129 \/gl. Bshm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 353-54.

130 \/gl. dazu auch Heftrich, Zauberbergmusik, S. 182.
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,Bengel[s], der zum erstenmal ein Méadchen haben soll” (111, 354). Die erotisierte Stimmung
der Situation halt danach weiter an. Als Hans Castorp die Abbildung von Clawdias Dekolleté
sieht, die den gelungensten Aspekt des Bildes darstellt, ist ,,seine Stirn gerétet, seine Augen
eifer[n]” (III, 361) und er gleicht Michael, der in der parallelen Szene bei Bang ,,— mit einem
Blick, den vielleicht seine Augen noch nie gehabt hatten — unablassig Frau de Zamikofs Bdste
betrachtete, ohne seine Augen hoher zu erheben” (GW 111, 94; VM V, 88). AnschlieRend bie-
tet Behrens Kaffee an, den er und die Vettern aus Tassen trinken, in die obszdne Motive ein-
graviert sind: das Geschenk einer friiheren Patientin, einer dgyptischen Prinzessin. Einen
»agytische[n] Ring” (GW III, 19; VM V, 17) schenkt auch der Meister Michael. Von der Prin-
zessin hat Behrens auRerdem Zigaretten bekommen, in deren Form das Phallussymbol erneut
aufgenommen wird. Sexualitat wird also in dieser Szene wiederholt thematisiert, sowohl in
expliziter als auch in symbolischer Form.

Dall trotz des groRen heterosexuellen Interesses der beiden Manner fiir Clawdia
Chauchats Dekolleté auch hier wieder ein homoerotischer Subtext unterlegt ist, wird zunéchst
nur in einem versteckten Hinweis deutlich, der unabhéngig von der Préatextverwendung ist.
Die Agypterin, von der Behrens das Kaffeeservice geschenkt bekommen hatte, erscheint ei-
nige Zeit spater personlich auf dem Berghof. Da sie eine beildufige Nebenfigur darstellt, die
nicht einmal einen Namen erhélt, ist es aufféllig, dal sie Uberhaupt wieder erwahnt wird.
Symptomatischerweise erscheint sie an der Stelle der Handlung, wo sich Hans Castorp mit
einem neuen Rivalen um Madame Chauchats Gunst konfrontiert sieht. Gleichzeitig mit Myn-
heer Peeperkorn, dem eindrucksvollen neuen Geliebten Clawdias, trifft die Agypterin auf dem
Berghof ein. Sie wird also erneut mit einer Situation in Beziehung gebracht, in der Hans
Castorp seine Liebe zu Clawdia Chauchat, die ja eigentlich eine Liebe zu Pribislav Hippe ist,
mit einem anderen Mann teilen mul3. Der homoerotische Hintergrund von Hans Castorps Pas-
sion fiir Madame Chauchat wird durch die Beschreibung der Agypterin zusétzlich betont. Es
handelt sich bei ihr um eine auffallig maskulin ,,in Herrensakko und gebiigelte Hosen” geklei-
dete Dame, die ,,von der Ménnerwelt nichts wissen” will (III, 758). In Wiederholung einer

k'3 verweist diese Lesbierin durch ihre

bereits in Konigliche Hoheit angewandten Techni
bloRe Anwesenheit auf die latente Homosexualitat des Protagonisten. Ahnlich 1aRt sich auch
die Figur Friulein Engelhart bewerten, die Hans Castorp mit ihren ,,wolliistigen Redereien”
(111, 192) tber Clawdia Chauchat erregt. Indem Fraulein Engelhart errétend davon spricht,
wie ,,entziickend” (III, 111) sie Clawdia findet, wird Hans Castorps ohnehin homoerotisch ge-

farbte Liebe zu Clawdia durch die Schilderung dieser ,,einseitig[en] und unerwidert[en]” ,,les-
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bischen Beziehung™'*?

erneut in den Assoziationszusammenhang gleichgeschlechtlicher Liebe
gestellt.

Die gleiche Funktion erfullt auch die weitere Verwendung von Michael als Prétext. Die
Geschichte der Rivalitat des Meisters und Michaels um die Gunst von Lucia de Zamikof ist
bekanntlich nur eine Seite der Handlung. Im Zentrum des Romans steht nicht so sehr Micha-
els Liebe zu Lucia als vielmehr die Beziehung zwischen Michael und dem Meister.*** Die ho-
moerotische Komponente des Verhaltnisses zwischen Zoret und Michael, die in der Bezie-
hung Hans Castorps zu Behrens fehlt, wird so durch den intertextuellen Verweis ergéanzt. Erst
als Behrens’ Rolle als Hans Castorps Nebenbuhler von Peeperkorn iibernommen wird, zeigen
sich deutlich homoerotische Ziige im Verhéltnis der beiden Rivalen.

Die Homoerotik ist jedoch nicht der einzige Themenbereich aus Michael, den Thomas
Mann im Zauberberg aufgreift. Wie Thomas Mann in vielen seiner Werke befaft sich Bang in
Michael mit dem Gegensatz von Leben und Kunst. Wéhrend Claude Zoret grof3e Kunstwerke
schafft, hat er das Leben nie kennengelernt, eine Einsicht, die der alte Maler auch selbst for-
muliert, indem er sagt, eines habe er ,,nie gemalt”: ,,Das Leben, das ich nie gelebt habe” (GW
I11, 58; VM V, 53). Zoret verkorpert in der Dichotomie von Leben und Kunst die Kunst, wéh-
rend der junge Michael im Gegensatz dazu das Leben symbolisiert.*** Als Schiiler Zorets
zeigt er selbst eine gewisse kinstlerische Begabung. Als es dem Meister nicht gelingt, Lucias
Portrét zu beenden, weil er den Ausdruck ihrer Augen nicht einzufangen vermag, hilft der ge-
Ubte Frauendarsteller Michael aus und vollendet das Bild mit einigen gekonnten Strichen.
Ohne die Unterstitzung und Vorarbeit des Meisters ist Michael jedoch selbst nicht in der
Lage, ein ganzes Werk zu schaffen. Er zeichnet stets nur einige gelungene Linien einer Frau-
engestalt, ,,aber nie erfa3te er den ganzen Korper” (GW 111, 10; VM V, 8). Zu sehr steht er auf
der Seite des Lebens, als daB er sich ernsthaft der Kunst hingeben konnte oder auch nur
wollte.

Nach der Fertigstellung ihres Portréats wendet sich Lucia von Zoret ab und geht eine Lie-
besbeziehung zu Michael ein. Fur den jungen Michael, der sich zuvor in seiner Beziehung zu
Zoret in der Sphéare der Kunst befand, ohne ihr v6llig anzugehéren, und der nun ganz in der
Liebe zu Lucia aufgeht, bedeutet diese Verdnderung eine entschiedene Hinwendung zum Le-
ben und gleichzeitige Abwendung von der Kunst: er gibt die Malerei auf. Der Meister ist ra-

send vor Wut dartiber, kann es aber genauso wenig verhindern, wie er Michaels Liebe und

Blygl. S. 152 dieser Arbeit.

132 Bghm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 363.
133 v/gl. S. 48 dieser Arbeit.

B34 vgl. u.a. Wischmann, S. 109.
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Hingabe zurtickgewinnen kann. Er begreift diese Entwicklung als doppelten Verrat und ist
besonders verletzt, als er erfahrt, daR Michael das Gemalde, das er ihm geschenkt hatte, — ein
Aktgemilde, das Michael als ,,Sieger” abbildet — verkauft hat, um Lucias Schulden zu bezah-
len. Es kommt zu einer Auseinandersetzung zwischen Michael und Zoret. Michael, der sich
aus seiner einst so engen Bindung an den Meister bereits vollig gel6st hat, wirft Zoret Ego-
zentrik vor und klagt ihn daftir an, dal3 der Meister stets nur ein Modell in ihm gesehen und
ihn wie ein Objekt behandelt habe.

Kurz darauf bendtigt Lucia erneut Geld. Michael beschliel3t, dem Meister einige in Alge-
rien angefertigte Skizzen zu stehlen und diese zu verkaufen. Als er mit dieser Absicht Zorets
Haus betritt, erinnert der Meister Michael an die Reisen, die sie gemeinsam unternommen hat-
ten und hofft auf eine Versohnung. Dazu kommt es jedoch nur scheinbar. Michael fiihrt sei-
nen Plan aus und stiehlt die Skizzen, die auf eben diesen gemeinsamen Reisen entstanden
sind. An dieser Stelle wird bewuRt die Signalfunktion reaktiviert, die Algerien im homosexu-
ellen Code besitzt."® Der Meister erinnert, indem er Michael an die gemeinsamen Reisen er-
innert, ihn zugleich an seine Liebe zu ihm. Die Tatsache, da Michael gerade diese Skizzen,
die fur Zoret ihr gemeinsames verlorenes Gliick symbolisieren, ohne zu zdgern, stiehlt, zeigt
sein ricksichtsloses und grausames Verhalten dem ehemaligen Geliebten gegeniiber. Uber
diesen VerstoR gegen Treue und Loyalitat geht Michael allerdings sogar noch hinaus, wenn er
Zoret den Tod wunscht, weil das ihn und Lucia auf lange Zeit von finanziellen Problemen be-
freien warde (vgl. GW 111, 204; VM V, 195). Er muB nicht lange warten; Zoret hatte sich be-
reits mit Selbstmordgedanken getragen (vgl. GW 111, 157; VM V, 149), als er zuerst erkannte,
dalR sich Michael von ihm abgewandt, sein Geschenk verkauft und die Malerei aufgegeben
hat. Michaels Vorwirfe quéalen ihn, besonders da auch sein Freund, der Kritiker Charles
Schwitt — der schon zu Beginn des Romans spottisch bemerkt hatte, Zoret werde Michael bald
nicht mehr nur Ringe schenken, sondern ,,ndchstens noch ein Paar Beinspangen verehren”
(GW 111, 19; VM V, 17) — der Ansicht ist, der Meister habe tatsachlich tber Michael verflgt
und ihn einfach wie einen Gegenstand ,,in [s]ein Leben hineingezogen” (GW III, 145; VM V,
138). Zoret beginnt sich zu fragen, ob er Michael wirklich geliebt hat, oder ob dieser ihm nur
»hotwendig” war, ,,notwendig, damit er ihm die Ketten seines Ruhms tragen helfen konnte”
(GW 111, 211; VM V, 201). Nach dieser bitteren Selbstbefragung, die ihn zu dem unausge-
sprochenen Schluf? kommen laRt, daR Michael zumindest teilweise recht hat mit seinen An-
schuldigungen, legt Zoret sich endgultig zum Sterben nieder. Er flhlt, dal} er im Leben ver-

sagt hat und ergibt sich der Krankheit. ,,.Die Herzklappen versagen den Dienst” (GW 11, 219;
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VM V, 209) heiflt es — er stirbt also an gebrochenem Herzen. In seiner Todesstunde schickt
man nach Michael, der sich jedoch vor der Bertihrung mit dem Tod flrchtet und es vorzieht,
eine Liebesnacht mit Lucia zu verbringen, wahrend der Meister einsam stirbt.

Obwohl es Bang, wie er selbst sagte, daran gelegen war, Michaels herzloses und ,,fast
verbrecher[isches]”**® Verhalten dem seinerseits egozentrischen Meister gegeniiber, der den
Jungen seit seinem siebzehnten Lebensjahr in einem Abh&ngigkeitsverhaltnis hielt, nicht ein-
seitig zu verurteilen,**” sondern sie im Kontext von Zorets eigenem Fehlverhalten zu be-
leuchten,**®® wird in dem Roman ,,nur in einigen wenigen Auftritten eine Mitleidshaltung ge-
geniiber Mikagl ermoglicht.”**® Vielmehr nimmt der Erzahler in der pathetischen Sterbeszene
am Ende des Romans, in der das vorherige Fehlverhalten des Meisters nicht mehr thematisiert
wird, implizit Stellung flr den verlassen sterbenden Zoret. Zwar sah Bang selbst in Michael,
der so ,,stark wie das Leben und der Trieb” ist, die positive Verkorperung des ,,sieghafte[n]

95 140
17,

Leben[s], das vorwirts wil zugleich gestaltete er jedoch den Tod des Meisters, einer Fi-

gur, die auch zu einem Teil ein Selbstportrét darstellt,***

als dramatischen HOhepunkt des
Romans und forderte so den Leser auf, Mitgefiihl fir Zoret zu empfinden. Dementsprechend
wurde auch in der Rezeption, die Michael nach Erscheinen der Ubersetzung in Deutschland
erfuhr, ,,die tragische Grofie des leidenden Zorets” besonders hervorgehoben.142 Insbesondere
homosexuelle Leser fuhlten sich von dem emotionalen Gehalt dieser Szene angesprochen, wie
auch Klaus Manns Kommentar zeigt, der mit mitleidsvollen, pathetischen Worten Zorets Tod
beschreibt und dabei die zuvor im Roman deutlich geschilderten negativen

Charaktereigenschaften Zorets vollig aul3er acht l1&0t:

,Die Todesszene des Meisters war gar zu traurig und herzzerreilend. [...] Der
schone ruchlose Michael, den der Meister iberhduft hatte mit seiner Grofmut und
mit seiner Liebe, er lag in den Armen einer ebenso schdnen, ebenso ruchlosen
Frau. Wahrend sie sich klften, starb der alte Mann. Michael war nicht gekom-
men. Nur der Tod war gekommen, des Meisters einsamer Tod..”'*

135vgl. S. 48 dieser Arbeit.

136 INzsten en Forbryder] Herman Bang in einem Brief an Poul Levin vom 10.04.1904, in: Levin, S. 204.

37 Vgl. Bangs Brief vom 22.01.1904: ,, Michael hat nicht unrecht bekommen.” [Mikaél fik ingen Uret.] in: Her-
man Bang: Breve til Fritz. Hg. v. Ulla Albeck u. Erik Timmermann. Kopenhagen 1951, S. 224.

138 \/gl. Herman Bangs Brief an Poul Levin vom 10.04.1904, in: Levin, S. 204.

139 Wischmann, S. 104.

1% Herman Bang: Aus der Mappe. Berlin 21910, S. 96-97.

141 ygl. Walter Boehlich: ,,Die zweifache Wirklichkeit von Herman Bangs Mikaél.” In: Orbis litterarum 10
(1955), S. 417-28.

12 Wischmann, S. 127, vgl. vor allem Lauterbach, der Michael fiir Bangs gelungensten Roman hélt und in Zoret
ein ,,groBmaéchtig[es] Sinnbild des Kiinstlertums tiberhaupt” sieht, Lauterbach: Herman Bang, S. 76.

3 Klaus Mann: Der Wendepunkt, S. 141.
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Durch die Gestaltungsart der SchluBszene stellt Bang seine angebliche Unparteilichkeit also
wieder in Frage."* Obwohl er 6ffentlich betonte, er habe in seiner Jugend nur ,,die Geschla-
genen” gesehen und erst in Ludwigshéhe und Michael ,.den Sieger und weshalb er siegt”**
schildern kénnen, beschreibt Bang den Tod des Meisters mit gréRerem Mitgefihl als er dem
,siegreichen Michael zubilligt. In einer privaten Widmung sprach Bang dann auch nicht mehr
davon, dal? der Roman dem Lebenswillen ein Denkmal setze, sondern nannte Michael ein
,Monument der Undankbarkeit”.**® Diese Undankbarkeit, die Michael dem ehemaligen Ge-
liebten und Forderer gegeniiber beweist, zeigt sich schon in der gedankenlosen Art, mit der er
nach kurzem Z6gern die Zeugnisse der gemeinsamen Vergangenheit — das Gemalde und die
Skizzen — verkauft, um der neuen Geliebten zu helfen, und wird in der Sterbeszene in gestei-
gerter Form deutlich. Nicht einmal in Gegenwart des Todes kann Michael von seiner alles do-
minierenden Leidenschaft fur Lucia ablassen. Noch als er sich bereits auf dem Weg zum To-
tenbett des Meisters befindet, kehrt er wieder um, um sich erneut seiner Geliebten hinzuge-
ben. Lucia ihrerseits antwortet auf Michaels Frage ,,Lucia, wie denkst du eigentlich Gber den
Tod?” nur ,,Da} wir leben” (GW III, 225; VM V, 215) und bestérkt Michael so in seinem
grausamen und pietéatlosen Verhalten.

Unabhangig von dem Mitleid, das Autor und Leser flr den besiegten, am Leben geschei-
terten Zoret in der rihrenden SchluBszene empfinden, bleibt die Grundaussage des Romans
jedoch bestehen: Michael erscheint als Inkarnation des vitalistischen Prinzips, als ,,das grau-
same und jubelnde Leben, das unbarmherzige und éde, das qualvolle und liebegebarende”,**’
das die in der Figur des Meisters verkorperte Kunst als die schwachere Existenzform besiegt.
Deshalb wirkt es zundchst seltsam, dal? der von der Todesndhe so faszinierte Hans Castorp
mit dem ,brutalen” (GW III, 45; VM V, 41), lebenshungrigen Michael identifiziert wird.
Auch dieser steht dem Untergang jedoch naher, als er selbst wahrhaben will. Ein diskreter
Hinweis auf die Nahe zu Tod und Untergang, die Michael dem &uBeren Anschein zum Trotz
mit dem von der Kranken- und Totenwelt gefesselten Hans Castorp verbindet, ist in der Tat-
sache verborgen, dal? Bangs Protagonist ebenso wie Thomas Manns Hauptfigur mit Seelen-
flhrern aus Mythos und Christentum identifiziert wird. Hans Castorp ist nicht nur von mehre-

<148

ren Todesboten-Figuren umgeben, er selbst ,,tragt Hermesziige*™" wird auf seinem Skiausflug

144 \/gl. auch Secher, S. 345-346.

%5 Aus der Mappe, S. 96.

146 [Utaknemlighedens Monument] Herman Bangs persénliche Widmung in Olaf Fenss’ Exemplar von Michael,
zitiert nach: Hending, S. 50.

7 Aus der Mappe, S. 97.

148 Barbara, Wedekind-Schwertner: ,, Daf8 ich eins und doppelt bin.“ Studien zur Idee der Androgynie unter
besonderer Beriicksichtigung Thomas Manns. Frankfurt am Main, Bern, New York, Nancy 1984, (= Europdische
Hochschulschriften I, 785)., S. 285.
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149 auch mit Hermes, dem Be-

ins Gebirge, der ja eigentlich eine Reise in die Unterwelt ist,
gleiter der Toten, identifiziert, wenn Settembrini sich ausmalt, wie Hans Castorp ,,Fliigel-
schuhe an den Fiien wie Mercurio (III, 655) durch den Schnee gleitet.*®® Michael hat mit
Hermes die Jugend und Schonheit gemeinsam, die dem Gotterboten zu eigen ist, bedeutsamer
ist jedoch, daB3 sogar sein Name ihn als Erzengel Michael, ,,den christlichen Hermes

«131 qusweist und so seine Verbindung zur Unterwelt herstellt.

Yyuyomounog [psychopompos]
Er ist keineswegs nur in der Sphére des Lebens zu Hause, sondern gehort auf seine Weise
durchaus auch in die Reihe von Bangs gefahrdeten Figuren. Nicht zuféllig zeigt sich auch in
seinem Fall, wie bei Hans Castorp, die Gefahr in Form des Eros. Bang weist deutlich auf die
Gefahren hin, die Michael in der lebensbejahenden Leidenschaft zu Lucia erwarten. Wie
Antje Wischmann betont, ,,[stellt] die Einheit Mikaél — Lucia ddmonisierte Lebenskréfte
dar”,"? die sich nicht nur gegen Zoret wenden, sondern auch Michaels eigenen Untergang be-
deuten kénnen. Zwar wird die Trennung von Zoret, der ihn ganz zu seinem Geschopf gemacht
hatte, als Befreiung dargestellt, Michael tauscht jedoch im Grunde nur ein Abhéngigkeitsver-
haltnis gegen ein anderes ein. Die betdrende Lucia entfremdet Michael nicht nur dem Meister,
dem er zuvor in nahezu unterwirfiger Zartlichkeit ergeben war, sie bindet ihn auch bedin-
gungslos an sich. Es liegt nahe zu vermuten, dal sie ihre Zuneigung nicht nur deshalb von
Zoret auf Michael verlagerte, weil sie sich von seiner Schonheit, die sie auf einem Aktge-
mélde bewundern konnte, erotisch angezogen fuhlte und es ihre Bewunderung erregte, dal}
Michael im Gegensatz zu Zoret ihr Portrét vollenden konnte, sondern daf auch in ihrer Bezie-
hung zu Michael finanzielle Erwégungen eine Rolle spielen (vgl. GW 1lI, 105, 122; VM V,
98, 114).° Zumindest am Anfang ihrer Liebesbeziehung zu Michael hat Lucia auRerdem
auch noch andere Liebhaber (vgl. GW 11, 199; VM V, 190). Sie erscheint auf diese Weise als
dominante, berechnende und treulose Geliebte, die sich als femme fatale-Figur so deutlich in
die Gruppe gefahrlicher Frauen in Bangs Werk — von Gréfin Hatzfeldt in Hoffnungslose Ge-
schlechter bis zur femme du monde in Die vier Teufel — einreiht,*** daB man in Michaels Ver-

haltnis zu ihr eine Gefahr fur den unerfahrenen jungen Mann vermuten muR.

19 v/gl. Frizen: Zeitenwende, S. 239 und S. 194 dieser Arbeit.

%0 v/gl. auch Berghaus, S. 50.

1 [Richard?] Ganschinietz: ,Katabasis.“ In: Paulys Realencyclopadie der classischen Altertumswissenschaft.
Neue Bearbeitung begonnen von Georg Wissowa. Unter Mitwirkung zahlreicher Fachgenossen herausgegeben
von Wilhelm Kroll. Bd. 20, Stuttgart 1919, S. 2359-2449, hier: S. 2386. Zu Michael als Psychopompos vgl. auch
Martin Bocian: Lexikon biblischer Personen. Unter Mitarbeit von Ursula Kraut und Iris Lenz. Stuttgart 1989, (=
Kroners Taschenausgabe 460), S. 371.

152 Wischmann, S. 106.

153 v/gl. auch Secher, S. 339.

14 \vgl. Secher, S. 310, 342; Wischmann, S. 110.
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Obwohl Michael im Spannungsfeld von Leben und Kunst das siegreiche Leben verkor-
pert und sich dadurch von Bangs friiheren dekadenten und gefahrdeten Helden abhebt, droht
also auch ihm in der Hingabe an die leidenschaftliche Liebe Gefahr, denn sie bringt die grau-
same, herzlose Seite zum Vorschein, die in ihm angelegt ist. Schon friih wird sie in der Be-
schreibung seiner ,,brutalen Hande” (GW 111, 45; VM V, 41) und seiner Doppelgesichtigkeit
(vgl. GW 1II, 27; VM V, 24), angedeutet. Seine gefiihllose Riicksichtslosigkeit, die mit einer

,.gierige[n] Sinnlichkeit™*>

gepaart ist, dominiert jedoch erst seine Persdnlichkeit, nachdem er
Lucias Geliebter geworden ist. Deshalb bietet sich eine Identifikation Hans Castorps mit
Michael an, der ebenso sehr der lockenden Todeserotik Clawdia Chauchats verfallt, wie Mi-
chael von Lucia de Zamikofs vitalistischer gefarbter Anziehungskraft verlockt wird. Beide
Frauen werden ausdrucklich mit dem dionysischen Element assoziiert: Lucia wird von Zoret
als ,,Ménade” bezeichnet (GW IIL, 96; VM V, 899), und Clawdia kehrt nach ihrer langen Ab-
wesenheit als ,,Horige” (III, 804) eines neuen Liebhabers auf den Berghof zuriick, der mit
,Bacchus selbst” (III, 783) verglichen wird, also Dionysos darstellt: Als solcher wird er kon-
sequenterweise auch mit der Raubtier-Metaphorik assoziiert — in Form des Adlers, dem ,,Leu
der Liifte” (III, 821), der gemeinsam mit dem Ldwen eines der apokalyptischen ,,Tiere des
Abgrunds” (VI1, 500) darstellt (vgl. Offenb. 4,7).

Nachdem Behrens im ersten Teil des Zauberbergs mit dem Meister Claude Zoret identi-
fiziert wurde, Ubernimmt im zweiten Teil des Romans Mynheer Peeperkorn diese Rolle. Die
Parallelsetzung von Behrens und Peeperkorn wird zunédchst durch eine mehrfache geschickte
Verkniipfung der Szene in Behrens’ Atelier mit der Peeperkorn-Episode erreicht,"® die auch
das Motiv der Malerei wiederaufnimmt (vgl. 111, 761, 768). Versetzt schon seine Beziehung
zu Clawdia Chauchat alias Lucia de Zamikof den Hollander in die Position Zorets, so teilt er
wie Behrens mit Zoret die Bezeichnung ,,Meister” (I11, 861, 863). Auch die korperliche Starke
und béuerliche Herkunft Zorets, sein ,,Riesenkorper” (GW III, 157; VM V, 149) mit den
,starken Gliedern” (GW 1II, 159; VM V, 150), sowie die bereits erwihnten ,,Bauernhénde”
(GW 1II, 57; VM V, 52) &hneln der imposanten Gestalt Peeperkorns, der ,,grof3 und breit” ist
(III, 760), mit riesigen ,,Kapitdnshinden” (III, 775) und von ,,volkstiimlich-arbeiterma-
Bige[m]” ,,Geprage” (III, 798). Gleich zu Beginn seines Erscheinens auf dem Berghof cha-
rakterisiert ihn Hans Castorp als ,,robust und sparlich” (III, 760) und versucht auf diese Weise
das Gegensétzliche in Peeperkorns Erscheinung zu beschreiben, die von Kraft und Lebens-

freude ebenso gepragt ist wie von Krankheit und Schwaéche. Zwischen diesen Extremen be-

155 Wischmann, S. 110.
156 \/gl. Heftrich: Zauberbergmusik, S. 177-190.
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wegt sich auch Zoret, der seiner grof3en korperlichen Kraft zum Trotz vor den Anforderungen
des Lebens kapituliert.

Peeperkorn zeigt sich zunachst in rauschhafter Lebensfreude als Initiator eines néchtli-
chen Festmahls, das die Ausmalie eines Bacchanals annimmt. Unversehens schliipft er jedoch
aus der Position des Dionysos in die Rolle Christi. Zw6lf Personen versammelt er um den
Tisch (vgl. 111, 777) und zelebriert so zugleich das Abendmahl. Peeperkorns Identifikation mit
der Passion Christi verbindet ihn auch erneut mit Zoret, der sich als ,,wie der von Golgatha
festgenagelt” (GW 111, 144; VM V, 137) empfindet. Wéhrend Zoret sein Leid in Verbindung
zu Christi Leiden am Kreuz setzt, nimmt Peeperkorn auf die Situation des sich von seinen
Jungern verlassen flihlenden Jesus Bezug. Als seine Gaste sich mide zuriickziehen wollen,
bewegt Peeperkorn sie unter Berufung auf die ,,durchbohrend[en], herzversehrend[en]*
Ereignisse in Gethsemane zum Bleiben. Sein Appell hat Erfolg, die Géste sind ,,in tiefster
Seele ergriffen und beschimt* und versichern, sie seien ,,frisch und munter* (III, 789).

Das Festmahl wird fortgesetzt, Hans Castorp nimmt an Peeperkorns Seite Platz. Ubertra-
gen auf die Situation des Abendmahls wird er auf diese Weise in die Position von Johannes,
dem Jiinger versetzt, fur den ihn sein Vorname pradestiniert.™ Schon Bendix Grinlich
kommentiert in Buddenbrooks den Namen ,,Johann* mit den Worten: ,,wer dachte dabei nicht
an den Lieblingsjiinger des Herrn* (I, 98). Auch dieser Riickgriff auf biblische Muster ist in
Michael vorgebildet, wo Michael explizit mit Johannes verglichen wird: ,,Michael [hob] unter
der Lampe, wo er sa3, den Kopf zum Meister empor. Auf dem weiRen Gesicht lag ein Aus-
druck, wie der heilige Johannes ihn hatte” (GW III, 49; VM V, 44).

Dieser Vergleich, der das Bild des Jiingers an der Brust Jesu (vgl. Joh. 13, 23) evoziert, ist
natlrlich nicht zufallig gewahlt, sondern stellt, wie bereits unter 2.4. erwéhnt, ein weiteres
Beispiel dar fir Bangs indirekte Art, die erotische Komponente in dem Verhaltnis zwischen
Claude Zoret und seinem ,,Liebling Michael”**® anzudeuten. In der Wahl der intertextuellen
Bezugsfiguren geht Bang dabei sehr geschickt vor. Einerseits tragt das Lehrer-Schiiler-
Verhaltnis zwischen Zoret und Michael, der seinen ,,Meister zu Beginn des Romans gera-
dezu mit Anbetung verehrt, deutlich Zlge einer profanisierten Variante der biblischen Bezie-
hung zwischen Jesus und Johannes, dem ,,Jiinger [...], welchen Jesus lieb hatte” (Joh. 21, 20),
so daf sich eine Parallelisierung schon deshalb anbietet, um auf intertextuelle Weise die ex-
treme Hingabe zu verdeutlichen, die Michael fiir Zoret zeigt. Die Identifikation von Michael

mit Johannes unterstreicht die gottgleiche Rolle, die sich Zoret dem jungen Mann gegenuber

137v/gl. auch Seidlin, S. 109 und Heftrich: Zauberbergmusik, S. 121.
158 Hamecher, S. 140.

215



DER GEFAHRDETE ARTIST

anmafit und dient als subtiler antizipatorischer Hinweis, dal} dieses fast etwas blasphemische
Verhaltnis nicht andauern wird. Andererseits signalisiert Bang durch diese Bezugnahme auf
eine der wenigen biblischen Schilderungen, die sich fur eine homoerotische Lesart anbieten,
dal3 es sich bei der Beziehung, die Michael zu dem Meister hat, um ein Liebesverhaltnis
handeln konnte. Es kommt Bangs gleichzeitigem Bemiihen um Signalisierung und Bedrfnis
nach Maskierung des homoerotischen Inhalts seines Romans dabei sehr entgegen, dal} das
enge Vertrauensverhaltnis zwischen Jesus und Johannes von Homosexuellen, die in einer
heterosexuell bestimmten Welt nach Identifikationsfiguren suchen, zwar wiederholt in einem

homoerotischen Sinn interpretiert worden ist,*®

und man dieses ,,biblische Paar* daher zum
homosexuellen Kanon der Gestalten rechnen mul, dal diese Interpretation aber immer —
vermutlich aufgrund religiéser Bedenken — heftig umstritten“'®® blieb. Etwaige Vorwiirfe,
das Verhéltnis Zoret-Michael werde von ihm durch die biblische Allusion als homoerotisch
charakterisiert, konnte Bang deshalb dadurch entkraften, dal3 die Parallelisierung ja nur funk-
tionierte, wenn man auch von Homoerotik im Verhaltnis von Jesus und Johannes ausging.
War das jedoch nicht der Fall, so war auch Zorets Zuneigung zu Michael davon nicht betrof-
fen. 26!

Wenn die dénische Boulevardpresse, wie bereits erwdahnt Zoret dennoch als ,,unver-
schleierten Homosexualisten*,*%? bezeichnete, so lag das daran, dafl Bangs Roman, wie

«163 aufweist und daR man

Detering meint, an anderer Stelle eine zu starke ,,Durchschaubarkeit
auflerdem von der allgemein bekannten Homosexualitat des Autors wieder einmal auf das
notwendige Vorhandensein homosexueller Inhalte in seinen Werken schliefen zu kdnnen
meinte.

Thomas Mann durfte ebenfalls aufgefallen sein, dal? gerade der Vergleich von Michael
mit Johannes einen sehr raffinierten Bezug auf den homosexuellen Kanon der Gestalten und
die ,,schwule Ikonologie“164 darstellte, der seine homoerotische Signalfunktion erflllte und

zugleich auf nahezu unangreifbare Weise maskierte. Indem Thomas Mann gerade diesen in-

9 vgl. u.a. Randy P. Conner, David Hatfield Sparks und Mariya Sparks: Cassell’s Encyclopedia of Queer Myth,
Symbol, and Spirit. Gay, Lesbian, Bisexual, and Transgender Lore. London 1997, S. 192-193. ; Raymond-Jean
Frontain: ,,The Bible.” in: Claude J. Summers (Hg.): The Gay and Lesbian Literary Heritage. A Reader’s Com-
panion to the Writers and their Works, from Antiquity to the Present. London 21997, S. 92-100, hier: S. 97-98.
160 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 348.

161 DaR diese Argumentationsweise eine lange Tradition hat, zeigt sich darin, daR schon der englische Konig
Jakob 1. die Beziehung zu seinem Gunstling, dem Herzog von Buckingham, auf diese Weise verteidigte, vgl.
Raymond-Jean Frontain: ,,The Bible.” in: Claude J. Summers (Hg.): The Gay and Lesbian Literary Heritage. A
Reader’s Companion to the Writers and their Works, from Antiquity to the Present. London 21997, S. 92-100,
hier: S. 98.

162 \/gl. Kapitel 2, Funote 88.

183 Detering: Das offene Geheimnis, S. 269.

164 Keilson-Lauritz: Die Geschichte der eigenen Geschichte, S. 344.
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tertextuellen Bezug aus Michael aufnimmt und auf seine Figuren Ubertrégt, tbernimmt er den
homoerotischen Subtext aus Bangs Roman in den Zauberberg — und zwar auf sehr diskrete
Weise. Hier zeigt sich, wie Thomas Mann nicht nur auf die von Keilson-Lauritz ange-
sprochene Art und Weise den Kanon ,,fortschreibt“,*®® indem er sich auf Bangs Michael be-
zieht, sondern wie er Uber die bereits erprobte Technik, Verweise auf Bangs Werke im Rah-
men seiner verdeckten Darstellung von Homoerotik zu instrumentalisieren, hinausgeht und in
einer Form potenzierter Intertextualitdt sowohl den Text selbst als auch dessen Prétexte evo-
ziert.

Durch diese doppelte intertextuelle Folienbildung, in der die homoerotische Anziehung,
die Michael und den Meister aneinander bindet, dem Verhéltnis Hans Castorps zu Mynheer
Peeperkorn unterlegt wird, die sich zum ,,Téte-a-téte” (III, 799) treffen, wird Hans Castorps
freundschaftlich ergebenes Verhalten dem Hollander gegentiber, mit dem er seine Umwelt
verwirrt, verstandlicher. Besonders Settembrini, der in Peeperkorn nur ,,ein[en] dumme[n]
alte[n] Mann” (III, 807) sieht, findet es ,,grotesk™ (III, 811), daBl sich Hans Castorp, trotz der
lacherlichen Ziige, die Peeperkorn trégt, von seiner ,,Personlichkeit” (III, 812) beeindruckt
zeigt und mit dem Rivalen um Clawdias Gunst sogar Freundschaft schlieft, anstatt eifersich-
tig auf ihn zu sein.

In der Tat erscheint Hans Castorps Benehmen Peeperkorn und Clawdia gegenuber selt-
sam. Obwohl der Hauptgrund fir sein langes Verweilen auf dem Berghof die Hoffhung auf
ein Wiedersehen mit Clawdia war und er dementsprechend zunéachst ,,verstort” (II1, 759) rea-

giert, als sie nicht allein, sondern in Begleitung des neuen Geliebten auf den Berghof zuriick-

kehrt, er sich zuerst auch weiterhin sexuell von ihr angezogen fihlt (vgl. 111, 825) und sich
Uber seinen Rivalen um ihre Gunst lustig macht (vgl. I, 774), wird sein Verhaltnis zu ihr
55 166

dann ,,zunehmend enterotisiert”,™ was sich symptomatisch schon darin zeigt, dal3 er entge-
gen seiner in der Karnevalsnacht gedufRRerten Absicht, er werde sie auf ewig duzen, — ,je te tu-
toierai éternellement” (I1I, 470) — aus dieser Intimitat zum formellen ,,Sie” zuriickkehrt. Es ist

jedoch falsch, mit Kurzke allgemein von einem ,,Verschwinden” der ,,homoerotische[n] Kom-

> 167

ponente”,”" — fur die Clawdia als Stellvertreterin Pribislavs ja immer steht — in der zweiten

Hélfte des Romans zu sprechen. Sie verschwindet nicht, sondern wird modifiziert und verla-

168

gert: von Clawdia/Pribislav auf Peeperkorn,™ Hans Castorps neuen ,,Duz-Freund* (III, 867).

195 yv/gl. S. 27 dieser Arbeit.

1% Hermann Kurzke: ,,Die Erotik des Zauberbergs.” In: Hefte der Deutschen Thomas-Mann-Gesellschaft 6/7
(1987), S. 55-69, hier: S. 64.

17 Kurzke: Die Erotik des ., Zauberbergs”, S. 64.

188 \/gl. auch Wysling: Probleme der ,, Zauberberg -Interpretation, S. 20.
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Settembrini hat durchaus recht, wenn er erstaunt bemerkt, dal Hans Castorp sich ,,beinahe
mehr um ihn [Peeperkorn] kiimmer[t] als um sie [Clawdia]” (I1I, 807).

LaRt sich schon anhand von Settembrinis Beobachtung vermuten, dall Hans Castorps
Interesse an Peeperkorn homoerotisch bedingt ist, so stellt sich die Freundschaft, die Hans
Castorp flr Peeperkorn seltsamerweise empfindet, dem Leser, der die intertextuellen Ver-
weise auf Bangs Michael wahrnimmt und erkennt, da3 Hans Castorp mit Michael und Peeper-
korn mit Zoret identifiziert werden, eindeutig als homoerotisch geféarbt dar. Um diese Aussage
zu transportieren, funktionalisiert Thomas Mann allerdings nicht nur den Verweis auf Mi-
chael. Zusatzlich zur Bezugnahme auf Bangs Roman verwendet er noch einen zweiten Pré-
text, vor dessen Folie Hans Castorp und Peeperkorn sogar in die eindeutige Position eines
Liebespaares geriickt werden. Wie Barbara Wedekind-Schwertner gezeigt hat, zitiert der
Dialog zwischen Hans Castorp und Peeperkorn zeitweilig das Gesprach der Liebenden Su-

leika und Hatem aus Goethes West-ostlichem Divan.'®®

Wie auch schon bei der Betrachtung
anderer Werke Thomas Manns — insbesondere Tonio Krdéger — zu beobachten war, verwendet
der Autor hier also mehrere Pratexte, um eine Aussage zu erreichen. Diese Technik ist beson-
ders fur den Zauberberg typisch, in dem sich, wie noch deutlich werden wird, eine so groRRe
Anzahl von einander (berlagernden intertextuellen Referenzen findet, daR man die Intertex-
tualitat geradezu als Strukturprinzip dieses Romans ansehen kann.

Konnte Thomas Mann bei seiner Funktionalisierung von Goethes Divan eher damit rech-
nen, dal seine Leser die Anspielung erkennen wirden, so stellt Michael zwar den unbekann-
teren Prétext dar, eignet sich zugleich aber wesentlich besser fir Thomas Manns Zwecke. Das
gilt insbesondere auch deshalb, weil Bangs Roman ihm bereits das erotische Dreiecksverhalt-
nis bot, das er im Zauberberg darstellte. VVor der Folie des Prétexts Michael bildet das ,,Drei-
eck” (II, 775) Hans-Clawdia-Peeperkorn deutlich die Beziehung zwischen Michael, Lucia
und dem Meister ab und Ubertragt das homoerotische Lehrer-Schiler-Verhéltnis zwischen
dem Meister und Michael auf den ingénu Hans Castorp und die welterfahrene ,,Personlich-
keit” Peeperkorn. Diese Dreiecksbildung, die mit ihrer Austauschbarkeit von Geliebtem und
Rivalen auf ahnliche Weise schon in Tonio Kréger zu beobachten war,'® und in vergleich-
barer Form auch in Shakespeares Sonetten dargestellt ist, ist typisch fiir den homosozialen
oder gar verdrangt homosexuellen Austausch zwischen Mannern, der dazu fuhrt, daB in dem

entstehenden Dreiecksverhéltnis das Band zwischen den beiden Rivalen starker ist als die

169 \/gl. Wedekind-Schwertner, S. 336-337.
0\v/gl. S. 144 dieser Arbeit.
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Bindung zwischen dem jeweiligen Rivalen und der gemeinsamen Geliebten.'’* Clawdia
Chauchat reagiert dementsprechend mit eiferstichtiger ,,Unruhe und selbst Spitzigkeit” auf
Hans Castorps und Peeperkorns Verhiltnis ,,von Mann zu Mann” (II1, 800).

Thomas Mann benutzt den Préatext Michael jedoch nicht nur, um die homoerotische Kom-
ponente im Verhdltnis Hans Castorp-Peeperkorn zu unterstreichen, er setzt Bangs Roman
auch eine Neuinterpretation homoerotischer Gefuihle entgegen. Die homoerotische Anziehung
zwischen Hans Castorp und Peeperkorn unterscheidet sich deutlich von der zwar camouflier-
ten, aber dennoch als homosexuell erkennbaren Liebesbeziehung, die zwischen Zoret und Mi-
chael besteht. Hans Castorp selbst will sein freundschaftlich-bewunderndes Verhalten Peeper-
korn gegeniiber dadurch erkléart sehen, dal3 er ,,nicht ménnlich auf die Art” sei, ,,dal [er] im
Manne nur das nebenbuhlende Mitménnchen erblicke” (III, 811-812), und verweist damit auf
ein Ideal gesellschaftlicher Homoerotik, das an die Stelle des sexuellen Konkurrenzkampfes
unter Mannern ein mannliches Miteinander stellt.

Mit dieser Vorstellung rekurriert Hans Castorp auf die Gespréache, die er zuvor mit Set-
tembrini und Naphta Uber Mannerbinde gefiihrt hat und in denen von dem ,,mit Blut besie-
gelt[en]” ,,.Bruderbund” (III, 703) die Rede war. In der Konzeption dieser Romanpassagen
und der Vorstellung einer von sozialer Homoerotik gepréagten Mannerwelt war Thomas Mann
von Hans Bluhers Die Rolle der Erotik in der mannlichen Gesellschaft beeinflul’t, einem
Werk, das keinen geringen EinfluR auf die Entwicklung seines Selbstverstandnisses als

2 und auf das noch zuriickzukommen sein wird. Hans Castorps

Homosexueller austibte
Verhéltnis zu Peeperkorn entspricht dieser Hinwendung zu einer sozialen Homoerotik, die
sich deutlich von seiner sinnlichen Liebe zu Pribislav unterscheidet und auch anderer Natur ist
als Settembrinis von padagogischem Eros gepragte Zuneigung zu Hans Castorp.’” Diese
nahert sich dem mannlichen Konkurrenzverhalten insofern an, als auch sie von Eifersucht und
Besitzanspriichen gepragt ist. Das zeigt sich deutlich in Settembrinis ablehnender, weil
eifersiichtiger, Haltung Peeperkorn gegenuber, tber die sich Hans Castorp hinwegsetzt, indem
er nicht nur weiterhin Peeperkorns Néahe sucht, sondern auch ein zweifaches Biindnis schlief3t:
er nimmt Clawdias Vorschlag an, ,,ein Biindnis fiir ihn [Peeperkorn]” zu schlielen, ,,wie man
sonst gegen jemanden ein Bundnis schliet” (III, 830), und ergidnzt diese Verbindung dann
durch seinen ,,Bruderbund” (II1, 849) mit dem Hollander.

Auf diese Weise wird dem sexuellen Konkurrenzverhalten im ersten Teil des Romans,

wie es in der oben beschriebenen Szene zwischen Behrens und Hans Castorp exemplarisch

/g1, S. 142 und 375 dieser Arbeit.
172 \/gl. Sommerhage, S. 114-117; Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 367 und S. 381 dieser Arbeit.
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dargestellt ist, im zweiten Teil des Buches ein verandertes Geschlechterverhalten gegendber-
gestellt, das an die Stelle sexueller Leidenschaft und Besitzanspriiche ein panerotisches, entse-

xualisiertes Element setzt. Neben Eros tritt Caritas (vgl. 111, 832)*"

— verkdrpert in der Einheit
von Dionysos und Christus in Peeperkorns Person. Im Rahmen dieser Abwendung von der
erotischen und damit der geféhrlichen Liebe und der Hinwendung zu neuen zwischen-
menschlichen Verhaltensmustern erfahrt auch Bangs Pratext seine intertextuelle Umdeutung.

Waéhrend Michael den Meister fir eine Frau verlaBt, ihn verrét und in seinem Leid allein
lait, verhdlt sich Hans Castorp mit seinen fursorglichen Besuchen an Peeperkorns Kranken-
bett entgegengesetzt. Er bietet so nicht nur eine Kontrafaktur zu Michaels grausamem Verhal-
ten, sondern Uberwindet auch sein eigenes sexuelles Konkurrenzverhalten, das er im ersten
Teil des Romans Behrens gegeniliber zeigte, zugunsten einer caritativen Haltung. Im Gegen-
satz zu Lucia und Michael, die ganz in ihrer erotischen Leidenschaft flireinander aufgehen,
konnen Clawdia und Hans Castorp es nicht ,fertigbringen”, Peeperkorn ,,sozusagen in
Gethsemane im Stich zu lassen” (III, 829). An die Stelle von Michaels und Lucias leiden-
schaftlicher Umarmung in Zorets Todesstunde tritt im Zauberberg der keusche Stirnkuf3, den
Hans Castorp und Clawdia bei Peeperkorns Tod austauschen (vgl. 111, 868).

Diese Hinwendung zur Caritas, die die intertextuelle Uminterpretation von Bangs Prétext
illustrieren soll, ist jedoch ebenso inkonsequent durchgefiihrt wie die damit verbundene, von
Bohm beschriebene halbherzige Aneignung eines theoretischen bisexuellen Ideals im zweiten
Teil des Romans.™ Es gelingt nicht, die homosexuelle Faszination auf Dauer gegen eine in
Panerotik aufgehende entsexualisierte Homoerotik auszutauschen. Zwar lernt der Jiinger Hans
Castorp von seinem Meister Peeperkorn Caritas, zugleich bleibt aber durch den Bezug auf das
Verhaltnis Johannes-Jesus und die homoerotische Interpretation, die es im Pratext Michael er-
halt, die Macht des Eros immer lebendig. Dem entspricht auch, da Peeperkorn sich das
Leben nimmt, weil er meint, vor den erotischen Anforderungen des Lebens, das er als ,.ein
hingespreitet Weib” (111, 784) bezeichnet, nicht mehr bestehen zu konnen. Ein caritatives Da-
sein gentgt ihm nicht; als er nicht mehr sexuell vom Leben Besitz ergreifen kann, geht er frei-
willig in den Tod. Clawdia Chauchat und Hans Castorp werden benachrichtigt und eilen in
auffalligem Gegensatz zu dem Verhalten von Michael und Lucia an sein Krankenbett. Sie
kommen jedoch zu spat, Peeperkorn ist bereits tot. Er starb wie Zoret einen einsamen Tod.
Auf diese Weise ist die Szene eine gleichzeitige Imitation und Kontrafaktur von Zorets
Sterben.

173 v/gl. auch Wedekind-Schwertner, S. 339.
74 vgl. Seidlin, S. 123-124; Kurzke: Die Erotik des ,, Zauberbergs”, S. 64.

220



DER GEFAHRDETE ARTIST

7.7. ,Mynheer Peeperkorn (des weiteren)”

Die Figur Peeperkorn, die die zentrale Gestalt der zweiten Hélfte des Zauberbergs dar-
stellt, ist weder primér noch ausschlieBlich eine intertextuelle Nachfolgefigur Claude Zorets,
sondern vereint noch mehrere andere Identitaten in sich. Reinhard Baumgart hat zu Recht
festgestellt, dal Peeperkorn eine ,,in sich widerspriichliche Personlichkeit™ ist, die von Tho-
mas Mann ,,in behaglicher Breite mehrdeutig aufgebaut wird“.'’”® DaB die komplex generierte

»117 ausstrahlt, vom

Ambivalenz, die diese ,,am schwersten zu deutende Figur des Romans
Autor nicht zuletzt Gber die Vereinigung heterogener Bezugs- und Identifikationsfiguren —
teils literarischer, teils biographischer Art — erreicht wird, ist in der Sekundérliteratur zum
Zauberberg mehrfach angesprochen worden.!”® Man hat jedoch noch nicht alle relevanten
Bezugsfiguren ausfindig gemacht.

Peeperkorn, der ,,konigliche Stammler” (III, 806) ruft Verehrung und Spott gleicherma-
Ren hervor. Er verkorpert eine der Todesverbundenheit des Berghofs entgegengesetzte Le-
bensfreude, deren rauschhaft zelebrierte Malilosigkeit allerdings ihrerseits in den Untergang
fuhrt. In Peeperkorn zeigt sich das ,,dionysische Paradoxon, [...] die in sich widerspriichliche
ekstatische Einheit von Leben und Tod”.*"® Er nimmt Hans Castorp gegeniiber eine Gegen-
position ein, die sich schon in der caritativ abgeschwéchten aber anfangs durchaus vorhande-
nen Rivalitat der beiden Mé&nner um Clawdia Chauchats Gunst zeigt. Hans Castorps sieben-
jahriger Flirt mit Krankheit und Tod wird kontrastiert von Peeperkorns Vitalitat. Diese Ge-
geniberstellung erhalt besonders auf der Kinstler-Ebene des Textes Gewicht. Stellt Hans
Castorp den in Dekadenz und Todessehnsucht gefangenen Kunstlertypus dar, so verkorpert
Peeperkorn die vitalistischen Tendenzen eines neuen Kinstlertums.

Thomas Mann sah sich zur Entstehungszeit des Zauberbergs mit einer neuen Kinstler-
generation konfrontiert, deren Vertreter sich bewuf3t von der literarischen Dekadenz der Jahr-
hundertwende abwandten. Zwar wurzelte dieses neue Kunstlertum zum Teil in Einflissen, die
auch Thomas Mann und seine Generation entscheidend gepragt hatten, die jungen Kunstler

bewerteten diese jedoch anders. So bezogen diese Autoren sich wie Thomas Mann auf Nietz-

175 v/gl. Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen, S. 366.

176 Baumgart: Das Ironische und die Ironie, S. 42.

Y7 Heftrich: Zauberbergmusik, S. 210.

178 Eckhard Heftrich hat das ,,Mythenspiel“ analysiert, in das sich der Leser durch Peeperkorns Identifizierung
mit Bacchus einerseits und Christus andererseits ,,hinein versetzt fiihlt“, Heftrich: Zauberbergmusik, S. 121. Mi-
chael Maar hat sich naher mit den biographischen Bezugsfiguren Heinrich und Carla Mann, sowie mit Ander-
sens Pratext Die Nachtmiitze des Hagestolzen (Pebersvendens Nathue) befal3t, vgl. Maar: Geister und Kunst, S.
65-72 und 281. VVon den vielen Beitragen, die ausschlieRlich Gerhart Hauptmanns Vorbildfunktion beschreiben,
hebt sich Hans Wyslings Aufsatz ab, der abgrenzend und erganzend dazu auch auf Goethes Bedeutung fiir die
Figur des eindrucksvollen Hollanders eingeht, vgl. Wysling: Probleme der ,, Zauberberg ’-Interpretation, S. 23.
19 Rey, S. 441.
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sche, jedoch ,,nicht auf den Moralisten, Kritiker und Psychologisten, sondern auf den lebens-
bejahenden, leibvergottenden, auf den Nietzsche triumphans, dem vielleicht die Zukunft ge-
hor[te].”*®® Thomas Manns ablehnende, aber zugleich auch heimlich bewundernde Haltung
diesem neuen Kinstlertypus gegeniiber setzte er in den Notizen zu seinem nie vollendeten
Essay Geist und Kunst in Beziehung zu der einige Jahre zuriickliegenden, von vergleichbaren
Gefuhlen geleiteten fiktionalisierten Auseinandersetzung Henrik Ibsens mit dem aufstreben-
den jungen Autor Knut Hamsun in Baumeister SolneR (Bygmester Solness).'®! Ahnlich wie
Ibsen flihlte sich Thomas Mann von einer neuen Kiinstlergeneration bedroht, deren Ziele er
teils bewunderte, teils beldchelte. Diese ambivalente Einstellung spiegelt sich in der ironi-
schen Darstellung Peeperkorns, die zwischen Ridikulisierung und Admiration schwankt. Als
Vertreter einer starken, dekadenziiberwindenden Haltung beeindruckt Peeperkorn, wirkt zu-
gleich in seinem Ubertriebenen — letztlich nicht aufrechtzuerhaltenden — Vitalismus aber auch
lacherlich. Das liegt nicht zuletzt daran, daf er der falschen Generation angehdrt. War Tho-
mas Mann von der vitalen, aufstrebenden, neuen Kiinstlergeneration beeindruckt, wenngleich
er ihre Uberzeugungen nicht teilte, so begegnete er den Versuchen alterer Schriftstellerkolle-
gen, sich dem neuen Trend anzuschlieBen, weitaus weniger mit Respekt als vielmehr mit
Spott. Als typische Vertreter der alteren Generation, die sich der jungen anzuschlielRen ver-
suchte, sah Thomas Mann Gerhart Hauptmann, der sich daher als ein Modell fiir Peeperkorn
anbot. Nicht zufallig handelt es sich bei Peeperkorn nicht um einen vitalen jungen, sondern
einen alten, kranken Mann, der ldeale vertritt, denen er selbst nicht (mehr) entsprechen kann.

In den Notizen zu Geist und Kunst vermerkte Thomas Mann um 1909:

Das Interesse, das, au fond, die Generation beherrscht, zu der Hauptmann, Hof-

mannsthal und ich gehdren, ist das Interesse am Pathologischen. Die Zwanzigjah-

rigen sind weiter. Hauptmann sucht eifrig Anschlul. Jemand sollte zahlen, wie oft

im Griechischen Frihling ,,gesund” vorkommt. 182
Diese AuRerung zeigt, daB Thomas Mann in Gerhart Hauptmann, einen der neuen Generation
nahestehenden Kiinstler sah, dessen Offnung einer vitalistischen Haltung gegentiber er zu-
néchst spottisch aufnahm. Hauptmann war aufgebracht, als er begriff, dal Mynheer Peeper-
korn ein literarisiertes Abbild seiner selbst darstellte. Er sah sich in dieser Figur als ,,idioti-

sche[s] Schwein”® karikiert — ein Eindruck, der ihn nicht vollig tauschte. Thomas Mann sah

180 Hans Wysling: ,,Geist und Kunst“, S. 144.

181 \/gl. Thomas Manns Notiz 103 zu Geist und Kunst und Hans Wyslings Kommentar dazu, in: Wysling: ,,Geist
und Kunst”, S. 207-209.

182 7itiert nach dem Abdruck der Notizen in: Wysling: ,, Geist und Kunst”, S. 207.

18 Randglosse in Hauptmanns Exemplar des Zauberbergs, zitiert nach: Wysling/Schmidlin: Ein Leben in Bil-
dern, S. 263.
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in Hauptmanns Haltung, wie die oben zitierte Notiz illustriert, den allzu bemihten — und so-
mit lacherlichen — Versuch, eines Mitgliedes der &lteren Generation, sich neuen Tendenzen in
der Literatur anzuschlieBen. Zudem vermutet Manfred Dierks wohl zu Recht, ,,Gerhart
Hauptmanns griechischer Regenerationsfriihling kénnte — als Simplifizierung Nietzsches —
einen skeptischen Widerspruch provoziert haben”,'® dem Thomas Mann auf diese Weise
Ausdruck verlien. Obwohl dies dafiir spricht, da der Autorenkollege absichtlich lacherlich
gemacht werden sollte, und die Figur Peeperkorns deshalb als ,,symbolische Hinrichtung Ger-

“I8 interpretiert worden ist, enthielt auch Thomas

hart Hauptmanns vermittels der Karikatur
Manns Verteidigung, er habe Peeperkorn als ,,Huldigung” an Hauptmann, nicht als ,,schnddes
Zerrbild” (IX, 814) intendiert, durchaus Wahrheit. Dall er Hauptmann zwar als Peeperkorn

5,186

,verspottete”, zugleich aber auch ,,mit Bewunderung aufschaut[e]”"™ zu ihm und Peeperkorn

deshalb mit einer ,,zwiespéltige[n] Verehmng“187 darstellte, da3 ,,die Portratierung Haupt-

manns [...] ein komisches, aber erzenes Denkmal, Mord aber auch Verewigung:®

ist, zeigt
sich darin, da Hans Castorps Schneetraum, der den Protagonisten dem Leben naher bringen
soll, unter anderem Hauptmanns Griechischem Friihling nachgestaltet ist,'®° den er offen-
sichtlich nicht so einseitig negativ beurteilte, wie die oben zitierte Notiz zunachst vermuten
lassen kdnnte. Hauptmanns neuere Werke dienten Thomas Mann also zugleich auch als Vor-
bild zur Gestaltung einer positiven, vitalen Gegenwelt zum todesverhafteten Berghof. Sie
bleibt freilich Utopie, Hans Castorp vergift die Einsicht des Schneetraums sogleich wieder,
und diese Irrealitat der lebensbejahenden Vision stellt ihre Gultigkeit in Frage.

Peeperkorn wirde als Verkorperung vitaler Lebensfreuden jedoch kaum Bewunderung in
seinem ,Jiinger Hans Castorp hervorrufen, noch ware seine Christusstilisierung, die ja in ih-

rer Verbindung mit Dionysos zugleich eine Nietzsche-Stilisierung ist,'*

angebracht, wenn der
Hollander eine rein lacherliche Figur ware. DaR sein ausgepréagter Vitalismus zu Spott Anlaf3
gibt, bedeutet in der von Zweideutigkeit so stark gepragten Sinnstruktur des Romans*®* nicht,

daB er nicht trotzdem auch eine positive Bewertung erféhrt: ,,Peeperkorn ist Huldigung und

184 Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 32.

185 \Jaget: Kommentar zu samtlichen Erzahlungen, S. 41.

186 Wysling: Der ,, Zauberberg” — als Zauberberg, S. 56.

%7 Runge, S. 87.

188 Maar: Geister und Kunst, S. 73.

189 vgl. Wysling/Schmidlin: Ein Leben in Bildern, S. 258-259.

190 1n der Zeit seines geistigen Zusammenbruchs schrieb Nietzsche bekanntlich Briefe, die er mit ,,Der Gekreu-
zigte* oder ,,Dionysos“ unterzeichnete. Peeperkorn wird auf diese Weise also mit Nietzsche identifiziert, vgl.
Dierks: Studien zu Mythos und Psychologie, S. 193.

191 \/gl. Heftrich: Zauberbergmusik, S. 129.
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Karikatur zugleich“.*® Das zeigt sich nicht zuletzt darin, da neben das Vorbild Hauptmann
auch der weitaus positiver bewertete Goethe als Modell fur Peeperkorn tritt.
Wie Hans Wysling betont, hat

die sensationelle Aufdeckung, da? Thomas Mann in Peeperkorn Gerhart Haupt-

mann Karikiert hat (und daB er ihn damit zu ermorden versuchte), in vielen Dar-

stellungen die auf die Dauer wichtigere Einsicht [verdeckt], dal} Peeperkorn auch

eine Goethe-Inkarnation ist.'*®
Diese Verbindung von Hauptmann mit Goethe kommt nicht von ungefahr. Vielmehr dient sie
zunachst wiederum satirischen Zwecken: Hauptmanns Selbststilisierung zum Goethe-Nach-
folger, die mit Thomas Manns eigener ,,imitatio Goethes* kollidierte, sollte ,,aufs Korn™ (III,
761) genommen werden.*** Gleichzeitig wird auch Goethe selbst in Peeperkorns Gestalt einer
milden lronisierung unterworfen. Dieses leicht satirische Goethe-Bild, das der Darstellung
von Peeperkorn zugrunde liegt, wird in Lotte in Weimar aus der Sicht Riemers fortgeftihrt und
dort mit ganz &hnlichen Formulierungen besetzt wie Thomas Mann sie im Zauberberg zur
Beschreibung Peeperkorns verwendet. Peeperkorn und der alte Goethe aus Lotte in Weimar
entsprechen sich in ihrer eindrucksvollen Personlichkeit, neben der der Inhalt ihrer Rede ver-
blalt, so dall das Gesagte ,,am Ende ohne Zutat und Halt des Personlichen gar nicht mehr
wabhr ist” (II, 443), beziehungsweise sich als sinnloses Gestammel ,,bedeutend abreil3ende([r]
Worte” (111, 779) entpuppt. Trotz dieses satirischen Blickes auf Goethe, der in dem 1939 von
einer gelegentlich spéttischen Verehrung zeugt, stellt Goethe ,,als Plastiker und Naturfrom-

mer, als Mann der ,Lebensandacht"*®°

in der Entstehungszeit des Zauberbergs fur Thomas
Mann hauptséchlich noch eine Vorbildfigur dar, wie die Betrachtungen eines Unpolitischen
und Goethe und Tolstoi erkennen lassen.

In Goethe und Tolstoi werden diese beiden Autoren, die Vertreter ,,der leiblich-heidni-
schen Welt” (IX, 103) mit den ,,kranke[n] Menschen” (IX, 103) Schiller und Dostojewski
kontrastiert und so in Gegensatze eingebunden, die auch im zeitgleich entstehenden Zau-
berberg eine wesentliche Rolle spielen. Goethe hebt sich in diesem Zusammenhang einerseits
positiv von dem gequélten, krdnkelnden Schiller ab und wird andererseits als ,,européischer
Humanist” vorteilhaft mit dem ,,anarchistischen Urchrist[en]” (IX, 62) Tolstoi u<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>