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1. Die Kunstutopie in der Werkstatt der Lebens- und Sozialreform

Kinstlerkolonien sind ein gesamteuropaisches Phanomen: Seit der Romantik verbreiten sie
sich Uber die Sprach- und Staatsgrenzen hinweg und vernetzen sich miteinander. Im
Deutschland der Jahrhundertwende florieren kleine und grofe Kinstlergemeinschaften,[2]
seien es stadtische wie Berlin-Wilmersdorf und die Darmstadter Mathildenhohe, seien es
landliche wie Rilkes Worpswede oder Goppeln und Hellerau bei Dresden. Vom Elan der
Lebensreform getragen, werden sie zu Wiegen der Avantgarde. Die Verschrankung von
sozialem Reformwillen und Jugendkult, kiinstlerischem Experiment im Geist der Sezession
und europadischer Ausrichtung pragt das seinerzeit berihmte, bis in die 1990er Jahre jedoch
eher vergessene Hellerau in besonderer Weise.[3]

In der Grindungsphase geht es zunachst um die ,gesunde‘ Lebensweise des modernen
Menschen im umfassenden Sinn, um seine geistig-soziale Orientierung: Padagogik, das
Verhaltnis zum Koérper und das der Geschlechter untereinander werden neu durchdacht. Es
handelt sich um eine lebensreformerische Vision, die Uber ein rousseauistisches ,Zurtick zur
Natur' hinaus einer Lésung der sozialen Frage zustrebt. Als eines der ersten Projekte des
Deutschen Werkbunds (1907-1934), der die Kooperation von Kunst, Industrie und Handwerk
fordert, um die Entfremdungseffekte der Massenproduktion zu mildern, entsteht zwischen
1909 und 1913 unweit von Dresden die erste deutsche Gartenstadt. Der Mobelfabrikant Karl
Schmidt, der Grunder der Dresdner Werkstétten flir Handwerkskunst und Mitbegrinder des
Werkbunds, will die Hinterhofexistenzen seiner Arbeiter durch das Wohnen im Grinen
ersetzen und zugleich Arbeitswelt und Lebensraum eng aneinander binden. In unmittelbarer
Reaktion auf die englische Gartenstadt-Bewegung, wie sie Ebenezer Howard schon 1902 in
seiner Abhandlung Garden Cities of To-Morrow beschreibt, plant Schmidt seit 1908 den
Neubau seiner Fabrik in Kombination mit einer Holzhaus-Siedlung. Diese soll Wohnungen
fur bis zu 500 Familien samt Reformgasthof, Autostation und Ledigenwohnheim umfassen,
einen Markt mit Geschaften und Gemeindehaus, Luftbdder und medizinische Einrichtungen,
Spielplatze und einen Kindergarten sowie ein Naturtheater.[4] Ziel dieser Griindung ist die
,Uberwindung geistiger Anarchie“ auf seiten der Arbeiterschaft durch den Ansporn zu
birgerlichen Kulturleistungen.[5] Ein Achteinhalb-Stunden-Tag an sorgfaltig ausgestalteten
Arbeitsplatzen mit vergleichsweise hohem Lohn, unbezahlter Urlaub sowie Fortbildungen in
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Modellier- und Zeichenkursen und kostenlose Rhythmik-Stunden fur die Kinder sind die
Konditionen. Lohnkampfe bleiben jedoch auch in Hellerau nicht aus. Den Kunstlern, die
Schmidt damit beauftragt, funktional schlichte und moderne, aber dennoch gediegene
~Kunstgegenstande* fir das Wohnen zu entwerfen, werden bis dato einmalige Bedingungen
geboten: ein Vertrag ohne inhaltliche Auflagen, ein Produkt mit eigener Signatur und eine
Gewinnbeteiligung bis zu zehn Prozent. Die Architekten Richard Riemerschmid, Hermann
Muthesius und der noch unbekannte Heinrich Tessenow bauen und gestalten die Deutschen
Werkstétten, die flur ihre Holzveredelungsverfahren berihmt werden, nach ganzheitlichen
MaRstaben. Raume, Wande, Mobel und Geschirr erhalten ein einheitliches Design.[6] In der
Planung der zugehérigen Kleinhausviertel setzen sie in je individueller Handschrift die
neuesten englischen Bauideen um.

Dem ,Holz-Goethe®, wie man Schmidt wegen seiner dezidierten Férderung der Zusammen-
arbeit von Kunst und Handwerk nennt,[7] steht bei seinen Planungen der promovierte
Germanist und Okonom Wolf Dohrn zur Seite.[8] Dohrn ist zu dieser Zeit erster Geschafts-
fuhrer des Werkbunds. Sozialreform und Padagogik sind ihm ein besonderes Anliegen. Er
mdchte eine eigene kulturelle Lebensform schaffen und betrachtet Hellerau als sLaboratori-
um neuer Menschlichkeit, in dem die Kunst das Wesentliche zur Losung der sozialen
Aufgaben beitragen soll. Ohne die Unterstlitzung Schmidts installieren er und sein Bruder
Harald 1910 auf dem von der Stadt Dresden zur Verfligung gestellten und mit 75.000
Reichsmark subventionierten Hellerauer Baugelande auf eigene Kosten die Bildungsanstalt
fur rhythmische Erziehung von Emile Jaques-Dalcroze.[9] Als Teil dieser Anstalt 1Rt Wolf
Dohrn 1911 das Festspielhaus mit dem daran anschlielienden Schulgebaude errichten. In
seiner neoklassizistischen Monumentalitat und Schmucklosigkeit hebt sich Tessenows
Gebaude von der zeitgendssischen Architektur ebenso ab wie von der doérflichen Garten-
siedlung. Architekten wie Le Corbusier, Erich Mendelssohn und Walter Gropius haben es
besichtigt. Die Bildungsanstalt wird zum kinstlerisch-padagogischen Gegenstiick[10] der
sozialreformerischen Arbeitersiedlung. Mit ihr erhalt die grine Kunsthandwerkerkolonie ihr
artistisches Gesicht und zieht bald nicht nur Dresdner Kunstler an.

Internationale Bedeutung erlangen die kiinstlerischen Sommerakademien und vor allem die
~Schulfeste“ der Bildungsanstalt Dalcroze, obwohl sie von Rhythmik-Schilern, Laien des
Gesangs und Schauspiels, bestritten werden und nur 1912 und 1913 stattfinden. Die
rhythmisch-chorischen Kérperbewegungen im symbolisch gestalteten Buhnenraum sollen
das altgriechische Theaterfest mit der rituellen Einheit von Orchestermusik, Tanz-Chor und
Dichtung erneuern. Dieser weitverbreitete Gedanke wird auf der Festspielblihne in Hellerau
konkret. Wahrend Max Reinhardt und Hugo von Hofmannsthal am Dresdner Hoftheater den
Rosenkavalier inszenieren, wird das Festspielhaus zum Treffpunkt der Avantgarden. Sein
Gastebuch liest sich wie ein Who is Who nicht nur der europaischen Kunstler, Padagogen

und Intellektuellen.[11] Die Schulauffihrung des Jahres 1913, Glucks Orpheus und Eurydike



mit den rhythmischen Gruppen von Dalcroze und einem revolutionaren Bihnenbild von

Appia, schreibt Bihnengeschichte:[12]

,von den Chorszenen und Tanzen [ging] eine Wirkung aus, wie sie auch die begeistertsten Dalcroze-
Anhanger schwerlich erwartet haben dirften. Nicht zu Gbersehen war dabei [...], dal® die strenge Ein-
fachheit der Blihne, die wunderbar weichen Farbeniibergange der Beleuchtung, die fein abgestimmten
Téne der Kostime, die ruhige Fihrung der schreitenden Chére und noch mancherlei anderes in
geradezu einzigartiger Harmonie sich zu einem Gesamteindrucke des Erhabenen zusammenschlof3,
wie er auf der Opernblihne heute nicht zu Hause ist.“[13]

Auch Paul Claudel, der zu dieser Zeit in Hellerau an der Inszenierung seines Mysterienspiels
Marié Verkiindigung arbeitet, berichtet dem Komponisten Darius Milhaud von einem Uber-
waltigenden Erlebnis und verschiebt die eigene Premiere: ,Nie erlebte ich eine solche
Einheit von Musik, Kérpern und Licht. Das erste Mal seit der Zeit des Griechentums gibt es
wieder eine wahre Schoénheit des Theaters.“[14] Tanz-GréRen wie Laban und Nijinsky
lassen sich in Hellerau inspirieren. Die Dalcroze-Schilerin Marie Rambert (d. i. die
Warschauerin Miriam Ramberg), mit Mary Wigman und Suzanne Perrotet[15] eine der
herausragenden Absolventinnen, wird als Nijinskys Assistentin engagiert. Sie arbeitet mit
ihm in Paris die Choreographie des Sacre du printemps aus,[16] die als Geburtsstunde des
modernen Tanzes gilt.[17] Dalk die Rhythmische Gymnastik, die sich nicht als Tanz, sondern
als ganzheitliche Eurhythmik[18] versteht, mit der Erneuerungsbewegung des Tanzes
zusammengeht und zudem weitreichende Konsequenzen fiir die Reform des Theaters hat,
ist fir den &sthetisch konservativen Jaques-Dalcroze jedoch ein unerwarteter Effekt,[19]
ebenso wie die langanhaltende Wirkung der drei experimentellen Bihnenjahre in Hellerau.
[20] Sie erméglichen ihm die volle padagogische und kreative Entfaltung seines Ansatzes.
[21]

Wolf Dohrn gestaltet seine Plane fur die musikalische Erziehung in Hellerau bereits in Anleh-
nung an Jaques-Dalcroze, bevor er ihn und seine Methode personlich kennenlernt.[22] Als
Dalcroze 1909 mit seinen Schilerinnen durch Europa tourt, Iadt Dohrn ihn ein, Hellerau zu
besichtigen.[23] Er ist begeistert vom Erlebnis der rhythmischen Bewegungen. Dalcroze laft
sich vom Projekt einer konservativen Sozial- und Kulturreform ansprechen und entscheidet
sich gegen eine Lehrtatigkeit in Berlin. Dohrn beauftragt ihn mit der Einrichtung einer
eigenen Ausbildungsschule fiir padagogische und musikpadagogische Berufe und setzt
damit seinen Plan einer umfassenden Musikalisierung der Gartenstadt-Gemeinschaft in die
Tat um. Es entsteht eine bis dahin einzigartige Schule fur das Studium von Musik und
Bewegung. Dalcroze ist im Sinne eines populdren Platonismus im Reformkleid zutiefst von
der sittlich ordnenden und heilenden Kraft der Musik Uberzeugt. Zusammen mit dem Genfer
BUhnenreformer Adolphe Appia, mit dem er von 1906 bis 1923 intensiv zusammenarbeitet,
will er in der Gartenstadt nicht nur ein Musikdrama im Geist der antiken musiké, sondern ein
umfassendes Reformprogramm schaffen. Nach dem externen Kursbeginn 1910 (darunter
auch ein Kurs fiir Mitglieder der Dresdner Oper)[24] wird die Schule im Frihjahr 1912 fertig-



gestellt; damals gibt es bereits 495 Schiler[25]. Die Ideen von Dohrn, Appia und Dalcroze
finden in Tessenows Festspielhausarchitektur und der Beleuchtungstechnik des georgischen
BUhnenmalers Alexander von Salzmann kongeniale Entsprechungen. Nicht der tempera-
mentvoll-mitreillende Dalcroze, sondern der menschenscheue Appia bildet das Bindeglied
zwischen der Rhythmusschule und dem Festspielhaus, dessen Konzeption er technisch und
architektonisch pragt. Als Wolf Dohrn im Februar 1914 tédlich verunglickt, kehrt Dalcroze
nicht mehr nach Hellerau zuriick. Er unterzeichnet nach Kriegsbeginn den Genfer Protest
gegen die deutsche Bombardierung der Kathedrale von Reims und wird zur persona non
grata erklart. 1915 eroffnet er in Genf ein eigenes Institut. Damit mul® das Hellerauer
Schulprojekt mit seiner internationalen Schiilerschaft schon nach vier Unterrichtsjahren
vorlaufig schlieen, um nach dem Krieg den Neubeginn zu wagen. Die Hellerauer Koha-
bitation von Kunsthandwerk, Rhythmusschule und Reformpadagogik entwickelt sich nach
1918 zum multikulturellen Treffpunkt von Kunstlern, Padagogen und Intellektuellen aus aller
Welt. 1925 zieht die Tanz- und Rhythmikschule nach Laxenburg bei Wien um. Nach der
Machtergreifung versuchen nationalsozialistische Krafte vergeblich, das internationale
Kunstprojekt als ,Prototypen nationalsozialistischer Baugesinnung, in dem der griechische
Tempel endglltig eingedeutscht® sei und zur ,artgemafRe[n] Weihebihne des vdlkischen
Dramas® umzufunktionieren — Hellerau avanciert jedoch nicht zum ,Opernfestspiel-Ort* wie
Bayreuth.[26] Das Festspielhaus wird 1938 zur Polizei- und dann zur SA- und SS-Kaserne.
Nach Kriegsende Ubernimmt die Sowjetarmee das Objekt, das bis 1992 als Lazarett,
Sporthalle und Kaserne dient.

2. Das rhythmische Gesamtkunstwerk — ein Reformfragment im ,antiken‘ Gewand [27]

Wie Ted Shawn, der zusammen mit Ruth St. Denis den amerikanischen Tanz revolutioniert,
erhalt auch Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) AnstéRe von Francois Delsarte, bei dem er
als schauspielbegeisterter Musikstudent in Paris die Klasse fur Ausdrucksibungen besucht.
[28] Der Sanger und Musiker Delsarte (1811-1871) entwickelt fur die Pariser Oper Mitte des
19. Jahrhunderts nach leidvollen Erfahrungen am eigenen Leib ein System, das eine
naturlichere Interaktion zwischen Stimme, Korper und Geste férdert und als Universal-
schlussel fur alle Ausdruckskiinste gedacht ist. Er ist als Wegbereiter der Ausdruckssysteme
von Laban und Steiner zu betrachten.[29] Richtungsweisend ist flir Dalcroze jedoch der aus
Genf stammende Klavierpadagoge und Musiktheoretiker Mathis Lussy (1828-1910), der eine
streng physiologisch fundierte Theorie des musikalischen Ausdrucks entwirft.[30] Lussy
weckt bei dem Kompositionsschuler von Fauré, Bruckner und Délibes das profunde Interes-
se an musikpadagogischen Reformversuchen. Ab 1896 entwickelt Dalcroze als Genfer
Dozent fur Harmonielehre eine eigene Methode, mit der er von 1902 an in Vortragen und
Reformschriften, Demonstrationen und Kursen schrittweise an die Offentlichkeit tritt.



Zunachst geht es ihm darum, das mangelnde Rhythmusgefuhl seiner Schuler im Fach
Gehorbildung (Solfege) zu schulen. Dies tut er, Lussys Lehre von der Muskelinnervation
folgend, Uber die Kérpererfahrung mit gymnastischen Ubungen zur Musik. Rhythmus ist fiir
ihn, Uber Klang und Gehor hinaus, vor allem aktive Bewegung. Der Rhythmusbegriff wird um
1900 als Elementarform des Zeitbewuldtseins vielfach zum Ganzheitsprinzip des ,Lebens'
und des ,Kosmos‘ mythisiert:[31] ,Es gilt mitzuschwingen, es gilt teilzunehmen mit eigenem
Nerv und eigenem Sinn an dem Wellenschlag des Alls.“[32], ist die Maxime von Dalcroze,
der sich diesbeziglich an Henri Bergson orientiert. Fur ihn fihrt fehlendes
Rhythmusbewulf3tsein zur Trennung von Kérper und Geist und zur mangelnden Entfaltung
des Seelisch-Geistigen. Konkret sieht Dalcroze die natirlichen Korperrhythmen und die
damit verbundenen authentischen Emotionen durch das technische Virtuosentum des
Balletts und turnerischen Drill unterdrickt. Musik und Tanz sollen dem
psychophysiologischen Ansatz gemal} wieder ganz von den vitalen Rhythmen des Korpers
her gestaltet werden. Daher ist der Bewegungsflul der Dalcroze-Figuren, verglichen mit den
fixen Linien und Spannungsbbdgen des Balletts, einerseits relativ weich und variabel und
vermittelt ein bewultes und ungezwungenes Koérpergefilhl. Andererseits steht er quer zu
den visionaren, frei improvisierenden Tanz-Choreographien der konkurrierenden Laban-
Schule und zum Grundanliegen des ekstatischen Ausdruckstanzes Isadora Duncans:[33]
Dalcroze ordnet die streng disziplinierte Bewegung des Kérpers stets der Musik unter und
favorisiert statische Bewegungsablaufe. Diese stehen der im 19. Jahrhundert beliebten
Tradition der ,lebenden Bilder' nahe und kénnen als dynamisches Tanz-Kunstwerk nicht
Uberzeugen. Tanz interessiert Dalcroze nur als klar analysierbares musikrhythmisches
Phanomen, nicht aber als spontanes seelisches Ausdrucksbeduirfnis.[34]

Die zentrale Gestaltungsform seiner Methode, die er 1906 in seinem Werk Die Methode Ja-
ques-Dalcroze. Rhythmische Gymnastik darstellt, ist das unmittelbare Ubersetzen von Musik
in Bewegung mit dem Ziel der maximalen Koordination von Muskel- und Nervensystem.[35]
Dies wird durch die Entkoppelung von Kopf-, Arm- und Beinbewegungen und die Schulung
der rhythmischen Virtuositat erreicht. Die rhythmische Entautomatisierung geht mit der
Sensibilisierung durch musikalische Schwingungen einher, die im Kdérpergewebe und im
Nervensystem Resonanz finden und systematisch in Bewegungen Ubersetzt werden. Diese
biokybernetische[36] culture nervo-musculaire soll so weit geférdert werden, dal} selbst
vielstimmige Musik spontan in dezentrale Bewegungen umgesetzt werden kann.[37] Die
Genfer Studenten beginnen zunachst im Raum herumzugehen und lernen, Kopf, Hande,
Stimme, Arme und Beine unabhangig voneinander zu gebrauchen; in Hellerau werden auch
Hupfarten und Spriinge mit einbezogen. Jedem Notenwert wird eine bestimmte Bewegung
und jeder Tonlage eine bestimmte Koérperhaltung zugeordnet. Auf diese Weise entstehen
rhythmische Automatismen, welche die ungesunden Routinen zerstéren. Dalcroze spricht
diesbezuglich vom Aufbrechen der ,Arhythmie®, die durch eine intakte rhythmische

Wahrnehmung (,Eurhythmie®) ersetzt werde, in der auslésender Nervenreiz und



Muskelreaktion ausgeglichen seien; Resultat sei die Harmonisierung der Gesamtbewegung.
[38] Die Psyche spielt in diesem Konzept keine eigenstédndige Rolle. Die Verbindung
zwischen Kdrper und Geist ist nach Dalcroze wiederhergestellt, wenn die Rhythmusibungen
,neue motorische Gewohnheiten und neue Reflexe erzeugen, mit einem Mindestmald von
Anstrengung ein Hochstmal von Wirkung [...] erreichen, den Geist dadurch beruhigen, den
Willen kraftigen und im ganzen Organismus Ordnung und Klarheit stiften.[39] Der
durchschlagende Effekt der rhythmischen Ubungen und Improvisationen, die den Kérper in
Verbindung mit der Musik auch in seinen Alltagsbewegungen von zivilisationsbedingten
Blockaden befreien sollen, wird von Komponisten wie Sergej Rachmaninow oder modernen
Autoren wie George Bernard Shaw und Upton Sinclair gepriesen. Sinclair setzt der
Hellerauer Kiinstler-ldylle in seinem Feuilleton-Roman World’s End (1940) ein Denkmal. Im
ersten Kapitel mit dem Titel < God’s in His Heaven » schildert die Hauptfigur Lanny Budd —
ein begeisterter Internatsschiler, der Dalcroze-Lehrer werden will — die spektakuldre Gluck-

Auffuhrung und beschreibt die Methode der Rhythmusschule:

,In Hellerau lehrte man das Alphabet und die Grammatik der Bewegung. Man schlug den Takt mit den
Armen; es gab Bewegungssatze im Drei-, im Viervierteltakt und so fort. Mit den FiRen und dem Kor-
per gab man die Notenlange an. Es war eine Art rhythmischer Gymnastik, so angelegt, dass der
Kdrper trainiert wurde, schnell und genau auf geistige Eindriicke zu reagieren. Wenn man die Bewe-
gungen der verschiedenen Tempi beherrschte, dann schritt man zu immer komplizierteren Aufgaben.
Man gab mit den FuRen Dreiviertel- und mit den Armen Viervierteltakt an, man zergliederte und repro-
duzierte verwickelte musikalische Gebilde und stellte den Rhythmus eines dreiteiligen Kanons dar,
indem man die eine Stimme sang, die zweite mit den Armen und die dritte mit den FURen wieder-
gab.“[40]

Die fortgeschrittenere choreographische Umsetzung des rhythmischen Bewegungssystems
erfolgt anhand eines Gesten-Alphabets aus zwanzig Armbewegungen, mit dem Gefihle und
Erlebnisse ausbuchstabiert werden. Ganze Musikstlicke werden in komplexe Bewegungs-
muster und Gruppenchoreographien Ubersetzt. Dalcroze bevorzugt daflr die Musik
Strawinskis, mit dem er die Transformationswege von Geflihl und Bewegung erkundet.[41]
Hans Brandenburg, ein Kenner und Kritiker von Dalcroze, beschreibt die
Bewegungsgestaltung einer Mendelssohn-Fuge folgendermalien:

,D0a wird die FUhrung der Stimmen, ihr Auseinander- und Gegeneinanderschreiten [...] zu starkem
raumlichem Leben, besonders wenn sich die Oberstimmen bereits auf den Treppenstufen des Hinter-
grundes zum Choral aufgestellt haben und nur die Basse noch in eiligem Lauf ein paar Figuren vollen-
den, bis sie sich auch zu den andern gesellen, dann der machtige Chor, der nun gesungen wird, von
den plotzlich hereintrippelnden Girlanden eines Kinderreigens umspielt ist und am Schlul das Ganze
beim nochmaligen Erklingen des Fugenthemas in nachdenklichen Gruppen auseinandergeht.“[42]

Dalcroze betrachtet die Musik als rhythmische Sequenzkette, deren Zeitmal® zu befolgen
und regelgemal in Bewegungen zu Ubersetzen ist. Aus deren radumlicher Koordination ent-
steht ein vielstimmiges Bewegungsbild, die plastique animée. Im Gegensatz zur
Orientierung der Bewegung an der Musik fordert Brandenburg eine spezifische Musik fir die

Tanz-Choreographie als eigenstédndige Kunstform. Beide Positionen stehen jedoch im
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Kontext der von Isadora Duncan er6ffneten Debatte um das Verhaltnis von Tanz und
Instrumentalmusik, die an den Gitterstdben der bildungsbirgerliche Dichotomie von
erotischer Korperlichkeit und seelisch-geistiger ,Reinheit’ ruttelt. Mit ihren sehr unterschied-
lichen Versuchen, absolute Musik zu tanzen, stellen Duncan, Jaques-Dalcroze, Brandenburg
und andere die etablierten passiven Rezeptionsmuster von Kunstmusik mit ihrer
Verdrangung emotionaler Bewegungserfahrungen grundlich in Frage.[43]

Noch nachhaltiger 16st sich der aus Genf stammende Buhnenbildner und Theatertheoretiker
Adolphe Appia (1862-1928), der urspriinglich Musik studiert, von den Konventionen. Anders
als seinen Kollegen Copeau, Reinhardt, Stanislawski, Craig [44] und Meyerhold ist Appia,
der vor allem als Homosexueller unter seiner Aul3enseiterposition leidet, keine unmittelbare
Wirkung beschieden. Dennoch ist er als der groRRe Visionar des modernen Theaters zu
betrachten, dessen Theorieschriften und Bihnenexperimente die Grundlagen der modernen
Inszenierungspraxis schaffen.[45] Anhand einer dezidierten Kritik der naturalistischen Wag-
nerblhne in Bayreuth, die den Stimmungswechseln der Opernpartituren und dem Programm
des Gesamtkunstwerks nicht gerecht wird, entwickelt Appia seine revolutiondre Blhnenre-
form. Im Zentrum steht der singende Schauspieler, dessen Korper als Ubersetzungsmedium
zwischen Musik und Raum fungiert: Er ist es, der die Bihnenatmosphare kreiert, nicht die
lllusionsmalerei der zweidimensionalen Kulissen. Appia beschreibt ihn in seinem Hauptwerk
Die Musik und die Inscenierung (1899) [46] als neuen Typus des musikalischen Turners und
fordert ein choreographisches Notationssystem fiir seine Bewegungen. Der
Opernschauspieler soll so trainiert sein, dal3 er die Musik Uber sein Kdrperempfinden in
quasi marionettenhaftem Automatismus in Gesten und Bewegungen umsetzt.[47] Damit
konkretisiert Appia weit Uber Wagners und Nietzsches vage Ansatze hinaus, was Dalcroze
bereits als musikpadagogische Methode, jedoch ohne jeden Bezug zu Theater und
Musikdrama praktiziert.[48] Dalcroze zufolge missen Kunstler aller Richtungen ihr
Gleichgewicht und ihre Bewegungen rhythmisch schulen, um dem Gefuhl angemessenen
Ausdruck verleihen zu kbénnen, da die Korpererfahrung das Bewultsein formt.[49] Letztlich
soll dies auch ohne stimulierende Musik mdglich sein. Appia und Dalcroze entwickeln ein
gemeinsames musikalisches Bewegungs- und Raumkonzept. Der Blihnenreformer schlagt
vor, den Schilern Treppen und Stufen als Hindernisse entgegenzustellen, um ihre
Bewegungsablaufe zu koordinieren und rhythmisch zu gliedern. So entstehen aus
beweglichen Tableaus plastische Bewegungsfolgen. Appia konzipiert dafir schon 1909
entsprechende Buhnenrdume, welche durch die Licht- und Schatteneffekte an den
geometrischen  Kulissenelementen rhythmisiert sind. Diese streng harmonisch
proportionierten ,rhythmischen Raume‘ lassen die Synasthesie eines neuhellenischen
Theaterfests fur den historischen Augenblick der Hellerauer Bihnenjahre Wirklichkeit
werden.[50] Dieses Ziel verfolgt Appia schon in Die Musik und die Inscenierung. Auf seiner
Traumbildbihne, deren Konzept kurz vor Freuds Traumdeutung (1899) entsteht, sollen alle
Klnste gleichberechtigt zusammenwirken.[51] Voraussetzung daflr ist die Eliminierung der



zweidimensionalen Kulissen, die den Biuhnenraum von lllusionszwangen und perspektivi-
schen Problemen entlastet. Damit wird ein vollig neues Gefuhl fir den Buhnenraum geschaf-
fen, in dem geometrische Formen wie Kuben, Dreiecke, Podeste und Treppen als mobile
Blhnenbild-Elemente dienen. Sie formen verschiedene Spielebenen, auf denen die Schau-
spieler agieren kénnen. Das Licht avanciert zum vollwertigen Mitspieler.[52] Es wird vom
Beleuchtungsmittel zum Ausdrucksmedium, das die geometrischen Flachen rhythmisiert,
wahrend die Musik dasselbe mit den Bewegungen der Darsteller tut. Licht und Musik laufen
nach Appia im menschlichen Koérper als lebendigem Fokus zusammen.[53] Der physische
Rhythmus fungiert als Verbindungsprinzip zwischen Bewegung, plastischer Kulisse, Licht
und Musik. FUr Dalcroze stellt er das Heilmittel einer ganzheitlichen Reharmonisierung von
Korper und Geist dar, flir Appia den Kénigsweg zum unabhangigen, in sich harmonischen
Gesamtkunstwerk.

Appia setzt eine entsprechende Ausgestaltung des Festspielhauses durch. Statt einer Guck-
kastenbihne entsteht ein durchgehend beleuchteter, undekorierter Raum, der Zuschauer
und Akteure gleichermallen umfal’t und von jeder Stelle aus ganz einsehbar ist. Damit
schafft der Genfer die erste vdllig offene Spielflache seit der Renaissance.[54] Durch den
versenkbaren Orchestergraben — das einzige Element, das er aus Bayreuth Gbernimmt —
gehen Zuschauer- und Spielraum nahtlos ineinander Uber. Die Mdglichkeit, Sitze und
Blhnenelemente frei im Raum zu bewegen, laldt experimentelle Anordnungen und neue
Beziehungen zwischen Darstellern und Zuschauern denkbar werden. Kdrperbewegungen
und Klange werden durch die Lichtregie wirkungsvoll orchestriert. Die Moéglichkeiten der
Beleuchtungsanlage sind die avanciertesten Uberhaupt. Aus unzahligen technischen Experi-
menten entwickelt Alexander von Salzmann anstelle des verzerrenden Rampenlichts einen
leuchtenden Gesamtraum mit gleichmalig Uber die Flachen verteilten, verborgenen Licht-
quellen.[55] Er versieht Wande und Decke des Spielbereichs mit einer aulerst aufwendigen
Konstruktion, auf der 7000 teils farbige Glihbirnen installiert sind. Sie lassen sich Gber einen
Schiebewiederstand stufenlos regeln und sind von lichtdurchlassigen Leinenvorhdngen
verdeckt, die das Licht streuen. Mit den verborgenen Lichtquellen sowie den kippbaren
Scheinwerfern, die auf der parzellierten Decke montiert sind, kdnnen die unterschiedlichsten
Raumqualitaten [56] (,Stimmungen®) erzeugt werden, indem man das Licht mehr auf den
Wanden reflektieren oder eher durchscheinen Ia3t. Punktbeleuchtung und diffuses Licht aus
allen Richtungen, das Farben, Schatten und Konturen wirkungsvoll hervortreten laf3t und
eine homogene Atmosphare schafft, sind nun moglich. Der Raum selbst ,erzeugt' das Licht.
[57] Appias dreidimensionale espaces rhythmiques entfalten ihre volle Wirkung, Licht,
BUhnenbild und Musik treten in symbolische Interaktion. Als Bihnenmaler betrachtet von
Salzmann die Farbe als wesentliches Element der Lichtregie und moéchte sie analog zur
musikalischen Tonleiter wie eine Lichtorgel einsetzen, um den Ausdrucksgehalt der Musik
oder der gesprochenen Texte dynamisch mitzuchoreographieren. Dieses anspruchsvolle

Programm findet jedoch keine Umsetzung. Farben wie Lichtqualitaten lassen einen homoge-



nen Stimmungsraum fur die Bewegungen der Darsteller entstehen. Sie verbinden sich mit
der Musik zur Kraft des ,ténenden Lichts®, das die geometrischen Kulissenelemente und die
tanzerischen Bewegungen rhythmisch modelliert und Spiel- und Zuschauerraum vereint.[58]
Appia, von Salzmann und Dalcroze sind die Architekten des ,plastischen Rhythmus™, in dem
alle Ausdrucksmittel so perfekt zur Stil-Einheit verschmelzen, dall das Publikum der
Orpheus-Inszenierung das BewulBtsein verliert, einer Vorflihrung beizuwohnen.[59] Mit ihrer
Experimentierblhne, die entweder als Weltflucht kritisiert oder als Realisierung der astheti-
schen Gemeinschaftsutopie Helleraus bewundert wird,[60] legen sie die Fundamente fliir das
moderne Theater weit Gber den Expressionismus hinaus, der sie direkt beerbt.[61] Dal die
Verbindung des genuin musikalischen, zur Abstraktion neigenden Reformkonzepts mit dem
reinen Sprechtheater keineswegs evident ist, zeigt jedoch die von Rilke besuchte Claudel-
Inszenierung drei Monate nach dem Triumph des Orpheus.

3. Im Voriibergehn: Rilkes Hellerau

,Die Bestrebungen der Schule Dalcroze scheinen mir auf Zusammenfassung der Seelen-
krafte gerichtet, auf ein unbedingt Héheres hinleitend, dem mechanisierenden Geist der Zeit
entgegengestellt und somit in jedem Sinn der Férderung wert.“[62] So formuliert zunachst
Hugo von Hofmannsthal, der sich selbst mit Planen flir eine Reformschule befal3t hat, seine
knappe Stellungnahme in der Schulzeitschrift Der Rhythmus von 1912, zusammen mit vielen
anderen Prominenten, Akademikern und Kunstlern, die Dalcroze um ihr Urteil bittet.[63]
Begeisterter klingen die Zeilen des Wiener Dichters an Mechtilde Lichnowski im Dezember
1912: ,[D]ie Schule Dalcroze ist etwas wunderschones, etwas das da sein muf3, Reinhardt
und ich sind ganz erflllt von der Schénheit und den Méglichkeiten die darin liegen [...].“[64]
Zu dieser Zeit ist Hofmannsthal nach der Dresdner Urauffihrung seiner Ariadne-Oper Ende
Oktober im Kleinen Haus des Hoftheaters fir einige Tage bei Helene von Nostitz im nahege-
legenen Auerbach zu Gast. Frau von Nostitz hatte ihm schon 1910 enthusiastisch von
Hellerau berichtet [65] und ihm spéater Alexander von Salzmann vorgestellt [66]. Sie ist auch
die primare Adressatin flr die Eindriicke, die Rilke ein Jahr spater gewinnt. Zusammen mit
Lou Andreas-Salomé besucht er am 5. Oktober 1913 die deutsche Premiere von Paul
Claudels Drama Verkiindigung, zu der auch Max Reinhardt erscheint. Rilke trifft hier auf
Annette Kolb, die Kippenbergs, Ellen Delp, Regina Ulimann, Henry van de Velde und lernt
Franz Werfel kennen. Nach der anschlielienden Erholungswoche im Riesengebirge wird
nochmals in Dresden Station gemacht, bevor der Dichter nach Paris zuriickreist. Rilke laRt
sich zusammen mit Lou und Ellen Delp die Methode Dalcroze vorfiihren.[67] Uber den
folgenden Austausch mit Harald Dohrn und dem Verleger Jakob Hegner ist nichts Genaues
bekannt.[68] Auch Umfang und Verbleib der Korrespondenz mit Wolf Dohrn sind nicht zu
rekonstruieren.[69] Doch resimiert Rilke seine Eindricke in den Briefwechseln mit Hugo von
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Hofmannsthal, Marie von Thurn und Taxis sowie Helene von Nostitz. Darin zeigen sich zwei
Impulse: kritische Aufmerksamkeit fur das theatrale Experiment und Abstand zu Claudel,
dessen Werk er gleichwohl mit Interesse verfolgt. Rilke kennt dessen Stuck L’Annonce faite
a Marie schon vor der Hellerauer Auffihrung [70] und erwagt den Besuch der Premiere,
Uber deren Verschiebung auf den Herbst er informiert ist.[71] An der Vorstellung des 5.
Oktober kritisiert Rilke die Kombination von Experimentierbihne, die er als ,Licht-Retorte®
bezeichnet, und internationalem Festspielgeprage.[72] Den Hellerauer Versuchen selbst

steht er ebenso offen wie kritisch gegentber [73]:

,Die hellerauer Leute lassen sich, als groe Kinder, mit etwas ein, was sie nicht verstehen, aber, Gott
weil}, vielleicht lernen sie’s dabei und kommen gar nicht erst in das Tribe, das heute das Theater ist,
sondern gleich auf den Grund von etwas Durchsichtigem und Reinem, das uns allen zustatten kdme.
Mir fiel vieles ein, wortiber ich mit lhnen und Herrn v. Nostitz einmal sprechen méchte, ich weild nichts,
als was die szenische Mauer in Orange mir beibrachte und was die zwei drei Stiicke Shakespeares,
die ich allein kenne, mich ahnen lielen. Wirkungen wie das Dasitzen der drei Manner und Mara vor
ihnen [am Schlul® der Verkiindigung, AJ], schienen mir aulRerordentlich winschenswerth, nur daf}
eben nur eine Vermuthung gewisser Mdglichkeiten dadurch gegeben waren.“[74]

Im unmittelbaren Anschlul® an diese Eindricke interessiert Rilke sich in Paris fur das
Théatre du Vieux-Colombier, das Jacques Copeau just im Oktober 1913 er6ffnet.[75] Hier
steht das Verhaltnis von Tradition und Innovation fur ihn in einem stimmigeren Verhaltnis.
Copeau ist der kommende grof3e Theaterreformer Frankreichs. Noch als Theaterkritiker hat
er Claudel dazu bewegt, das Hellerauer Inszenierungsexperiment zu wagen.[76] Nach der
Grundung des Vieux-Colombier baut er ab 1915 intensiven Kontakt zu Craig in Florenz
sowie zu Jaques-Dalcroze und Appia in Genf auf.[77] Im Sommer 1916 besucht er die Kurse
von Dalcroze und bleibt eng mit ihm verbunden. Auch die Bewunderung fur das Werk
Appias, den er als seinen Meister bezeichnet, halt ein Leben lang. Mit ihm teilt Copeau die
Uberzeugung, dal der Schauspieler im Mittelpunkt des Biihnengeschehens stehe, das sich
streng aus der Kompositions- oder Textvorlage zu entwickeln habe.[78] Rilke spricht mit
Bedacht davon, dalR er im Vieux-Colombier ,das hellerauer Métier” weitertreiben kbnne und
lobt die ,ehrliche[n], reine[n] Art* der Inszenierungen Copeaus.[79] Dies ist wohl auch als
Spitze gegen Claudels Hellerauer Regieprojekt zu lesen, dem er letztlich keine konzise Kritik
abzugewinnen vermag. So schreibt er an Hugo von Hofmannsthal, der den Werken des

weltlaufigen Franzosen aufgeschlossener gegenubersteht:[80]

,Die Verkiindigung, Claudel, ich wifte nichts Genaues dartber zu berichten, das ging so hin, gab zu
denken, war aber so mit den hellerauer Versuchen, die auch wieder zu denken geben, vermischt, daf}
man nicht recht wulite, ob die Sorgen, mit denen man nachhause ging, dem Einen oder dem Anderen
zuzuschreiben waren.“[81]

Nicht nur Unsicherheit, sondern eine dezidierte Abneigung Rilkes gegen Claudel notiert
Stefan Zweig schon im Marz 1913 nach einem Besuch in der rue Campagne Premiére.[82]
Trotzdem befal’t Rilke sich Ende Oktober noch mit einer friiheren Fassung der Verkiindi-
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gung, ohne dal} sich das Befremden dem Werk und seiner deutschen Inszenierung gegen-
Uber verflichtigt.[83] Dieses Interesse mag ein thematisches sein, da er im Juni 1913 seinen
Gedichtzyklus Das Marien-Leben publiziert hat. Die Ablehnung ist gegenseitig: Claudel
bezeichnet Rilkes Werke schlicht als ,unlesbar” und stellt den bekannten Autor des Cornet
und des Malte als literarischen Parvenu dar, den er konsequent ignoriert habe.[84] Er
berichtet sogar von einer Szene, die Rilke ihm deswegen gemacht habe. Dieser schreibt
seinerseits nach Duino, er habe am Premierenabend der Verkiindigung Claudels hofliche
Avancen nicht erwidern kdnnen, da er mit dessen Werken nichts anzufangen wisse.[85]
Sieht man von dem Zynismus ab, mit dem Claudel Werke und Person Rilkes spater zum
Gipfel neuer Weinerlichkeit stempelt,[86] so sind sich beide Autoren in ihrem Urteil relativ
einig: Sie begrinden ihr demonstratives Desinteresse aneinander mit der mangelnden
emotionalen Beriihrung durch die Werke des anderen. Dabei teilen sie die symbolistischen
Anfange, ein ausgepragtes Rhythmusbewultsein sowie das kontinuierliche Interesse an der
Marienfigur miteinander. Rilke weild die emotive Wirkung Claudelscher Dichtungen wohl
abzuschatzen und adressatengerecht einzusetzen.[87] Auch wenn er am Hellerauer
Premierenabend mit jener distanzierten Stille reagiert, die Helene von Nostitz in ihren
Erinnerungen beschreibt, nimmt er den Impuls zur Beschaftigung mit den Ansatzen zur
Theaterreform auf,[88] so wie er sich schon um 1900 mit den Dramenkonzepten
Maeterlincks, einem der ersten Bewunderer Claudels, auseinandergesetzt hat [89].

4. Claudels Verkiindigung

Bei Paul Claudels L’Annonce faite a Marie handelt es sich um ein Drama im Geist der
katholischen Erneuerungsbewegung.[90] Die gegen den Positivismus und Determinismus
gerichtete Hinwendung zu katholischen Glaubens- und Soziallehren pragt seit den 1890er
Jahren Werke von Autoren wie Joris-Karl Huysmans, Charles Péguy, Frangois Mauriac,
Jacques Riviére, Francis Jammes und Claudel, der mit seinem Mariendrama als Blhnen-
autor debdtiert. Die lange Geschichte der Umarbeitungen dieses Stiuckes beginnt 1892 mit
einer Fassung im lyrischen Stil, 1899 gefolgt von einer mystischeren Version, beide mit dem
Titel La jeune fille Violaine.[91] 1911 andert Claudel den Titel in L’Annonce faite a Marie und
gibt dem schwesterlichen Rivalitdtsdrama in landlicher Idylle eine fundamentalkatholische
Dimension. Dieses Szenario, in dem die junge Violaine zur Heiligen wird, liefert die Vorlage
fur die unter Claudels Co-Regie entstehende Hellerauer Inszenierung. Die Umarbeitung
orientiert sich an der Erneuerung der Mysterienspiel-Tradition, an der Claudel partizipiert,
der sein Stick nun als mystére bezeichnet. Er verlegt das Geschehen in ein imaginares
Mittelalter, in dem, ganz im Hintergrund, die historische Jungfrauengestalt Jeanne d’'Arcs der
Kronung Karls VII. in Reims entgegenzieht, um auf dem Scheiterhaufen der Machtpolitik
geopfert zu werden. Das Handlungskontinuum wird durch eine Vielzahl sakralsymbolischer
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Momente durchbrochen, welche die Dominanz des Goéttlichen im irdischen Geschehen
inszenieren. Claudel Ubersetzt die liturgische Struktur der katholischen Messe, die er nach
seinen Asien-Aufenthalten als dramatische Urform der europaischen Kultur empfindet, in ein
poetisches Transfigurationsdrama,[92] das die zeitenthobene Gegenwart Gottes propagiert
[93]. Fir ihn gilt die direkte Ubertragbarkeit von sakraler und poetischer Inszenierung: « [L]a
foi fait vivre tout homme moderne dans un milieu essentiellement dramatique. [...] La vie est
pour lui, non pas une série incohérente de gestes vagues et inachevés, mais un drame
précis qui comporte un dénouement et un sens [...]. »[94] Das Poetische seines Mysterien-
spiels dient der mdéglichst eindringlichen Versinnlichung dogmatischer Gehalte. Der Text ist
von lyrisierendem Pathos und unkonventioneller Rhetorik. Pragend fir den Gesamteindruck
ist der Einsatz liturgischer Elemente und sakraler Handlungen, die das Drama strukturieren.
So indiziert die dreimalige Rezitation des Angelus jeweils eine Wendung, und die von En-
gelschoren begleitete Totenerweckung ereignet sich, wahrend Mara das Lukas-Evangelium
vorliest. Die heiligen Texte fungieren als magische Formeln und werden zum Einfallstor fur
das Wundergeschehen.[95] Damit wird die schicksalsbestimmende, autoritative Prasenz des
géttlichen Willens vermittelt, der durch das Handeln auserwahlter Personen ins Werk
gesetzt wird, wie im Alten Testament oft gegen ihren Willen. In ihren unmotiviertesten Taten
bahnt sich die Wiederbelebung des brachliegenden katholischen Glaubens an. Sie vollzieht
sich als Erweckung und Opfertod, am und durch den Koérper der Jungfrau Violaine. lhr
Glaubensgehorsam erscheint als Tilgung der weiblichen Erbschuld. Die vorhergehende
Fassung, La jeune fille Violaine, die Rilke in Paris nachliest, betont dagegen die Rolle der
jungeren Schwester Mara, die trotz ihrer moérderischen Eifersucht zum Werkzeug des Guten
wird. Diese Akzentverschiebung ermdglicht die Verbindung mit dem Erldsungswerk Marias,
das fur Claudel tiefgreifende Bedeutung hat. Der Stoff und seine adaquate Inszenierung
beschaftigen ihn bis an sein Lebensende. Die Ubertragung des Verlegers Jakob Hegner —
einem gluhenden Verehrer des Franzosen, der in Hellerau die erste Claudel-Auffihrung in
Deutschland ermdglicht — transponiert die Handlung von L’Annonce faite a Marie mit dem
Einverstandnis des Autors ins deutsche Mittelalter und eliminiert die Figur der Jungfrau von
Orléans. Statt dessen wird Kaiser Konrad auf dem Weg nach Speyer durch eine mannliche
Figur gerettet.[96] Mit der Eliminierung des historischen Jungfrauenopfers als Parallele zum
Schicksal Violaines wird der Anspruch des religiosen Geschehens auf politische Bedeutung
nivelliert. Der Titel lautet nun schlicht Verkiindigung und deutet auf das Mysterium im Allge-
meinen. Bei Claudel hingegen dominiert auf allen Ebenen der mariologische Aspekt. Diesen
expliziert er am 29. Mai 1913 im Brief an Jacques Riviere (neben Gide und Copeau ein
Mitbegriinder der Nouvelle Revue Francaise), den er in Glaubensfragen vaterlich begleitet:

Wlenn wir Christen werden, so tun wir das nicht zu unserem persoénlichen Vergniigen und zu unserer
Bequemlichkeit, und wenn Gott uns die Ehre antut, einige Opfer von uns zu verlangen, so haben wir
nichts anderes zu tun, als sie mit Freuden zu bringen. Dann aber zweitens: diese Opfer beschranken
sich auf sehr wenig oder nichts. Wir leben immer in der alten romantischen Idee, das hochste Gliick,
das grofRe Ereignis, der eigentliche Roman des Daseins bestehe in unseren Beziehungen zur Frau und
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in den sinnlichen Befriedigungen, die wir da finden. Man vergi3t dabei nur eines, namlich dal} die
Seele, der Geist ebenso starke und ebenso erfiillungsfordernde Wirklichkeiten sind wie das Fleisch (ja
sie sind es noch viel mehr!) und daf3, wenn wir diesem alles zugestehen, was es fordert, es zum
Schaden anderer Freuden ist, anderer herrlicher Bereiche, die wir uns dadurch fir immer
verschlielen. Wir trinken ein Glas schlechten Weines in einer Spelunke oder einem Salon und
vergessen jenes jungfrauliche Meer, das anderen unter der aufgehenden Sonne erscheint. Das Gute
ist schwerer als das Bose [...].“[97]

Diese dogmatische Grunddisposition ist im Grundkonflikt der Verkiindigung musterglltig
umgesetzt. Die achtzehnjahrige Violane ist glucklich mit ihrem Verlobten Jakobaus. lhr
Lebensweg scheint vorgezeichnet zu sein: ,Alles ganz klar, alles im voraus geordnet, und
ich bin es zufrieden. / Ich bin frei und hab mich um gar nichts zu sorgen, ein andrer ist da,
der mich leitet, der Gute, und er weil3, was zu tun ist.“[98] (V, 24). Mit diesem Gottvertrauen
trifft sie auf den Baumeister Peter von Ulm, der nicht verwinden kann, dal sie einem
anderen versprochen ist. Er hatte versucht, ihr Gewalt anzutun, und ist seitdem von Lepra
befallen, was er (dem mittelalterlichen Volksglauben entsprechend) als gerechtes Zeichen
gottlicher Strafe empfindet: ,,O junger Baum der Erkenntnis von Gut und Bése, da beginn ich
auseinanderzufallen, weil ich mich an Euch vergriff.“ (V, 18). Als Dombaumeister darf er
jedoch so lange arbeiten, bis der Aussatz ausbricht. Die unerwartete Wiederbegegnung von
Peter und Violane im Prolog zeigt beide als abgeklarte Personlichkeiten, die durch ein
héheres Schicksal verbunden sind. Peter ahnt und verlautbart Violanes Bestimmung: ,Wer
seid ihr, junges Weib, und worin ward Gott Euch so besonders offenbart, / Dal3 die Hand,
die sich auf Euch mit Wunschen legt, / Und der ganze Leib verwelken, / Als waren sie dem
Geheimnis seiner Wohnung nah gekommen?* (V, 12). Violane verzeiht Peter von Ulm nicht
nur, sie Ubergibt ihm sogar ihren Verlobungsring aus heidnischem Gold als Spende fiur die
Errichtung des neuen Doms. Aus tiefem Mitleid fur den Einsamen kufRt sie ihn zum
Abschied.[99] Als heilsgeschichtliche Tiefendimension dieser selbstvergessenen Geste, mit
der sie ihrem Glick ein jahes Ende setzt, erscheint in ihren AuRerungen ein diffuses

Schuldbewulftsein:

,und, Peter, was gilt mehr? / Dal3 Ihr meine Freude mit mir teilt, oder daf} ich Euer Leid mit Euch teile.
[...] Vergebt mir, dal ich so gliicklich bin, dal® mein Geliebter / Mich liebt, dal} ich seiner gewil’ bin,
denn ich weil3, dall er mich liebt, und dal er und ich ganz gleich fiihlen. / Und dall Gott mich ge-
schaffen hat, damit ich glicklich sei und nicht fiir Schmerz und Mihsal.” (V, 27)

Violane prasentiert sich in diesen Worten als Figuration Evas. Mit dem KuB}, durch den die
Krankheit von Peter auf sie tbergeht, erflllt sie unwillkirlich Gottes Weisung. Er erscheint
auf der Ebene der profanen Handlung durchaus ambivalent und motiviert damit implizit, auf
der sakralen Ebene, die Vermahlung der Jungfrau mit ihnrem gottgewollten Schicksal, das sie
zum Opfer bestimmt. Violdne tauscht ihr ungetribtes Liebesglick gegen die Erfahrung
tiefen Leidens ein und nimmt damit die Ursiinde ihres Geschlechts auf sich [100] — die
Verwicklung nimmt ihren Lauf. Der Kufd wird von ihrer eifersichtigen Schwester Mara
beobachtet, die einen Weg sucht, um die Hochzeit mit Jakobaus zu hintertreiben. Violane
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wird vom Aussatz befallen. lhr Vater begibt sich Uberraschend auf den Pilgerpfad nach
Jerusalem, so dal® Jakobdus zum pater familias avanciert. Die Hochzeit steht kurz bevor,
doch Jakobaus bezweifelt aufgrund der ersten Spuren des Aussatzes an Violdnes Korper
ihre Treue und weigert sich, ihre goéttliche Bestimmung anzuerkennen, weil auch er sie fir
sich allein begehrt. Violane hingegen folgt ihrem Schicksal: ,[Fllieh und entrinne! / Warum
mich zur Gattin begehren? warum dir aneignen, was Gottes allein ist? / Seine Hand liegt auf
mir, und du kannst mich nimmer beschirmen!” (V, 85). Sie 1alt Jakobaus in dem von Mara
geschirten Irrtum, sie habe ihn tatsachlich betrogen. Mara, die gedroht hatte, sich am
Hochzeitstag der beiden zu erhangen, ist am Ziel: Sie heiratet Jakobdus anstelle ihrer
Schwester, die sich in eine abgelegene Aussatzigenhohle zuriickziehen mufl. Nach einigen
Jahren gebiert Mara ein Madchen, das jedoch stirbt. Verzweifelt, mit dem toten Kind im Arm,
kommt sie am Weihnachtsabend zu ihrer erblindeten und ausgezehrten Schwester in die
Hohle und fordert, dal} sie es zum Leben erwecke. Ausgerechnet sie erkennt die Heilige in
ihr. Violane leidet noch immer unter der Trennung von Jakobaus; obwohl sie sich fuhlt, als
wirde sie bei lebendigem Leib verbrennen, gehorcht sie dem géttlichen Willen:

,Gott verschwendet nicht und gestattet keinem Wesen, angesteckt zu verbrennen, / Ohne daf} nicht
zugleich auch ein wenig des Unreinen mitverginge, / Des eigenen oder des fremden um einen herum,
wie die Kohlenglut im angefachten Weihrauchkessel! / Und gewil3, das Unheil unsrer Zeit ist grof3. /
Sie sind ohne Vater. Sie spahen aus und erkennen nicht mehr die Herrschaft und nicht mehr die Kir-
che. / Dies ist der Grund, warum mein Leib an der zerfahrenden Christenheit Stelle sich mihn muf. /
Kraft wohnt im Leide, wenn es so freiwillig ist wie die Stnde.” (V, 123f.)

Violane birgt das tote Kind unter ihrem Mantel. Unter Visionen und Engelsgesangen wird es
durch die neu erwachende Kraft ihres Kérpers zum Leben erweckt. Als das Madchen sich zu
regen beginnt, hat es Violanes Augenfarbe angenommen und einen Tropfen Muttermilch auf
den Lippen. Violane ist mit diesem Wunder zur Figuration Evas, zur jungfraulichen Lebens-
spenderin Maria geworden. Maras Eifersucht wird dadurch neu entfacht. Kaltblitig 1aRt sie
die hilflose Schwester in den Baugrund Peter von Ulms stirzen und begrabt sie bei lebendi-
gem Leibe mit Sand. Peter, der inzwischen vom Aussatz genesen ist, findet die halbtote
Violane und bringt sie in ihr Elternhaus. Hier erfahrt Jakobaus, der Violane noch immer liebt,
nicht nur von der Heilung seiner Tochter und Maras Mordversuch, sondern auch von seinem
Irrtum und erkennt seine Verfehlung. Violane stirbt im Kloster Marienberg oberhalb des
elterlichen Gehofts und wird im Hochzeitskleid ihrer Schwester begraben. Mara gesteht
Jakobaus, Peter und dem heimgekehrten Vater ihre qualende Eifersucht und fordert von
ihrem Mann, bei ihm und dem Kind bleiben zu dirfen. Der sterbende Vater preist Violanes
Opfer als leuchtendes Vorbild. Als Statue der Martyrerin Justitia wird sie den Dom des
Baumeisters krénen. Das totgeglaubte Kloster Marienberg erwacht zu neuem spirituellem
Leben.

Konstitutiv fur Claudels Mittelalter-Drama ist die Ausgleichsfunktion, die der weibliche Sun-
denbock fur eine krisenhafte, vom Christentum abgefallene Gesellschaft Ubernimmt. Den
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Bedingungszusammenhang von Gewalt und religiéser Ordnung haben der Philosoph Giorgio
Agamben und der Kulturanthropologe René Girard in ihren Anthropologien des Opfers expli-
ziert. Bei Claudel lebt die Figur der Violane aus der Doppelrolle des Unruhe stiftenden, letzt-
lich aber den Frieden ermdglichenden Sindenbocks: Als Eva, die den Mann zur Leiden-
schaft verfuhrt, wird sie zum Werkzeug Gottes. Violane ist im Sinne des biblischen Subtexts,
der Sundenfall-Mythe, die ,Ursache‘ von Peter von Ulms Krankheit und Jakobaus’ Starrsinn.
Indem sie ihren Anspruch auf Liebesglick opfert und ohne Zdgern die Verlobung I6st,
beginnt ihre Wandlung zur erlésenden Marienfigur. Ihr Leiden und Sterben bewirken ein
doppeltes Erweckungswunder, das des Kindes und das des totgesagten Glaubens. Die
weibliche Opferrolle wird in Claudels Originalvorlage durch die Polyvalenz des Verbren-
nungsmotivs zusatzlich betont: Neben der sich in Krankheit und Sehnsucht verzehrenden
Violaine verbrennt Mara innerlich vor Rivalitat, wahrend Jeanne d’Arc den realen Feuertod in
der korrupten politischen Welt stirbt; Peter von Ulm hingegen wird von der ,Gewalt des
Weibes Uber seine Seele befreit (V, 160, 189f.).[101] Angesichts der statischen Rollen der
Verkiindigung, die ganz aus der typologisch angelegten Konfiguration heraus gestaltet sind,
wundert es nicht, dal} Rilke sich fir Maras gro3en Gestandnismonolog interessiert und die
auf den Schwesternkonflikt fokussierte zweite Fassung von La jeune fille Violaine nachliest.
[102] Die Figur der Mara weist in der Hellerauer Auffihrung die meisten Ansatze psy-
chologischer Motivierung auf. Sie reprasentiert in ihrem aggressiven Liebesschmerz die
Schuldseite der kulturgeschichtlichen Spaltungsfigur Eva / Maria, den Schatten Violanes. In
ihrer furiosen Rede entfaltet sie eine komplexe Physiognomie weiblicher Eifersucht und
Abhangigkeit. Diesem Thema hat sich auch Rilke in seinen frihen Dramen zugewandt,

ebenso wie der Marienfigur in der Lyrik.

5. Kein ,,wirklicher Ruf“:[103] Claudels Regiedebiit im Kontext

L’Annonce faite a Marie wird zuerst von den Pariser Symbolisten begeistert aufgegriffen, die
schon in den 1890er Jahren ein spirituell ausgerichtetes Theater und eine anti-illusionare
Traum-Buhne fordern. Das Stick wird Ende Dezember 1912 am Thééatre de I'CEuvre von
Aurélien Lugné-Poe unter intensiver dramaturgischer Begleitung Claudels [104] inszeniert.
[105] Diese erste, wider Erwarten erfolgreiche Inszenierung des Mysteriendramas bedeutet
fur Claudel den Durchbruch als Dramatiker und rehabilitiert die ins Abseits geratene
Symbolistenbihne. Das Spiel findet in unublich schlichtem Dekor statt, das in dunkler
Atmosphare von farbigen Scheinwerfern animiert wird. Durch besonders schnelle
Szenenwechsel erhoht sich der Eindruck eines akustischen Ganzen: Die Kritik lobt Claudels
Dialoge und die gregorianischen Begleitgesange als ausdrucksstark, rhythmisch suggestiv
und blhnentauglich; andere Stimmen tadeln jedoch die psalmodierende Uberdehnung der
Wortwechsel und die symbolische Uberfrachtung sowohl des Biihnenbildes als auch der
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starren Gesten der Schauspieler.[106] GemaR Claudels Maxime, dall sich alles
Ubersinnliche im Sinnlichen offenbare, ist man bestrebt, den transzendenten Charakter des
Geschehens besonders deutlich herauszustellen.[107] Eine &hnliche Betonung des
Mysterienhaften hat es in spateren Inszenierungen nicht mehr gegeben, wohl aber in der
Auffuhrung des Hellerauer Festspielhauses am 5. Oktober 1913, fur die Claudel zusammen
mit Alexander von Salzmann Regie fihrt.[108] Zuvor holt Claudel die mit dem Stiick in
Deutschland und Belgien tourende Truppe des Euvre im Marz 1913 nach Frankfurt, wo er
als Konsul arbeitet.[109] Zu dieser Zeit gibt er durch die Vermittlung Hegners der Hellerauer
Experimentierblihne den Vorzug fiir die deutsche Erstauffihrung, trotz mehrfacher Anfragen
Max Reinhardts. Das Hellerauer Projekt wird jedoch als eine Art Vorpremiere fir die
Inszenierung gehandelt, die Reinhardt fir Dezember 1913 in Berlin plant, aber nicht
realisiert.[110] Claudel mi3t dem Hellerauer Experiment gréte Bedeutung zu und méchte
die neuen Erfahrungen in die Zusammenarbeit mit Lugné-Poe Ubertragen. Nach den
bewegenden Eindricken der Gluck-Auffihrung bei den Sommerfestspielen verschiebt er
seine eigene, bereits plakatierte Premiere.[111] Die eigenhandige Gestaltung seines
Mysteriendramas nach Hellerauer Standards erweist sich jedoch als schwierig. Reinhardt
wird um Darsteller gebeten. Vorgesehen ist die Mitwirkung von Alexander Moissi und von
Tilla Durieux fir die Rolle der Mara, die letztlich von einer brillianten Mary Dietrich
Ubernommen wird.[112] Die Stilbihne bleibt flir die Schauspieler, die vom Sprechtheater
kommen und nur vier Proben zur Verfigung haben, ein Problem.[113] Claudel dagegen lafit
sich enthusiastisch auf ein Minimum an Kulissen und Kostim ein und zahlt auf die Wunder
der Salzmannschen Lichtregie. Da Dalcroze Claudel die Mitwirkung seiner rhythmischen
Gruppen verweigert und mehrfache Verschiebungen des Premierentermins provoziert, muf’
der Buhnenraum mit dem Wortdrama allein geflllt werden. Gespielt wird auf drei Ebenen,
die den Aufstieg vom Irdischen und Korperlichen ins Geistige und Transzendente
symbolisieren. Bei dem Versuch, die mittelalterliche Simultanblihne in die Moderne zu
Ubertragen, hilft Claudel das Treppensystem, das ihn an der Orpheus-Blhne so beeindruckt
hat. Es ermdglicht die Verzahnung der Szenenfolge in einem Handlungsstrom und flieRende
Wechsel zwischen der irdischen und der schicksalhaft-géttlich regierten Sphéare bei
permanenter Prasenz der Darsteller. So findet das Abschiedsmahl des Vaters auf der
mittleren Ebene statt, der dann auf der oberen, geistigen Ebene segnend den Pilgerpfad
beschreitet, wahrend die Mutter zur Feuerstelle des Hauses hinuntersteigt. Mit dieser Fusion
von Stufen- und Mysterienbiihne wird das dogmatische Gerlist des Geschehens visualisiert.
[114] Das Frauenbild wird, der figuralen Anlage des Plots entsprechend, auf die Spaltung
von Physis (auf der unteren Ebene) und asexueller Heiligkeit (auf der oberen Ebene)
festgeschrieben. Eine spezielle Akzentuierung erfahrt das religiose Pathos der Wandlungs-
szenen: Wahrend der Jungfrauengeburt ist Violane von einem rosa anlaufenden gothischen
Lichtbogen umgeben. Nach ihrem Tod fahrt sie wie Maria in den Himmel auf. Ihre Silhouette
erscheint vor einem grofen Lichtkreuz, das durch das Firmament der langen Stoffbahnen
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leuchtet.[115] Die Lichtregie unterstreicht damit nicht nur die transzendenten Brennpunkte
des Geschehens; sie stellt die Verbindung zwischen dem Claudelschen Wortdrama und dem
BUhnenraum her, die in Hellerau sonst durch Musik und Tanz erfolgt. Von Salzmanns Idea-
len entsprechend, agiert sie offenbar im Sinne einer eigenstandigen Choreographie wie eine
Lichtorgel, deren Effekte nicht nur Rilke als Uberzogen empfindet.[116] Claudel selbst sieht
damit den Effekt einer doppelten Lesbarkeit der alltédglichen Realitat erreicht: Die Allgegen-
wart des Mysteriums lasse den Herd zur ewigen Flamme, den Tisch zum Altar und die Tlr
zum Himmelstor werden.[117] Sein liturgischer Stil und das religidse Konzept des Stlickes
werden in ein monumentales Symbolgeschehen transferiert. Ende September kiindigt er
Lugné-Poe ein Theaterereignis von hochstem Rang an, in dem er seine Inszenierungsideen
vollstandig umgesetzt habe: Il n'y a plus d’autre théatre possible.[118] Von nun an wird er
architektonische Stufenbihnen entwerfen und den Chor singender und tanzender Schau-
spieler in sein Repertoire aufnehmen, auch wenn er sich spater von der Hellerauer Inszenie-
rung distanziert, ebenso wie von der der Pariser Symbolisten.[119]

Beim weithin angekundigten Premierenabend des 5. Oktober handelt es sich gleichwohl um
ein Unterfangen, dessen Risiko den Hellerauer Veranstaltern bewuft ist. Die einigermalien
wohlwollende Aufnahme gilt mehr dem aufsteigenden Theaterstern des Diplomaten-Dichters
als seinem Stlck.[120] Vollig ungeschminkt dulRert sich Appia im Brief an seinen Cousin
Henri Odier vom 21.10.1913. Er spricht von der ,Narrheit* des Franzosen, ,sich eines Saales
und eines Materials bedienen zu wollen, die genau der Darstellung eines grof3en Entwurfes
entsprechen, und die nur von diesem Entwurf und durch ihn leben, um an seine Stelle das
alte deklamatorische Spiel und Cie zu setzen!“[121]. Ahnlich distanziert verweist Wolf Dohrn
im Claudel-Programmbuch, einem Manifest der Hellerauer Bihnenasthetik, auf die Differen-
zen zur Mysterienblhne.[122] Das MiRverhaltnis von sakralem Drama und moderner
Inszenierung wird auch zum Gegenstand der Kritiken. Wenn das Stlick weltanschauliche
Zustimmung findet, ist dies mit einer pauschalen Ablehnung des StilblUhnenexperiments
verbunden. So wirdigt Fritz Engel fUr die Zeitschrift Das Theater Claudels urchristlichen
Gestus a la Tolstoi, bemangelt aber die fehlende Atmosphéare der Andacht im Blhnenbild,
was in Verbindung mit der ,weitschweifigen Dichtung beim Zuschauer Ermidungserschei-
nungen hervorrufe, die aus dem Besuch von Gottesdiensten bekannt seien.[123] Analog
votiert Ulrich Rauscher in der Schaubiihne. Angesichts des Ungleichgewichts zwischen dem
Puritanismus Appias und dem sakralen Charakter des katholischen Wandlungsdramas wird
hier mit dem Autor gegen den Regisseur Claudel argumentiert, daf} ein solches Stick ,mit
aller geheimnisvollen Pracht der triumphierenden Kirche“ im Sinne der lllusionsbihne und
nicht mit Salzmannschen Lichteffekten auszustatten sei, welche die Wirkung des ,reinen
Wortes‘ konterkarierten. Vor allem die Lichtregie der Jungfrauengeburt fihrt im Vergleich mit
der Gluck-Auffihrung von 1912 zu dem vernichtenden Urteil, da® man diesmal kein Fest-
spiel, sondern ,Schmieren-Volksszenen® geboten habe.[124] Wird umgekehrt die Musikali-

sierung der Darstellung anerkannt, so geschieht dies ohne Ansehen der Inhalte. Der
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Komponist und Claudel-Freund Darius Milhaud befindet, dal} sich das Drama durch die
Abwesenheit illusionistischen Dekors wie eine groRRe, weite Melodie entwickeln und seinen ,
inneren Rhythmus' offenbaren kdnne.[125] Dem besonderen Sprachstil des Claudelschen
Dramas verschlief3en sich nur wenige Kritiker.[126]

Weder die Premiere noch die folgenden Auffihrungen kdnnen als Erfolg bezeichnet werden.
Rilke gehort am 5. Oktober zu dem Teil des Publikums, der mit Uberraschung oder Ableh-
nung reagiert. Selbst Claudels Tagebuch notiert verwundert ausbleibenden Applaus, Dal-
croze und Appia sprechen offen von einem Fiasko. Auch wenn das Programmbuch neben
der Bandbreite des Claudelschen Werkes den gemeinsamen Willen zum groRRangelegten
Bihnenexperiment dokumentiert, betont Wolf Dohrn doch klar und deutlich die Unvereinbar-
keit des hierarchischen Raumkonzepts einer illusionistischen Mysterienblhne mit der Idee
lebendiger raumsymbolischer Ganzheit auf der Hellerauer Stilbihne. Die Briicke zur Kunst-

autonomie der experimentellen Avantgarde ist mit Claudels Verkiindigung nicht zu schlagen.

6. Pathos der Gebarde, Poetik des Raumes: Maria im Experiment

Im Gegensatz zum musikalischen Reformanliegen der Rhythmus-Schule von Dalcroze fuhit
sich Rilke vom dogmatischen Gestus des Mysteriendramas nicht angesprochen. Hellerau
bietet ihm auch kein Modell flir Festspiele mit parasakralem Charakter. Dieses Projekt bleibt
Hofmannsthal vorbehalten, der nach dem Krieg die Salzburger Grof3form nach dem
Oberammergauer Vorbild begriindet. Rilke gestaltet vergleichbare Sujets lediglich im kleinen
Rahmen, wie die Laienauffiihrung von Maeterlincks Singspiel Schwester Beatrix zur
Neueréffnung der Bremer Kunsthalle 1902 zeigt. Der von ihm zu diesem Anlal} verfaldte
Prolog (die ,Festspielszene®) hat poetologischen Charakter und beschwdrt noch die subtilen
Formen des ,Schicksalsdialogs’ nach dem Vorbild des belgischen Symbolisten. Rilkes
Interesse an den Experimenten der Licht- und Stimmungsbihne Appias -
theatergeschichtlich gesehen die avancierteste Ldsung fir das permanente
Inszenierungsproblem des lyrischen Dramas [127] — bleibt aufgrund der unglicklichen
Mischung mit dem Claudelschen Mysterium eher verhalten. Doch begegnet er in Hellerau
einer Stilisierung des Korperbildes nach dem epochalen Phantasma der ,natirlichen’
griechischen Plastik und deren synasthetischer Reprasentation in theatralen, musikalischen
und ténzerisch-rhythmischen Pathosformeln,[128] die ihn ansprechen muB: Uber die
zwischen den Kinsten vermittelnde Tradition des tableau vivant entwickeln sich gerade dort
diskursive Schnittstellen zwischen Theater und musikalischer Bihnenreform, Rhythmik,
Ausdruckstanz und Literatur. Dieser Spur folgt Rilke, wenn auch die Claudel-Inszenierung
einen nicht zu unterschatzenden RuckstoRReffekt produziert. Weil die Rhythmusgruppen von
Dalcroze fehlen, erweist sich die Experimentierbihne fir ihn erneut als der Ort, an dem jene
Wahrheit der Gebarde vonnéten ware, die in seiner symbolistischen Poetik und der Rodin-
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Rezeption eine zentrale Rolle spielt [129]. In diesem weiteren Kontext lesen sich seine
Reaktionen auf das Hellerauer Erlebnis als Bruchstiicke einer poetologischen Position, die
fur den Bereich des Dramas keine Affirmation findet. Als Platzhalter fir das fehlende
moderne Theatermodell erscheinen das rituelle Drama der Antike und die Ausdruckskraft
der Duse, die nicht nur fir Rilke das Dramatische schlechthin verkérpert. Ihr dichtet er die
Rolle seiner wei’en Flrstin zu, vergleicht sie mit Rodins Statuen und ertrdumt sich ein
exklusives ,Duse-Theater“,[130] in dem das existenzielle Pathos ihrer Gestik und Diktion
seinen Raum fande. Diese Perspektive entfaltet der Theater-Diskurs in den Aufzeichnungen
des Malte Laurids Brigge. Malte verweigert sich den Aporien des zeitgendssischen Theaters:
Ibsens Dramen stehen fir den scheiternden Versuch, sichtbare Aquivalente (,Dinge“ und
,Gebarden®) fur die subtilsten Geflihlsprozesse des Inneren zu finden.[131] Hingegen ist das
Maskenerlebnis im Amphitheater von Orange mit der ,antlitzhafte[n] Ordnung seiner
Schatten“ durchaus dem Grundeindruck der rhythmischen Raume Appias vergleichbar. Als
literale Vision des Abwesenden verweist es auf die fehlende kultische Gemeinschaft, die
einst die dramatische Erneuerung des Mythos ermdglichte.[132] Diese wird im modernen
Drama vom ,Vorwand® der Handlung verdeckt: ,Man merkt auf einmal die kiinstliche Leere
der Theater [...].“[133] Aus dem Bewultsein der Uneinholbarkeit des Griechentums und der
Distanz zur christlichen Tradition heraus ist ,das Antike‘ fiir Rilke nur noch im Pathos ,
authentischer’ Gebarden zuganglich, mit denen grofle Mimen wie die Duse die nicht
diskursivierbaren Geheimnisse des Lebens visualisieren.[134] Die Blickrichtung auf das
konkrete Dingsymbol und die auratische Geste andert sich jedoch in den 1910er Jahren, im
Ubergang zum lyrischen Spatwerk, wo es um die Vermittlung innerer und transzendenter
Erfahrungen im abstrakien Konzept des ,Weltinnenraums* geht. Aus dieser Periode stammt
der Gedichtzyklus Das Marien-Leben, den Rilke 1912, zeitlich parallel zur Bihnenfassung
von L’Annonce faite a Marie und ihrer Hellerauer Ubertragung, verfalRt. Darin setzt er bereits
zum Schritt in die neue Raumpoetik an. Mit einem Vergleich zentraler Pathosformeln aus
dem Marien-Zyklus und aus Claudels Verkiindigung sollen abschlieRend die konzeptuellen
Differenzen beider Autoren skizziert werden.

Sowohl Das Marien-Leben als auch die Darstellung des Weihnachtswunders und der Him-
melfahrt Violdnes in der Hellerauer Auffihrung zitieren Mariendarstellungen der Malerei.
[135] Claudels Schlisselszenen bestehen aus pathosgeladenen Tableaus: Die
Jungfrauengeburt zeigt Violane in einer Haltung, in der sich Merkmale einer
Schutzmantelmadonna und einer Pieta mit den Anzeichen visionarer Ekstase mischen; den
nur fir die Hauptfigur horbaren Engelschor symbolisiert ein farbiger Lichtbogen; die
Erweckung des Kindes vollzieht sich als Transsubstantiation im Korper Violanes. Das
Ergriffenwerden durch das Goéttliche geschieht im Entriickungszustand, wahrend der Lektire
heiliger Texte, die Jesus als fleischgewordenes Wort und Maria als vermittelnde
Gnadenfigur preisen: Es handelt sich um eine rituelle Wiederholung der Jungfrauengeburt.

Violane wird dabei passiv von der Himmelssphare affiziert, die sich von oben 6ffnet. Analog
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dazu visualisiert Claudel am Schluf3 ihre ,Berufung zum Tode* (V, 185) als Himmelfahrt vor
dem symbolischen Lichtkreuz.

Dem dogmatischen Charakter und der topischen Raumkonzeption dieser Szene steht bei
Rilke ein mythopoetisches Verfahren gegenlber, das verschiedene Text- und Bildvorlagen
frei kombiniert und den Kernmythos Uberschreibt. Die Verkindigungsszene des Marien-
Lebens gestaltet einen Raum, in dem sich irdische und himmlische Sphare in ihrer Sinnlich-
keit wechselseitig beriihren. Diese Nahe ermdoglicht die Mittlerfigur des Engels, dessen
Aufenthalt in menschlichen Regionen als ,mihsam® bezeichnet wird. Hier geht es nicht um
die gewohnte machtvolle Herabkunft des Goéttlichen, sondern um eine Bewaltigung von
Fremdheit und Distanz, die zugleich das Geschehen eines allerersten Liebesakts suggeriert.
Erst in dem Moment, in welchem der Engel Maria seinen Blick zuneigen kann und dieser mit
dem ihren ,zusammenschlagt’, entsteht die absolute Prasenz des Heiligen als Augen-Blick
der erotischen Verschmelzung von kosmischer und irdischer Sphare. Die Zeugung beginnt
mit dem gemeinsamen Erschrecken. Damit 6ffnet sich der neue Raum, in dem die musikali-

sche Gottesbotschaft das leibliche Zeugungswunder wirkt:

»=Schaun und Geschautes, Aug und Augenweide
sonst nirgends als an dieser Stelle —: sieh,
dieses erschreckt. Und sie erschraken beide.

Dann sang der Engel seine Melodie.“[136]

Im Gegensatz zum jungfraulichen Geschehen zwischen Maria und dem Engel wird die Nahe
zur Transzendenz im ersten Stlick der Todesdarstellung aktiv von Maria herbeigefiihrt. Das
Jenseits kommt ihr dabei so nah, dal} es zur begehbaren Exklave ihres Inneren wird. Ein
Transit der Seele im Sinne der traditionellen Auffahrt ist daher unnétig:

~oie aber legte sich in ihre Schwache

und zog die Himmel an Jerusalem

so nah heran, daf ihre Seele nur,
austretend, sich ein wenig strecken mufte:
schon hob er sie, der alles von ihr wul3te,
hinein in ihre géttliche Natur.“[137]

Der Ubergang von der Immanenz in die Transzendenz stellt sich wiederum als anthropomor-
pher Beziehungsraum dar. Suggeriert wird die bergende Geste (,da hob er sie®) eines Ver-
trauten (Sohn / Engel / Vater), die zugleich als Moment innerer Wandlung lesbar ist (,hinein
in ihre gottliche Natur®). Maria wird jenseits aller Topik als eigenwilliges, Ubersinnliches und
zugleich in ihrer Sinnlichkeit zutiefst menschlich und individuell agierendes Wesen prasen-
tiert.[138] Die fur sie charakteristische ,Lust, / sich hinzugeben an die innern Zeichen“[139]
liest sich wie eine subscriptio fir das magischen Vexierspiel von Sinnlichkeit und Entgren-
zung, welches das Verfahren dieser Gedichte ausmacht. Fir Rilke realisiert sich die Grenz-
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erfahrung des Numinosen als volle Entfaltung der Sinne und nicht, wie bei Claudel, als deren
Negierung.

Die unuberbrickbare Distanz zwischen kontrafaktischer Mythopoesie auf der Deutungsebe-
ne des kulturellen Textes bei Rilke und dogmatischer Inszenierung auf der Deutungsebene
des heiligen Wortes [140] bei Claudel dokumentiert auch Rilkes Wahl von Maeterlincks
Schwester Beatrix fur die erwahnte Neuerdffnung der Bremer Kunsthalle 1902. Das Sing-
spiel stellt insofern ein Gegenmodell zu Claudels Verkiindigung dar, als die Marienfigur hier
fur die Konfrontation von matriarchalem und patriarchalem Habitus steht.[142] Schwester
Beatrix wird von Reinhardt 1904 in Deutschland uraufgefiihrt und auf dessen Anregung hin
von Karl Vollmoeller in der Pantomime Das Mirakel (1911) zur Musik von Humperdinck
weiter verarbeitet.[141] Grundlage ist ein alter Legendenstoff, der sich im 19. Jahrhundert
wachsender Beliebtheit erfreut und im Kontext einer bemerkenswerten Konjunktur der
Mariendichtung steht.[143] Schon Ludwig Feuerbach resimiert den Plot vollig pathosfrei in

seinem Essay Ueber den Mariencultus (1842):

s[Flur eine Klosterkusterin, die aus Weltlust ihrem Kloster entsprungen, functionirte die gutmuthige
Maria selbst so lange, bis die Verirrte das Leben im ,slindentrunkenen Weltgebiet' herzlich satt hatte
und nun, weil geistig und leiblich aufs Erbarmlichste heruntergekommen, wieder fahig und bereit war,
in den Stand einer Betschwester einzutreten.“[144]

Bei Maeterlinck reprasentiert Maria nicht nur das Prinzip der Vergebung, sie setzt auch das
strafende patriarchale Prinzip auBer Kraft.[145] Die korperliche Zichtigung, die man ihr
androht, weil man sie mit ihrem Ebenbild, der fliichtigen Nonne Beatrix, verwechselt, wird
von ihr in eine Szene ekstatischer Freude verwandelt. Wie eine mutterliche Naturgottheit fullt
sie den Raum mit einem Uberirdischen Blitenmeer und dem Gesang des Ave Maria Stella
[sic!]. Das Blumenwunder, das sogar Statuen verlebendigt, ergreift und verstért jedoch die
Nonnen und Priester zutiefst. Als Beatrix nach 25 Jahren in ihr Kloster zurlickkehrt, um
gebrochen von der Liebe und voll Angst vor den Strafen der Hdlle zu FuRen ihres
Ebenbildes Maria in der Kapelle zu sterben, realisiert sie das Wechselspiel der Muttergottes,
die an ihren Platz zurlckgekehrt ist, ebenso wenig wie ihre ahnungslosen Mitschwestern.
Erkannt wird Maria in der Rolle der Nonne nur von den Kindern und Armen, deren
Sensorium offen fur die Erfahrung des Heiligen ist. Maeterlincks Drama lenkt mit den
emotionalen Fehlleistungen der Klostermenschen die Aufmerksamkeit auf den fehlenden
authentischen Zugang zur marianischen Erfahrung von Liebe, Freude und Fiille der Natur.
Das eigentliche Wunder bleibt dem Empfinden der Religiosen verborgen. Mit dieser
Prasentation eines verkimmerten sensus mysticus wird bei Maeterlinck, ahnlich wie schon
bei Gottfried Keller, die unterdrickte sinnliche Erfahrungsseite des Heiligen eingefordert.
Beide integrieren die kulturgeschichtliche Dissoziation von Sinnlichem und Heiligem aus der
Eva-Maria-Typologie durch die Identifikationsfigur der Ebenbildlichkeit. Claudels
Verkiindigung schreibt dagegen die patriarchale Spaltungsfigur in der unhintergehbaren
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Kombination von Frauenopfer und doppeltem Erweckungswunder sowie in der
Gegenbildlichkeit der beiden Schwestern fort. Er macht die Domestizierung von Sinnlichkeit
und Sexualitdt zur Voraussetzung fur die Rekatholisierung der Moderne. Fir Rilke stellt
Maeterlincks Mariendrama von 1901 aus dieser Perspektive einen modernen Prototyp des
aus dem 19. Jahrhundert stammenden mythopoetischen Verfahrens dar, das er in den
Kontrafakturen seines Marien-Lebens erneuert. Bei ihm wird das Gedicht, ganz im
Gegensatz zur Wirkungsabsicht Claudels, zum szenischen Raum der vollsinnlichen

Wandlung'.
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[91] Die zweite Fassung von La jeune fille Violaine, die Rilke nachliest, wird 1901 und 1911 publiziert, die
erste 1926.

[92] Die theologisch gewendete Mallarmé-Rezeption und den Bezug zu den Asienerfahrungen erlautert Domi-
nique Millet-Gérard: Poéme biblique et poétique sacramentelle chez Paul Claudel. In: Dies.: La prose trans-
figurée. Vingt études en Hommage a Paul Claudel pour le cinquantenaire de sa mort, Paris 2005, S. 301-
319.

[93] L’impossible dialogue d’André Rouveyre et de Paul Claudel. Exaltations éperdues ou testament intelligib-
le?, ebenda, S. 107-131.

[94] Paul Claudel: Le théatre catholique (Brief an den Figaro v. 14.7.1914). In: CEuvres complétes de Paul
Claudel, Bd. XV, hrsg. v. Robert Mallet, Paris 1959, S. 136. Claudel blickt selbstbewul3t auf eine religiése
Kehrtwende in der neuzeitlichen Theatertradition (ebenda, S. 161): « L’art purement laic qui existe depuis la
Renaissance a eu son temps, et I'on peut estimer qu’il a épuisé ses résultats ».

[95] Verkindigung rekurriert damit weniger auf die Tradition des Welttheaterspiels als auf das intimere Spiel
am Altar: Siglinde Stiel: Die Erneuerung des Mysterienspiels durch Paul Claudel, phil. Diss. Minchen 1968,
S. 47-82.

[96]  Zur Eigenwilligkeit der Ubertragung Hegners, die schon Thomas Mann, ein Bewunderer der Annonce,
beschreibt, s. Margret Andersen: Claudel et '’Allemagne, Ottawa 1965, S. 94f. sowie die zeitgendssischen
Kritiken an Hegners Text, zit. bei Edwin Maria Landau: Paul Claudel auf deutschsprachigen Bihnen,
Miinchen 1986, S. 55ff.

[97] Paul Claudel und Jacques Riviére. Briefwechsel 1907-1914, hrsg. v. Robert Grosche, Ubertragen v. Han-
nah Szasz, Mlnchen 21955, S. 224f. Fir Claudel selbst ist diese Position mit der Berufung zum Schriftsteller
verknupft (ebenda, S. 225): ,Die menschliche Liebe ist nur schén, wenn sie nicht von Befriedigung begleitet
wird...die Lust der befriedigten Liebe hat noch nie ein Schriftsteller geschildert; denn es gibt sie nicht. Das
Paradies, das in dem vollstdndigen Besitz eines Weibes bestédnde, in dem Nehmen dieses Kdrpers und
dieser Seele als dem hochsten Ziel, das erscheint mir in nichts verschieden von der Holle. Ich spreche nicht
von der ehelichen Liebe, die etwas unendlich viel Schéneres und Tieferes ist. Ich flige noch hinzu, daR es fiir
einen Schriftsteller keine schlimmere Verfiihrung gibt als die der Liebe, denn das ist ein Weg, auf dem er
sicher nie Gllck haben wird, auler wenn er ein Dummkopf ist.”

[98] Paul Claudel: Verkiindigung. Ein geistliches Spiel in vier Ereignissen und einem Vorspiel. Nach der
franzdsischen Dichtung deutsch v. Jakob Hegner, Hellerau bei Dresden, 3. Aufl. 1913 (kinftig mit der Sigle V
zitiert).

[99] ,Sie blickt ihn mit Augen voll Tranen an und reicht ihm zégernd die Hand; wahrend er sie in der seinen
halt, beugt sie sich nieder und kRt ihn.“ (V, S. 34).

[100] Claudels ausgepragten Sinn fir die figuralen Beziiglichkeiten des Alten und Neuen Testaments, aus
denen er ganze Dramenkonfigurationen entwickelt, betont auch Landau: Claudel auf deutschsprachigen
Buhnen (Anm. 96), S. 212.

[101] Vgl. dazu Claudels Aufsatz Physique de I'Eucharistie oder Carl Einsteins Claudel-Studien, besonders
Uber Paul Claudel (1916). Das zwischen der Vernichtung des ,Unreinen’ und marianischer Verklarung
schwankende Frauenopfer flihren biographische Lesarten auf die Traumatisierung des Dichters durch die
Schwester zuriick, die als Modell fur die damonische Mara gilt; in Camilles Biographie stehen dagegen die
konkurrentalen Vernichtungswiinsche des Bruders im Vordergrund. Die Aufarbeitung des Spannungsfeldes
von Sexualitat und Spiritualitat bei Claudel steht aus.

[102] Rilkes Brief an Helene von Nostitz v. 22.10.1913, in: Rainer Maria Rilke — Helene von Nostitz. Briefwech-
sel (Anm. 67), S. 51.

[103] Rilkes Brief an Helene von Nostitz v. 4.11.1913, ebenda, S. 56.

[104] Die Zusammenarbeit von Lugné-Poe und Claudel ist dokumentiert in: Claudel homme de théatre (Anm.
76), S. 88-99.

[105] Die Urauffliihrung findet am 20. Dezember 1912 in der Salle Malakoff statt (Paul Claudel: Mes idées sur le
théatre. Préface et présentation de Jaques Petit et Jean-Pierre Kempf, Paris 1966, S. 221). Wichtiger als die
widerspriichlichen Datumsangaben zur Premiere (vgl. Claudel, homme de théatre (Anm. 76), S. 230; Louis
Chaigne: Paul Claudel. Leben und Werk, Heidelberg 1963, S. 127) ist die Plazierung des Stlickes in der
Weihnachtszeit, die bei einem Teil des Publikums den intendierten Katholisierungseffekt erzielt, katholische
Kreise jedoch an Claudels Rechtglaubigkeit zweifeln 148t (ebenda, S. 125f.).

[106] Stiel: Erneuerung des Mysterienspiels (Anm. 95), S. 137ff.

[107] Claudel hatte seine Wort-Oper spater gern zum Musikdrama umgestaltet. Das auch international viel
gespielte Stick wird Gegenstand von Vertonungen (u. a. von Milhaud), lyrischen Opern (Rossellini, Kaspar)
und einer Verfilmung.

[108] Stiel: Erneuerung des Mysterienspiels (Anm. 95), S. 137ff.; Landau (Anm. 96), S. 50.

[109] Die Informationen zur Pariser Urauffihrung und zu deren Rezeption beziehen sich auf Claudels Briefe in
Claudel homme de théatre (Anm. 76), S. 99-153.

[110] Stiel: Erneuerung des Mysterienspiels (Anm. 95), S. 140; Reinhardt interessiert sich zu dieser Zeit auch
fur Goldhaupt (s. Claudels Brief v. 6.10.1913 an Lugné-Poe, in: Claudel homme de théatre (Anm. 76), S.
129f.) und spater fir Das Buch von Christoph Columbus (vgl. Welttheater Reinhardt. Bauten, Spielstatten,
Inszenierungen. Mit e. Beitrag ,Max Reinhardts amerikanische Spielplane” v. Leonhard M. Fiedler, hrsg. v.
Max Huesmann, Miinchen 1983, Nr. 659, 2581). Er hat keines seiner Claudel-Projekte realisiert.

[111] Claudel homme de théatre (Anm. 76), S. 121-123, 142 u. 6.; hier S. 121 (Brief v. 4.7.1913 an Lugné-Poe):
« Les représentations d’Orphée auxquelles jai assisté ont été quelque chose d’absolument neuf et extra-
ordinaire. C’est la 1™ fois que je vois au théatre de la véritable beauté. Musique, lumiéere, checeurs, évolutions,
tout était étonnant, aussi beau que de I'antique et cependant absolument nouveau. Quel désir jai eu de voir
transporter cela en France! Quelles choses vous et moi pourrions faire avec! ».
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[112] Ebenda, S. 120 (Brief v. 4.7.1913), 247. Dietrich spielt die mit Eva Martersteig schwach besetzte
Hauptrolle so sehr in den Hintergrund, daR sie in der letzten Vorstellung die Violane Gibernehmen muf3.

[113] Wolf Dohrn: Claudels ¢ Verkiindigung » in Hellerau. In: Das Claudel-Programm-Buch (Anm. 18), S. 82-87;
hier S. 82f.

[114] S. von Salzmanns Skizze zum letzten Akt in Claudel homme de théatre (Anm. 76), S. 128.

[115] S. die detaillierte Beschreibung der Hellerauer Inszenierung in der Pariser Theaterzeitschrift Comoedia v.
4.10.1913: Paul Claudel: Théatre II. Edition revue et augmentée, textes et notes établis de Jacques Madaule
et Jacques Petit, Paris 1965, S. 1384ff.

[116] Auf frontale Ablehnung stoRt sie beim Dresdner Expressionisten Friedrich Wolf, der schon im August
1913 (vermutlich nach einer der Proben) ein polemisches Streitgesprach verfaldt, in dem Claudels
soengalische” Verkiindigung zur ,Stimmungsmache” eines ,Mysterienspuks” erklart wird, der die dichterische
Sprache um ihr Wirkungspotential bringe: ,[Hlier wartet man uns mit einem erfinderischen
Beleuchtungsdirektor auf, der mitten im Dialog Domsilhouetten erscheinen und verschwinden, den Himmel
erglihen und wieder verdunkeln, griines Licht strahlen, rotes Licht dammern laRt, und alles in schnellem,
unnatirlichem Wechsel. Mullte deine Aufmerksamkeit, die bisher den Worten folgte, nicht notwendig auf
diese unwichtige Spielerei abgelenkt werden? [...] ganz gewil3, dieser Beleuchtungsapparat soll — und das ist
das Ubel an seiner Wurzel — den Mitteln des Dichters nachhelfen, die Peripetie mit einem mehr oder weniger
gelungenen Feuerwerk versinnlichen, soll tragische Momente ersetzen, soll in einem Schicksalsviolett
deklamieren: Achtung, Leute! das war der Wendepunkt! Ich denke aber, wenn der Dichter uns hier nicht
Uberzeugen kann, so kann es der Beleuchtungsdirektor erst recht nicht.” (Friedrich Wolf: Vom Untergang der
Sprache, in: Auf wieviel Pferden ich geritten... Der junge Friedrich Wolf, hrsg. v. Emmi Wolf u. Brigitte
Struzyk. Berlin, Weimar 1988, S. 75-92; hier S. 78f., 84). Fir den Hinweis danke ich Cynthia Schwab,
Dresden.

[117] Claudel: Théatre Il (Anm. 115), S. 1384ff.

[118] Claudel homme de théatre (Anm. 76), S. 127 (Brief an Lugné-Poe v. 29.9.1913).

[119] Landau: Claudel auf deutschsprachigen Buhnen (Anm. 96), S. 38, 50. Hingegen wird Verkiindigung in
Deutschland nach dem 1. Weltkrieg wieder aufgenommen: N. A. Furness: Paul Claudel and German Expres-
sionism. In: Patterns of Change: German Drama and the European Tradition. Essays in Honour of Ronald
Peacock hrsg. v. Dorothy James u. Silvia Rawanake, New York u. a. 1990, S. 229-239.

[120] Landau (Anm. 96), S. 57.

[121] Ebenda.

[122] Wolf Dohrn: Claudels « Verkiindigung » in Hellerau, in: Das Claudel-Programm-Buch (Anm. 18), S. 82-87;
hier S. 84f.

[123] Fritz Engel: Paul Claudels « Verkiindigung ». In: Das Theater 5 (1913/14), S. 72ff.; auch Wolf polemisiert
gegen ,Gruppenstellen® und ,Bibelstunde” (Wolf: Vom Untergang der Sprache (Anm. 116), S. 85).

[124] Ulrich Rauscher: Hellerau. In: Die Schaubiihne 9 (1913), Nr. 42; vollst. Nachdruck der Jahrgange 1905-
1918, Kdnigstein/Ts. 1980, S. 1003-1006; Zitat S. 1003.

[125] Giertz: Kultus ohne Gétter (Anm. 23), S. 177.

[126] Landau: Claudel auf deutschsprachigen Bihnen (Anm. 96), S. 54-57. Die besondere Phrasierung und
Atemtechnik, welche Claudels Texte erfordern, thematisieren diverse Rezensenten: Friedrich Diissel moniert
den ,Panzer der Begrifflichkeit®, den die Darsteller zu durchbrechen hatten (ebenda, S. 54), lobt aber die
Affektqualitditen des Dramas; Rudolf Binding spricht von der ,steinernen Bildhaftigkeit® der Gestalten
Claudels, die in der Hellerauer Inszenierung adaquat umgesetzt sei. Claudels Absicht ist es, den
versifizierten Text nach musikalischen ,Aufregungseinheiten® zu phrasieren (Paul Claudel: Uber die
Darstellung meiner Dramen, in: Das Claudel-Programm-Buch (Anm. 18), S. 69ff.; hier S. 70). Seine
Dichtkunst wird von den Kritikern haufig mit Novalis und den franzdsischen Symbolisten verglichen.

[127] Zum Verhaltnis von Dichtung, Sprachreflexion und modernem Theater s. Theresia Birkenhauer: Schau-
platz der Sprache — das Theater als Ort der Literatur. Maeterlinck, Cechov, Genet, Beckett, Miiller, Berlin
2005.

[128] Gabriele Brandstetter: Tanz-Lektliren. Kérperbilder und Raumfiguren der Avantgarde, Frankfurt a. M.
1995, S. 90-94.

[129] Angelika Jacobs: Vom Symbolismus zur ,Stimmung®“. Zur Poetik des Gefiihls beim frihen Rilke, in: Blatter
der Rilke.Gesellschaft 25 (2004), S. 99-127; hier S. 112-116.

[130] Rilkes Brief an Helene von Nostitz v. 4.11.1913, in: Rainer Maria Rilke — Helene von Nostitz. Briefwechsel
(Anm. 67), S. 55f. (Sperrungen i. O.): ,Ach, ware man doch zu etwas Wirklichem hingefahren, ich muf}
seither immerfort an die Duse denken, ob nicht doch am Ende noch rasch Geld zusammenzubringen wére in
Deutschland, wo jetzt alles durchzusetzen ist, fir ein Duse-Theater? [...] vielleicht wiirde ein wirklicher Ruf,
die Nachricht, hier ist ein Theater, das Dir, so wie es ist, ein halbes Jahr gehdrt, — gentgen,
die Krafte, die doch noch vorhanden sind, in ihr zusammenzusteigern. [...] Wie sind alle diese Theater voll
Spielerei, an der Aufgabe gemessen, an dem Auftrag, mit dem diese Frau beladen geht.”

[131] Manfred Engel u. a. (Hrsg.): Rilke Werke. Kommentierte Ausgabe in vier Banden, Frankfurt a. M. 1996
(kuinftig zit. als KA), Bd. 3, S. 512 (26. Aufzeichnung).

[132] Ebenda, S. 616f. (64. Aufzeichnung), Zitat S. 616.

[133] Ebenda, S. 468 (14. Aufzeichnung).

[134] Ebenda, S. 617f. (65. Aufzeichnung). Die Verbindung zwischen dem theatralen Schicksalsdialog Maeter-
lincks und der Aura der ,inhaltlosen’ ,Statuen und Bilder” postuliert schon die Festspielszene zur Einweihung
der Kunsthalle (Rainer Maria Rilke: Samtliche Werke. Hg. vom Rilke-Archiv. In Verbindung mit Ruth Sieber-
Rilke besorgt durch Ernst Zinn. 6 Bde. Wiesbaden / Frankfurt a. M. 1955-1966, Bd. 3, S. 403-409; hier S.
407f.).

[135] Fur die Claudel-Auffiihrung verweist Karl Georg Wendriner auf Botticellis und Ghirlandajos Madonnen
sowie, in bezug auf die Sterbeszene, auf Bécklins Pieta (Breslauer Zeitung v. 7.10.1913, zit. in Landau: Clau-
del auf deutschsprachigen Biihnen (Anm. 95), S. 56); den Tableau-vivant-Charakter der Inszenierung betont
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Wolf: Vom Untergang der Sprache (Anm. 116), S. 84. Rilkes Bildvorlagen sind weitgehend unerforscht (KA 2,
S. 450).

[136] KA 2, S. 25 (Mariae Verkiindigung).

[137] Ebenda, S. 33 (Vom Tode Mariae I).

[138] Vgl. Silke Pasewalck: Die finffingrige Hand. Die Bedeutung der sinnlichen Wahrnehmung beim spaten
Rilke. Berlin 2002.

[139] KA 2, S. 24 (Die Darstellung Mariae im Tempel).

[140] Aleida Assmann: Was sind kulturelle Texte? In: Literaturkanon — Medienereignis — Kultureller Text.
Formen interkultureller Kommunikation und Ubersetzung, hrsg. v. Andreas Poltermann, Berlin 1995, S. 232-
244,

[141] Maeterlinck und Vollmoeller greifen auf einen mittelalterlichen Legendenstoff zurtick, der in den Poetisie-
rungen von Marienlegenden und -leben im 19. Jahrhundert haufig aktualisiert wird. Auch Gottfried Kellers
Erzahlung Die Jungfrau und die Nonne (1872 publiziert) nimmt diese rheinische Legende auf. Sie stellt die
Hauptquelle fiir Maeterlincks Singspiel dar (Maurice Maeterlinck: CEuvres . Théatre, Tome 2. Edition établie,
commentée et précédée d’'un Essai par Paul Gorceix, Brissel 1999, S. 46f.; Birgit Ahrens: ,Denn die Blihne
ist der Spiegel der Zeit“. Emil Orlik (1870-1932) und das Theater, Kiel 2001, S. 287ff.; Peter W. Marx: Max
Reinhardt. Vom biirgerlichen Theater zur metropolitanen Kultur, Tibingen 2006, S. 126-135).

[142] Maurice Maeterlinck: Schwester Beatrix. Nach einer alten Klosterlegende. In: Ders.: Zwei Singspiele.
Blaubart und Ariane. Schwester Beatrix. Deutsch v. Friedrich Oppeln-Bronikowski, 2. verb. Aufl. Jena und
Leipzig 1904, S. 41-84.

[143] Das 19. Jahrhundert stellt nach dem Hochmittelalter den Héhepunkt abendlandischer Marienverehrung
dar. Maria wird an heiligen Orten als Beschitzerin, Heilerin und Mittlerin der Gnade angerufen und gefeiert;
es kommt zu einer Flut von Marienerscheinungen. Dieses Phanomen der Volksfrommigkeit, das vor allem in
den romanischen Landern mit ihrer langen Tradition der Marienverehrung verwurzelt ist, wird von der Kirche
1854 mit dem Dogma der unbefleckten Empféngnis sanktioniert. Damit setzt sich die franziskanische
gegeniiber der thomistischen Lehre von der Empfangnis Marias in der Erbsiinde durch und markiert den
Beginn des marianischen Zeitalters der katholischen Kirchengeschichte. Zur Entwicklung der
Marienverehrung s. Die Religion in Geschichte und Gegenwart. Handworterbuch fiir Theologie und
Religionswissenschaft, hrsg. v. Klaus Galling u. a., 7 Bde., Tiibingen 31986; Bd. 4: H. Jursch: Marienbild, Sp.
754-457; P. Wapnewski: Mariendichtung, Sp. 758-760; D. Rdssler: Marienerscheinungen, Sp. 761f.; F. Heiler
/ K. Onasch / W. Jannasch: Marienverehrung, Sp. 763-766; vgl. Karl-Josef Kuschel: Maria in der deutschen
Literatur des 20. Jahrhunderts, in: Handbuch der Marienkunde, hrsg. v. Wolfgang Beinert u. Heinrich Petri,
Regensburg 1984, S. 664-718.

[144] Ludwig Feuerbach: Ueber den Mariencultus. Die Glorie der heiligen Jungfrau Maria. Legenden und Ge-
dichte durch Eusebius Emmeran. 1841. In: Ders.: Erlduterungen und Ergédnzungen zum Wesen des
Christenthums. Durchges. u. hrsg. v. Wilhelm Bolin, Stuttgart-Bad Cannstatt 1960, S. 195-211; hier S. 201.
Fir den Hinweis danke ich Ortrud Gutjahr.

[145] Maeterlinck: Schwester Beatrix (Anm. 142), S. 54f., 57.
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