Karoline Sprenger

Das Oktoberfest als Labor

Odén von Horvéths Kasimir und Karoline (1932)
und Mozarts »V-Effekte«

Uber Odon von Horviths Mozart-Rezeption weif man bisher nur wenig
und nichts Genaues. Wenn es um die literarische Adaption des groflen
Komponisten und seines Werkes geht, denkt man an E.T. A. Hoffmann, an
Eduard Mérike, unter den Autoren des 20. Jahrhunderts an Ingeborg Bach-
mann, Peter Shaffer und Thomas Bernhard, wihrend der letzten Jahre an
Hanns-Josef Ortheil,! aber nicht unbedingt an Odén von Horvdth. Dass er
sich sogar recht umfassend und griindlich mit der Musik Mozarts beschif-
tigte, ist allerdings nichts Neues — die Titel seiner beiden Dramen Figaro
lifSe sich scheiden und Don Juan kommt aus dem Krieg sind plakativ und ein-
deutig genug. Jedoch ausgerechnet diese beiden Werke interessierten viele
Jahre lang fast niemanden. Horvdth hatte sie 1936 fertiggestellt, der Figaro
wurde 1937 in Prag in verkiirzter Form erstmals aufgefiihrt, die Urfassung
erst 1960 am Deutschen Theater in Géttingen. Don Juan wurde 1952 in
Wien uraufgefiithre; im Druck erschien er sogar erst 1961.

Das Wesentliche der beiden Stiicke ist schnell zusammengefasst: Wah-
rend Gioachino Rossini in seiner Oper I/ Barbiere di Siviglia sozusagen im
Nachhinein die Vorgeschichte zu Mozarts Le nozze di Figaro erzihlt, fihre
Horvith sie mit Figaro lift sich scheiden weiter — der Titel stellt es bereits in
den Raum. Die Staffage der Mozart-Oper bleibt erhalten. Die Revolution,
die mancher schon in Le nozze di Figaro kommen sieht,? ist nun tatsichlich
ausgebrochen, und Graf Almaviva, als Vertreter der »alten Ordnungg, muss
mit Gattin und dem Dienerehepaar Figaro und Susanna flichen. Zunichst
geht es ihnen auch fern der Heimat recht gut. Als die finanziellen Mittel
aufgebraucht sind, erdffnet Figaro einen eigenen Friseursalon. Susanne aller-
dings fehlt das feine Leben, vielleicht auch der Graf Almaviva. Nur ihr Kin-
derwunsch lisst sie zunichst bei Figaro bleiben. Als dieser ihn nichr erfiillt,
verldsst Susanna ihn. Daraufhin kehrt Figaro in die Heimat zuriick, arran-
giert sich mit den Machthabern und wird sogar Verwalter des Anwesens
Almavivas. Indes vermisst er Susanna. Als sie den Wunsch duflert, gemein-
sam mit dem Grafen Almaviva, der das Leid der Exilanten am eigenen Leibe
kennen gelernt hat, zuriickkehren zu diirfen, heiflt er sie willkommen. Der
Schluss endet also, wie bei Mozart, in einer groffen Versshnung.
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Den Ort des Geschehens lokalisiert Horvéth in Don Juan kommt aus
dem Krieg, dem zweiten »Mozart-Drama, nicht, der Titel jedoch macht
unmissverstindlich klar, dass es sich um ein Kriegsheimkehrer-Drama
handelt. In diesem Sinne also steht es in einer Reihe mit Ernst Tollers
Die Wandlung, Bertolt Brechts Trommeln in der Nacht und vielen ande-
ren. Damit sind wir bei einem der wichtigsten literarischen Themen der
Weimarer Republik angelangt. Nach Figaro wird abermals die aktuelle
politische Situation reflektiert. Aus dem einstigen Frauenheld Don Juan
ist ein gebrochener Heimkehrer geworden. Ihm begegnen nun insgesamt
35 Frauen, und alle glauben ihn wiederzuerkennen. Doch er sucht nicht
das Abenteuer mit ihnen, sondern méchte in ihnen seine frithere Braut
wiederentdecken. Er hatte sie vor dem Krieg verlassen und ihr so das Herz
gebrochen. Die Braut ist an ihrem Leid gestorben und Don Juan stilisiert
sie im Nachhinein zum Ideal der Frau. Die 35 Frauen kénnen ihn nur
voriibergehend, nur fiir einen kurzen Augenblick, an sich binden, weil er
getrieben ist von der Suche nach der vermeintlich vollkommenen Braut.
So folgt beinahe zwingend, dass Don Juan im Tod Erlésung sucht. Gleich-
zeitig meint er, durch den eigenen Tod den der Braut zu sithnen. Vor den
Hintergrund des Ersten Weltkrieges und der erstarkenden NS-Bewegung
gestellt, kommt dieser Denkweise eine geradezu kathartische Funktion zu:
Seine Wandlung lisst Don Juan zu einem Gegenentwurf »nationalsozialis-
tischer Sucher-Gestalten«® werden, die einem vélkischen Mythos nachhin-
gen, wohingegen er zur Menschlichkeit bekehrt ist.

Doch bei dem Schauspiel Don Juan kommt aus dem Krieg sieht es, die
Fihrte zu Da Ponte und Mozart betreffend, ein wenig anders, nimlich
wesentlich differenzierter aus als in Figaro lifst sich scheiden: Die Beziige
zur Oper Mozarts sind, ganz anders etwa als in Ortheils Don-Giovanni-
Adaption Die Nacht des Don Juan,* nicht so explizit, Horvdth erzihlt nicht
einfach die Oper fort, sondern er abstrahiert. In seinem Vorwort spricht er
vom »Typus Don Juan<’, den er weiterdenkt und in die Weimarer Republik
versetzt. Dementsprechend wird das grofle Werk, in Bezug auf Horvdths
Schauspiel, auch nicht als direkte Anregung gesehen.® Dennoch liegt hier
nicht, wie sonst oft in der Literatur, nur der Don-Juan-Mythos im All-
gemeinen zugrunde.” Deutliche Bezugnahmen auf Don Giovanni zeigen
unverkennbar, dass Horvdth sehr wohl von der Oper beeinflusst ist und
den »Typus« Don Juan allenfalls aus der von Da Ponte und Mozarts Adap-
tion vermittelten Form extrahierte.



Odisn von Horvdths Kasimir und Karoline 189

Nun jedoch soll es um ein weiteres, drittes Drama Horvéths gehen, um
das Volksstiick Kasimir und Karoline, das eine intensive Mozart-Rezeption
nahelegt, nimlich die von Cosi fan tutte, der dritten Oper Mozarts, zu der
Da Ponte das Libretto schrieb. Dieses war wohl im Sommer des Jahres 1789
fertiggestellt.® Denkt man an Figaro lifét sich scheiden und Don Juan kommt
aus dem Krieg und betrachtet beide vor dem Horizont der Opern Mozarts,
wirkt dies schliissig. Warum soll sich der Autor nicht auch mit der dritten
Oper, die mit den beiden anderen eine gewisse Einheit bildet, befasst haben?

Doch verschafft man sich einen ersten Eindruck, iiberwiegen die Zwei-
fel: Die eher kontemplative Szenerie von Cosi fan tutte, in der nicht viel
mehr passiert, als dass zwei Paare in anderer Konstellation neu zueinan-
der finden und sich am Schluss offenbar wieder versshnen, scheint nicht
viel mit der Rummelplatz-Atmosphire in Kasimir und Karoline, in der
sich Unruhe und Hektik verdichten, gemeinsam zu haben. In dieser Hin-
sicht wire man vielmehr geneigt, an die anderen beiden Da-Ponte-Opern
Mozarts zu denken: Hier herrsche turbulentes Treiben und teilweise wildes
Durcheinander.” Oft sind mehrere Handlungsstringe ineinander verwo-
ben, es werden Riume ausgemessen, es wird lauthals gestritten, in den Gar-
ten gesprungen, getanzt, gemordet, schlieflich in die Holle gefahren. Nicht
so in Cosi fan tutte, sicht man einmal von der Szenerie des Aufbruchs zum
Kriegsdienst und der vermeintlichen Selbstvergiftung der Kavaliere und der
darauffolgenden Rettungsaktion ab.

Doch auch im Hinblick auf Kasimir und Karoline hebt die Forschung
hervor, dass das lirmende Oktoberfest, dem die rasche Abfolge der kom-
primierten Szenen des Stiicks entspricht, einen in sich abgeschlossenen,
einheitlichen Spielraum darstellt.'® Es bildet den Hintergrund, vor dem
etwas demonstriert wird und Paare getrennt und zusammengefiihrt wer-
den;'! genauso wie in Cosi fan tutte. Dem Oktoberfest kommt innerhalb
des Stiicks, wie zu zeigen sein wird, grofe Bedeutung zu. Horvdth beab-
sichtigte urspriinglich sogar, es explizit im Titel zu nennen.'

Ein mégliches zweites Argument gegen eine Rezeption Cosi fan tuttes
wire, dass Horvdth sich in seltsam grofiem zeidichen Abstand mit den Wer-
ken Da Pontes und Mozarts beschiftige hitte. Schliellich wurde Kasimir
und Karoline 1932 bereits uraufgefiihre, die beiden anderen Dramen waren
erst 1936 abgeschlossen. Dieser Einwand ldsst aber die Tatsache aufSer
Acht, dass sich Horviéth bereits in den frithen 1930er Jahren mit Figaro
Lifse sich scheiden und Don Juan kommt aus dem Krieg befasst hatte,'® also
zeitnah zur Entstehung von Kasimir und Karoline. Alle drei Stiicke sind in
ihrem Ursprung Produkte der Weimarer Republik und spiegeln in erster
Linie deren Gesellschaft; ein Faktum, dem bisher viel zu wenig Beachtung
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geschenke wurde. Kasimir und Karoline ging dem Autor recht gut von der
Hand und hatte gleich Erfolg, wie die Volksstiicke von Horvdth grund-
sitzlich von gréflerer Durchschlagskraft waren als seine iibrigen Werke.
Betrachtet man die drei Stiicke also von ihrer Genese her, gehéren sie sogar
recht eng zusammen. Mozart war ihm in dieser Zeit ein wichtiges Thema.
Eine — vielleicht bald aus den Augen verlorene — Absicht, sich in drei Thea-
terstiicken zeitnah allen drei Da-Ponte-Opern Mozarts in jeweils sehr eige-
ner Weise zu widmen, erscheint also durchaus plausibel.

Kasimir und Karoline ist eines der am hiufigsten rezipierten und auch
aufgefiihreen Volksstiicke Odon von Horvdths. Diese traditionelle Gat-
tung wollte der Autor weniger wiederbeleben als vielmehr neu definie-
ren: »Mit vollem Bewuftsein zerstore ich das alte Volksstiick — formal und
ethisch.«!* In diesem Zusammenhang triffc der von Alfred Doppler und
Jiirgen Hein gleichermafien verwendete Terminus der Kontrafakeur zu:
Die Tradition des Volksstiicks wird nun, in der Nachkriegsgesellschaft, auf
den Kopf gestellt, dieser angepasst, umfunktioniert, seine konstituierenden
Elemente in ihr Gegenteil verwandelt. Es gibt weder ein gliickliches Ende
noch eine moralische Institution. Damit geht einher, dass keine Lésungen
der Grundkonflikte prisentiert werden. Das Volksstiick hat epischen Cha-
rakter, seine Form sei, so Horvith, »mehr eine schildernde als eine dramati-
sche«.1® Parodie als darstellendes Mittel lehnt er strikt ab,'” das Volksstiick
ist nicht mehr in traditionellem Sinne unterhaltend. Handelte es sich einst-
mals um eine kritisch-realistische Selbstdarstellung des Volkes,'® an der es
sich freute, so wird es nun auf cine Weise dargestellt, wie es sich selbst nicht
sehen will.'? Das heiflt, aus einer Gartung fiir das Volk wird eine iiber das
Volk, und die negativen Aspekte iiberwiegen nicht selten. Die wichtigsten
Motive entnimmt Horvdth dem zwischenmenschlichen Alltag. Fiir ihn ist es
unabdingbar, dass seine Staffage aus »heutigen Menschen®® — Kasimir und
Karoline spielt 1930 — besteht. Dies fithrte in der Forschung zu Missver-
standnissen: Wenn Hans Joas dem Stiick zugute hilt, dass darin ein duflerst
prizises Bild der gesellschaftlichen Probleme von 1930 gezeichnet werde,
davon allerdings ableitet, dass es im Stiick um die Liebe, allerdings nicht um
die Liebe an sich, sondern speziell und nur um die des Jahres 1930 mit all
seinen politischen Verwerfungen gehe,?! dann greift dies zu kurz. Horvéth
selbst betont, dass die »sogenannten ewig-menschlichen Probleme« nach wie
vor virulent seien, sie miissten aber »anders« dargestellt werden, nimlich mit
»fiir unsere Zeit bezeichnenden Schichten des Volkes«.?? Sonst kénne sich
ihnen nicht mehr angemessen genihert werden. Das ist sein neuer Ansatz,
jedoch nicht gleichbedeutend mit einer Reduktion auf das Aktuell-Alleigli-
che. Hellmuth Karasek bringt dies auf den Punkt: Horvéths Figuren
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folgen, ganz wie ganze Menschen, den Gesetzen, die in die Kreatur eingesenkt sind,
meiden Schmerz, suchen Lust, sind, je nach duflerem Reiz und innerem Bedarf, gut
oder bése, entwickeln Treue im Festhalten an ihrem Selbst, die sich manchmal geradezu
bis zum sogenannten Charakeer steigert.”?

Horvith kommt so vom konkreten Fall seiner Zeit, vom Geschick seines
»heutigen Menschen«, zum Allgemeinen. Er demonstriert in seinen Volks-
stiicken jene umfassenden Gesetzmifligkeiten, nach denen sich mensch-
liches Leben vollzieht, iiber das Einzelne hinaus. Es geht um ein pronon-
ciertes Vorzeigen. Niemals, so Elizabeth Gough tiber Kasimir und Karoline,
»hat Horvdth den Menschen in einem schonungsloseren, ckelhafteren
Licht gezeigt«.?* Er zerrt ihn sozusagen vor der Kulisse des Oktoberfes-
tes ins Rampenlicht, entkleidet ihn, analysiert ihn und fithrt ihn vor. Das
Oktoberfest ist von diesem Aspekt aus betrachtet ein, wie Karasek sich aus-
driicke, »Laboratoriume, in dem mit Automatismen der Liebe experimen-
tiert wird.?> Auf den ersten Blick scheint das Oktoberfest ein eher gesell-
schaftsfreier Raum zu sein, der in Aussicht stellt, die multiplen sozialen
Probleme im Vergniigen des Rummels fiir eine kurze Zeit zu vergessen.
Tatsichlich jedoch verdichtet sich hier die Gesellschaft der Weimarer Repu-
blik, um so vorgefiihrt werden zu kénnen und gleichzeitig zur Abstraktion
auf Allgemeines zu gelangen. Nicht umsonst hatte Horvéth in seinen frii-
hesten Plinen zu Kasimir und Karoline als einen von mehreren Schauplit-
zen ein anatomisches Institut vorgesehen;?° ein solches, das schon in Gort-
fried Benns Gedichtzyklus Morgue als Demonstrationsanstalt dient und
in Horvdths »kleinem Totentanz« Glaube, Liebe, Hoffnung wiederkehren
wird. Das Oktoberfest also ist ein Versuchslabor, das der Gewinnung und
Darstellung neuer Einsichten in die Natur des Menschen dient. In seinen
Untiefen wird dem Publikum ein Experiment vorgefiihre, vor dem aktuel-
len Hintergrund der Nachkriegsgesellschaft. Es werden Mechanismen zur
Schau gestellt, die das Leben in seiner Gesamtheit durchschaubar machen.
Das hat den Charakter des Aufklirerischen, fast Wissenschaftlichen.

Es gibt in der Tradition nur ein Werk, in dem ebenso stringent mit
menschlichen Gefiihlen und Schwichen experimentiert wird, und zwar in
Cosi fan tutte. Dies ist die bedeutungsvollste Entsprechung zwischen Hor-
vaths Volksstiick und der Oper, sie ist weit wichtiger als die Personenkons-
tellation, die markante Neubildung von Paaren?’, die Horvith wohl gleich-
falls iibernimmt, allerdings, es wird zu zeigen sein, modifizierend fortfiihre,
indem er sie bricht.

In der Oper wie in Horvdths Drama geht es um die Liebe oder bes-
ser: um die Natur der Liebe, die sich zunichst hinter gesellschaftlichen
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Konventionen und »Wunschbildern«®® verbirgt, durch Sozialisation aus
den Augen gerit und sich in Illusionen verliert, die nun zerstért werden sol-
len. Dazu macht sich Don Alfonso ans Werk. Was in Horvéths Volksstiick
implizit vollzogen werden wird, geschieht hier programmatisch explizit.
Eine Wette wird abgeschlossen und offenkundig ein geradezu behavioris-
tisch anmutendes Experiment zelebriert. Man kénnte von Revolutionirem
und geradezu Modernem in der Oper des spiten 18. Jahrhunderts, von
einem konkret angewandten Anti-Idealismus in diesem »unter die Haut
gehenden Gegenwartsstiick«?® sprechen, der beispielsweise in der Oper des
Belcanto wieder komplett zuriickgenommen wurde.?® Dieses Neuartige
wurde in der Forschung wiederholt betont, am nachdriicklichsten wohl
von Stefan Kunze. Er spricht von der »Theorie der Determiniertheit allen
Handelns«®!, von »mechanischen Gesetzlichkeiten der Liebe«.?

Das Ganze mutet wie eine Versuchsanordnung zur Durchfiithrung des thearralischen
Experiments an. Wie weit ist dieses mechanistische, artistische Spiel mit den Figuren,
die wie Spielmarken sind, entfernt von den prallen Aktionen in Le nozze di Figaro und
im Dor Giovanni, wo alle Personen stets herausgefordert sind, sich zu entscheiden, wo
sie so oder auch anders handeln kénnten, wo die Handlungsfreiheit als Grundprinzip

menschlicher Beziehungen zum Vorschein kommt!*?

Das »Labore, in dem dies geschieht, wird bei Horvdth das Oktoberfest
sein, dessen Lautstirke und obskures Personal verschleiert, dass es sich um
eine hell ausgeleuchtete Biihne, einen klinisch-hermetischen Raum des
Demonstrierens in der Art eines anatomischen Instituts handelt; schlag-
lichtartig treten die Figuren in den kurzen, rasch aufeinanderfolgenden Sze-
nen auf — es sind insgesamt 117! — und offenbaren in ihren knappen und
klaren Dialogen ihr Seelenleben, ihre Unfihigkeit zu kommunizieren® und
damit die Mechanismen, denen sie ausgesetzt sind, ohne es zu wissen. Es
passiert in diesen vielen knappen Szenen eigentlich nicht viel. Zwar wer-
den die Requisiten des Oktoberfestes vorgefiihrt, aber sie bleiben Beiwerk.
Das Drama wirke fast statisch, fixiert auf die Dialoge der Hauptpersonen,
die, abgesehen davon, dass einmal ein Eis gegessen und Schnaps und Bier
getrunken, letzteres einmal auch einer Frau {ibergegossen wird, nicht viel
tun, aufler zu sprechen.

Wirft man einen Blick auf die Dramaturgie, die Konstruktion von
Cosi fan tutte, so werden Analogien erkennbar. Die Oper verfiigt iiber zwei
Akte, aufgeteilt jedoch in eine beachtliche Zahl einzelner Szenen, insgesamt
immerhin 34. Zum Vergleich: Le Nozze di Figaro hat, verteilt auf vier Akte,
insgesamt 44 und Don Giovanni, zihlt man die »scena ultima« mit, 36, also
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nur zwei mehr als Cos? fan turte; aber doch mit dem gravierenden Unter-
schied, dass diese beiden Opern wesentich handlungsreicher sind. So also
erhilt auch das Experiment Don Alfonsos etwas Abruptes und gleichfalls
Schlaglichtartiges, geprige von raschen Perspektivenwechseln innerhalb
eigentlicher Handlungsarmut. Dies wird verstirkt durch eine betrichtli-
che Zahl an Schauplitzen, die von der kargen Handlung nicht vorgegeben
werden. Es sind Plitzchen der Idylle und der Ruhe?, sie suggerieren Ent-
spanntheit: Die Handlung beginnt in einem Kaffee, setzt sich fort in einem
Garten am Meer, um dann in ein vornehmes Zimmer verlegt zu werden. Es
geht weiter in einem gleichfalls vornehmen Girtlein, wieder folgt ein neues
Zimmer, das von einem weiteren mit verschiedenen Tiiren und Spiegeln
abgeldst wird. Dann kommt nochmals ein anderes Zimmer: »altra camerac.
Schlieflich begibt man sich in einen reich ausgestatteten Festsaal. Von hier
aus werden wieder, in verschiedener Personenkonstellation, diverse Zimmer
aufgesucht.’® Fast scheint es so, als wiirden die Protagonisten durch die
Kulissen, durch diesen »Gegensatz von Architektur und Natur«®, gezerrt,
als Versuchsobjekte von einem Stadium des Experiments in das nichste.
Bei Kasimir und Karoline herrschten da ohnehin nie Zweifel, aber es scheint
auch bei Cos? fan tutte so zu sein, dass die Form, obwohl sie hochst artifi-
ziell und bewusst konstruiert ist®®, dem »modernen« Inhalt Ausdruck ver-
leiht, nicht zuletzt durch die stetig wachsende Beschleunigung, die beiden
Werken eigen ist. Die klassische Einheit des Ortes, die mit der von Zeit
und Handlung korrespondiert, ist aufgelsst. Die Oper ist zwar nicht offen
wie vielfach das Drama seit Georg Biichner, sie verfiigt jedoch nicht mehr
tiber alle »Bausteine« klassisch-idealistischer Kunst und weist damit iiber
sich hinaus. Das Oktoberfest wie auch die Szenerie in Cosi fan tutte stehen
jedoch insofern in der Tradition, als beide das »theatrum mundi« verkor-
pern, das das »grofle Ganze« reprisentiert, allerdings zunehmend zu einem
»circus mundi« wird. Es wird Theater im Theater gespielt, diese Theatrali-
tit permanent demonstriert”, mit dieser Mehrschichtigkeit gleichwohl die
Realitit integriert. Ein Riickzug in die reine Spielwelt von einst ist nicht
mehr méglich. Die Wirklichkeit bricht in sie herein.® Sie kann nicht mehr
ferngehalten, jedoch bewusst integriert und demonstriert werden.?’
Warum vollzieht dieses Experiment gerade Don Alfonso? Weil er, im
Gegensatz zu den beiden Paaren, eben, um mit Horvdth zu sprechen, kein
»heutiger Mensch« ist, sondern einer anderen Zeit entstammt. Er ist voran-
geschrittenen Alters und erfahren in Liebesdingen. Doch da er das Leben
nun weitgechend hinter sich hat, hat er auch Distanz zu thm gewonnen,
die ihm seinen analytischen Einblick gewihrt. Die einzige Freude, die er
noch hat, ist durchaus eine subversive: Er will sein Wissen mitteilen, so
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zur »Aufklirunge beitragen®, schlauer machen. Bei denjenigen, die die-
sen Erkenntnisprozess nachvollzogen haben, fiihrt dies jedoch zum Verlust
einer gewissen Instinktsicherheit; das Leben wird mirt diesem Wissen kom-
plizierter, jegliche naive Unmittelbarkeit und Unbeschwertheit schwindet
dahin. Wenn Kunze Don Alfonso also vor diesem Hintergrund als »skep-
tischen, spéttisch witzelnden und zynischen Drahtzieher«* bezeichnet, so
tibertreibt er nicht.

Auch hinsichtlich der Figurenkonstellation beider Werke gibt es, abge-
sehen davon, dass jeweils zwei Paare auftreten, erhebliche Unterschiede. In
Kasimir und Karoline findet ein Paar tatsichlich neu zueinander, Kasimir
und Erna nimlich®, doch beim zweiten klappt das nicht. Der gewalttitige
Merkl Franz, der Erna das Bier ins Gesicht schiittete, landet nicht, wie es
sein miisste, wire die Konstellation aus Cosi fan tutte identisch iibertragen,
bei Karoline, sondern er muss verschwinden, und Karoline lisst sich auf
Schiirzinger ein.*” Diese Modifikationen haben aber ihren guten Grund, sie
deuten zuriick auf die Figur des Don Alfonso. Er ist Inszenator des Expe-
riments, Kommentator der Oper, der fast schon Ziige eines Binkelsingers
annimmt. Zu einer solchen Person allerdings gibt es in Kasimir und Karo-
line kein Pendant. Die Forschung jedoch verweist darauf, dass im Stiick
aber eigentlich eine solche Figur nétig wire. Deren Fehlen werde kompen-
siert durch jene fliichtig-plakative Folge an Bildern, die sich unmittelbar an
den Zuschauer richte.® Doch die bewusst exponiert gestaltete Szenenfolge
alleine trigt nur einen Teil des experimentellen Inhalts und dessen Zur-
schaustellung. Es geht nicht ginzlich ohne eine Figur, die fiir eine Theorie,
eine Weltsicht steht, die im Wesentlichen der Don Alfonsos entspricht und
die mitgeteilt wird. Es ist jener zwielichtige Schiirzinger, der, Don Alfonso
sehr dhnlich, gleich bei seinem ersten Auftritt zu erkennen gibt, dass er,
angereichert durch die Horvéth eigene gesellschaftskritische Komponente,
weill, wie die Welt und das Leben funktionieren:

Die Menschen sind weder gut noch bése. Allerdings werden sie durch unser heutiges
wirtschaftliches System gezwungen, egoistischer zu sein, als sie es eigentlich wiren, da

sie doch schliefilich vegetieren miissen.?’

Schiirzinger, der eigentlich nie Alkohol zu sich nimmt*, um einen klaren
Kopf zu behalten, ist ein »berechnender Menschg, sein Verhalten ist »tak-
tische, insofern unterwiirfig seinem Chef Rauch gegeniiber.*’ Seine Bezie-
hung zu ithm, dem Kriegsgewinnler, ist rein geschiftsmifig, jeder ist auf
den eigenen Vorteil bedacht. Wie auch Don Alfonso, der die jiingere, aber
lebenserfahrene Despinaso bezahlen muss, damit sie mit ihm gemeinsame
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Sache macht®!, und der ansonsten keine soziale Kontakte hat, ist Schiir-
zinger ein »einsamer Mensch«®?, von den anderen getrennt durch seinen
Erkenntnisvorsprung. Wie Don Alfonso, dies kénnte in seiner Deutlichkeit
beinahe eine direkte Reminiszenz an Cosi fan tutte sein, hat Schiirzinger
explizit "Mann und Frau entzweit«.”® Und wie Don Alfonso ist er — expli-
zit — ein »Zyniker«54, der aber die Aufgabe hat, in Zusammenhang mit Hor-
vdths neuer Konzeption des Volksstiicks Erkenntnisse zu vermitteln. Diese
Erkenntnisse bezichen sich in erster Linie auf das, wie der Literaturwissen-
schaftler Hein es formuliert, »asoziale Triebleben« der Figuren: Horvith
demaskiere das Bewusstsein seiner Figuren.> Er selbst spricht am 6. April
1932 in einem Interview mit Willi Cronauer fiir den Bayerischen Rundfunk
von einem »mehr oder minder bewuf3ten, hchst privaten Triebleben«®®, das
die Menschen und speziell die Figuren seiner Volksstiicke bestimme. Er setze
es sich zum Ziel, wie er im Interview miteeilte, »die Welt so zu schildern, wie
sie halt leider ist«.”” Vor diesem Hintergrund lisst Horvéth Schiirzinger, jene
ein wenig schibige Variante Don Alfonsos, Karoline die Gesetzmifigkeiten
der Liebe erkldren: »Sie haben doch vorhin gesagt, daff wenn der Mann
arbeitslos wird, daf dann hernach auch die Liebe von seiner Frau zu ihm
nachliflt — und zwar automatisch. [...] Das liegt in unserer Natur. Leider.«*®

Horvdth baut also in seiner Variante des Cosi-fan-tutte-Stoffes mit
Schiirzinger Don Alfonso in die Paarkonstellation ein, weil er ihn benétigt.
Er hat ihm durch die Eliminierung des Merkl Franz dort Platz geschaf-
fen als steter Kommentator der »Welt, wie sie ist«. Eine weitere raffinierte
Anspielung auf Cosi fan tutte besteht darin, dass der Merkl Franz zuvor
Schiirzinger und Karoline mit denselben Worten verabschiedet wie Dora-
bella und Fiordiligi ihre Zukiinftigen, als sie vermeintlich in den Krieg
ziehen: »Buon viaggiol«®® heifit es bei Da Ponte und Mozart, »Gliickliche
Reise!«®? bei Horvith, der die Oper damit in sein Werk gewissermaflen
hineinschreibt. In beiden Szenen wird den Scheidenden nachgeschaut, man
sieht sie entschwinden.®!

Aus Schiirzingers Blickwinkel ist sich nun den anderen Figuren zu
nihern, und wieder stechen im Vergleich mit der Oper Mozarts frappie-
rende Entsprechungen ins Auge. Zu Beginn der Oper fronen die beiden
Paare einer vollig ungetriibten, traditionellen Vorstellung von Liebe und
ziehen daraus fiir sich einen entsprechenden Ehrenkodex. Als Don Alfonso
die Treue der Briute hinterfragt, wollen ihm Ferrando und Guglielmo
gleich an den Kragen.®? Bei der fingierten Trennung glauben die beiden
Schwestern vor Kummer zu sterben.®® Ihren Hohepunke findet dieses Lie-
besverstindnis in Fiordiligis Arie Come scoglio immota resta, in der sie sich
als musterhaftes Beispiel an Standhaftigkeit in Treue und Liebe feiert,®4
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und, korrespondierend damit, in Ferrandos Unaura amorosa®, dem »Gra-
vitationszentrum« der Oper, kommentiert mit nicht schéner zu denkender
Musik, die »ihre eigene Wahrheit zum Vorschein« bringt.*® Hier akkumu-
liert, was dann im Folgenden »demaskiert« wird: »die Reinheit der Empfin-
dung, das Rithrende und nicht zuletzt die Moral als biirgerliche Tugend«.”
Schaut man auf die Figuren Horvdths, so ist zu erkennen, dass sich die
Zeiten, vor allem tatsichlich in politisch-gesellschaftlicher Hinsicht, gein-
dert haben, was einer deutlichen Akzentverschiebung gleichkommt: Die
Paare aus Cosi fan tutte sind, verkiirzt gesagt, Seria-Figuren, sie sind geho-
benen Standes, die Minner Offiziere und frei jeglicher finanzieller Sorgen.
Diese Lebenssicherheit hat Kasimir, dem es einst auch gut ging, nicht mehr.
Zwar stammt er nur aus dem unteren Biirgertum, doch als Chauffeur hatte
er sein Auskommen und sich, auf dieser Basis, ein entsprechendes Selbst-
bewusstsein angeeignet. Nun aber ist er arbeitslos geworden; offensicht-
lich unverschuldet. Ihm geht es so wie vielen im Jahre 1930 und in der
Zeit nach der Weltwirtschaftskrise: Er wurde »abgebaut« und muss »stem-
peln«“, eigentlich sollte er sich den Besuch auf dem Oktoberfest gar nicht
leisten. Er ist nachdenklich, miirrisch, zu einem »Pessimisten« geworden.69
Das entzweit ihn von Karoline. Als sie, in riihrselig-romantischem Liebes-
anflug, dem iiber dem Oktoberfest kreisenden Zeppelin nachschaut, fihre
er sie an: »Geh halt doch dein Maul mit dem Zeppelin!«”®

In Karoline vereint Horvdth alle Eigenschaften, die Mozarts beide Paare
zu Beginn der Oper auszeichneten. Auch sie hingt einem traditionellen Lie-
besbegriff nach, den sie nicht hinterfragt. Sie ist ein »Kind des Mittelstands«
mit den entsprechenden biirgerlichen Normen, die die menschlichen Bezie-
hungen definieren. So hat man ihr beigebracht, dass Liebe nichts mit Geld
zu tun haben diirfe,”! eine Ansicht, die sie eifrig nachplappert: »Eine wert-
volle Frau hingt hochstens noch mehr an dem Manne, zu dem sie gehére,
wenn es diesem Mann schlecht geht.«”? Sie betont, gleich mehrmals, dass
sie auch einen pensionsberechtigten Beamten hitte haben konnen, jedoch
»nicht von dir gelassen hab und immer deine Partei ergriffen hab«.”? Allen
Lippenbekenntnissen zum Trotz ist ihr das Streben nach sozialem Aufstieg
eingeboren.”® Unterschwellig spiirt sie, dass sich ihre Wertvorstellungen
nicht unbedingt mit dieser Sehnsucht nach mehr gesellschaftlichem Anse-
hen, den ibr nicht zuletzt die politische Situation eingibt, vereinen lassen.
Ohne sich dessen bewusst zu sein, definiert sie ihren Begriff von Liebe neu.
So ist sie es, die, ganz anders als in Cosi fan tutte, das Paar trennt.

Das Experiment besteht darin, die Figuren in eine gesellschaftliche
Lage zu versetzen, in der sich die GesetzmifSigkeiten zwischenmenschlicher
Beziehungen offenbaren. Doch es dndert sich nur die Perspektive, nicht die
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zugrunde liegende Wahrheit. Auch in der Oper sind pekunidre Gesichts-
punkte nicht ganz unwichtig. Die abgeklirte Despina, die die Liebe auch
als schlichtes Naturgesetz — »E legge di natura«’> — betrachtet, und Don
Alfonso heben hervor, dass die neuen Freier nicht nur wohlhabend, son-
dern sogar sricchissimi«’®, finanziell also eindeutig besser situiert sind als
die Verlobten, was zu ihrer Anziechungskraft beitragen diirfte.

Wie Karoline in Horvdths Stiick ihre »Romantik« auf den Zeppelin pro-
jiziert, halten Dorabella und Fiordiligi Bilder ihrer Verlobten in den Hin-
den und schwelgen bei ihrem Auftrittsduett in ihren vermeintlich vollkom-
menen Liebesbeziehungen:

Se questo mio core
Mai cangia desio,
Amore mia faccia

Vivendo penar!”’

Das Motiv dieses Bildes wird spiter wieder aufgenommen und iiberra-
schend weitergedacht. Denn die Frauen, bzw. Dorabella stellvertretend
fiir beide, werden Liigen gestraft. Geradezu vordergriindig-mechanisch,
entsprechend den niichternen Mechanismen, die die Liebe bestimmen,
nimmt ihr Ferrando die Miniatur als »symbolon« des Verlobten vom Hals
und schafft so Platz fiir das Zeichen seiner Liebe, ein Herz: »Oh, cam-
bio felice«”® Der alte Liebesbegriff wird im Duett I/ core vi dono ersetat
durch einen neuen, vermeintlich grausamen, zerstorerischen, der jedoch
der Wirklichkeit eher entspricht. Nicht zuletzt wird dies in der Oper an
anderer Stelle verdeutlicht durch direkte sexuelle Anspielungen,” die den-
jenigen in Horvéths Kasimir und Karoline in nichts nachstehen.®® Wieder
ist es Mozarts betérende Musik, die dazu ihre eigene Wahrheit spricht.
Dies alles geschieht in Kasimir und Karoline vordergriindiger, durch die
okonomischen Implikationen direkter. Karoline vertritt bald einen neuen
Liebesbegriff: Sie will sich nicht linger von ihren Gefiihlen leiten lassen.
Stattdessen will sie die Gefithle anderer, wieder mit Hinweis auf die wirt-
schaftliche Situation der Weimarer Republik, ihren Zwecken dienstbar
machen: »Sei doch nicht so sentimental. Das Leben ist hart und eine Frau,
die wo etwas erreichen will, muf$ einen einflufireichen Mann immer bei
seinem Gefiihlsleben packen.«8! Daran indert auch Karolines abstruser
Katholizismus, den sie strikt beibehiilt, nichts: Sie ist stolz, schon dreimal
in Oberammergau gewesen zu sein,® und will auch noch nach Altstting.®
Im Volksstiick finden also folgende Paare zueinander: Zum einen der
arbeitslose und desillusionierte Kasimir, der sich durch seine steigende
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Aggressivitit die Riickkehr in die Gesellschaft verbaut und die vorbestrafte
Frna, also »Ausschussware, aus der nichts Rechtes mehr werden wird. Zum
anderen die nun vom Wunsch nach gesellschaftlichem Aufstieg getricbene
Karoline und der abgeklirte Schiirzinger, der sich von ihr gewiss nicht »bei
seinem Gefiihlsleben packen« lisst. Umgekehrt aber weifl er nur zu genau,
dass Karoline auch ihn, der nur ein kleiner Angestellter, ein »Zuschnei-
der® ist, verlassen wird, wenn sich eine bessere Partie findet. Schlieflich
hat er sie ja iiberhaupt nur »erobern« kénnen, weil sein Chef Rauch von
ihr abgelassen hat. Die Figuren sind also nicht besser dran als am Anfang,
das Stiick ist kreisférmig angelegt,® das »Karussell« des Oktoberfestes hat
sie wieder an ihren Ausgangspunkt zuriickgebracht. Die Situation ist nicht
vielversprechend, ebenso wenig wie in Cosi fan tutte, selbst wenn dies durch
das fiir die Da-Ponte-Opern obligatorische versshnliche Ende relativiert
wird.

Don Alfonso rit hier barsch: »Abbracciatevi e sposi«®® und fiihrt die
Paare zusammen. Aber welche denn eigentlich? Wieder die Paare vom
Beginn oder die neu gebildeten? Das wird, wenn man genau hinschaut,
im Libretto nicht klar, es bleibt dem Regisseur iiberlassen, und es ist, nach
Abschluss des Experiments, eigentlich auch egal. In beiden Werken geht
es um die Auflssung von Strukturen und Beziehungen, nicht um deren
dauerhafte Neubildung. Was Don Alfonso gleich am Anfang ankiindigte,
dass nach der Demonstration die Personen mit ihrer neuen Erkenntnis
zu »jimmerlichen Figuren«87 werden, ist zur bitteren Realitit geworden.
Daran dndert die gute Laune am Schluss, das »lieta fine«, nichts. Und
so enden beide Werke auch in einer ihrer wichtigsten Entsprechungen:
Es fehlt die Losung, die »Moral von der Geschicht’«, die Utopie.s8 Der
Erkenntnisgewinn fiihrt nicht weiter. Was bleibt, ist dsthetischer Gewinn
und — Beklemmung,.

Odén von Horvith kennt sich aus in der Opernwelt. Verschiedene Ein-
schiibe gerade in den Volksstiicken speisen sich aus ihr, von Puccinis Che
gelida manina® bis Offenbachs Barcarole”® Dariiber hinaus finden sich
immer wieder Anspielungen auf klassische Werke, in Kasimir und Karo-
line 7. B. eine auf Franz Schuberts Lied Erstarrung aus der Winterreise.’!
Im Speziellen ist er aber ein auflerordentlich profunder Kenner der Opern
Mozarts, zumindest dieser drei, fiir die Lorenzo Da Ponte das Libretto ver-
fasste. Horvith erzihlt in Figaro lifit sich scheiden oftenkundig Mozarts Le
nozze di Figaro weiter, und in Don Juan kommr aus dem Krieg integriert er
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eine Vielzahl direkter Anspielungen auf Don Giovanni, die aufler Zwei-
fel stellen, dass hier die Oper die Quelle der Anregungen ist und nicht
der Don-Juan-Stoff im Allgemeinen. Dies sind zweifellos interessante, aber
nicht iiberaus belangvolle Aspekte einer Mozart-Rezeption des Autors. Dies
sieht im Falle des Volksstiicks Kasimir und Karoline anders aus: Auf den
ersten Blick kaum erkennbar, lisst Horvéth sich in ganz wesentlichen Punk-
ten und grundlegend von der letzten der Da-Ponte-Opern inspirieren: Er
tibernimmt das Experimentelle, das Zurschaustellende von Mechanismen
menschlichen Miteinanders. Die Biihne ist beiden Werken antiidealisti-
scher, »klinischer« Schauplatz, auf dem, Dank Mozarts und Da Pontes Vor-
lage, episiert und verfremdet wird, unabhingig von Brechts Theatertheorie,
die er gerade zu dieser Zeit vervollkommnete. Auch die Figurenkonstella-
tion tibernimmt Horvdth und passt sie seiner Intention an. Dabei treten
die Figuren hinter jene moralfrei zu vermittelnden Einsichten zuriick. Wie
bei Mozart handelt es sich nicht um Individuen, um Charaktere, sondern
um Typen, die erst durch die Handlung ihr Profil gewinnen.92 In dieser
Hinsicht sind auch Kasimir, Karoline, Schiirzinger und Erna keine Dra-
menfiguren in klassischem Sinne mehr, sondern zeitgemifle »Symptomtri-
ger«, anhand derer etwas demonstriert wird.”

Dies alles aber gewinnt eine weitere Dimension, weil es, {iber das Ein-
zelstiick hinaus, auf die Gattung deutet. Die artifizielle Theatralitit und
der Wirklichkeitsbezug von Cosi fan rutte prigten Kasimir und Karoline.
Dariiber hinaus beeinflussten sie entscheidend die neue Auffassung, die
Odon von Horvdth vom Volksstiick hatte und damit wohl das Wichtigste,
das er in Theorie und Praxis des Theaters vorlegen konnte. Fast gleicht sie
einer Anleitung zum Schreiben moderner Dramen. Dazu bedurfte es keiner
Vorbilder wie Georg Biichner und auch nicht des Verfremdungseffektes im
Sinne der Theatertheorie Bertolt Brechts.
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