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Jürgen Hein
(12. 1. 1942–1. 12. 2014)





Univ.-Prof. Dr. Jürgen Hein
12. 1. 1942–1. 12. 2014

Träger des Österreichischen Ehrenkreuzes für Wissenschaft und Kunst I. Klasse, 
Träger des Ehrenzeichens der Stadtgemeinde Schwechat in Silber

Jürgen Heins erstes Buch Spiel und Satire in der Komödie Johann Nestroys be-
ginnt mit einem Motto von Novalis: „Menschheit ist eine humoristische Rolle“. 
Doch hat Jürgen Hein eigentlich nie eine Rolle gespielt, er war wie kaum ein 
anderer, den wir kennen, immer er selbst. Gleich, wen man fragt, die Familie, 
enge Freunde, Kollegen, Mitarbeiter, Studierende, für alle ist mit Jürgen Hein 
nicht nur der kluge Lehrer oder der bedeutende Forscher, der ehemalige Chef, 
Dekan oder Kollege gestorben, sondern der Mensch voller Humor und Lie-
benswürdigkeit. Er widmete, wie seine Ehefrau es treffend zusammengefasst 
hat, seine Forschung „Raimund, Nestroy und dem Wiener Volkstheater, ihren 
Zeitgenossen, Grillparzer, Stifter, Hebbel, Grabbe, den Spielarten der Komö-
die, Lustspiel, Posse, Parodie, deren Vorlagenbearbeitung, dem Volksstück mit 
seinen neueren Vertretern Rosegger, Zuckmayer, Horváth“, er schrieb auch 
zur epischen Nachbargattung, der Dorfgeschichte von Berthold Auerbach und 
Gottfried Keller, sowie über die Anekdote. Er forschte und formulierte mit 
derselben Solidität, Klarheit und Umsicht, die er bei seiner editorischen Tätig-
keit walten ließ. Als Forscher und Lehrer war er ein wirklicher Philologe, oder 
wie man im 18. und 19. Jahrhundert einen Homme de lettres noch nannte, ein 
Literator in dem Sinne, wie Grillparzer einmal über Heinrich Heine urteilte: 
„Ich habe kaum je einen deutschen Literator verständiger reden gehört.“ Als 
Philologe ging er mit seiner editorischen Tätigkeit den ‚Königsweg der Philo-
logie‘; seine Arbeiten in dieser grundlegenden Disziplin der Germanistik sind 
Meisterwerke. Obwohl er Philologe, Freund des Wortes war, machte er nie 
große Worte. Seine letzte Mail an mich war: „vielen Dank, lieber Walter – un 
mach et jood“.

Vor allem Nestroy und Schwechat bleiben mit seinem Namen untrennbar 
verbunden. Die Internationale Nestroy-Gesellschaft in Wien initiierte er und 
begründete sie mit, er war einer der Hauptherausgeber der Historisch-kri-
tischen Nestroy-Ausgabe 1977–2012), gab selbst zwölf Bände heraus; seit 2013 
war er Mitherausgeber und Bandbearbeiter der neuen Historisch-kritischen 
Raimund-Ausgabe. Die 1975 begründeten Nestroy-Gespräche in Schwechat 
leitete er seit 1985. Es waren wirkliche Gespräche, keine üblichen Tagungen, 
Kolloquien oder Workshops, die Jürgen Hein mit und für Kolleginnen und 
Kollegen aus Österreich und Deutschland, England und den USA, Austra-
lien und vielen anderen Ländern gestaltete. Der so genannte wissenschaftliche 
Nachwuchs war immer mit herausragenden Beiträgen beteiligt und wurde ge-
fördert, die ‚nicht-wissenschaftlichen‘ Freunde Nestroys waren wie in kaum 
einer anderen literarischen Gesellschaft präsent und diskussionsfreudig, was 
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nicht nur Jürgen Hein zu verdanken ist, sondern auch der offenen, freund-
lichen, zuvorkommenden Lebensart, dem Charme und der Gastfreundschaft 
Schwechats, Wiens, also der Österreicher.

In diesem Wien starb Jürgen Hein, in Köln wurde er geboren und lebte er 
bis zu seinem Tode – und man sagt auch den Kölnern eine gewisse Leichtigkeit 
nach. Im Anschluss an seine dortige Tätigkeit als Assistent und Lektor lehrte 
er im westfälischen Münster nach seiner Berufung von 1973 bis 2007, blieb 
aber immer Kölner und Wahl-Wiener. Seine ehemaligen Studierenden und 
Mitarbei ter schwärmen noch heute von ihm – „man konnte jederzeit zu ihm 
kommen“. Seine Schülerin Claudia Meyer hat 2007 eine 486-seitige Festschrift 
mit 44 Beiträgen herausgegeben, die mit ihrem Titel Nestroy und Jürgen Heins 
Art gelungen verbindet: „Bis zum Lorbeer versteig ich mich nicht“. Claudia 
Meyer schreibt heute: „Wenn ich jetzt lese, was seine ehemaligen Hilfskräfte 
nach seinem Tod schreiben, dann wiederholt sich – in verschiedenen Facetten – 
das immer gleiche Bild: ‚Ich erinnere mich noch, wie freundlich ich damals von 
Herrn Hein aufgenommen wurde.‘ Und was soll ich sagen? Genau so war es!“ 

Die Lehre war ihm eine Sache des Herzens, die universitäre Verwaltung – er 
war von 1999 bis 2006 Dekan des Fachbereichs 09 Philologie der Westfälischen 
Wilhelms-Universität Münster – eine Sache der sachlichen Geduld, getragen 
von gegenseitigem Respekt und Wertschätzung. 

Wenn man die scheinbar unscheinbaren Worte ‚freundlich‘ und ‚Freund-
lichkeit‘ ernst nimmt, sind sie die treffendsten, die man für den Wissenschaftler, 
Kollegen, Freund und Menschen Jürgen Hein fi nden kann. Denn, so Walter 
Benjamin: „die Freundlichkeit besteht nicht darin, Kleines nebenher zu leisten, 
sondern Größtes so zu leisten, als wenn es ein Kleinstes wäre“. Genau das hat 
Jürgen Hein getan.

Walter Pape
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 Gerald Stieg

„Ich bleibe meinem Nestroy“.
Der „Nestbeschmutzer“ als Ikone der österreichischen Identität?

„Ein Nestbeschmutzer? Nein, ich bleibe meinem Nestroy!“, schreibt Uwe 
Dick in seinem alphabetisch geordneten Aphorismenbrevier Spott bewahre,1 
das in mancherlei Hinsicht an die Nestroy-Anthologien von Egon Friedell 
über Rommel zu Urbach gemahnt. Das Wortspiel zeugt nicht zuletzt von 
Dicks Suche nach Ahnen, zu denen neben Fischart, der das Wort (Nestschei-
ßer) als einer der Ersten im metaphorischen Sinn gebrauchte, Karl Valentin und 
Karl Kraus eben auch Nestroy gehört. Genauso wenig wie Nestroy trotz der 
gutgemeinten Versuche Leopold Lieglers ein Wiener Dialektdichter gewor-
den ist, hat das ‚indoeurobairische‘ Idiom Dicks etwas mit lokaler Mundart 
zu tun. Fischart ist ihm lieber als Mundart. Dick ist ein als Bayer verkleideter 
Deutsch-Russe und hat seit jeher versucht, den poetischen Sauwald seines Inn-
viertels auszudehnen, soweit die Donau reicht, um selbst Canetti darin unter-
zubringen. Für unsere Thematik ist er also nicht weiter zuständig, außer man 
liest ihn unter dem Gesichtspunkt seiner komplexen individuellen Identitäts-
konstruktion, in der Nestroy (neben Kraus und Valentin) eine gewichtige Rol-
le spielt, nicht zuletzt als Schauspieler seiner selbst.

Österreich hat es bisher auf zwei Literatur-Nobelpreisträger gebracht, Eli-
as Canetti und Elfriede Jelinek. Sie haben mindestens zwei gemeinsame Nen-
ner in ihrem literarischen Stammbaum: Nestroy und Kraus. Und mit Nestroy 
und Kraus teilen beide den Ehrentitel „Nestbeschmutzer“. Im Falle Jelineks 
ist das seit 2002 ausführlich dokumentiert, sie ist sogar die einzige internatio-
nal ernstzunehmende Konkurrentin Thomas Bernhards auf diesem Gebiet. 
Trotzdem hat das Nobelpreis-Komitee 2004 für sie entschieden. Bei Canetti, 
der nie an der österreichischen literarischen Skandalgeschichte betei ligt war, 
liegen die Dinge ein wenig komplizierter: seine Theaterstücke Hochzeit und 
Komödie der Eitelkeit, die er selbst in die Nestroy-Tradition eingereiht hat, 
wurden nicht in Österreich uraufgeführt, sondern in Braunschweig, und ha-
ben dort eine Klage wegen Erregung geschlechtlichen Ärgernisses zur Fol-
ge gehabt. Die österreichische Erstaufführung der Komödie der Eitelkeit am 
Burgtheater im Mai 1979 löste am dritten Spieltag im Publikum lauten Protest 
gegen die „(jüdische) Schweinerei“ aus. Canetti, der anwesend war, wurde per-
sönlich angepöbelt.2 Also auch er ein „Nestbeschmutzer“. Und wer den „Gu-
ten Vater“ aus der Blendung, nicht zuletzt von Canetti selbst gelesen, kennt, 

1 Uwe Dick, Spott bewahre!, St. Pölten, Salzburg, Wien, 2012, S. 84.
2 Ich besitze einen Brief Canettis über diesen Abend im Burgtheater, einen Tag nach 

der Wiederwahl Kreiskys zum Bundeskanzler. Bis zu diesem Vorfall hatte Canetti 
mit der Idee gespielt, nach Wien zurückzukehren. 
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weiß, dass der Herr Karl Ahnen hat. Nestroy wurde von Canetti ausdrücklich 
in seine österreichische Ahnengalerie aufgenommen; nicht nur bewunderte er 
Kraus’ „großartigen Aufsatz ‚Nestroy und die Nachwelt‘“,3 sondern er sieht 
sogar in der Wiederbelebung Nestroys die „ persönlichste und folgenreichste 
Leistung“ des Erzsatirikers. Das Zentrum dieser Renaissance ist für Canetti 
Kraus’ Umgang mit der Sprache: „Karl Kraus, dessen Gefühl für den Miss-
brauch der Sprache aufs Feinste geschärft war, hatte die Gabe, die Produkte 
dieses Missbrauchs in ‚statu nascendi‘ aufzufangen und nie wieder zu verlie-
ren. Für den, der ihn hörte, war dadurch eine neue Dimension der Sprache 
eröffnet, die unerschöpfl ich ist und die früher nur sporadisch und ohne rechte 
Konsequenz verwendet wurde. Die große Ausnahme von dieser Regel [ist] 
Nestroy, von dem Karl Kraus so sehr gelernt hat wie ich von ihm.“4 Es geht 
um das, was man den sprachlichen Schmutz oder die schmutzige Sprache, 
jedenfalls die Abweichung von der harmonischen Norm nennen müsste. In 
diesen Zusammenhang gehört auch Canettis Abneigung gegen die „Franzo-
sen“ von Wien, „impotente Genießer“, deren wichtigster Repräsentant für ihn 
Hofmannsthal war, „eine selbst ernannte Akademie, der französischen ent-
sprechend, aber womöglich noch unbedeutender“. Ihr Anspruch war, „über 
die Reinheit der Sprache“5 zu wachen. Zu den geistreichsten Formulierungen 
Kraus’ in Sachen Literatursatire gehört ohne Zweifel folgende Passage aus 
Nestroy und die Nachwelt: „Er [Nestroy] verfährt anders als der bekanntere 
zeitgenössische Umdichter Hofmannsthal, der ehrwürdigen Kadavern das Fell 
abzieht, um fragwürdige Leichen darin zu bestatten, und der sich in seinem 
ernsten Berufe gegen einen Vergleich mit einem Possendichter wohl verwah-
ren würde.“6 Wir stehen hier mitten in einem Kampf um die Schaffung eines 
österreichischen Kanons, der lange Zeit eher der Linie Hofmannsthals ent-
sprach, bevor die „Nestbeschmutzer“ das ‚Feld‘ zu besetzen begannen. Hof-
mannsthal selbst achtete den „Satiriker“ Nestroy, „der ein gewaltiger und ge-
fährlicher Dialektiker war“,7 stellte ihn aufgrund seiner „Volksverbundenheit“ 
hoch über Kotzebue, aber seine Liebe galt Raimund, dem er im Gegensatz zu 
Nestroy einen Platz im Pantheon der Salzburger Festspiele zugestand. Denn 
er zeichne sich aus durch die „kindliche Scheu vor den zweideutigen Misch-
farben der wirklichen Welt, in deren Gebrauch Nestroy stark war.“ Raimund 
sei umgeben von einer Aura, „einem zarten, nicht unwirklichen, aber über-
wirklichen, fast heiligen Licht vor Sonnenaufgang.“8 „Valentin ist die Verklä-

3 Elias Canetti, ‚Der neue Karl Kraus‘, in: Elias Canetti, Das Gewissen der Worte. Es-
says, München, Wien o. J. (1975), S. 238. 

4 Ebd., S. 45.
5  Zitiert aus dem Nachlass von Sven Hanuschek, Elias Canetti. Biographie, München, 

Wien 2005, S. 256.
6 Karl Kraus, ‚Nestroy und die Nachwelt‘, Die Fackel 1912, 349–350, S. 7.
7 Hugo von Hofmannsthal, ‚ Ferdinand Raimund‘‚ in: Reden und Aufsätze II (1914–

1924), Frankfurt a. M. 1979, S. 121.
8 Ebd., S. 122.
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rung des Hanswursts“,9 heißt es in Wilhelm Scherers Geschichte der deutschen 
Literatur, in der Nestroy fehlt. Von irdischem Schmutz keine Spur. (Als Kor-
rektur emp fi ehlt sich Kraus’ Lesung der Szene in der Köhlerhütte aus Der 
Alpen könig und der Menschenfeind). Solche Verklärung, die auch Stifter zu-
teil wurde, war die Garantie für einen Platz in der Österreichischen Bibliothek 
und konform mit der Neudeutung des AEIOV (Aller Ehren ist Österreich 
voll). Die Literaturgeschichte Nadlers, von Hofmannsthal bewundert, hat bis 
in die Zweite Republik hinein den Mythos von Nestroy als Mörder Raimunds 
gepfl egt und das Paradox von der vorweggenommenen Parodie in die Welt 
gesetzt: Lumpacivagabundus von 1833 als Angriff auf den Verschwender von 
1834 oder ‚Knieriem gegen Valentin‘. (Übrigens hat schon die zeitgenössische 
Kritik den Unterschied zwischen Raimund und Nestroy in diesen geradezu 
emblematischen Figuren zu fassen gesucht.) Nimmt man die Banknoten und 
Münzen der Zweiten Republik als Gradmesser der Bedeutung einer Figur für 
die österreichische Identität, so liegt Raimund eindeutig vor Nestroy, denn er 
fi gurierte seit 1972 auf den 50-Schilling-Scheinen, während es Nestroy gerade 
noch vor der Einführung des Euro geschafft hat, im Jahre 2001 auf die letzte 
20-Schilling-Münze zu geraten. Eine böse Überraschung für das Volkstheater 
liefert das kuriose Buch 1001 Gründe Österreich zu lieben (mit Zeichnungen 
von Ex-Bundeskanzler Schüssel):10 darin fi nden sich zwar Robert Schneider 
und Christine Nöstlinger, aber weder Raimund noch Nestroy. Von den gro-
ßen Nestbeschmutzern sind immerhin Kraus und Jelinek vertreten, dagegen 
ist Canetti kein Grund, Österreich zu lieben. 

Ein Blick auf den Wiener Hanswurststreit oder auf die Kritik, die von 
Hebbel, Vischer, Kuh oder Gutzkow an Nestroy geübt wurde, zeigt, dass die 
Nestbeschmutzer-Metaphorik in der Literaturgeschichte lange Zeit auf ihrem 
Ursprung, der fäkalen und sexuellen Schmutzsphäre, beruhte. Dass mit dieser 
Welt kein literarischer Staat zu machen war, liegt auf der Hand, und umso ab-
surder müsste der Versuch erscheinen, in ihrem Namen eine (nationale) Identi-
tät zu begründen. Der Ausschluss aus der Literaturgeschichte, die ursprünglich 
diesem Zweck diente, war absolut logisch. Doch selbst die alles überragende 
österreichische Identitätsikone, W. A. Mozart, hat mit dieser Sphäre zu tun. 
Seine österreichischste Oper, Die Zauberfl öte, kann und muss nicht zuletzt 
als musikalische Nobilitierung des Hanswurst gehört werden. Was der Privat-
mann Mozart in Briefen und Kompositionen zum Hausgebrauch hinterlassen 
hat, gehört unbestritten in die Welt der unsublimierten ‚Nestscheißer‘. 

Die von der leiblichen Schmutzigkeit abgelöste Metaphorik ist im Wesent-
lichen ein Produkt des 20. Jahrhunderts und eng mit der Problematik der na-
tionalen Identität und Solidarität verknüpft. Die beiden Republiken, die aus 
dem Ersten Weltkrieg hervorgegangen waren (Weimar und Deutsch-Öster-
reich), haben ihre „Nestbeschmutzer“ gehabt. Besonders schön lässt sich das 

9 Wilhelm Scherer, Geschichte der Deutschen Literatur, Berlin o. J. (1905), S. 762.
10 Katharina Schneider, 1001 Gründe Österreich zu lieben, Wien 2013.
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an der Rezeption der Geschichten aus dem Wiener Wald von Horváth zeigen. 
Das kritische Vokabular des gesunden Volksempfi ndens anlässlich der Ber-
liner Uraufführung 1931 spricht für sich: „Missbrauch unserer lieben deut-
schen Sprache“, „Schmierfi nkerei“, nur „Jauche blieb übrig und stank in die 
Nasen“, „Miststück“. Aber noch 1948 hat die Wiener Erstaufführung bei der 
Kritik eine ähnliche Abwehrreaktion hervorgerufen. Es wurde als „Frechdach-
sigkeit“ empfunden, Raimund und Nestroy in die „Ahnengalerie“ Horváths 
aufzunehmen.11 Doch viel schneller als Nestroy, als dessen Nachfolger er oft 
gesehen wird, ist er zum ‚Klassiker‘ aufgestiegen, sogar zum internationalen, 
was Nestroy wohl verwehrt bleiben wird, und in den Kanon der Literatur-
geschichte integriert worden. 

Am eindringlichsten jedoch lässt sich das Phänomen des „Nestbeschmut-
zers“ an Karl Kraus darstellen, der in weiten Schichten der Öffentlichkeit als 
‚Niederreißer‘ und „Nestbeschmutzer“ galt. Dieser sein Ruf ist sogar deutlich 
in den vernichtenden Gutachten der Nobel-Kommission zu spüren, denn für 
die Stockholmer Akademie war es in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts na-
türlich noch selbstverständlich, dass ein Nobelpreisträger ein geachteter und 
vom Staat unterstützter Repräsentant seiner Nation zu sein hatte, und nicht ein 
„Nestbeschmutzer“. Der österreichische Staat hatte einen solchen Repräsen-
tanten zur Hand und hat ihm sogar offi ziell die Aufgabe anvertraut, in Schwe-
den eine Rede über Österreich zu halten, ein Musterbeispiel positiver Identifi -
kation. Zum Nobelpreis hat’s trotzdem nicht gereicht, dafür – mit einigen von 
der Geschichte diktierten Auslassungen – zur Schulbuchlektüre der Zweiten 
Republik. Und bis heute stehen die Österreicher vor dem Dilemma, zugleich 
Phäaken und Odysseus, also Hedonisten und Dulder in einem zu sein.

Es war eben die Nobelpreis-Frage, durch die Karl Kraus zu einer expli-
ziten Diskussion über das „Nestbeschmutzen“ gebracht wurde. Denn es 
waren nicht Österreicher, sondern Franzosen, darunter Charles Schweitzer, 
 Sartres Großvater, die Kraus für den Literaturnobelpreis vorgeschlagen hatten. 
Die Lesungen an der Sorbonne von 1925 und 1927 konnten also als „Nest-
beschmutzungen“ und als billige Captatio Benevolentiae im feindlichen Aus-
land gedeutet werden, und wurden es in der Tat. Denn Kraus’ Pariser Auftritte 
bildeten einen gezielten Kontrapunkt zum sogenannten ‚Locarno des Geistes‘, 
d. h. der Einladung deutscher Intellektueller im Zeichen der deutsch-franzö-
sischen Annäherung. Zwei der offi ziell Geladenen, Alfred Kerr und Thomas 
Mann, hatten während des Krieges nicht gerade pazifi stisch gewirkt. Vor allem 
die Einladung Kerrs führte dazu, dass Kraus seine Fehde gegen den Kriegs-
lyriker, der es durchaus mit österreichischen Produktionen von Wildgans bis 
Bruder Willram aufnehmen konnte, in seine Pariser Programme aufnahm. Das 
ist der Grund, warum er eigens für seine Lesung von 1927 die Rede Der Vo-

11 Ödön von Horváth, Geschichten aus dem Wiener Wald. Edition und Nachwort von 
Trau gott Krischke, Frankfurt 1980, S. 330 f.
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gel, der sein eigenes Nest beschmutzt12 verfasste. Er hatte schon am Beginn der 
20er Jahre, als sie zum nationalistischen politischen Schlagwort wurde, über 
die Rede wendung vom „Nestbeschmutzer“ ironisch refl ektiert und eine fun-
damentale Umwertung, ja Umkehrung der Perspektive vorgeschlagen.

Er sah sich „a l s  e i n e n  Vo g e l ,  d e n  s e i n  e i g e n e s  N e s t  b e -
s c h m u t z t “ . 13 Und jenen, die das eigene Nest glorifi zieren, wurde von Kraus 
attestiert, dass sie „das eigene Nest durch Schmeicheleien […] beschmutzen“.14 
Das galt u. a. für die Tendenz, Österreich gegenüber Deutschland in dem histo-
rischen Moment – 1923 – zu verklären, als der Nachbar durch die Gigainfl ation 
gedemütigt war. Folgerichtig ist bei Kraus der sogenannte „Nestbeschmutzer“ 
einer, der es „reinigt“, und im radikalen Gegensatz zu jeder Form von chau-
vinistischer Beschmutzung der anderen Nationen, reklamiert er für sich das 
Recht und die Pfl icht, zuerst vor der eigenen Tür zu kehren. Die Lesung in 
Paris bietet ihm die Gelegenheit, seine Position unmissverständlich zu defi nie-
ren. Im Gegensatz zu den „Idioten sämtlicher Vaterländer“ bekennt er, „daß 
ich kein Vaterland habe außer meinem Schreibtisch“.15 

Nun, man möge zur Kenntnis nehmen, daß ich wirklich das bin, was sie 
mit der dümmsten, niedrigsten, ungesehensten Metapher zu bezeichnen 
lieben: D e r  Vo g e l ,  d e r  s e i n  e i g e n e s  N e s t  b e s c h m u t z t .  Ich 
frage den Menschen, der die Tierwelt durch den Vergleich mit sich be-
schimpft, der es wagt, seine schäbige Denkart in die Sphäre freier Got-
tesgeschöpfe einzuschmuggeln, und der seine Eitelkeit im wahrsten Sinn 
des Wortes mit fremden Federn schmückt – ich frage ihn, ob er denn 
wirklich glaubt, daß ein Vogel es vorziehen wird, das f remde  Nest zu 
beschmutzen, weil der Mensch ihm das zutraut und weil er seinerseits 
solche Gemeinheit für praktisch hält. Der Mensch, der die Redensart er-
sonnen hat, in der seine ganze Selbstsucht mit so naiver Schamlosigkeit 
zum Ausdruck kommt, ist da offenbar in eine falsche Redensart hinein-
getreten, in die vom Kuckuck, der seine Eier in fremde Nester legt, und 
hat diesen Akt des Egoismus in der ihm nächsten Richtung des Schmut-
zes ausgebaut und vertieft. Doch die Seichtigkeit des Anwurfs, der die-
ser Redensart zugrundeliegt, ist gar nicht auszuschöpfen. Um Schmutz 
handelt es sich allerdings. Aber weil der Vogel, der sein Nest schmutzig 
fi ndet, d e r  Vo g e l ,  d e r  s e i n  e i g e n e s  N e s t  b e s c h m u t z t , es 
reinigen möchte, weil er Lust und Mut hat zu dieser Arbeit, so sagen 
die anderen Vögel, die sich im Schmutze wohl fühlen, er ‚beschmutze‘ 
das Nest. Der Zusammenstoß zwischen einer Wirklichkeit und einer Me-
tapher ist immer eine Katastrophe: der Zustand der Schmutzigkeit und 
dessen Darstellung, die ein Beschmutzen genannt wird von jenen, die den 

12 Die Fackel 1928 (781–786), S. 1 ff.
13 Ebd., S. 5.
14 Die Fackel 1923 (632–639), S. 166.
15 Die Fackel 1928 (781–786), S. 2 und 4.
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Schmutz zwar haben, aber verbergen wollen. Nun, ich habe mein ganzes 
Leben hindurch nichts anderes als dieses Beschmutzen getrieben und mir 
dafür den Haß der Schmutzigen bis zu einem Grade zugezogen, der in 
der Geschichte des Geisteslebens ohne Beispiel sein dürfte.16 

Die letzte Volte in der Umkehrung der Redensart steht am Ende der Rede; der-
jenige (z. B. Kerr), der Kraus der Niedrigkeit für fähig hält, durch sein „Nest-
beschmutzen“ im Ausland „Gehör“ zu suchen, „ist ein Vogel, der zu dem Vor-
teil, sein Nest verlassen zu haben, auch noch das Geschäft machen möchte, 
reiner Herkunft zu sein.“17 Der enge Zusammenhang der inkriminierten Tätig-
keit des Nestbeschmutzers mit dem „nationalen Irrsinn“ ist wohl nie radikaler 
formuliert worden als von Karl Kraus. Das Beweisstück sind Die letzten Tage 
der Menschheit, sie stehen im Gegensatz zu allem, was in Österreich während 
des Krieges an „nationaler Schmeichelei“ verbrochen worden ist, vom blut-
rünstigsten Kriegsgedicht bis zur Inkarnation der österreichischen Idee im von 
Hermann Bahr heiliggesprochenen „Stiftermenschen“.

Es war Karl Kraus, der zum ersten Mal den „Hanswurst“ Nestroy in den 
Stand eines Klassikers erhoben hat, die zünftige Zunft (Nadler, Sengle) hat das 
lange nicht gerne gehört. Natürlich lag Kraus nichts ferner als die Absicht, aus 
Nestroy einen Repräsentanten der österreichischen Nation zu machen, den-
noch ist seine Nestroyfeier von 1912 ein unübersehbares Zeichen einer ,Wen-
de‘, die ihn den ,progressiven‘ Berliner Milieus entfremden sollte. Sympto-
matisch dafür steht ein Aphorismus wie „Das Futurum der Futuristen ist ein 
Imperfektum exaktum.“18 Indirekt wird Kraus damit zum Verteidiger einer 
Kultur- und Lebensform konservativer Natur, die vor 1848 herrschte. Der 
Erste Weltkrieg radikalisiert bei ihm den Gegensatz Österreich–Deutschland, 
wobei alle Österreichklischees negativer Natur mobilisiert wurden. Trotzdem 
enthält die Abrechnung mit den österreichischen Antlitzen in nuce und ex ne-
gativo ein Bekenntnis zur Abgrenzung vom Geist des M. W. („Machen wir!“), 
den auch Musil als den Kern des deutschen Übels diagnostiziert hatte. 

Jedenfalls löst Kraus’ Bekenntnis zu Nestroy andere Versuche aus, den Ko-
mödianten zur Österreich-Ikone zu erhöhen. Unter dem offen bekannten Ein-
fl uss von Kraus tat das Robert Müller, dessen Essays über das Österreichertum 
von allerlei Spekulationen über Ethos und Rasse überquellen, die im diame-
tralen Gegensatz zur Position von Kraus stehen. Doch die Rolle, die Müller 
in seinem Essay Österreich und der Mensch. Eine Mythik des Donau-Alpen-
menschen aus dem Jahre 1916 Nestroy zumisst, ist aus dem Kern von Kraus’ 
Nestroy-Deutung hervorgegangen. Der für alle Identitätsdiskussion unaus-
weichliche Vergleich mit Deutschland wird von Müller in folgendem Paradox 
konzentriert: in Deutschland gilt die Regel, in Österreich die Ausnahme: „Der 
Reichsdeutsche befolgt Vorschriften bewusst und peinlich; der Österreicher 

16 Die Fackel 1928 (781–786), S. 4 f.
17 Ebd., S. 9.
18 Die Fackel 1915 (406–412), S. 125.
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übertritt sie noch bewusster und peinlicher.“ Konsequenz davon ist: „Man ver-
tritt zwei Standpunkte, die Regel und die Ausnahme; die Regel aber in der Aus-
nahme.“ Der Österreicher ist also ein Dialektiker besonderer Natur: „Freilich 
[…], ich handle unerlaubt, ich unterschlage oder betrüge die Vorschrift; aber 
eben darin erkenne ich sie an, ja, ich halte sie, indem ich sie breche.“ (Ich sehe 
in dieser Dialektik einen Ausfl uss der katholischen Beichtpraxis). „Diese öster-
reichische Psychologie des Gebotes, der Sozietät, des Paragraphen, des Systems 
fand ihren genialsten Ausdruck in Nestroy. Nestroy ist ganz österreichisch 
in seiner Rolle des Ethikers als Dialektikers. Das Reinmenschliche und Tiefe 
wird stets zweiseitig sein. Nestroys Dialektik ist Wesen, Blutkreislauf, Appe-
tit, Sauerstoffverbrauch; rein kultiviertes Österreichertum.“ An diesem Punkt 
sieht sich Müller gezwungen, trotz seiner (auch antisemitisch grundierten) Ab-
neigung gegen Kraus die Wahlverwandtschaft zwischen Nestroy und Kraus 
zu betonen: „In dem Publizisten Karl Kraus, einem hervorragenden jüdischen 
Charakterkopfe, der eine größenmäßige Analogie darstellt, ist diese österrei-
chische Art zu einer nicht mehr zu überbietenden Übervollendung gereift, die 
sich schon ins wertlos Pathologische hinüberornamentisiert.“ Worin nun be-
steht dieses „rein kultivierte Österreichertum“ Nestroys und Kraus’? „Es gibt 
auf dem ganzen Planeten keine Menschenkategorie, die das Sprachdenken, die 
sprachsinnliche Meisterschaft, das quälend Dialektische des Sinnierens derart 
beherrscht wie der Österreicher.“ Die politischen Phantastereien, die Müller 
aus dieser Diagnose des Österreichischen herleitet, laufen weitgehend auf eine 
Art Arbeitsteilung zwischen dem nordisch-preußischen und dem orienta-
lisch-österreichischen Deutschen hinaus. Beide zusammen schenken „der Welt 
den Deutschen, einen Menschen.“19 

Das „Sprachdenken, die sprachsinnliche Meisterschaft“ war das Zentrum 
von Kraus’ Essay, zusammengefasst in dem Urteil, dass Nestroy der „erste 
deutsche Satiriker“ sei, „in dem sich die Sprache Gedanken macht über die 
Dinge.“20 Auch Egon Friedells Erhebung Nestroys zum ersten, wenn nicht 
einzigen Philosophen Österreichs, ist ohne Nestroy und die Nachwelt nicht 
denkbar, ja ich würde so weit gehen, das Vorwort von Friedells Nestroy-An-
thologie Das ist klassisch aus dem Jahr 1922 als Übertragung des Kraus’schen 
Essays in die Sprache Friedells zu lesen.21 Friedells Anthologie hat übrigens in 
der Fackel ein kleines satirisches Nachspiel gehabt, das zeigt, wie eifersüchtig 
Kraus über seine ,Deutungshoheit‘ in Sachen Nestroy wachte. In der Fackel 
613–621 (1923) fi ndet sich im Rahmen der Vorstellung des Nestroy-Zyklus22 die 
Glosse Das ist klassisch!. Kraus bezeichnet die Einleitung Friedells als „nicht 
ungeschickt, aber etwas oberfl ächlich.“ Ein Druckfehler auf dem Schutzum-

19 Robert Müller, ‚Österreich und der Mensch‘, in: Robert Müller, Gesammelte Essays. 
Paderborn 1995, S. 185–192.

20 Karl Kraus, Nestroy und die Nachwelt in: Die Fackel 349–350, 1912, S. 12.
21 Egon Friedell (Hg.), „Das ist klassisch!“ Nestroy-Worte, Wien 1922, S. 9–19.
22 Die Fackel 1923 (613–621), S. 42–58.

„Ich bleibe meinem Nestroy“ 15



schlag („Revier“ statt „Brevier“) liefert ihm den Anlass zu folgender Schluss-
folgerung: „Ich erwarte aber von Herrn Friedell, der in einem Revier gepirscht 
hat, in dem er nicht zuhause ist, und von dem Verleger des Reviers, daß sie den 
Jagdfrevel in der nächsten Aufl age vergessen machen werden.“ Die Verlags-
ankündigung hatte von einer „Wahlverwandtschaft“ zwischen Nestroy und 
Friedell gesprochen, mit der es nach Kraus „Essig“ sei, denn anhand der ver-
fehlten Einordnung der Passage „Wenn das Volk nur fressen kann! Wie s’ den 
Speisenduft wittern, da erwacht die Eßlust, und wie die erwacht, legen sich alle 
andern Leidenschaften schlafen; sie haben keinen Zorn, keine Rührung, keine 
Wut, keinen Gram, keine Lieb’, keinen Haß, nicht einmal eine Seel’ haben s’. 
Nichts haben s’, als einen Appetit […]“ in das Kapitel „Staat“ erteilt Kraus 
Friedell eine wahre Lektion, wie Nestroy zu lesen sei. (Der Verlag entschuldig-
te sich für den Druckfehler und versprach, den „anderen, wesentlichen Fehler“ 
bei einer Neuaufl age zu korrigieren.)23    

Friedell wagte die Behauptung, „in Nestroy den größten, ja den einzigen 
Philosophen zu erblicken, den der deutschösterreichische Stamm hervorge-
bracht hat.“24 Er spart ebenso wenig wie Kraus mit den höchsten Vergleichen: 
gleich zu Beginn Sokrates, Kant und Shakespeare; dann Heraklit und Plato, 
nochmals Kant, Schopenhauer, Pascal und Nietzsche, „kurz überall“, wo „der 
Mensch damit aufhört, sich und das Leben seriös zu nehmen.“25 Als direkte 
philosophische Ahnen werden Lichtenberg und Kierkegaard genannt, die li-
terarischen Wahlverwandtschaften reichen von Menander, Plautus, nochmals 
Shakespeare, Molière, Sheridan bis Wilde und Shaw. (Für Kraus ist Nestroy 
ein Anti-Shaw!) Er stellt ihn ganz im Geiste Kraus’ nicht bloß neben, son-
dern über Heine. Diese Einführung ins Nestroy-(B)revier hat Friedell nahezu 
unverändert in seine Kulturgeschichte der Neuzeit übernommen, nur mit den 
hyperbolischen Vergleichen ist er darin deutlich sparsamer umgegangen.26 Ein 
Pendant zu Friedells Das ist klassisch! ist die Anthologie Närrische Welt von 
Otto Rommel aus dem Jahr 1943. Mit Ausnahme des letzten Satzes, in dem 
Rommel dem Zeitgeist opfert, indem er Nestroys dialektischen Witz zu einem 
Wesensmerkmal des „Ostmarkdeutschen“27 erklärt, hält er sich an sein Fachge-
biet und deutet Nestroy ausschließlich aus der Wiener Tradition. Nicht ein ein-
ziger der weltliterarischen Vergleiche erscheint bei ihm, und Karl Kraus wird 
selbst von Rommel verschwiegen, aber natürlich 1948 in der Einleitung zu den 
Gesammelten Werken als der „ihm kongeniale Satiriker und Sprachkünstler“28 

23 Ebd., S. 51–54.
24 Friedell (Anm. 21), S. 12.
25 Ebd., S. 13.
26 Egon Friedell, Kulturgeschichte der Neuzeit, dritter Teil, London, Oxford 1947, 

S. 165–168.
27 Otto Rommel (Hg.), Johann Nestroy: Närrische Welt. Aussprüche und Strophen, 

München 1943, S. 22.
28 Otto Rommel, ‚Johann Nestroy, der Satiriker auf der Altwiener Komödienbühne‘. 

In: SW, Bd. 1, S. 175 f.
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gewürdigt. In dieser Einleitung kommt Rommel auch ausführlich auf die Rolle 
des Aphorismus zu sprechen und zitiert dabei die von Forst de Battaglia aufge-
rufenen Parallelen zu Larochefoucault, Chamfort und Lichtenberg, lehnt aber 
zu Recht jede Form von direktem Einfl uss ab. Bei dem Ausmaß an internatio-
nalen Wahlverwandtschaften war Forst de Battaglia29 noch ausschweifender als 
Friedell: die literarischen reichen von Aristophanes, Shakespeare, Molière bis 
Beaumarchais, in der Philosophie wird er gar zum „Schüler Kants“ und Vol-
taires, am nächsten stünden ihm aber die französischen Moralisten von Mon-
taigne bis Rivarol. Ich denke, dass damit in der Tat ein wesentlicher Aspekt be-
rührt ist. Denn Nestroy gehört wahrlich auch ins Reich der „Ideenparadiese“ 
(Gerhard Neumann), in dem die großen Aphoristiker hausen, die einem nach 
Canetti das Gefühl vermitteln, „als ob sie alle einander gut gekannt hätten“.30 
Dieser Ansicht ist auch Franz H. Mautner: „Nicht viele unter den Deutschen 
wissen, dass Nestroy der größte Satiriker ihrer Bühne, nur wenige, dass er von 
Lichtenberg bis Nietzsche der unerschrockenste Durchschauer des Menschen 
ist.“31 Damit wären fast alle Großen der Familie (mit Ausnahme der Romanti-
ker, denen Nestroy nicht sehr gewogen war) beisammen. 

Merkwürdigerweise fehlt in dem verschwenderischen Umgang Friedells mit 
dem philosophischen und literarischen Erbe der Urahne Aristophanes. (Übri-
gens nicht zu Unrecht, denn Nestroy war alles eher als der Erfi nder von aristo-
phanischen Grundeinfällen, sieht man von der Freiheit in Krähwinkel ab, de-
ren Originalität gegen einen Plagiatsvorwurf zu verteidigen er sich gezwungen 
sah). Es ist das umso erstaunlicher, als dieser Vergleich zu Nestroys Lebzeiten 
der einzige war, der dem Possendichter einen Platz an der Seite eines unbe-
strittenen Autors der Weltliteratur einräumte. Er taucht in den Dokumenten 
zum ersten Mal 1837 auf, wird aber vom Autor des Artikels Johann Nestroy 
als Localdichter (Ermin) bereits als Topos behandelt: „diese Phrase hat ganz 
Teutschland durchlaufen […] In der That sind die Aehnlichkeiten zwischen 
diesen beiden, die Geißel der Satyre kräftig über ihre Zeitgenossen schwin-
genden Autoren wesentlicher Natur, der Unterschied ihrer Werke liegt mehr 
in zufälligen Verhältnissen.“32 Über die Couplets schreibt Ermin, sie seien 
„gewürzt mit wahrhaft attischem Salze, wenn auch nur im Gewande lokalen 
Sinns.“ Und über die Sprache der Couplets heißt es, Karl Kraus vorwegneh-
mend, dass sie „der echten Poesie bei weitem nicht so ferne steh[t], als Manche 
zu meinen belieben.“33 1844 hat der Kritiker Bernhard Gutt bei Nestroy „bald 
aristophanisch[e], bald mephistophelisch[e]“34 Züge festgestellt. Vom „vernei-

29 Otto Forst de Battaglia, Johann Nestroy. München, 1962, passim.
30 Elias Canetti, Die Provinz des Menschen. Aufzeichnungen 1942–1972, München 

1973, S. 49.
31 Franz H. Mautner (Hg.), Johann Nestroy: Ausgewählte Werke, Wien o. J., S. 7.
32 Dokumente, S. 73.
33 Ebd., S. 75.
34 Zitiert nach Die Fackel 1924 (657–667), S. 107.
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nenden Geist“ war schon 1843 in dem Artikel Künstler-Silhouetten35 die Rede 
gewesen, einem Geist, dem alles Poetische abgesprochen wurde. Der Vergleich 
mit Mephistopheles ist besonders drastisch in Emil Kuhs Essay Aristophanes – 
Nestroy herausgearbeitet, der am 15. Juni 1862 in der Presse erschienen war.36 
„Wiener“ oder „österreichischer Aristophanes“ war also zu Nestroys Leb-
zeiten ein geläufi ges, durchaus positives Stereotyp der Kritik. Auch war man 
sich dessen bewusst, dass das griechische Original die Grenzen des guten Ge-
schmacks bedenkenlos überschritt – unendlich radikaler als Nestroy es wagen 
konnte. Kuh, der ganz bewusst das „de mortuis nil nisi bene“ missachtete und 
darum seinen Nekrolog erst 14 Tage nach dem triumphalen Begräbnis erschei-
nen ließ, hat das Schlagwort auf seine Haltbarkeit zu prüfen gesucht. Kuh, 
Hebbels Freund, leugnet keineswegs die Bedeutung Nestroys, aber er gibt ihr 
eine ,soziologische‘ Wendung: 

So wird ohne Frage der „Lumpacivagabundus“ und die Wirkung, die 
er ausübte, dem Naturforscher des Volkes einmal in dem von mir an-
gedeuteten Sinn (= politisch-sozial) werthvoller sein, als „König Otto-
kars Glück und Ende“, und mit Nestroy wird er sich angelegentlicher 
beschäftigen müssen als mit Grillparzer, Halm und Lenau, den vor-
nehmsten Dichtern Deutsch-Oesterreichs, so sehr auch Eine Zeile dieser 
Autoren den ganzen Nestroy ästhetisch unsichtbar macht.37

Für Kuh (und viele andere) ist also „das Genie der Gemeinheit“ eine negati-
ve Ikone für Wien und Österreich. (Er hat auch keinerlei Sympathie für den 
kindischen Raimund und seine „Spielwaarenmoral“ und rechnet es Nestroy 
sogar hoch an, den „dusligen Glauben an das allegorisch-lehrhafte Feenwerk“ 
vernichtet zu haben.38 Keine Spur also von Scherers Verklärung des Valentin, 
„weil er seine sinnliche Natur zugunsten der sittlichen überwunden habe!“39) 
Die positiven Ikonen heißen Mozart und Schubert, die Verkörperungen des 
„idealen Zugs im Wiener“.40 In allen anderen Bereichen der Kultur ist der 
Wiener ein „Paria“: „Seine alten Hosen überm Arm, die ‚gelben Fleckel‘ an 
der Brust, das Wahrzeichen seiner Entfremdung von deutscher Bildung, 
schritt er, wenn auch unbefangener als jene einst zur Erniedrigung wirklich 
‚Aus erwählten‘, durch das bunte Gewühl auf dem Markte der Cultur“.41 Der 
gängige Vergleich Nestroys mit Aristophanes wird von Kuh systematisch de-
konstruiert: ein Aristo phanes und seine theatralische Satire hatten als Voraus-
setzung die Existenz einer Höchstkultur (Aischylos, Sophokles, Euripides, So-

35 Dokumente, S. 90.
36 Ebd., S. 427–435.
37 Ebd., S. 428.
38 Ebd., S. 431. 
39 Scherer (Anm. 9), S. 762. 
40 Dokumente, S. 429.
41 Ebd.
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krates, Alkibiades) und den bedrohlichen Krieg als Hintergrund. Nichts davon 
in Wien! Nestroy ist also ein ,unzeitgemäßer‘, illegitimer Aristophanes. „Der 
deutsche Sophokles-Goethe gehörte denen ‚draußen im Reich‘; die Kämpfe 
und Siege der deutschen Kunst und Wissenschaft wurden von den Schwaben 
und Preußen, die uns nichts angingen, gefochten und erfochten.“42 Kurz, Nes-
troy (und mit ihm die ganze Volkstheater-Tradition) ist der Vertreter des „Nix 
deutsch!“,43 der Literatur und Philosophie der Deutsch-Athener „ganz in der 
Art des Aristophanes“ verspottet, verhöhnt und auf das gemeine Niveau der 
unwissenden Wiener herabzerrt. „Aber die in die himmlischen Regionen rei-
chenden Monodien der Griechen blühten aus Nestroy’s Posse nicht hervor, 
und die Grazien, die, wie ein antikes Epigramm sagt, in Aristophanes ein ewi-
ges Wohnhaus fanden, kehrten sich verschüchtert, ja entsetzt, von Nestroy 
ab. Das war unser Aristophanes.“44 Ein „Nestbeschmutzer“ im üblichen und 
übelsten Sinn der Metapher. 

Nach Nestroys Tod hat Ludwig Speidel (1881) den Vergleich weitertradiert. 
Er wurde in der Kritik üblich und auch von Karl Kraus, der die anderen ephe-
meren Wiener Pseudo-„Aristophanesse“45 (Saphir, Bauer etc.) verspottete, des 
Öfteren zitiert, obwohl er ihm nicht voll zustimmte und diese Rolle durch seine 
Adaptation der Vögel als Wolkenkuckucksheim eher für sich selber reservierte. 
Symptomatisch für die Verwendung des Paares Nestroy–Aristophanes in der 
Literaturgeschichte ist noch 1927 Eduard Engels Kritik an dem längst geläu-
fi gen Vergleich. Kraus macht aus diesem populären Lehrmittelautor (31. Auf-
lage 1927!) ein Paradebeispiel für seine ,Razzia auf Literaturhistoriker‘. Engel 
hatte unter anderem Karlweis (einen der Wiener „Aristophanesse“) weit über 
Nestroy gestellt, dessen Bezeichnung als „Wiener Aristophanes“ einem völ-
ligen Unverständnis der beiden Autoren entspringe. Er zitiert Hebbels „Wenn 
der an einer Rose riecht, so stinkt sie“, um Nestroy als „Nestbeschmutzer“ 
voll Häme und Zweideutigkeiten abzutun und das Lied von Eduard und Ku-
nigunde aus dem Lumpacivagabundus zu seinem gefl ügeltesten Wort zu er-
heben.46 Man sieht, in der Literaturgeschichte war die Umwertung noch lange 
nicht vollzogen, obwohl die erste historisch-kritische Ausgabe schon im Ent-
stehen war. 

Der Topos vom Wiener Aristophanes fi ndet sich absolut affi rmativ bei Ca-
netti: „Sie (d. h. die Sprache Wiens) ist in all ihrem Reichtum in das Werk des 
größten, man wäre versucht zu sagen: des einzigen Komödiendichters deut-
scher Zunge eingegangen: Nestroys. Nestroy ist so sehr Wien wie Aristo-
phanes Athen war, und ich scheue mich nicht, ihn in einem Atemzug mit die-

42 Ebd., S. 434.
43 Ebd.
44 Ebd., S. 435.
45 Die Fackel 1925 (676–678), S. 13.
46 Karl Kraus, ‚Aus einer Literaturgeschichte, die als Lehrmittel dient‘, Die Fackel 1927 

(751–756), S. 58–62, hier S. 61.
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sem zu nennen, der Beginn und Erfüllung zugleich war und in alle menschliche 
Ewigkeit ihr unerreichbares Vorbild.“47

Die Metamorphose vom Hanswurst zum Philosophen, die Friedell initiier-
te, hat anscheinend ihre Bestätigung darin gefunden, dass Ludwig Wittgenstein 
seinen Philosophischen Untersuchungen ein Nestroy-Wort als Motto voran-
gesetzt hat, das auch über Kraus’ Nestroy und die Nachwelt stehen könnte: 
„Überhaupt hat der Fortschritt das an sich, dass er viel größer ausschaut, als er 
wirklich ist.“ (Der Schützling, 1847) Es fi ndet sich begreifl icherweise in Kraus’ 
Zitatauswahl von 1912,48 seltsamerweise aber nicht bei Friedell. Es steht wohl 
außer Frage, dass die Kritik am Fortschritt, die 1912 durch die Titanic-Kata-
strophe hochaktuell war, zu den großen philosophischen und politischen The-
men des 20. Jahrhunderts gehört, sie fi ndet sich bei Heidegger und Adorno/
Horkheimer, in der konservativen Kulturkritik und in Herbert Marcuses Eros 
und Zivilisation. Dass mit dieser Thematik indirekt ein wesentliches Klischee 
der österreichischen Identität berührt wird, nämlich die ‚Rückständigkeit‘ ge-
genüber dem ‚technoromantischen Abenteuer‘ der Wahnschaffes, gibt ihr eine 
besondere lokale Farbe.  

Der internationale Ruhm Wittgensteins hat eine Diskussion nach sich gezo-
gen, in der die Frage nach der tieferen Bedeutung des Nestroy-Zitats zentral 
ist. Im Grunde geht es dabei darum, ob Wittgensteins Philosophie als pures 
Produkt des angelsächsischen Positivismus à la Russell und des ‚Fortschritts‘ 
aus dem Geist des „Wiener Kreises“ zu werten oder ob seine Herkunft aus 
dem alten Österreich und damit das Motto aus Nestroy ‚ernst‘ zu nehmen sei. 
Günther Nenning, immer zu Übertreibungen bereit, hat seinen von österrei-
chischer Identität geschwängerten Essay in der Zeit vom November 1994 gar 
Wittgenstein, ein Nestroy der Philosophie betitelt. Damit hat der Hanswurst 
Nestroy einen regelrechten Purzelbaum in die moderne internationale Phi-
losophiegeschichte gemacht. Jacques Bouveresse, der Wittgenstein in Frank-
reich heimisch gemacht hat, wurde von seinen Kollegen lange als Vertreter 
der angelsächsischen Philosophie angesehen und – verunglimpft. Er hat mit 
stupender Sachkenntnis demonstriert, dass Wittgenstein (auch) aus seinen ös-
terreichischen Voraussetzungen verstanden werden müsse. Und für ihn gibt es 
keinen Zweifel daran, dass das ominöse Nestroy-Zitat im Zusammenhang mit 
Karl Kraus’ Nestroy-Kult und seiner Kritik am Fortschritt zu lesen sei, eine 
Überlegung, die bestärkt wird durch die Stellung des Zitats im Monolog und 
Couplet des Schützlings.49 (Ich übergehe die sehr detaillierten englischen Dis-
kussionen bei Literaturhistorikern [Barker]50 und Philosophen [David Stern]51 

47 Elias Canettis ‚Dankrede für den Preis der Stadt Wien (1966)‘, in: Aufsätze, Reden, 
Gespräche, München, Wien 2005, S. 65.

48 Die Fackel 1912 (349/50), S. 56.
49 Gespräch mit Jacques Bouveresse.
50 Andrew W. Barker, ‚Nestroy and Wittgenstein. Some Thoughts on the Motto of 

Philosophical Investigations‘, German Life and Letters 39 (1986), S. 161–167.
51 David G. Stern, ‚Nestroy, Augustine and the Opening of the Philosophical Investi-
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über den genauen Stellenwert des Zitats). Es fi ndet sich übrigens auch aus 
dem Gedächtnis zitiert („Der Fortschritt hat es so an sich, dass er immer grös-
ser ausschaut als er ist“) und als „herrliches Wort“ bezeichnet in einem Brief 
Wittgensteins an Moritz Schlick aus dem Jahr 1930,52 der Nennings Absicht, 
Wittgenstein nicht nur aus den Klauen der englischen Rationalisten, sondern 
auch vor der Verwandtschaft mit dem „Wiener Kreis“ retten, zu legitimieren 
scheint. Bemerkenswert ist auch der philologische Befund, dass noch ein an-
deres Nestroy-Zitat, nämlich „Hier hilft dem Dummen die Dummheit allein“ 
aus Heimliches Geld, heimliche Liebe von Wittgenstein als Motto der Philoso-
phischen Bemerkungen von 1929/30 erwogen, aber schließlich verworfen und 
ausradiert wurde. 

Jedenfalls wird „seriously“ die Rolle Nestroys neben der Platos und des 
heiligen Augustinus diskutiert. Hier darf man allen Ernstes Friedells Frage 
zitieren, ob die wahre Philosophie nicht dort anfängt, wo der Mensch auf-
hört, „sich selbst und das Leben seriös zu nehmen“. Der „Wurstel“ Nenning 
( Kreisky dixit) kennt da keine Grenzen mehr und schlägt vor, Einen Jux will 
er sich machen als Motto über Wittgensteins typisch österreichische Philoso-
phie zu setzen. Zwei nationale Ikonen auf einen Streich! Es handelt sich wohl 
eher um eine zweifelhafte Grenzüberschreitung sowohl in philosophicis wie 
in austriacis.

Selbst ein so wohlwollender Kritiker wie Bernhard Gutt hat bei Nes-
troy – vor allem anhand der Figur des Knieriem – vom „tiefen Sumpfe der 
Gemeinheit“, von der „Unerquicklichkeit des Inneren“ und vom „Widerwil-
len“, ja „Ekel“ des Zuschauers geschrieben.53 Der Prozess der Rehabilitierung 
und Kanonisierung hat seine Zeit gebraucht, er ist jetzt wohl dank der HKA 
endgültig abgeschlossen. Nestroy gehört ins österreichische Pantheon und hat 
einen festen Platz in der internationalen Literaturforschung. Einmal von Witt-
genstein zitiert werden, dürfte aber nicht ausreichen, einen philosophischen 
Weltruhm zu begründen. Denn Wittgensteins Rückgriff auf ein Nestroy-Zi-
tat ist nicht zu vergleichen mit dem merkwürdigen Kraus-Projekt des ameri-
kanischen Bestsellerautors Jonathan Franzen, das u. a. eine Übersetzung von 
Nestroy und die Nachwelt enthält. Dort heißt es: „Nestroy verteidigen heißt 
zugleich, aus ihm einen angemessenen Vater zu machen und gleichzeitig die 
eigene Überlegenheit über diesen zu demonstrieren. 1912 hatte Nestroy Kraus’ 
Hilfe nötig, und Kraus hatte es nötig, ihm diese zu verschaffen.“54 Der Schrift-

gations‘, in: Rudolf Haller (Hg.), Wittgenstein und die Zukunft der Philosophie. Eine 
Neubewertung nach 50 Jahren, Wien 2002, S. 425–433 (Nestroy betreffend).

52 Zitiert bei Stern: Ebd., S. 428.
53 Ein zeitgenössischer Kritiker Nestroys in: Die Fackel 657–667, 1924, S. 114 und 116. – 

Die Kritiken aus der Zeitung Bohemia beziehen sich auf das Gastspiel, das Nestroy 
im Sommer 1844 in Prag gegeben hatte.

54 Jonathan Franzen, The Kraus Project. Essays by Karl Kraus. Translated and annoted 
by Jonathan Franzen with Assistance and Additional Notes from Paul Reitter and 
Daniel Kehlmann, New York 2013, S.172.
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steller Andrew Winer kommentiert diese Aussage in der Los Angeles Review 
of Books so: „Was nach Franzen Kraus für den vergessenen komischen Genius 
des Wiener Theaters, Johann Nestroy, tat, tat Franzen für Kraus mit seinem 
Kraus-Projekt.“55 Franzen imitierend bedeutet das: „Ein reichlich unbekannter 
österreichischer Autor namens Karl Kraus hatte Franzens Hilfe nötig, und 
Franzen hatte es nötig, ihm diese zu verschaffen.“ Und so ist Nestroy zum 
Großvater des amerikanischen Großschriftstellers Jonathan Franzen gewor-
den, der wie schon Kraus selbst zum größtmöglichen weltliterarischen Ver-
gleich greift: kein Geringerer als Shakespeare darf es sein!

Das wird vermutlich wenig an der österreichischen Nestroy-Ikone ändern, 
an deren nationaler und internationaler Tragweite man trotz der HKA durch-
aus weiterzweifeln kann. Aus den diversen Meinungsumfragen zur österrei-
chischen Identität ergibt sich nämlich, dass die Literatur im Bewusstsein der 
Österreicher alles andere eher als einen Spitzenplatz einnimmt, der gehört der 
Musik von Haydn bis Strauß. Und der Weltmeister der österreichischen Iden-
tität heißt seit langem W. A. Mozart. Ich schließe darum mit einer hübschen 
historischen Koinzidenz: Nestroys Bühnen-Karriere hat u. a. mit der Rolle 
des Sarastro in der Zauberfl öte begonnen, er hat auch den Papageno gesungen 
und ist selbst zum bedeutendsten Erben dessen geworden, was ich gerne als 
„Prinzip Papageno“56 bezeichne. Für Karl Kraus war er die Verklärung des 
Hanswurst: „ein kosmischer Hanswurst“.

55 Andrew Winer, ‚Our Distraction: Franzen’s Kraus Project‘, Los Angeles Review of 
Books, 22, September 2013. 

56 Gerald Stieg, L’Autriche – une nation chimérique?, Cabris 2013, S. 245–256.
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 Jürgen Hein

Nestroyanisches bei Curt Stenvert

Curt Stenvert (d. i. Kurt Steinwendner, 1920 in Wien geboren, gestorben 1992 
in Köln) – bildender Künstler (Schüler u. a. von Albert Paris Gütersloh), 
Filme macher und Schriftsteller –,1 ist den Leserinnen und Lesern der Nestro-
yana bereits früher durch sein Gedicht Nestroyanisch bekannt geworden.2

In dem Vers-Collagen-Zyklus Meine Freunde (1982) hat er Nestroy ein 
textbildnerisches Denkmal gesetzt.3 Er spielt dabei auf die Rolle des Schülers 
Willibald in Die schlimmen Buben in der Schule und auf ein Zitat aus Nestroy 
und die Nachwelt von Karl Kraus an: „[…] weil er sein Dynamit in Watte 
wickelte und seine Welt erst sprengte, nachdem er sie in der Überzeugung be-
festigt hatte, daß sie die beste der Welten sei, und weil er die Gemütlichkeit 
zuerst einseifte, wenn’s ans Halsabschneiden ging […]“.4 

Stenvert schreibt humoristisch und witzig gegen menschliches Fehlverhal-
ten an. Ausgehend von dem Ausspruch Erich Kästners „Der Humor ist der 
Regenschirm der Weisen“ hat Stenvert 1990 „Humor ist der Regenschirm des 
Weisen – insbesondere der schwarze Humor“ in einer Zeichnung formuliert 
und dargestellt. Von „schwarzem Humor“ sind viele seiner Gedichte geprägt 
(z. B. Nur in Wien sind die weissen Tauben schwarze Raben). Wenn er Johann 
Nestroy und Sigmund Freud seine „Freunde“ nennt, Freud nach eigenen An-
gaben schon in der Nachbarschaft der Berggasse mit der „Muttermilch“ auf-
gesogen hat, dann meint er das Hinter- und Abgründige, das Menschliche und 
Allzumenschliche der ,Wiener Seele‘. 1972 hat er eine Tuschfeder-Zeichnung 
Das Über-Wien des Freud Curt genannt und im integrierten Text ironisch auf 
das Lied Wien, Wien, nur du allein sollst stets die Stadt meiner Träume sein an-
gespielt. Stenvert geht mit den liebgewordenen Wien-Klischees und dem gern 
gehörten Selbstlob der Wiener nicht gerade zimperlich um. Wie Alfred Polgar 
vor ihm formuliert er in dem autobiographischen Text Von Wien nach Köln: 
„Eines steht jedenfalls fest: Wien bleibt Wien!“5 Letzten Endes sind aber diese 

1 Umfassend informiert über das künstlerische Werk der Katalog zur Ausstellung Curt 
Stenvert. Neodadapop im Unteren Belvedere (Wien, 5. Oktober 2011 bis 15. Jänner 
2012).

2 Curt Stenvert, ‚Nestroyanisch‘, Nestroyana 28 (2008), S. 109; vgl. Curt Stenvert, Ge-
dichte aus Wien und andere Texte, hg. und mit einem Nachwort von Jürgen Hein, 
Wien 2008, S. 38.

3 Abb. auch in Gedichte aus Wien und andere Texte, S. 146. – Frau Antonia Sten-
vert-Mittrowsky (Köln) sei herzlich für die Gespräche im ehemaligen Atelier ihres 
Gatten, die Informationen zur Biographie Curt Stenverts sowie die Abbildungs-
erlaubnis gedankt.

4 Karl Kraus, ‚Nestroy und die Nachwelt‘, Die Fackel, Nr. 349/350, Mai 1912, S. 1–23, 
hier S. 5.

5 Vgl. Jürgen Hein, ‚Wienerlied und Wiener Schmäh – eine Annäherung, vor allem mit 
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Texte wie sein jüngst wiederentdeckter Film Wienerinnen – Schrei nach Liebe 
(1952) provozierende Liebeserklärungen an die Stadt.

Für Stenvert hat in dem durch die Medien bestimmten „nach-literarischen 
Zeitalter“ das gesprochene Wort den Schritt zum „geschauten Wort“ zu ma-
chen, „zum über das Auge unmittelbar zu erkennenden Wortbild“ in Rich-
tung auf eine „übernationale“ und „universellere Bildersprache“.6 In der Ver-
schränkung von Bild und Gedanke hat man Parallelen seines Schaffens zur 
Allego rienkunst und Emblematik der frühen Neuzeit gesehen und von „Vi-
sueller Rhetorik“ gesprochen. Dazu gehören seine „Raumpoesien“, „Material-
gedichte“, „Ur-Poesien“ (um 1974) sowie die Experimente mit „Buchstaben-
bildern“ (1980–1983), die in der Nähe zur „Visuellen Poesie“ und „Konkreten 
Poesie“ stehen. 

Das Konzept zum Zyklus der zwanzig „Vers-Collagen“ mit dem Titel Mei-
ne Freunde, die vom 10. Februar bis 12. April 1982 entstanden sind und in 
Bild und Wort kleine kulturkritische Medaillons darstellen, ist Ausdruck eines 
umfassenden künstlerischen und literarischen Engagement Stenverts.7 Meine 
Freunde enthält Vers-Collagen unter anderem zu Hieronymus Bosch, Miche-
langelo, Cézanne, Caspar David Friedrich, Paul Klee, Salvador Dali und Jo-
hann Nestroy, die – nach eigenen Worten – „auf einen Blick den Charakter 
des Malers, Denkers und Dichters“ erkennen lassen, „fast wie eine Lehrtafel“.8 
Er sieht die Collagen als Zusammenspiel seiner verschiedenen Neigungen und 
Fähigkeiten, als Resultat seiner Gedankenwelt, die diesen „‚Propagandisten‘ 
seines künstlerischen Programms und Glaubensbekenntnisses“ verpfl ichtet ist.

Im Blick auf Traditionen kann man bei Curt Stenvert nicht nur von einer 
Erneuerung der Emblematik und der „Tafel-Malerei“ sprechen, sondern auch 
von einer Nähe zu Stilrichtungen wie Futurismus, Dadaismus, „Konkrete 
 Poesie“, visuelle Dichtung und Popart. In seinen literarischen Arbeiten greift 
er die unterschiedlichen Ansätze der Literatur als „Sprachspiel“ auf, der Um-
gang mit den poetischen Qualitäten des Dialekts rückt ihn an die Seite der 
„Wiener Gruppe“ (u. a. Gerhard Rühm, H. C. Artmann, Friedrich Achleitner, 
Oswald Wiener). Auf diesem Gebiet ist er vielleicht weniger experimentell, 
aber durchaus eigenständig – und teilweise auch in der Nähe des satirischen 
Geistes Nestroys. Von dem zugleich ästhetischen und sozialen Engagement sei-
ner bild- und fi lmkünstlerischen Arbeiten – mit kunstkritischen Überlegungen 
unterlegt – ist auch Stenverts Lyrik mit Kritik an Wohlstandsgesellschaft und 
Umweltzerstörung geprägt. Geradezu visionär mit grotesken Zügen ist das 

Blick auf das „Wiener Volktheater“‘, in: Der Mnemosyne Träume, Festschrift zum 
80. Geburtstag von Joseph P. Strelka, hg. von Ilona Slawinski u. a., Tübingen 2007, 
S. 125–135, hier S. 130.

6 Curt Stenvert, Die Funktionelle Kunst des 21. Jahrhunderts oder Die Programmie-
rung der Erkenntnis- und Erlebnisprozesse, München 1968, S. 40.

7 Vgl. Curt Stenvert: ‚Meine Freunde. Zu einem Zyklus von Vers-Collagen‘, Protokol-
le, 1984, H. 1, S. 170–184.

8 Ebd., S. 171.
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Curt Stenvert: Freund Nestroy. Verscollage 1982.



Gedicht über die Eisbären, die zum Überleben Trockeneis nötig haben (Der 
Effekt vom Treibhauseffekt). Stenvert war hier – wie jeder wahre Satiriker – 
seiner Zeit voraus. Mit skeptischem Blick auf den sogenannten „Fortschritt“ 
der Menschheit, den bekanntlich bereits Johann Nestroy in Zweifel gezogen 
hat („Überhaupt hat der Fortschritt das an sich, daß er viel größer ausschaut, 
als er wirklich ist“), zielt er auf Veränderung des Bewusstseins, besonders ein-
drucksvoll auch in seinem Objekt Zweite Menschliche Parallel-Situation – Sta-
lingrad oder: Die Rentabilitätsberechnung eines Tyrannenmordes (1967; Hee-
resgeschichtliches Museum Wien). 

Kritisch-satirische Aufmerksamkeit schenkt Stenvert vor allem auch dem 
Umgang mit Kunst und Kultur (Da lachn sogar de Mozartkugeln; Es is 
a Kultur schand); es geht ihm nicht nur um die Gefahr der Ausbeutung des 
Künstlers, sondern generell um Kritik an Konsum, modischen Trends (Vom 
Lebenswandl) sowie an der Vermarktung von Kitsch und Kulturkonfektion.
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 Marc Lacheny

Nestroy und Courteline: Unerwartete Affi nitäten?1 

Elisabeth Kargl, Walter Obermaier und W. Edgar Yates 
in Dankbarkeit und Freundschaft gewidmet

Anlässlich der 38. Nestroy-Gespräche (2012) kam ich mit dem französischen 
Schauspiel- und Opernregisseur, ehemaligen Vize-Präsidenten der Internatio-
nalen Thomas-Bernhard-Gesellschaft in Wien (2003–2007), Patrick Guinand 
(* 1947), auf das Thema ‚Nestroy und Frankreich‘ zu sprechen: Sei der Ver-
gleich zwischen Nestroy und französischen Lustspieldramatikern des 19. bzw. 
des beginnenden 20. Jahrhunderts relevant, und wenn ja, mit wem ließe sich 
Nestroy dann vergleichen? Mir fi elen spontan die Namen Labiche und Fey-
deau ein, Patrick Guinand fügte schnell den Namen Courteline hinzu. 

Auf den ersten Blick fallen die Unterschiede zwischen Nestroy und Courte-
line allerdings schneller auf als die Ähnlichkeiten und Gemeinsamkeiten. Zu-
nächst erfuhren sie fast entgegengesetzte Rezeptionen: Courteline fand bereits 
zu Lebzeiten Zugang zur ‚edlen‘ Bühne der Comédie Française, wurde schon 
früh von der Kritik als ‚neuer Molière‘ gefeiert und vom Österreicher Siegfried 
Trebitsch ins Deutsche übersetzt, wobei sein bekanntestes Werk, Boubou roche 
(1893), in Wien einen Triumph feierte; Nestroy seinerseits wurde zwar auf den 
Wiener Vorstadtbühnen bejubelt, doch von einem Großteil der Kritik und 
den deutschsprachigen Literaturhistorikern lange abgelehnt, und erst 100 Jah-
re nach seiner Geburt fand er Eingang ins Burgtheater (Lumpacivagabundus, 
1901). Im Gegensatz zu Feydeau oder Labiche verschwand Courteline aber 
relativ schnell aus dem ,Kanon‘ wie aus dem Repertoire der französischen 
Bühnen, während Nestroy im 20. Jahrhundert rehabilitiert wurde, zu einem 
Klassiker ersten Ranges, ja zur „Ikone der österreichischen Identität“ (Gerald 
Stieg) avancierte und auf den deutschsprachigen Bühnen immer noch oft ge-
spielt wird, was von der Aktualität seines Theaters zeugt. Nestroys Form der 
Couplets eignet sich auch bestens zur Aktualisierung mit satirischer Absicht, 
wie es die Schwechater Inszenierungen Peter Grubers im Hinblick auf die ös-
terreichische Politik und Wirtschaft zeigen, während die Musik als wichtiger 
Bestandteil des dramatischen Schemas bei Courteline fast ganz fehlt, der sich 
dabei auch von der Tradition des französischen Vaudevilles (z. B. bei Scribe) 
loslöste.2 Im Gegensatz zu Nestroys Aktualität scheint Courteline also „ver-
altet‘ zu sein, vermutlich weil er, laut seinem wohl besten französischen Ken-

1 Erweiterte Fassung eines Vortrags bei den 40. Internationalen Nestroy-Gesprächen, 
Schwechat 2014.

2 Zur Bedeutung der Musik im französischen Vaudeville siehe z. B. Charles Mazouer, 
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ner Pierre Bornecque, eine jetzt nicht mehr bestehende Welt auf die Bühne 
gebracht und vor allem in einem für das komische Theater (oder Unterhal-
tungstheater) zu ,gehobenen‘, zu schriftlichen Stil geschrieben habe.3 Hinzu 
kommt, dass Nestroy Schauspieler-Dramatiker und später Theaterdirektor in 
einem, kurz: ein facettenreicher Theatermann wie Shakespeare, Molière oder 
Iffl and war, was bei Courteline nicht der Fall war. Ob Courteline Nestroys 
Werk überhaupt wahrgenommen hat oder zumindest mit seinem Namen ver-
traut war, lässt sich auch nicht belegen. Fest steht aber, dass in der Pariser Thea-
terwelt um 1900, in der Courteline heimisch war, Nestroy so gut wie völlig 
unbekannt war.

Es muss noch kurz der Rahmen skizziert werden, in den sich meine Refl e-
xionen einreihen. Jürgen Heins, Johann Hüttners, Walter Obermaiers, Fred 
Wallas, W. Edgar Yates’ oder Marion Linhardts Studien4 haben grundsätzlich 
dazu geführt, Otto Rommels Pionierarbeiten über das Wiener Volkstheater5 
zu erneuern, und zugleich gezeigt, dass sich diese lebendige Theaterform nicht 
,isoliert‘ entwickelte, sondern auch an der zunehmenden Internationalisierung 
des europäischen Theaters im 19. Jahrhundert Teil hatte. Inzwischen haben 
sich die Untersuchungen zu den Kulturtransferprozessen zwischen Wien und 
den bedeutendsten Zentren des europäischen Theaters im 19. Jahrhundert (al-
len voran Paris und London) vervielfacht,6 auch wenn auf diesem Gebiet noch 
viel zu entdecken bleibt: Bisher hat sich Erwin Koppen etwa mit dem Thema 
‚Nestroy und Labiche‘ befasst,7 ähnliches hätte sich aber auch mit ‚Nestroy 
und Feydeau‘ als fruchtbar erweisen können.

Nun möchte ich mich mit den unerwarteten Affi nitäten zwischen Nestroy 
und einem Autor beschäftigen, der in den deutschsprachigen Ländern wohl 
weniger bekannt ist als Labiche oder Feydeau: Georges Moinaux, genannt 
 Georges Courteline (1858–1929), dessen Stücke wenn nicht ,intertextuelle‘ 
 Affi nitäten mit Nestroy, so doch interessante Parallelen zu den Werken des 
‚comicus austriacissimus‘ aufweisen. Dieser erfolgreiche französische Journa-
list, Romanschriftsteller und (ab 1881) auch Dramatiker war – wie Nestroy – 

,L’apparition du vaudeville: Le Théâtre italien de Gherardi‘, Europe 786 (Okt. 1994), 
Le Vaudeville, S. 6–17.

3 Vgl. Pierre Bornecque, Le théâtre de Georges Courteline, Paris 1969, S. 660.
4 Vgl. hierzu meine kommentierte Bibliografi e ,Nestroy en France, Nestroy et la 

France: bibliographie commentée‘, Austriaca 75 (2012), S. 229–243.
5 Vor allem Otto Rommel, Die Alt-Wiener Volkskomödie. Ihre Geschichte vom baro-

cken Welt-Theater bis zum Tode Nestroys, Wien 1952.      

6 Vgl. etwa meinen Aufsatz ,Wechselseitige Diskurse über Burgtheater und Comé-
die Française von Laube (1849) zu Wildgans (1931)‘, in: Österreichisch-französische 
Kulturbeziehungen 1867–1938 / France – Autriche: leurs relations culturelles de 1867 
à 1938, hg. von Sigurd Paul Scheichl und Karl Zieger, Innsbruck und Valenciennes 
2012, S. 61–90.

7 Erwin Koppen, ,Die Zeitgenossen Nestroy und Labiche‘, in: Die österreichische Lite-
ratur. Ihr Profi l im 19. Jahrhundert (1830–1880), hg. von Herbert Zeman, Graz 1982, 
S. 615–632.       
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literarisch höchst produktiv: Nestroy hinterließ 83 Stücke, Courteline mehr als 
100 Possen, kurze Stücke und Komödien von 1881 bis 1909. 

Ein erster Teil vergleicht Nestroys und Courtelines Satire, ein zweiter prä-
sentiert ihren höchst intensiven Umgang mit der Sprache selbst, in der diese 
Satire zum Ausdruck kommt.      

1. Vom Privaten zum Dramatischen: Nestroys und Courtelines Satire im 
 Vergleich 

Schon auf persönlicher Ebene sind einige Gemeinsamkeiten zwischen Nes troy 
und Courteline auffällig, etwa ihre Neigung zum Kartenspiel in Kaffee- und 
Gasthäusern,8 das auch zu Nestroys Lieblingsvergnügungen gehörte und häu-
fi g in seinen Stücken thematisiert wird.9 In Zu ebener Erde und erster Stock 
(Stücke 9/II) spielt das Kartenspiel im Monolog und Couplet des Johann 
(II, 21) eine prominente Rolle, wobei Parallelen zwischen Kartenspielen und 
Leben gezogen werden. Thematisiert Nestroy in seinen Stücken am liebsten 
Tarock bzw. Tarocktappen, Whist- und – seltener – Piquet-Spiele, bei denen 
er übrigens viel Geld verlor, so brachte auch Courteline durch Hinweise auf 
Kartenspiele Facetten des Alltagslebens auf die Bühne. Zu der Zeit, als Cour-
teline noch ein Bohèmeleben führte, hatte er eine Schwäche für die Manille, ein 
französisches Kartenspiel, das von vier Personen gespielt wird. Die erste Szene 
von Boubouroche (1893) spielt eben in einem kleinen ,Stammcafé‘, in dem die 
Titelfi gur mit anderen Stammgästen eifrig Manille spielt. Bevorzugt Courteline 
hier Wortspiele und Situationskomik, so bietet er, im Gegensatz zu Nestroy, 
weder Überlegungen über die dargestellte Gesellschaft noch über das Verhält-
nis zwischen Spiel und Leben. Das Kartenspiel im Café dient Courteline bloß 
als Rahmen zur Einführung einer wirksamen Spielkonstellation.

Schon in diesem Punkt ist die Trennung zwischen Biographie und Werk 
aufgehoben, denn eben in den Pariser Cafés, wo er so gut wie jeden Tag Kar-
ten spielte, fand Courteline eine Art ,Laboratorium‘10 für die kritisch-satirische 
Beobachtung seiner Zeitgenossen und die ,Kostproben‘ der menschlichen 

8 Zum ,Café‘ allgemein schrieb Courteline in seiner Philosophie: „On change plus fa-
cilement de religion que de café. Le monde, d’ailleurs, se divise en deux classes: ceux 
qui vont au café et ceux qui n’y vont pas. De là, deux mentalités, parfaitement tran-
chées et distinctes, dont l’une – celle de ceux qui y vont – semble assez supérieure à 
l’autre.“ In: Georges Courteline, Théâtre, contes, romans et nouvelles, philosophie, 
écrits divers et fragments retrouvés, Paris 1990, S. 801–844, hier S. 812.         

9 Walter Obermaier, ,„Da setzt Mancher oft noch sein letzt’s bissel Geld, Glaubt ein-
mal muß einschlag’n, und allweil is’s g’fehlt“ – Glück und Glücksspiel bei Nestroy‘, 
in: Theater und Gesellschaft im Wien des 19. Jahrhunderts. Ausgewählte Aufsätze 
zum 25-jährigen Bestehen der Zeitschrift Nestroyana, hg. von W. Edgar Yates und 
Ulrike Tanzer, Wien 2006, S. 90–112, hier S. 91.          

10 Vgl. Albert Dubeux, La curieuse vie de Georges Courteline, Paris 1958, S. 60: „Le 
café […] aura donc à Courteline tenu lieu de laboratoire, de lieu de travail […].“             
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Dummheit, die seine Stücke später nähren sollten. Bei Courteline wie bei Nes-
troy erscheinen alle Figuren mit ihrer Kleinlichkeit als entwicklungsunfähig.

Die thematischen Gemeinsamkeiten zwischen den Werken Nestroys und 
Courtelines springen rasch ins Auge: Beide bedienen sich ausgiebig einer bis-
sigen Satire, um die ‚Launen des Glückes‘, die bodenlosen Abgründe mensch-
licher Dummheit und die Boshaftigkeit des gemeinen Kleinbürgers aufzude-
cken. In Courtelines Philosophie, einer Sammlung verstreuter Gedanken und 
aphoristischer Wendungen aus seinen Stücken und Prosatexten, fi nden sich 
Stellen, die auch von Nestroy stammen könnten, z. B. jene, die Boshaftigkeit 
und Dummheit in Verbindung setzt: „Peut-être est-on fondé à reprocher au 
bon Dieu d’avoir fait les hommes mauvais, mais il le faut louer sans réserve 
d’avoir placé en contrepoids à leur méchanceté probable leur extraordinaire 
bêtise qui, elle, ne fait aucun doute.“11 Man vergleiche solche Passagen mit den 
Einfällen, die Nestroy in den Mund seiner fi ktiven Figuren legt, oder mit Ge-
danken aus der Reserve: „Die Menschen muß man hassen ehe man sie kennt; 
verachten, wenn man sie kennt“.12

Ein wiederkehrendes Motiv in Nestroys wie in Courtelines Stücken ist die 
Schwierigkeit des Verhältnisses der Geschlechter zueinander, ja die Unmög-
lichkeit entspannter Mann-Frau-Beziehungen. Aufschlussreiche Aufsätze von 
Johann Hüttner und Walter Obermaier13 haben nachgewiesen, dass es in Nes-
troys „Possentheater“ um ein „männerdominiertes Komikertheater“ gehe,14 
das nicht grundsätzlich „frauenfeindlich“, sondern „von seiner Konvention 
her männlich ausgerichtet“15 sei. Nestroys Sarkasmus hatte tatsächlich nicht 
die Frauen, sondern das allgemein Menschliche im Visier, was auch zur Folge 
hatte, dass die Männerrollen von Nestroys Satire nicht verschont blieben. Wie-
derholt lässt übrigens Nestroy über die selbstlose Liebe Zweifel aufkommen 
und bricht dabei deutlich mit dem Familienkult im gesellschaftlichen Kontext 
der Biedermeierzeit. Sarkastische Bemerkungen über die Familienbeziehungen 
wie über die Ehe sind bei ihm immer wieder anzutreffen, wie in folgender Aus-
sage aus der Reserve: „Die Liebe ist ein Traum, die Ehe ein Geschäft.“16           

Als unverbesserlicher Misogyn darf Courteline seinerseits zweifellos gelten, 
der wiederholt die Doppelzüngigkeit und Albernheit der Frau andeutet, z. B. 
in L’Honneur des Brossarbourg (Die Ehre der Brossarbourg, 1891). In Bou-
11 Courteline, Théâtre, contes, romans et nouvelles, philosophie, écrits divers et frag-

ments retrouvés (Anm. 8), S. 815.
12 Johann Nestroy, Reserve und andere Notizen, hg. von W. Edgar Yates, 2., verbesserte 

Aufl age, Wien 2003, S. 85, Nr. 238.         

13 Johann Hüttner, ,Johann Nestroy: Zensur und Possentöchter‘, in: Johann Nestroy 
– Weder Lorbeerbaum noch Bettelstab, hg. vom Österreichischen Theatermuseum, 
Wien 2000, S. 11–26; Walter Obermaier, ‚Die Frauen bei Nestroy – Mädeln aus der 
Vorstadt?‘, in: Frauen in der Stadt, hg. von Günther Hödl, Fritz Mayrhofer und Fer-
dinand Opll, Linz 2003, S. 207–227.            

14 Hüttner (Anm. 13), S. 21.          

15 Obermaier (Anm. 13), S. 208.          

16 Nestroy, Reserve (Anm. 12), S. 83, Nr. 227.          
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bouroche unterstreicht er außerdem am Beispiel Adeles die Durchtriebenheit 
und die Tücke der Geliebten sowie ihre Kunst des Verrats und der Falschheit. 
Aus La Paix chez soi (Der häusliche Friede, 1903) stammt ein Satz, der auf die 
Undankbarkeit der Frau verweist und bezeichnenderweise von Courteline in 
seiner  Philosophie, d. h. nicht in einer Figurenrede, wieder aufgenommen wird: 
„La femme ne voit jamais ce que l’on fait pour elle, elle ne voit que ce qu’on 
ne fait pas.“17 Grundsätzlich gilt aber, dass Courteline wie Nestroy die Absicht 
verfolgt, die menschlichen Unzulänglichkeiten bloßzulegen: „Il est évident que 
la femme peut égaler l’homme en niaiserie, mais à l’homme seul revient la gloire 
d’être à l’occasion la Brute, dans toute l’abomination et dans toute l’étendue 
du terme.“18 

Fundamental stellt der Satiriker Courteline spannungsvolle Mann-Frau-Be-
ziehungen, scheiternde Ehen und den Unterschied zwischen Familienideal 
und Familienrealität dar, am deutlichsten in dem explosiven Einakter Les Bou-
lingrin (Ein ruhiges Heim, 1898), wo das Ehepaar Boulingrin sich als völlig 
unfähig zu ruhiger Kommunikation erweist. Thema dieses kurzen Stückes ist 
der Hass unter Eheleuten, die sich ständig beschimpfen, sich dann gegensei-
tig schlagen, die Möbel demolieren und schließlich, sozusagen als Höhepunkt, 
ihre Wohnung – und metaphorisch auch ihre Ehe – in Brand stecken. Knie-
riems schrankenlose Gewalt seiner Frau wie seinen Kindern gegenüber in Die 
Familien Knieriem, Zwirn und Leim steht derjenigen des Herrn Boulingrin 
seiner Frau gegenüber in nichts nach.          

Nachdem er beim Abitur durchgefallen war, vollzog sich Courtelines Durch-
bruch auf der literarischen Bühne mit einem Akt der Zerstörung. Das Erlebnis 
des Wehrdienstes lieferte ihm seine ersten literarischen Inspirationsquellen: In 
den Szenenreihen aus dem Kasernenleben Les Gaietés de l’escadron (1886) und 
Lidoire (1891) verspottet er die französische Armee. Wie Nestroy, aber ohne 
auf die gleichen Schranken der Zensur stoßen zu müssen, zeigt Courtelines 
Sozialkritik die Ungerechtigkeit der Justiz (Un client sérieux, Der Stammgast, 
1896; Les Balances, Die Waage, 1901), die Geldgier der kleinlichen Verwal-
tung (Monsieur Badin, Herr Badin, 1897) oder die unermessliche Bosheit (Le 
Commissaire est bon enfant, Der gemütliche Kommissär, 1899) und Dummheit 
der Polizei (Le Gendarme est sans pitié, Der unerbittliche Wachmann, 1899), 
die er der Lächerlichkeit preisgibt. Im Kultusministerium, in das Courteline 
früh eintrat, konnte er das Verhalten seiner Kollegen akribisch beob achten, 
was ihm wiederum viel Material für satirische Stücke brachte. Wiederholt legt 
er die Widersprüche der Justiz und die Tyrannei der Gerichtsbeamten bloß, 

17 Courteline, Théâtre, contes, romans et nouvelles, philosophie, écrits divers et frag-
ments retrouvés (Anm. 8), S. 210 und 829. Georges Courteline, Alltagskomödien, 
Deutsch von Siegfried Trebitsch, München 1912, Der häusliche Friede: S. 291–322, 
hier S. 315 f.: „Die Frauen bemerken niemals, was man für sie tut, sie bemerken nur, 
was man unterlässt.“           

18 Courteline, Théâtre, contes, romans et nouvelles, philosophie, écrits divers et frag-
ments retrouvés (Anm. 8), S. 827.          
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wie in Hortense, couche-toi! (Hortense, geh ins Bett!, 1897), wo La Brige die 
Willkürlichkeit der Gesetze und die Dummheit derer bekämpft, die sie unre-
fl ektiert in Kraft setzen, oder in L’Article 330 (Die Schwebebahn, 1900), das 
eine scharfe Satire auf die juristischen Milieus darstellt. Immer wieder weist der 
„Philosoph aus Notwehr“ („philosophe défensif“) La Brige, eine Figur, die alle 
Justiz-Stücke Courtelines durchzieht, auf den Unterschied zwischen dem Ideal 
der Justiz und der ungerechten Realität der Gesetze hin, die immer wieder auf 
Kosten der ehrlichen Leute gehe: „[…] il suffi t neuf fois sur dix à un honnête 
homme échoué dans les toiles d’araignée du Code de se conduire comme un 
malfaiteur pour être immédiatement dans la légalité.“19 Und in L’Article 330 
bildet fast jede Replik eine Anklagerede gegen die Gerichtswelt. 

In Der Zerrissene (Stücke 21) stellt Nestroy seinerseits einen Vertreter der 
Justiz dar, Staubmann, der schon durch seinen Namen ins Lächerliche gezo-
gen und karikiert wird. Für sich sagt Lips bereits in II, 4: „Das Wort ‚Justiz‘ 
verursacht mir so ein halswehartiges Gruseln –“. In mehreren anderen Szenen 
des Stückes (II, 15–16; III, 1–2, 7, 10–11) parodiert Nestroy vergnüglich die 
juristische Sprache, indem er etwa den Hang des papierenen Justitiarius zu la-
teinischen Ausdrücken verhöhnt, wie im folgenden Beispiel: 

justitiarius.  Erlauben die pleno titulo Herren Erben –
wixer (aufgebracht).  Ey was –!
justitiarius.  Wir wollen sehen ob nicht vielleicht ein paragraphus testa-

menti in Rede stehende causam litis entscheidet. (II, 15; 76/36–77/3) 

Hat Courteline direkt die Ungerechtigkeit der Justiz, die Absurdität bzw. die 
Willkür mancher Gesetze und die Dummheit der Vollstrecker dieser Gesetze 
im Auge, so greift Nestroy zu den bewährten Mitteln der Parodie, um dem 
Vertreter der Justiz in Der Zerrissene, Justitiarius, eine papierene und staubige 
Sprache in den Mund zu legen. Wenn Courteline und Nestroy als Satiriker zum 
Teil unterschiedliche Waffen benutzen, verfolgen sie doch, in diesem Punkt wie 
in vielen anderen auch, dasselbe Ziel: eine absurde Realität im Namen eines 
Ideals der Gerechtigkeit bloßzustellen.

Wie Nestroys Satire trifft Courtelines Satire viele Seiten und Schichten der 
Gesellschaft seiner Zeit, in seinem Fall sowohl die Beamten und die Angestell-
ten als auch – allgemeiner – Verwaltung und Justiz. Die Satire der beiden Dra-
matiker richtet sich nicht auf politische Zustände, wie etwa bei Heine, sondern 
auf allgemein menschliche Fehler, Schwächen und Dummheiten aller Art. 

2. Nestroys und Courtelines Umgang mit der Sprache: Versuch einer Annäherung   

Die Gemeinsamkeiten zwischen Nestroy und Courteline beschränken sich 
aber weder auf biographische noch auf thematische Aspekte, sondern betreffen 
auch den souveränen Umgang beider Autoren mit der Sprache selbst. Sowohl 

19 Ebd., Hortense, couche-toi!, S. 71–81, hier S. 80.           
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Nestroy als auch Courteline erscheinen, trotz ihrer Unterschiede, als Sprach-
virtuosen – eine Virtuosität, die sich etwa in der Vielfalt ihres Spiels mit den 
Sprach- und Stilebenen ausdrückt. Nestroys Sprache beruht auf dem kunst-
vollen Spiel mit verschiedenen Sprachregistern, auf dem ständigen Schwanken 
zwischen dialektal gefärbter Sprache, wienerischer Umgangssprache, Hoch-
deutsch und auch Bühnendeutsch, ganz zu schweigen von Nestroys Anspie-
lungen auf die Klassiker und von sorgfältig vorbereiteten aphoristischen Wen-
dungen. Ebenso präzise feilte Courteline an seinen Schriften, die er – als ewiger 
Unzufriedener – durchstrich, umarbeitete und verbesserte: „Ces gaillards-là 
[die Kritiker, Anm. M. L.] ne savent pas la peine que j’ai toujours eue! Ils se fi -
gurent que les choses bien viennent comme ça, en souffl ant sur du papier. Alors 
que moi, je fais mes phrases comme on fait un train! […]“20

Wie Nestroys Sprache zeichnet sich die Sprache Courtelines durch ihre 
Mannigfaltigkeit aus. In Der Talisman (Stücke 17/I) z. B. reicht das Spektrum an 
Sprachniveaus von Frau von Cypressenburgs geziert-‚literarischer‘ Sprache bis 
zur mundartlich-vulgären Sprache Plutzerkerns. Ähnlich reicht auch Courte-
lines Sprache vom mondänen Raffi nement bis zur groben Sprache, ohne dass die 
Sprachregister doch so regelmäßig wechseln wie bei Nestroy. Ein anderer Un-
terschied liegt auch in der Sprachebene, die bei Courteline – trotz des Gebrauchs 
von Alltagssprache und Mundarten und gemäß seinen literarischen Ambitionen 
– grundsätzlich gehoben bleibt. Zu Boubouroche schrieb er nämlich 1893: „Sur 
une donnée mille fois exploitée déjà, j’ai tenté de broder des arabesques nou-
velles, des intentions d’observation et – oserai-je le confesser? – des volontés de 
littérature!“ Abwechselnd imitiert, karikiert und parodiert Courteline in seinen 
Stücken die bäuerliche Sprache, die Sprache der Polizei (in Der unerbittliche 
Wachmann und Der gemütliche Kommissär), die Amtssprache (in Herr Badin, 
Der Stammgast und Die Waage), die Sprache der Justiz (in Die Waage, Die 
Schwebebahn, Der Stammgast und Die Bekehrung des Alceste) und des Militärs 
(in Lidoire und Les Gaietés de l’escadron) wie auch die Alltagssprache. Eine 
nicht unbedeutende Rolle in diesem Kontext spielt die Nachahmung bzw. ko-
mische Verzerrung bestimmter französischer Dialekte, wie normannische oder 
pikardische Ausdrücke in Lidoire, Les Gaietés de l’escadron und L’Honneur des 
Brossarbourg („Lidouère“, „Bonsouèr“, „Boué donc“, „sciau“). 

Die Übersetzungen ins Deutsche von Courtelines Stücken durch den ös-
terreichischen Dramatiker, Lyriker, Erzähler und Verleger Siegfried Trebitsch 
(1869–1956)21 zeugen zwar vom Reiz, aber auch von der Schwierigkeit, Cour-
telines sprachliche Vielschichtigkeit in eine andere Sprache zu übertragen – was 
auch für Nestroys Übersetzungen in andere Sprachen gelten dürfte. In Bou-
bouroche, wo die ‚Kartensprache‘ zu Beginn des Stückes eine zentrale Rol-
le spielt, führt Courteline technische Wörter ein, die den nicht eingeweihten 

20 Zitiert von Emmanuel Haymann in: ebd., S. XVII.           

21 Über Siegfried Trebitschs Beziehungen zu Courteline liefert Trebitschs autobiogra-
phischer Rückblick Chronik eines Lebens (1951) genaue Auskünfte.          
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Kartenspielern schwer zugänglich sind und ihn zu einer Reihe von Wortspielen 
anregen, wie hier: 

boubouroche. – Coupe, parbleu!
potasse. – Avec quoi? – 
boubouroche. – Tu n’as pas de couteau?
potasse. – Je n’en ai jamais eu.22 

Diese Stelle verschwindet vollständig bei Trebitsch, dessen Gesamtüber setzung 
inhaltlich korrekt ist, aber viel weniger lustig wirkt als Courtelines Text. 

Die Hochsprache verwendet Courteline sehr häufi g (wie Nestroy) in paro-
distischer Absicht, um das unbeherrschte Streben seiner Figuren nach Größe 
aufzuzeigen. Als Beispiel seien hier die Worte der Baronin Brossarbourg zi-
tiert, deren schlichte Herkunft durch den bäuerlich bzw. dialektal klingenden 
Ausdruck „dans le sciau“ verraten wird, während sie mit ihrem Mann fast wie 
eine klassische Heldin spricht. Ihre sprachliche Pedanterie wird – wie im Nes-
troy’schen „Fordere kühn, sprich ohne Scheu, wie dir der Schnabel wuchs“ 
(Die beiden Nachtwandler, Stücke 11, II,7) – durch ein Zuviel an grammati-
kalischer Korrektheit evident: „Il faut que je vous entretienne d’un petit in-
cident d’une nature toute spéciale et sur lequel je me fusse tue, si les événements 
eussent mieux répondu à ce que j’avais espéré d’eux.“23 Hier äußert sich eine 
deutliche Neigung zur Parodie, die auch in Courtelines Nachahmung der ju-
ristischen Sprache durchscheint. Der alte Herr, der Boubouroche seinen Sta-
tus als betrogenen Ehemann verrät, ist zugleich die Figur, die in Courtelines 
Stücken die bombastischste Sprache verwendet: „Combien je suis fâché, mon-
sieur, d’avoir à vous gâter aussi complètement que je vais avoir l’honneur de le 
faire les illusions où vous vous complaisez! La sympathie que vous m’inspirez 
me rend singulièrement pénible la mission – vile en apparence, en réalité pro-
fondément charitable, philanthropique et fraternelle – dont j’ai fait dessein de 
m’acquitter.“24 All das, um Boubouroche dann kurz darauf mitzuteilen, dass 
seine Frau ihn betrügt! 

Am anderen Ende der sprachlichen Leiter sei hier das unübertreffl iche Ehe-
paar Boulingrin zitiert: 

boulingrin. – C’est trop fort!... Coquine!
madame boulingrin. – Cocu!

22 Courteline, Théâtre, contes, romans et nouvelles, philosophie, écrits divers et frag-
ments retrouvés (Anm. 8), Boubouroche: S. 3–31, hier S. 5 f.         

23 Ebd., L’Honneur des Brossarbourg: S. 358–361, hier S. 358.         

24 Ebd., S. 15; Courteline, Alltagskomödien (Anm. 17), S. 26: „Ich bedaure unendlich, 
Verehrtester, Sie der Illusionen, in denen Sie leben, vollständig berauben zu müssen, 
was zu tun ich die Ehre haben werde. Die Sympathie, die ich für Sie empfi nde, ge-
staltet meine Mission zu einer äusserst peinlichen, die scheinbar gemein, tatsächlich 
aber sehr barmherzig, menschenfreundlich und brüderlich ist, und ich habe die feste 
Absicht, mich ihrer zu entledigen.“         
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boulingrin. – Gaupe!
madame boulingrin. – Gouape!25 

Hier vermag Trebitsch zwar die Bedeutung, doch nicht das charakteristische 
Spiel Courtelines mit den Lauten (Assonanzen) wiederzugeben. Insgesamt 
wirkt die Nachschöpfung dieses kurzen Dialogs, trotz des komischen ‚Defi -
zits‘, allerdings recht lebhaft.  

Ein weiteres Merkmal von Nestroys wie von Courtelines Stücken sind die 
unzähligen Sprachspiele. Nestroy und Courteline verwenden etwa kühne Me-
taphern und Vergleiche, wie Boubouroche im gleichnamigen Stück: „Tu la con-
duis comme une charrette à bras, comme une soupière, comme un tire-botte!“ 
(I, 1); „Elle n’a pas plus de sens qu’un panier à bouteille.“ (I, 3) Ebenso lustig 
wirken Wortassoziationen und Zeugmata Nestroys: „Mann verspricht an Frau 
Spitzenkragen. Sie Ich nehme dich beym Wort. Er Ich nehm’ dich beym Kra-
gen.“26 Courteline: „Si je vais au café, c’est pour prendre un café. Ce n’est pas 
pour prendre un lavement.“ (Un client sérieux, 3. Szene, S. 59)

Gelegentlich, doch viel seltener als Nestroy, prägt Courteline Neologis-
men.27 In Die Bekehrung des Alceste erinnert Alcestes lustige Wortschöpfung 
„ânifi é“ (2. Szene) stark an Nestroys komisches Wortspiel mit ,Esel‘ und ,iso-
liert‘ im Wort „eseliert“ in Der Talisman (Stücke 17/I, 13/15), eine Anspie-
lung auf Meisls Der Esel des Timon und folglich mittelbar auf Shakespeare. 
Allein in Der Talisman fi nden wir außerdem solche Wortschöpfungen wie: 
„Witzboldungen und Zielscheibereyen“ (I, 13), „millionärisch“ (I, 17), „Blick-
fl imm’rung“ (I, 20) oder „antischambrisch“ (II, 10). In diesem Punkt, wie in 
vielen anderen auch, erweist sich Nestroys Arbeit am Sprachmaterial als viel-
fältiger und gewagter als bei Courteline, der in den Grenzen der normierten 
Hochsprache bleibt, auch wenn er sich regelmäßig auf das Gebiet der Alltags-
sprache, ja des Argots vorwagt.     

Im Kontext einer satirischen, aber immer humanen Demaskierung seiner 
Zeitgenossen benutzt Courteline schließlich, wie Shakespeare, Nestroy und 
seine Vorgänger auf den Wiener Vorstadtbühnen – und auf jeden Fall viel in-
tensiver als Labiche und Feydeau in der französischen komischen Tradition –, 
auch sprechende Namen mit burlesker Wirkung, um ironisch über die Her-
kunft oder die Eigenschaften seiner Gestalten zu informieren, insbesondere 
um ihre lächerlichen Züge und ihre Fehler auf Anhieb zu entlarven. Als Bei-
spiele seien hier die meistens lächerlichen Namen und Vornamen genannt, die 

25 Ebd., Les Boulingrin: S. 113–129, hier S. 120; ebd., Ein ruhiges Heim: S. 129–159, 
hier S. 142 f.: boulingrin. „Das ist zu stark, Verworfene!“ frau boulingrin. „Du 
Hahnrei!“ boulingrin. „Du Abschaum!“ frau boulingrin. „Tagedieb!“          

26 Nestroy, Reserve (Anm. 12), S. 41, Nr. 68.
27 Vgl. Herbert Hunger, Das Denken am Leitseil der Sprache. Johann Nestroys genia-

le wie auch banale Verfremdungen durch Neologismen (Österreichische Akademie 
der Wissenschaften. Philosophisch-historische Klasse. Sitzungsberichte, 664. Band), 
Wien 1999.
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Courteline seinen Figuren gibt und die an Rabelais erinnern, entweder weil sie 
diese Figuren karikieren (z. B. der Anwalt Maître Barbemolle [Meister Weich-
bart] in Der Stammgast) oder weil sie ein unmoralisches Verhalten charakte-
risieren (wie Saumâtre [Unerfreulich] in Hortense, geh ins Bett!) oder weiters 
weil Courteline sein Publikum durch groteske Klänge einfach amüsieren will: 
Ein Gendarm heißt z. B. Labourbourax in Der unerbittliche Wachmann, ein 
Soldat Hurluret (eine Verballhornung, die sowohl auf den unwiderstehlichen 
Hang der Figur zum Brüllen – ‚hurlerait‘ – als auch auf einen Luftikus – ‚hur-
luberlu‘ – hindeutet); in den Mentons bleus (Mimensiege, 1906) trägt Monsieur 
Réfl échi [Herr Besonnen] seinen Namen im umgekehrten Sinn, weil er sich 
eben als völlig unfähig zur Überlegung erweist; Landouilhe [Dummkopf] ist, 
wie sein Name andeutet, ein Vollidiot; manchmal übertrifft das Spiel mit den 
Namen doch nicht das Niveau der traditionellen Figur des Hanswursts, bei 
dem alles auf das Anale und Fäkale zurückführt: In Die Ehre der Brossarbourg 
heißen die grotesken Gäste Monsieur de Poilu-Boudin [Herr von Haarwurst], 
le docteur Bougredâne [Dr. Vollidiot] oder Oscar de Proutrépéto [Oskar von 
Neufurz]. Courtelines Streben nach einem ,literarischen Vaudeville‘ wird hier 
durch den Rückgriff auf Urelemente der Posse konterkariert.

All diese sprachlich-satirische Verve Courtelines lässt die Konturen einer 
skeptischen Künstlerpersönlichkeit erkennen, die sich der unendlichen 
Dummheit und der tiefen, unheilbaren Bosheit des Menschen vollkommen 
bewusst ist.

Sowohl in den seltenen theoretischen Refl exionen über seine Texte als auch 
in seinem Briefwechsel hat sich Courteline nie zu Nestroy geäußert. Dies be-
deutet aber natürlich nicht, dass unerwartete, ja unterschwellige Affi nitäten 
zwischen diesen zwei Meistern der Komödie und der Sprache nicht bestünden, 
zum Beispiel was die Intensität ihres Kampfes gegen die menschliche Dumm-
heit anbelangt. Wie Nestroy in Wien beobachtet Courteline in den Pariser Ca-
fés die ihn umgebende Realität und hält seiner Zeit einen satirischen Spiegel 
vor, regt zum kritischen Lachen an, zeigt auf, karikiert und überzeichnet die 
menschliche Wirklichkeit, indem er sie satirisch auf der Bühne widerspiegelt. 
Trotz der Grenzen des Analogieschlusses erhellt das Thema ‚Nestroy und 
Courteline‘ ein noch zu ergänzendes Kapitel des Verhältnisses zwischen Wie-
ner Vorstadttheater und internationaler Dramatik, Hiesigem und Fremdem, 
,Lokalität‘ und ,Internationalität‘.
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Wie Nestroy es in die Zeitschrift Nature schaffte. 
Ein Fall von grenzüberschreitender Rezeption

1. Einleitung

Im Jahr 1974 publiziert die Zeitschrift Nature – das wohl prestigeträchtigste 
naturwissenschaftliche Periodikum – einen Artikel des damals knapp 70-jäh-
rigen Biochemikers Erwin Chargaff,1  d er in Anbetracht von Veröffentlichungs-
kontext und Autor einigermaßen sonderbar, um nicht zu sagen befremdlich 
anmutet: Allein schon der Titel Building the Tower of Babble erscheint eben-
so kreativ wie inkompatibel mit den Normen wissenschaftlich-nüchternen 
Schreibens; und bei einem kurzen Blick in den Text wird schnell klar, dass 
es sich bei Chargaffs Elaborat weniger um einen wissenschaftlichen Artikel 
im engeren Sinn handelt, der entweder neue Erkenntnisse annoncieren oder 
als sogenannter Review-Aufsatz einen konzisen Überblick über den aktuellen 
Forschungsstand geben will, denn um die deutlich subjektiv getönte Rück-
schau eines renommierten Wissenschaftlers am Ende seiner Karriere, der die 
Entwicklung seines Fachs kritisch refl ektiert. Dass Chargaff hier auf eine im 
wissenschaftlichen Bereich eher unübliche Art der Textgestaltung zurückgreift 
– worauf er übrigens mit der für ihn typischen Mischung aus Selbstironie und 
Understatement zumindest indirekt hinweist (er charakterisiert sich selber ge-
wissermaßen als Relikt aus jenen „prehistoric times“, als Nature noch nicht 
„those sprightly little feuilletons“2 veröffentlicht habe) –, ändert freilich nichts 
daran, dass sich der Adressatenkreis primär aus dem naturwissenschaftlichen 
Bereich rekrutiert. Ist bei diesem sehr spezifi schen Publikum zwar noch von 
der Kenntnis des Alten Testaments und der damit verbundenen Möglichkeit 
einer richtigen Interpretation des Titels auszugehen, so trifft das auf den be-
reits in den ersten Abschnitt eingefl ochtenen literarischen Verweis mit einiger 
Wahrscheinlichkeit nicht zu: Der junge James Watson – gemeinsam mit Francis 
Crick für die Entdeckung der helikalen Struktur der DNA mit dem Nobel-
preis ausgezeichnet – wird hier von Chargaff mit einem „apprentice cobbler 
[Schusterjungen]“3 aus Nestroys Zauberposse Der böse Geist Lumpaciva-
gabundus oder Das liederliche Kleeblatt verglichen. Von der Fragwürdigkeit 
eines solchen Kompliments einmal abgesehen, wirkt diese Allusion, die man 
eher als interdisziplinär denn intertextuell bezeichnen möchte, doch unge-
wöhnlich und einer näheren Untersuchung bedürftig: Denn was bewegt einen 
Naturwissenschaftler dazu, in einem dezidiert naturwissenschaftlichen Journal 

1 Erwin Chargaff, ‚Building the Tower of Babble‘, Nature 248 (1974), S. 776–779. 
2 Chargaff (Anm. 1), S. 777.
3 Chargaff (Anm. 1), S. 776. Zur etwas zweifelhaften Übersetzung siehe Anm. 31.



einen Text über naturwissenschaftliche Themen zu veröffentlichen, in den er 
mit geradezu provokanter Nonchalance eine literarische Referenz integriert 
– noch dazu auf einen Autor, dessen Bekanntheitsgrad außerhalb des deutsch-
sprachigen Raumes alles andere als groß ist? 

Ein zumindest selektiver Blick in  die Autobiografi e Chargaffs gibt Auf-
schluss:4 1905 in Czernowitz geboren, verb ringt Chargaff seine Jugend- und 
Studienzeit in Wien; die Machtergreifung Hitlers zwingt ihn nach Post-
doc-Aufenthalten in Yale, Berlin und Paris 1933 zur endgültigen Emigration in 
die USA, wo er bis zum Ende seiner Laufbahn einen Lehrstuhl an der Colum-
bia University in New York innehat. Seine wissenschaftlichen Erfolge als einer 
der Begründer der modernen DNA-Forschung hindern Chargaff nicht, ab den 
1960er-Jahren in polemischen Aufsätzen Stellung zu beziehen:5 Im Zentrum 
seiner Kritik stehen sowohl spezifi sche Aspekte wie Experimente mit gentech-
nologisch modifi zierten Organismen, aber auch ganz allgemein verschiedene 
Auswüchse eines für Chargaff zunehmend korrumpierten Wissenschafts-
betriebs – und insbesondere die Hybris einer dogmatisch und absolutis tisch 
auftretenden Naturwissenschaft, die nach der „Entzauberung der Welt“6 
praktisch über ein Erklärungsmonopol verfügt und andere Formen der Er-
kenntnis immer weiter an den Rand drängt. Eine solche Denkweise ist dem 
seit jeher sprach- und literaturaffi nen Chemiker ganz ungemein zuwider, geht 
doch nicht selten die Diskreditierung der Naturwissenschaften bei Chargaff 
mit  einer Aufwertung des anderen Pols der seit Snows Rede sprichwörtlich 
gewordenen „two cultures“7 einher – nämlich der Literatur. 

Diese für einen Naturwissenschaftler wohl eher ungewöhnliche Sichtweise8 
schlägt sich auch in der Publikationstätigkei t Chargaffs nach seiner Emeritie-
rung nieder: Hat er während seiner akademischen Laufbahn „[s]eine Themen 
an ihren echten Haaren aus dem Dunkel gezogen“, so zieht er sie später an 

4 Vgl. Erwin Chargaff, Das Feuer des Heraklit. Skizzen aus einem Leben vor der Na-
tur, 6. Aufl age, Stuttgart 2002.  

5 Vgl. z. B. Erwin Chargaff, Essays on Nucleic Acids, Amsterdam, London, New York 
1963, insbesondere das Vorwort (S. VII–IX) sowie die Kapitel 10 (S. 161–173) und 11 
(S. 174–199); Erwin Chargaff, ‚Preface to a Grammar of Biology‘, Science 172 (1971), 
S. 637–642; Erwin Chargaff, ‚Experimenta lucifera‘, Nature 266 (1977), S. 780 f.; 
Chargaff (Anm. 1).

6 Max Weber, ‚Wissenschaft als Beruf‘, in: Gesamtausgabe Band 17, hg. von Wolfgang 
J. Mommsen und Wolfgang Schluchter, Tübingen 1992, S. 71–111, hier S. 87. 

7 Charles P. Snow, The Two Cultures, London 2001.
8 Vgl. dazu Silke Jakobs, „Selbst wenn ich Schiller sein könnte, wäre ich lieber Ein-

stein.“ Naturwissenschaftler und ihre Wahrnehmung der „zwei Kulturen“, Frank-
furt, New York 2006. In ihrer Dissertation kommt Jakobs auf Basis der Analyse von 
Naturwissenschaftler-Autobiografi en zu dem Schluss, dass zwar in den meisten Fäl-
len Kunst, Philosophie und Literatur durchaus geschätzt werden – der Primat indes 
vielfach der eigenen Disziplin eingeräumt wird. Obwohl Jakobs an mehreren Stellen 
und in unterschiedlichen Zusammenhängen auf Chargaffs Autobiografi e rekurriert 
(z. B. auf S. 68, 71 ff., 120, 135, 184), bleibt seine abweichende Haltung unerwähnt.  
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ihren „metaphorischen“9 hervor. Erwin Chargaff etabliert sich im deutsche n 
Sprachraum als Essayist mit ungewöhnlichen stilistischen Kompetenzen.10 
Anders als man vielleicht bei einem Autor mit jahrzehntelanger naturwissen-
schaftlicher Sozialisation erwarten würde, beschränkt er sich thematisch kei-
neswegs auf sein ursprüngliches Metier: Expertentum und Einseitigkeit eine 
radikale Absage erteilend, weitet er seine Naturwissenschaftskritik sukzessive 
zu einer Form allgemeiner, aggressiv-polemischer Kulturkritik aus, die an eine 
spätes tens seit Adorno und Horkheimer zunehmend an Popularität gewin-
nende kulturkritische Tradition anknüpft.11 Die seitenlangen Namensregister in 
den Büchern belegen die Relevanz philosophischer, literaturgeschichtlicher, ja 
gattungshistorischer Überlieferungen, die Chargaff in ungewöhnlichem Maße 
vertraut sind und die er souverän zur Untermauerung der eigenen Thesen in 
seine Arbeiten einfl icht. In der Autobiografi e etwa – ob der ein ganzes Leben 
refl ektierenden Breite besonders repräsentativ – dominieren in der langen Lis-
te bezeichnenderweise nicht etwa die Naturwissenschaftler, sondern vielmehr 
Literaten, Künstler und Philosophen; die in ihrer Diversität beeindruckende 
illustre Reihe reicht von Aristoteles und Augustinus über Gryphius, Lichten-
berg, Kant, Kleist, Schiller, Kierkegaard, Musil, Kafka bis hin zu Bernanos, 
Nabokov und Grass. Besonders viele Verweise fi nden sich interessanterweise 
auf Johann Nestroy. Lediglich auf drei Literaten rekurriert Chargaff noch öf-
ter: wenig verwunderlich auf die Granden der englisch- und deutschsprachigen 
Literatur Shakespeare und Goethe, die indes noch überfl ügelt werden von je-
nem Autor, den Chargaff einmal als seinen „einzige[n] wirkliche[n] Lehrer“12 
bezeichnet hat, den „größte[n] satirische[n] und polemische[n] Schri ftsteller 
unserer Zeit“13: Karl Kraus. Als eifriger Hörer der Vorlesungen und nicht min-
der begeisterter Leser der Fackel bleibt er seinem großen Vorbild zeit seines 
langen Lebens verbunden: 

Niemand hat einen größeren Einfl uß auf die Jahre meines Wachsens ge-
habt; seine ethischen Lehren, seine Vision der Menschheit, der Sprache, 
der Dichtung, haben mein Herz niemals verlassen. Er war es, der mich 
gegen Plattheiten so empfi ndlich machte; er hat mich gelehrt, mich um 

9 Erwin Chargaff, ‚Versuch mit oft unzulänglichen Mitteln‘, in: Ders., Alphabetische 
Anschläge, 2. Aufl age, Stuttgart 1990, S. 222–230, hier S. 224.

10 Vgl. etwa Ingeborg Harms, ‚In den Wörtern liegen unsere Gene. Erwin Chargaff und 
der Erfi ndungsreichtum des Skeptikers‘, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 11. De-
zember 1999 (Nr. 289), S. III.

11 Vgl. dazu auch Georg Bollenbeck, Eine Geschichte der Kulturkritik. Von Rousseau 
bis Günther Anders, München 2007; Ralf Konersmann, Kulturkritik. Refl exionen in 
der veränderten Welt, Leipzig 2001.

12 Vgl. z. B. Doris Weber, ‚Ich werde nicht gefragt werden, wie ich sterben soll. Erwin 
Chargaff über das Dasein des Menschen und seine eigene Rolle als Nörgler und War-
ner‘, in: Frankfurter Rundschau, 29. Juni 2002 (Nr. 148), S. 7. 

13 Chargaff (Anm. 4), S. 29.
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Wörter zu sorgen, als wären es hilfl ose Kinder, die Folgen dessen, was ich 
sagte, zu wägen, als hinge unser aller Leben davon ab.14

Eingedenk der enormen Wirkung Kraus’ auf seine Hörer – gerade auch in Hin-
blick auf seine literarischen Werturteile15 – erübrigt sich die Frage nach dem 
Ursprung von Chargaffs Nestroy-Affi nität. Zu klären bleibt indes: In welchen 
Kontexten rekurriert Chargaff auf Nestroy? Welches Nestroy-Bild konturiert 
Chargaff durch seine Art der Charakterisierung und Hervorhebung bestimm-
ter Aspekte? Welche Funktion kommt den Nestroy-Allusionen zu? Nicht 
zuletzt: In welchem Zusammenhang stehen die Nestroy-Verweise mit Char-
gaffs Kraus-Verehrung? Und könnte man aus der Nestroy-Rezeption eines der 
Sprachgemeinschaft über Jahrzehnte entfremdeten, altösterreichischen Natur-
wissenschaftlers, der sich erst im letzten Drittel seines Lebens endgültig seiner 
heimlichen Passion – der Literatur – zuwendet, möglicherweise allgemeine 
Schlüsse auf die Nestroy-Rezeption des 20. Jahrhunderts ziehen? Diesen Leit-
fragen werde ich im Folgenden auf Basis einer Untersuchung verschiedener 
Typen von Nestroy-Bezügen16 bei Chargaff nachgehen. 

2. Nestroy-Referenzen bei Erwin Chargaff

2.1 Refl exionen über Nestroy

Nestroy-Bezüge fi nden sich zum einen in Form von expliziten Kommentaren 
zum Autor Nestroy, seinem Werk oder seinem Status. Inhaltlich können diese 
kaum als originell gelten; weit davon entfernt, ein neues Licht auf Nestroy 
zu werfen, liefern sie freilich umso interessantere Erkenntnisse in Hinblick 
auf die Nestroy-Rezeption im Allgemeinen, als sie geradezu archetypisch die 
gängigen Beschreibungsmuster reproduzieren. Chargaff charakterisiert ihn als 
„Wunder von Witz, Satire und Sprachphantasie“;17 darüber hinaus schreibt er 
ihm den Status eines „sehr großen satirischen Dramatiker[s]“18 zu und zieht 
die üblichen, etwas hochtrabend anmutenden Vergleiche mit deutlich bekann-
teren Autoren der Weltliteratur: Nestroy wird wiederholt als „zweiter Mo-
lière“ bezeichnet, der „allerdings weniger leicht übersetzbar und für [s]einen 

14 Ebd.
15 Vgl. dazu auch Canettis zwischen Kritik und Affi ziertheit changierenden Kraus-

Essay, in dem er unter anderem den Einfl uss des Kraus’schen Urteils herausstellt. 
Elias Canetti, ‚Warum ich nicht wie Karl Kraus schreibe‘, Wort in der Zeit 12 (1966), 
S. 41–47, hier S. 46. 

16 Bei den im Folgenden angeführten Beispielen handelt es sich jeweils um besonders 
prägnante bzw. symptomatische; die große Zahl an Nestroy-Referenzen (oder viel-
mehr -Reverenzen) bei Chargaff schließt, zumindest in diesem Rahmen, eine voll-
ständige Darstellung aus.

17 Chargaff (Anm. 4), S. 43.
18 Erwin Chargaff, ‚Ungehaltene Reden, ungezogene Lehren‘, in: Alphabetische An-

schläge, 2. Aufl age, Stuttgart 1990, S. 214–221, hier S. 220.
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[Chargaffs, M. B.] Geschmack viel komischer“19 sei. Noch prominenter ist der 
zweite literarhistorische Referenzpunkt, der sich sogar auf der Homepage des 
Nestroy-Zentrums Schwechat fi ndet: „Nestroy gilt als der ‚österreichische 
Shakespeare‘“,20 kann man nicht nur dort lesen21 – der Shakespeare-Vergleich 
zählt zu den am häufi gsten reproduzierten Topoi des Redens über Nestroy. 

Dass Chargaff trotz der zeitlichen und geografi schen Distanz zur Sprach-
gemeinde auf exakt dieselben Beschreibungsmuster rekurriert, die auch jetzt 
noch gang und gäbe sind, ist gleichermaßen bezeichnend wie aufschlussreich: 
Im Unterschied zu den aktuellen und beinahe klischierten Reprisen des Topos 
vom „österreichischen Shakespeare“ oder gar „Alpen-Shakespeare“, der sogar 
in der englischsprachigen Wikipedia seinen Niederschlag fi ndet,22 bedient sich 
Chargaff nämlich direkt bei demjenigen, der den Konnex zwischen Nestroy 
und Shakespeare populär gemacht hat: „Besonders gerne las er [Kraus] jedoch 
aus Shakespeare, Nestroy oder Offenbach.“23 – nicht ohne deutlich zu machen, 
dass diese Parallelisierung von Autoren nicht ganz ausgeglichenen Ranges alles 
andere als evident ist: „Außerhalb des Kreises, in dem ich aufwuchs, wird es 
vielleicht schwer verständlich sein, daß ich den Namen Nestroys in der Gesell-
schaft Shakespeares anführe.“24

Durch die unvermittelte und gewissermaßen anachronistische Bezugnahme 
auf den Ursprung der zum Klischee geronnenen Analogie entkleidet Chargaff 
die Phrase ihrer Phrasenhaftigkeit und macht dadurch die inhaltliche Brisanz 
durchsichtig – und liefert zugleich einen Beleg der Relevanz Kraus’ für die 
Nes troy-Renaissance im 20. Jahrhundert. Der Bezug zwischen Shakespeare 
und Nestroy, der bei Kraus freilich immer nur in Hinblick auf einzelne und 
sehr spezifi sche Aspekte hergestellt wird, ist offenbar so wichtig für die Auf-
wertung Nestroys, dass er im Lauf der Zeit pauschaliert und schließlich zu 
einer ebenso eingängigen wie banalen Phrase kondensiert wird. Der Vergleich 

19 Chargaff (Anm. 4), S. 43.
20 Vgl. dazu die Homepage des Nestroy-Zentrums Schwechat und die Angaben zu Bio-

grafi e und Bedeutung Nestroys. http://nestroy.at/biographisches/kurz_bedeutung.
html (eingesehen am 10. 7. 2014).

21 Internet-Suchmaschinen wie Google liefern zu diesem Stichwort eine beeindrucken-
de Zahl von Websites. Wiewohl vereinzelt auch andere österreichische Autoren wie 
Ferdinand Raimund oder Friedrich Heer in Korrelation zu Shakespeare gesetzt wer-
den (ganz offensichtlich handelt es sich bei diesem Vergleich um eine allgemein nicht 
unbeliebte Strategie der Aufwertung von Dramatikern), dominiert anteilsmäßig bei 
Weitem die Verbindung von Shakespeare und Nestroy – eine Parallele, die im Übri-
gen schon sehr früh von Friedrich Fürst Schwarzenberg gezogen wurde. Vgl. dazu 
z. B. Manfred Draudt, ‚„Der unzusammenhängende Zusammenhang“: Johann Nes-
troy und William Shakespeare. Dramatische Konventionen im Wiener Volkstheater 
und im elisabethanischen Public Theatre‘, Maske und Kothurn 26 (1980), S. 16–58, 
hier S. 16.

22 Vgl. dazu http://en.wikipedia.org/wiki/Johann_Nestroy (eingesehen am 10. 7. 2014).
23 Chargaff (Anm. 4), S. 43.
24 Chargaff (Anm. 4), S. 42.
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mit Größen der Weltliteratur kommt bei Kraus indes keineswegs von unge-
fähr: Diesem ist es nicht nur darum zu tun, Nestroy als bedeutendem öster-
reichischen Autor zu seinem Recht zu verhelfen – sondern ihm vielmehr einen 
Platz auf dem Parnass als „de[m] satirische[n] Klassiker der deutschen Litera-
tur“25 (Hervorhebung von mir, M. B.) zu sichern.26 Wie Chargaff die Stellung 
Nestroys im literarischen Feld einschätzt und welche Implikat ionen damit ver-
bunden sind, wird a n  späterer Stelle noch zu diskutieren sein.   

2.2 Zitate, Vergleiche und Anspielungen

Zuvor möchte ich allerdings noch auf einen zweiten Typ von Nestroy-Refe-
renzen, nämlich in den Text einmontierte Zitate, Anspielungen und Vergleiche, 
eingehen, wobei wiederum – je nach ko(n)textueller Einbindung – zwischen 
zwei Varianten differenziert werden kann: Entweder stehen die Zitate in funk-
tionalem Zusammenhang mit Chargaffs Thesen in dem Sinne, dass Nestroy 
als Gewährsmann angeführt wird bzw. die Allusion auf den Prätext in einer 
semantischen Erweiterung resultiert. Oder aber die Verweise erscheinen als re-
lativ arbiträr über den Text ausgestreute intertextuelle Referenzen, als Manifes-
tationen bildungsbürgerlichen Stolzes auf die eigene Belesenheit – was freilich 
noch einer genaueren Prüfung bedarf. 
 
(a) Inhaltlich funktionalisierte Zitate

Interessanterweise konzentrieren sich jene Stellen, bei denen Nestroy in di-
rektem Zusammenhang mit inhaltlichen Aspekten zitiert wird, auch, aber 
nicht nur und nicht primär auf die naheliegende und von Kraus inspirierte 
Sprachkritik. In erster Linie zielen die Verweise solchen Typs auf Kritik am 
Fortschrittsoptimismus und an der Hybris moderner Naturwissenschaft ab, 
wie die folgende Passage aus dem relativ späten Band Ein zweites Leben deut-
lich macht:

Unsere Wissenschaft, unsere Philosophie, unsere Politik haben ihnen das 
Bißchen genommen, woran sie reich waren, und ihnen nichts gelassen 
als eine gräßliche Zukunft. Sitzend im Schoße eben dieser Zukunft, also 
in New York, kann ich nichts Besseres tun als Zufl ucht zu nehmen zu 

25 Karl Kraus, Die Fackel 668–675 (1924), S. 146. Vgl. dazu auch Marc Lacheny, ‚Das 
„Dreigestirn“ Grillparzer – Nestroy – Raimund im Urteil von Karl Kraus‘, Nestroya-
na 26 (2006), S. 77–91, hier S. 87. 

26 Nicht zuletzt mit dem Ziel, über den Umweg der Aufwertung des Satirikers und 
Sprachkritikers Nestroy implizit die eigenen Schreibverfahren und Gattungen zu 
nobilitieren – und mithin die eigene Position im literarischen Feld zu stärken. Vgl. 
dazu auch Wolfgang Neuber, ‚Satiriker sucht Gleichgesinnten. Karl Kraus’ Verhält-
nis zu Johann Nestroy‘, in: Regionaler Kulturraum und intellektuelle Kommunika-
tion vom Humanismus bis ins Zeitalter des Internet. Festschrift für Klaus Garber 
(= Chloe. Beiheft zum Daphnis 36), hg. von Axel E. Walter, Amsterdam, New York 
2005, S. 703–720.
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einem meiner Lieblingsdichter, zum unerschöpfl ichen Johann Nestroy, 
der in einem seiner weniger bekannten Stücke, im Schützling (1. Akt, 
2. Szene), schreibt: 

Als die Welt noch im Finstern war, war der Himmel so hell, und seit 
die Welt im Klaren ist, hat sich der Himmel verfi nstert.

(Aus demselben Volksstück Nestroys hat übrigens Ludwig Wittgen-
stein das Motto zu seinen „Philosophischen Untersuchungen“ bezogen 
(4. Akt, 10. Szene): „Überhaupt hat der Fortschritt das an sich, daß er viel 
größer ausschaut, als er wirklich ist.“) Man sieht, weder Nestroy noch 
Wittgenstein konnten sich für den naiven Glauben an einen Fortschritt 
der Menschheit erwärmen.27

Dass der Satz aus dem Zusammenhang gerissen wird und noch dazu einer 
literarischen Figur zuzuschreiben ist, also kaum als authentische Meinungs-
äußerung des Autors zu deuten ist, übergeht Chargaff hier gefl issentlich: Der 
rhetorisch eingängige, chiastisch strukturierte Satz wird zur Legitimation der 
eigenen Thesen umgedeutet, das Gewicht des argumentum ad verecundiam 
wird noch erhöht durch die Miteinbeziehung der hier sekundären Autorität 
Wittgensteins, die ihrerseits die Autorität Nestroys konsekrieren soll. 

In Zusammenhang mit der superlativischen Hybris der modernen Natur-
wissenschaft bezieht sich Chargaff weiters an mehreren Stellen auf die Figur 
des ob seines momentanen Erfolgs arroganten, letztlich freilich scheiternden 
Holofernes: 

Die Naturwissenschaften ermöglichen eine immer wachsende Herrschaft 
über die gesamte übrige Natur. (Hier zeigt der Teufel seinen jetzt bereits 
motorisierten Pferdefuß. Der Wunsch des Nestroyschen Holofernes, 
sich einmal mit sich selbst zusammenzuhetzen, „nur um zu sehen, wer 
der Stärkere ist, ich oder ich“, wird sich als ein dummer Wunsch heraus-
stellen, die Sucht zu herrschen als eine blöde Sucht.)28

Oder: 

„Man sattle mir das buckligste meiner Kamele!“, ruft Nestroys Holo-
fernes aus. Ebenso hat auch Amerika immer eine übermäßige Verehrung 
für Weltrekorde gezeigt, für das, was ich einmal den kategorischen Su-
perlativ genannt habe.29

27 Erwin Chargaff, ‚Wann ist unsere Welt verlorengegangen? Zu einigen Worten von 
Georges Bernanos‘, in: Ders., Ein zweites Leben. Autobiographische und andere Tex-
te, 2. Aufl age, Stuttgart 2000, S. 134–148, hier S. 146.

28 Erwin Chargaff, ‚NIETZSCHE: Der Absturz ins Unbekannte‘, in: Warnungstafeln. 
Die Vergangenheit spricht zur Gegenwart, 2. Aufl age, Stuttgart 1988, S. 160–181, hier 
S. 176.

29 Erwin Chargaff, ‚„Kannibal ante portas!“ – Gegen die übertriebene Förderung der 
Naturforschung durch den Staat‘, in: Ders., Ein zweites Leben. Autobiographische 
und andere Texte, 2. Aufl age, Stuttgart 2000, S. 251–273, hier S. 258.
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Ohne dass der Nestroy’sche Prätext in irgendeiner Form in Zusammenhang 
mit Naturwissenschaftskritik und Fortschrittsskepsis stünde, erzeugt Chargaff 
hier relativ unbekümmert einen solchen Konnex, indem er Ausschnitte und 
prägnante Sätze dekontextualisiert, mithin umfunktionalisiert – man könnte 
beinahe sagen, instrumentalisiert, und zwar stets im Dienste der eigenen Po-
lemik. 

Die Kraus’sche Schule lässt sich indes bei Chargaff klar erkennen – neben 
der Wissenschaftskritik kommt auch der Sprachkritik ein zentraler Stellen-
wert zu. Naheliegend ist schließlich auch die Kombination beider Aspekte, 
will sagen: die Kritik des wissenschaftlichen Jargons. In dieser Hinsicht erweist 
sich der Nestroy-Verweis in der Zeitschrift Nature als besonders aufschluss-
reich. Denn zieht man Kraus’ zentralen Nestroy-Aufsatz heran, der Chargaff 
nachweislich bekannt ist,30 wird sofort klar, worauf dieser mit seinem wenig 
schmeichelhaften Vergleich Watsons mit dem „apprentice cobbler [Schuster-
jungen]“31 aus dem Lumpazivagabundus anspielt: 

Und statt der Religion die Pfaffen, wirft er [Nestroy] der Aufklärung 
lieber die Journalisten vor und dem Fortschritt die Wissenschaftlhuber. 
 Man höre heute den Gallimathias, den der Kometenschuster im Lumpa-
zivagabundus erzeugt. Nach einem unvergleichlichen Aufblick, mit dem 
er einer skeptischen Tischlerin nachsieht:

Die glaubt net an den Kometen, die wird Augen machen...
fährt er fort:

Ich hab’ die Sach’ schon lang heraus. Das Astralfeuer des Sonnen-
zirkels ist in der goldenen Zahl des Urions von dem Sternbild des 
Planetensystems in das Universum der Parallaxe mittelst des Fix-

30 Vgl. Chargaff (Anm. 4), S. 43. 
31 Dabei handelt es sich im Übrigen erstens um eine falsche Übersetzung und zweitens 

auch um eine inhaltlich unpräzise Bezugnahme auf den Prätext, die freilich nicht 
uninteressant ist. Knieriem ist kein ‚Schusterjunge‘ (vgl. dazu auch die entsprechende 
Passage im Feuer des Heraklit, in der „apprentice cobbler“ mit „Schusterjunge“ über-
setzt wird: Chargaff, Anm. 4, S. 143), sondern ein Geselle; darüber hinaus tritt der 
Schustergeselle nicht im Kollektiv auf, wie die Formulierung „one of the apprentice 
cobblers“ suggeriert: Bei den anderen beiden Protagonisten handelt es sich um einen 
Tischler- respektive Schneidergesellen. Die Vermutung liegt also nahe, dass Char-
gaff den Nestroy-Text nicht ganz exakt memoriert bzw. sich, wie auch der Abgleich 
mit der Kraus’schen Referenz auf Knieriem plausibel macht, über den Umweg der 
Nestroy-Rezeption Kraus’ auf den „apprentice cobbler“ bezieht – und dadurch ganz 
spezifi sche Aspekte der Figur in den Blick nimmt. Hinzu kommt ein weiterer Punkt, 
der bei der Umdeutung des ‚Gesellen‘ zu einem ‚Jungen‘ eine Rolle spielen könnte 
– nämlich die Vorstellung vom ‚Schusterbuben‘ als einem besonders prominenten 
Wiener Typus, der sich primär durch eine unselige Kombination aus Dummheit und 
Frechheit auszeichnet: Eigenschaften, die sehr gut mit Chargaffs Beschreibung von 
Watson übereinstimmen. Vgl. dazu auch Wolfgang Kos, Wiener Typen. Klischees und 
Wirklichkeit (387. Sonderausstellung des Wien Museums), Wien 2013, S. 270 f. Für 
den Hinweis auf den Wiener Typ des Schusterbuben danke ich Sigurd Paul Scheichl. 
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stern-Quadranten in die Ellipse der Ekliptik geraten; folglich muß 
durch die Diagonale der Approximation der perpendikulären Zirkeln 
der nächste Komet die Welt zusammenstoßen. Diese Berechnung is so 
klar wie Schuhwix...32

Wohl wissend, dass sich kaum einer seiner Leser die Mühe einer Quellen-
recherche machen würde, versteckt Chargaff hier einen gleichermaßen raffi -
nierten wie maliziösen Seitenhieb – bedenkt man das Renommee des indirekt 
Diffamierten, bei dem es sich immerhin um einen mit höchsten Meriten verse-
henen Wissenschaftler handelt, eigentlich ein recht starkes Stück. Der Nobel-
preisträger Watson wird mit einem defätistischen Strolch analogisiert, der seine 
niederen Triebe durch den – angeblich wissenschaftlich begründbaren – bal-
digen Untergang der Welt legitimiert, sich dabei freilich eines in seiner Phra-
senhaftigkeit ebenso hochtrabenden wie lächerlichen Wissenschaftsjargons be-
dient, der seine tatsächliche Motivation mehr dekuvriert als verhüllt. 

Nicht vergessen werden darf, dass die Figur des Knieriem sich ja nicht in 
erster Linie durch den Gebrauch wissenschaftlichen Jargons auszeichnet, die-
se sprachliche Besonderheit also nur als eine unter mehreren Komponenten 
der Figurencharakterisierung zu verstehen ist – allerdings im Zusammenhang 
mit Watson als zentral herausgestellt wird. Insofern belegt diese Anspielung 
zweierlei: einerseits die vermittelnde (und aufmerksamkeitslenkende) Funk-
tion Kraus’ für die Nestroy-Rezeption Chargaffs und zweitens dessen unbe-
kümmert-funktionalisierenden Umgang mit Nestroy. In dieser Hinsicht lässt 
sich eine klare Parallele zu Kraus konstatieren, der ebenfalls mit Vorliebe jene 
Aspekte bei Nestroy akzentuiert, die sich mit den eigenen Thesen und Anlie-
gen in Korrelation setzen lassen. In dieser Hinsicht ist Chargaff also jeder Zoll 
ein Schüler seines „einzige[n] wirkliche[n] Lehrer[s]“:33 Wo Kraus Nestroy in 
den Dienst seiner satirischen Sprachkritik stellt, betont Chargaff (sowohl beim 
einen als auch beim anderen) vor allem seine großen Themen – Naturwissen-
schaftskritik und Fortschrittsskepsis.

(b) Lesefrüchte-Demonstration des Bildungsbürgers?

Neben solchen eindeutig inhaltlich funktionalisierten Bezügen existiert eine 
Vielzahl von relativ arbiträr anmutenden Referenzen – sowohl in Chargaffs in 
unterschiedlichen Kontexten publizierten Arbeiten als auch in seinen privaten 
Korrespondenzen. In einem Brief an den langjährigen Freund Walter Kappa-
cher aus dem Jahr 1998 etwa formuliert Chargaff: „Ich freu mich schon auf Ihr 
nächstes Buch, wenn ich es erleb, oder, da ich gerade viel Nestroy gelesen habe, 
wann ich’s derleb.“34; an einen befreundeten Biologen schreibt er 1987: „Von 

32 Karl Kraus, ‚Nestroy und die Nachwelt. Zum 50. Todestage‘, Die Fackel 349–350 
(1912), S. 1–23, hier S. 17 f.

33 Weber (Anm. 12), S. 7. 
34 Brief von Erwin Chargaff an Walter Kappacher, 29. 6. 1998, Deutsches Literatur-
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hier ist nichts Neues zu berichten. Wie Nestroy in den ‚Schlimmen Buben‘ 
sagt: ‚Was wird schon passiert sein in dera halb’n Stund.‘ (Zitat aus dem Kopf, 
also wahrscheinlich falsch.)“35 In der Autobiografi e fi ndet sich in Zusammen-
hang mit einem Buch des berühmten Nobelpreisträgers und Mitbegründers 
der Quantenphysik folgende Fußnote: „Obwohl Schrödingers Buch auf die 
Anfänge der Molekularbiologie einen großen Einfl uß ausgeübt hat, trifft Nes-
troys lustige Bemerkung sicherlich auf ihn am wenigsten zu: ‚Wann er das, was 
er zu viel an Dummheit hat, abgebet an sieben Gelehrte, es wurden d’schönsten 
Eseln daraus.‘ (Der konfuse Zauberer, 1. Akt, 6. Szene)“36 Weder besonders ko-
misch noch für den Fortgang des Textes in irgendeiner Weise relevant, könnte 
die Fußnote – ich erinnere an die seitenlangen Register – auf beinahe jeder Seite 
des Buches (wenn auch bezogen auf andere Autoritäten) zum Einsatz kom-
men, kurz: Der Verweis wirkt einigermaßen aleatorisch; es scheint sich wie in 
den Briefen mehr um einen Verweis um des Verweises willen zu handeln, als 
dass durch die intertextuelle Anspielung semantische Erweiterungen zustande 
kämen oder bedeutungstragende Bezüge erschlossen würden.

Nichtsdestoweniger ist der Einsatz von Zitaten stets an ganz bestimmte In-
tentionen geknüpft, deren offensichtlichste hier die Selbstprofi lierung des bele-
senen und informierten Universalisten Chargaff sein dürfte.37 So penetrant die 
Zurschaustellung bildungsbürgerlicher Lesefrüchte bisweilen anmuten mag, 
lässt sie sich doch plausibel mit den biografi schen Umständen von Chargaffs 
Textproduktion begründen. Bedenkt man seine Herkunft aus dem naturwis-
senschaftlichen Feld, seine Ablehnung von Einseitigkeit und Expertentum und 
den impliziten Zwang, sein Schreiben über andere Themen als naturwissen-
schaftliche in irgendeiner Form legitimieren zu müssen, so bietet eine üppige 
und manchmal überbordende Zitierpraxis ein bequemes und noch dazu mit 
dem bildungsbürgerlich-elitären Anspruch der Gattung Essay völlig kon-
formes Mittel, durch Präsentation des eigenen Wissens zu belegen, dass der Au-
tor, oder vielmehr: der Literat Erwin Chargaff in der Tat weiß, wovon er spricht 
– und nicht etwa auf seine Eigenschaft als Biochemiker reduziert werden kann. 
In der Terminologie Bourdieus gesprochen: Chargaffs essayistisch-literarisches 

archiv Marbach, Nachlass Chargaff, Kasten 32, Mappe 5: Kappacher. Der Nachlass 
Chargaffs ist unsortiert, weswegen ich mich auf die Angabe von Kasten- und Map-
pennummer (bzw. -titel) beschränke. 

35 Brief von Erwin Chargaff an Klaus Ulrich Leistikow, 14. 10. 1987, Deutsches Litera-
turarchiv Marbach, Nachlass Chargaff, Kasten 22, Mappe 6: Leistikow. – Tatsächlich 
lautet die Stelle, eine Replik des Stanislaus auf die Frage des Lehrers nach dem Wohl-
befi nden des eben erst abgegangenen Papas: „Soll er krank worden seyn in der halben 
Stunde?“ (Stücke 25/I, 38f.)

36 Chargaff (Anm. 4), 122.
37 Die sich geradezu aufdrängende Assoziation zu Goethe – als Archetypus einer litera-

risch-wissenschaftlichen Doppelbegabung – dürfte durchaus beabsichtigt sein, zumal 
in Anbetracht der Relevanz Goethes nicht nur für das essayistische Werk Erwin Char-
gaffs, sondern generell für das Selbstverständnis von Naturwissenschaftlern mit hu-
manistischem Bildungshintergrund. Vgl. dazu auch Jakobs (Anm. 8), S. 108 ff., S. 118. 
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Schreiben wird zwar primär legitimiert durch das im naturwissenschaftlichen 
Feld akkumulierte symbolische Kapital – allerdings erfordert der nicht selten 
explizit erhobene literarische Anspruch seiner Texte bestimmte Verfahren, die 
Chargaff als kundigen und ambitionierten Schriftsteller ausweisen. Und dazu 
eignet sich eben insbesondere der literarische Verweis. 

Indes geht die Funktion der Nestroy-Zitate noch über die simple Demons-
tration von Bildungsinhalten hinaus: Zum einen verweisen sie auf Chargaffs 
Jahrzehnte des Exils überdauernde Verbundenheit mit seiner Heimatstadt 
Wien, die sich nicht nur über die Sprache, ein dezidiert und bewusst öster-
reichisch gefärbtes Deutsch,38 konstituiert, sondern auch und vor allem über 
die literarische Tradition Wiens. Gewissermaßen eine Brücke zwischen dem 
Exilanten und der Alten Welt bildend, gewinnt das Nestroy’sche Œuvre für 
Chargaff damit den Stellenwert einer Art Sprachheimat, die den Verlust der 
geografi schen Heimat wenn auch nicht zu kompensieren, so doch zumindest 
erträglicher zu machen vermag. Zum andern dienen die Verweise auch der 
Selbststilisierung Chargaffs in seiner Eigenschaft als Literat. Die umfassende 
Kenntnis Nestroys weist Erwin Chargaff als Österreicher aus – und damit 
als Autor innerhalb einer spezifi schen Traditionslinie, die sich von Nestroy 
über Kraus zieht und implizit auf den daran anknüpfenden Adepten Chargaff 
auszudehnen ist. Anders formuliert: Der selbstverständliche Einsatz von Nes-
troy-Zitaten, bevorzugt auch dialektal gefärbten (deren sprachliche Besonder-
heit nicht selten akzentuiert wird), hat nicht nur den Zweck, Belesenheit zu 
demonstrieren, sondern auch, Chargaff als Autor in der Tradition sprachsati-
rischer, österreichischer Literatur zu verorten – und damit den eigenen Status 
als veritabler und ernstzunehmender Schriftsteller zu zementieren. 

3. Nestroy – Kraus – Chargaff

Chargaffs so selbstverständliche Bezugnahme auf Nestroy in unterschiedlichen 
Kontexten erweist sich aus verschiedenen Blickwinkeln als aufschlussreich für 
die Wahrnehmung und Rezeption Nestroys im Allgemeinen: Geradezu exem-
plarisch veranschaulicht die Nestroy-Affi nität des Kraus-Schülers Chargaff 
einerseits die Rolle und Relevanz Karl Kraus’ – und zwar nicht nur in dessen 
Funktion als ‚Wiederentdecker‘ Nestroys, sondern auch und vor allem in Hin-
blick auf die Lenkung der Rezeption in eine ganz bestimmte Richtung. Darüber 
hinaus liefert Chargaffs Bezugnahme auf Nestroy indirekt einen Beleg dafür, 
dass die Kraus’sche Mission, Nestroy einen Platz in den oberen Rängen der 
Weltliteratur zu sichern, nicht in jederlei Hinsicht erfolgreich war:39 Obschon 

38 Chargaffs Wertschätzung des österreichischen Deutsch wird an mehreren Stellen 
explizit formuliert; auch sein Bestreben, durch gelegentliche und sehr bewusste Ver-
wendung von Austriazismen sich selbst als Österreicher zu stilisieren, ist in dieser 
Hinsicht bezeichnend.

39 „Daß sein Ruhm nie weit über die Grenzen seiner Heimatstadt hinausreichte, hat 
mehrere Gründe: Franz Josephs Wien war nicht das Paris Ludwig des Vierzehnten; 
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sowohl der eine als auch der andere bei Chargaff in ungemein hohem Ansehen 
steht – vergleichbar nur dem Stellenwert eines Goethe oder Lichtenberg –, ist 
diese Wertschätzung unabtrennbar von Nestroys wie Kraus’ österreichischer 
Herkunft. Geht es Kraus mit seinem Versuch, die Rezeption Nestroys vom 
beschränkten Feld der österreichischen Literatur auf das Feld der deutschen Li-
teratur auszuweiten, Nestroy also weniger als Österreicher, sondern allgemein 
als Autor von Weltrang zu inszenieren, nicht zuletzt darum, sich selbst und die 
eigene Position im Feld der deutschen Literatur zu befestigen,40 so zählt gerade 
das Österreichertum sowohl Nestroys als auch Kraus’ zu den zentralen Kom-
ponenten von Chargaffs Selbstpositionierung im literarischen Feld. Chargaffs 
Nestroy-Rezeption ist mithin sowohl Indikator als auch Beleg dafür, wie groß 
die Bedeutung Nestroys für die Identitätsbildung eines österreichischen Au-
tors sein kann – und zwar weniger in Hinblick auf die in satirischen Texten ge-
meinhin besonders relevante Bezugnahme auf eine außersprachliche Wirklich-
keit,41 sondern vielmehr auf die Wirklichkeit in der Sprache.42 Diese Tradition 
erscheint in der Tat eher geprägt von Autor/innen österreichischer Provenienz 
denn deutscher. Und daran dürfte, wie auch die Nestroy- bzw. Kraus-Rezepti-
on Chargaffs zeigt, weder der eine noch der andere unschuldig sein.43

Nestroys Sprache, schillernd in der Widerspiegelung einer kraftstrotzenden Mund-
art, war nicht die klassische Sprache einer neubegründeten ‚Académie‘; in einer Zeit 
schläfrigen Wohllebens, wie sie Europa vor 1914 überkam, ist der Geist des Komi-
schen als erster betroffen.“ Vgl. Chargaff (Anm. 4), S. 43. 

40 Vgl. dazu auch den Abschnitt über Nestroy und die Nachwelt bei Klaus Weissen-
berger: ‚Der Essay bei Karl Kraus im Spannungsfeld seiner produktionsästhetischen 
Typologie‘, in: Karl Kraus. Diener der Sprache. Meister des Ethos (= Edition Orpheus 
1, Beiträge zur deutschen und vergleichenden Literaturwissenschaft), hg. von Joseph 
P. Strelka, Tübingen 1990, S. 109–124, hier v. a. S. 117–120; sowie Lacheny (Anm. 
25), S. 85 ff. und Neuber (Anm. 26), v. a. S. 710.

41 Vgl. dazu Jürgen Brummack, ‚Satire‘, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft III, 3. Aufl age, Berlin 2007, S. 355–360, hier v. a. S. 355.

42 Ein ähnliches Verhalten ließe sich im Übrigen auch in Hinblick auf die Tradition bzw. 
Inszenierung des Schriftstellers als Nestbeschmutzer (vgl. dazu auch Gerald Stiegs Vor-
trag anlässlich des 40-jährigen Bestehens der Internationalen Nestroy-Gesellschaft, in 
diesem Heft S. 7–20) feststellen: Solche destruktiv-aggressiven Züge treten bei Char-
gaff – anders als etwa bei den diesbezüglich ebenfalls einschlägigen Nestroy, Kraus, 
Bernhard, Jelinek etc. – zwar weniger als Attacken auf seine frühere Heimat Österreich 
(ganz im Gegenteil), sondern vielmehr auf das verhasste US-amerikanische Exil auf. 
Darüber hinaus ist natürlich vor allem in den Invektiven gegenüber seinem einstigen 
Metier, das nichtsdestoweniger wesentlich zu seinem Renommee (auch dem als Schrift-
steller) beigetragen hat, klar eine Anknüpfung an diese Traditionslinie zu erkennen. 
Dass im naturwissenschaftlichen Feld tätige Rezensenten seiner literarischen Schriften 
einem solchen Verhalten nicht selten mit Skepsis oder Unverständnis begegnen, dürfte 
auch auf die mangelnde Kenntnis der Tradition literarischer Polemik zurückzuführen 
sein. Vgl. z. B. die Rezension von Bentley Glass, ‚Serious Questions. An ABC of Skep-
tical Refl ections by Erwin Chargaff‘, The Quarterly Review of Biology 62 (1987), S. 424.

43 Dem DLA Marbach danke ich für die Hilfe bei der Recherche zum Briefwechsel 
sowie für die fi nanzielle Unterstützung durch ein Marbach-Graduiertenstipendium.
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David J. Krych

„Du halb entmenschtes Thier! du halbverthierter Mensch“.
Theaterhistoriografi sche Überlegungen zum Verhältnis von Tier und 
Mensch in Der Affe und der Bräutigam

Das Verhältnis von Tier und Mensch stellt einen gängigen Topos in der Lite-
raturgeschichte dar. Besonders das 19. Jahrhundert zeigt sich dahingehend als 
ein sehr fruchtbarer Chronotopos, der, u. a. von E. T. A. Hoffmann über Edgar 
Allen Poe, Ludwig Fels zu Michail Soschtschenko,1 eine Vielfalt an Verhand-
lungsstrategien des sogenannten Tierischen und Menschlichen offenbart. Die 
konstitutiven Gründe hierfür mögen in einem Erstarken evolutionärer, darwi-
nistischer Theorien liegen, romantischer Naturphilosophie oder auch der fort-
schreitenden Industrialisierung, die gerade die Refl exion über das Verhältnis 
von Natur und Kultur in andere Richtungen trieb. Doch all diese Suchrich-
tungen verweisen schon auf bestimmte – sehr oft hochkulturelle – Formen 
und Ausprägungen, was sich explizit hinsichtlich theaterhistoriographischer 
Forschungen des Öfteren als schwierig und fragwürdig erweist, wenn zugleich 
allgemeine oder universelle Urteile über ‚das‘ Theater zu treffen versucht wer-
den. Hinsichtlich dieser Problematik bringt Stefan Hulfeld eine, auch für die 
vorliegenden Gedanken, höchst passende Überlegung: „,Das‘ Theater ist es 
auch, dem wegen seiner edlen Absichten im Bereich des Menschlichen vom 
19. Jahrhundert an staatliche Subventionen zufl ossen und das somit als einzige 
Theaterform kulturpolitischen Artenschutz genoss.“2 Dies galt auch für das 
Wien des 19. Jahrhunderts, wo mitunter aus den Folgen der Sonnenfels’schen 
Kulturpolitik nur jene Theater staatliche Zuschüsse erhielten, die dem Publi-
kum ein wie auch immer geartetes Bildungserlebnis anboten,3 so dass in den 
Genuss dieser ‚Nationaltheater‘-Förderung (oder Hoftheater-Förderung) die 
Wiener Vorstadttheater nicht kamen.4

Dass sich dieser Artenschutz nicht gerade an einer ‚Biodiversität‘ orientierte, 
zeigen des Weiteren frappant begriffl iche Ausgrenzungsstrategien, in deren 
Bedingungen oder Grammatik klar zu verstehen gegeben wird, was Theater 
ist, kann, darf und soll. Unter solch einen Artenschutz fi elen gerade bestimmte 
Theaterformen nicht, die den hehren Zielen von Nationaltheatern nicht ent-
sprachen; dies sowohl auf einer kulturpolitischen, zeitgenössisch-intellektu-

1 Vgl. Horst-Jürgen Gerigk, Der Mensch als Affe in der deutschen, französischen, engli-
schen und amerikanischen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts, Hürtgenwald 1989.

2 Stefan Hulfeld, Zähmung der Masken, Wahrung der Gesichter. Theatralität und 
 Theater in Solothurn 1700–1798 (Theatrum Helveticum, Bd. 7), Zürich 2000, S. 564.

3 Vgl. Hilde Haider-Pregler, Des sittlichen Bürgers Abendschule. Bildungsanspruch 
und Bildungsauftrag im 18. Jahrhundert, Wien 1980, S. 347 f.

4 Vgl. Otto Rommel, Die Alt-Wiener Volkskomödie. Ihre Geschichte vom barocken 
Welt-Theater bis zum Tode Nestroys, Wien 1952, S. 18.



ellen als auch historiografi sch-wissenschaftlichen Ebene. Trotzdem kann ein 
kleinster gemeinsamer Nenner von vorherrschenden Theaterdefi nitionen seit 
dem 19. Jahrhundert, auch wenn diese sich sonst in so vielen Aspekten wider-
sprechen mögen, gefunden werden: Theaterdefi nitionen sind stets anthropo-
zentristisch, d. h., sie gehen stets von einer Intentionalität des Zeigen- und Ge-
sehen-Werden-Wollens aus. Eine Problematik hinsichtlich dieser Bedingung 
wird dann evident, wenn Akteure keine Menschen, sondern Tiere sind, wie 
u. a. bei den Affentheatern des 19. Jahrhunderts.5 

„Da ich keinen Abend ohne Theaterbesuch verlebe“ (Sämtliche Briefe, 
132), schrieb Nestroy am 12. März 1855 an Karoline Köfer und suggerierte 
mit dieser Äußerung gerade die Vielfalt an Theaterproduktionen und wohl 
auch Thea terformen, bei denen er aktiv mitspielte und die er auch besuchte. 
Gleichzeitig erwies sich Nestroy als Vielleser, zu dessen Leserepertoire auch 
die Allgemeine Theaterzeitung gehörte.6 Dementsprechend ist es höchst wahr-
scheinlich, dass Nestroy auch jene theatralen Darbietungen besuchte oder auch 
Ankündigungen rezipierte, die als Affentheater bezeichnet wurden, und seine 
dortigen Erfahrungen und auch die öffentliche Resonanz auf diese Theater-
form in seinem Stück Der Affe und der Bräutigam einfl ossen und sich nicht 
nur auf die französische Vorlage Le Singe et l’adjoint beschränkten. 

Affentheater, Affenkomödien und auch sonstige Tierdarstellungen waren 
im Wien des 19. Jahrhunderts gängige theatrale Formen, die größtenteils im 
Rahmen von Wandermenagerien betrieben wurden. Diese stellten fi xe Besu-
cher in Wien dar, so dass allein im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts mehrmals 
u. a. folgende Truppen die Stadt besuchten: Amiogioni und Chiesa, Tredee und 
Denebeque, Tourniere, Gautier, von Aken, Simonselli und Goue, Köll, Rossi, 
van Dinter, Gully und Exinger, Biarnabo und Benoit (auch Benedikt oder Be-
nedict) Advinent,7 jener der für Nestroy als eine Art Vorlage für eine Figur in 
Der Affe und der Bräutigam hätte gedient haben können. Neben Wien bereiste 
Advinent mit seiner Menagerie fast das gesamte Habsburgerreich, Preußen, die 
Schweiz, Frankreich und auch Italien.8 Die Tierschaustellungen wurden dabei 
in zweifacher Weise angekündigt; zum einen wurde ein wissenschaftlicher As-
pekt betont und zum anderen die sogenannte Schaulust, die in diesem Fall vor 
allem über Exotismus und eine Suggestion von Gefahr funktionierte: 

Die Menagerie der Herren Advinent und Comp. im Prater wird von 

5 Vgl. David J. Krych, ‚„Auch uns ist ein gut dressirter Affe lieber als ein schlecht 
dressir ter Komödiant“. Affentheater und Hundekomödien in Wien im 19. Jahrhun-
dert‘, in: Artistenleben auf vergessenen Wegen. Eine Spurensuche in Wien (Wien – 
Musik und Theater, Bd. 4), hg. von Birgit Peter und Robert Kaldy-Karo, Wien 2013, 
S. 145–167.

6 Vgl. W. Edgar Yates (Hg.), Der unbekannte Nestroy. Editorisches, Biographisches, In-
terpretatorisches (Wiener Vorlesungen. Konversatorien und Studien, Bd. 6), Wien 2001.

7 Vgl. Wiener Zeitschrift, 16. Juni 1836 (Nr. 72), S. 576.
8 Ankündigungen in diversen Zeitungen wie auch Theaterzettel bezeugen seine stete 

Reiseaktivität.
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Freunden der Naturgeschichte beinahe eben so zahlreich besucht, als 
der Thiergarten in Schönbrunn [...]. Die Wißbegierigen sollten die Ge-
legenheit niemals vorüber schreiten lassen, wandernde Thiertruppen in 
Augenschein zu nehmen, indem sie eine lebendige Illustration belehren-
der Werke bilden, und sich dem Gedächtnisse mehr als jede künstliche 
Versinnlichung einprägen. Für die Schaulust ist in dieser Assemblée von 
Tigern und Panthern, Hyänen und Bären, Schlangen und Krokodilen, 
Affen und Papageien etc. ein angemessener Spielraum eröffnet, beson-
ders da Advinent auch als Bezähmer wilder Bestien mit van Aken und 
Amburgh um den Preis concurriren darf.9 

Dabei beschränkte sich Advinent nicht nur auf die bloße Tierschaustellung, 
sondern zeigte ebenso Theater mit Tieren. Sogenannte Affentheater oder 
„Thierkomödien“, wie sie in der Krünitz’schen Encyklopädie aus dem Jahr 
1844 folgendermaßen beschrieben werden: „Thierkomödie, ein mit Thieren 
aufgeführtes Lustspiel, wozu man abgerichtete Vierfüßer gebraucht, und vor-
züglich Affen, Hunde und Bären.“10 Dabei ist bemerkenswert, aus welchen 
zwei Perspektiven die Dressur dieser Tiere verhandelt wird. Bei Krünitz heißt 
es weiter: „[W]as sie daher thun, thun sie nur aus Furcht, um nicht das ge-
nannte Instrument [die Peitsche] zu empfi nden.“11 In der Ankündigung von 
Advinent hingegen: 

Wenn aber solche kleine Thierchen, die ohne Verstand und Denkkraft 
sind, aus ihrer natürlichen Wildheit zu einem solchen Grade von Kunst 
gebracht werden sollen, welche Geduld und Mühe wird erfordert, und 
welche Schwierigkeiten müssen überwunden werden, um ihnen Ge-
lehrigkeit und Folgsamkeit so sehr beizubringen, daß diese kleinen ver-
nunftlosen Thiere nicht nur die erstaunungswürdigsten Kunststücke der 
berühmtesten Künstler mit aller möglichen Vollkommenheit nachahmen, 
ausführen und darstellen, sondern sie noch übertreffen.12 

Doch nicht nur bei der Ausstellung von ‚exotischen‘ Tieren, die des Öfteren 
auch exotisiert wurden – Esel wurden bemalt und als Zebras vorgestellt, Ele-
fanten ebenso und als heilige weiße Elefanten angepriesen oder Seehunde als 
Meerjungfrauen verkleidet13 –, sondern auch bei jener von Menschen beteiligte 
sich Advinent. Aus einem Ankündigungszettel um 1825: 

9 Allgemeine Theaterzeitung, Originalblatt für Kunst, Literatur, Musik, Mode und ge-
selliges Leben, 11. Juli 1844 (Nr. 166), S. 687.

10 Johann Georg Krünitz, Encyklopädie, oder allgemeines System der Staats-, Stadt-, 
Haus- und Landwirtschaft, und der Kunstgeschichte, in alphabetischer Ordnung, 
184. Theil, Berlin 1844, S. 310.

11 Ebd., S. 312.
12 Theaterzettel: „Ankündigung des großen Wiener Affen=Theaters“, Spielort: Zum 

blauen Hirsch (Breslau), Advinent, vermutlich 1829/30, Wienbibliothek (Druck-
schriftensammlung), Sign. D79738.

13 Vgl. Heini Hediger, Mensch und Tier im Zoo. Tiergarten-Biologie, Wien 1965, S. 123 f. 

„Du halb entmenschtes Thier! du halbverthierter Mensch“ 51



Die junge Lionneserin, sechszehn Jahre alt und ohne Arme geboren […]. 
Sie verrichtet mit den Füßen mit der größten Geschicklichkeit verschie-
dene Arbeiten, nämlich: sie schreibt, schneidet entzwei, zeichnet, strickt, 
stickt, fädelt in eine Nadel und nähet, strickt mit Perlen Geldbörsen, 
Halsketten, Uhrbänder; sie ißt und trinkt, spielt Karten und Domino, 
ladet und schießt eine Pistole ab u. s. w.14 

Die Annahme in diesem Zusammenhang ist, dass Nestroy mitunter den Me-
nagerie-Besitzer Benoit Advinent für sein Stück Der Affe und der Bräutigam 
als eine Art Vorbild verwendete und einige Aspekte, die im öffentlichen Raum 
hinsichtlich der Wandertiertruppen und Affentheater sowie Tierkomödien dis-
kursiv verhandelt wurden, Einzug in seinen Dramentext hielten. 

Sowohl mit Elementen der gewaltsamen Dressur als auch mit jenen von 
Schaulust, Formen des Exotismus, ist der Dramentext gespickt, ebenso Tier- 
wie auch Menschenschaustellungen werden hier verhandelt und die zeitge-
nössischen, reißerischen Ankündigungen parodiert. So kündigt am Ende des 
dritten Aktes tigerzahn unter anderem zwei Sehenswürdigkeiten seiner Me-
nagerie an: 

Zuerst will ich eine menschliche Seltenheit zur gefälligen Anschauung 
bringen, einen merkwürdigen Zwerg […]. Sehen Sie meine Herren, das 
ist der berühmte Zwerg Karamutz, sieht aus als ob er ein fünfjähriges 
Kind wäre, ist aber bereits dreiundneunzig Jahre und vierzehn Monate 
alt. […] Dieser Zwerg spricht siebzehn Sprachen, schade, daß er stumm 
geboren, und daher außer Stande ist, dies seltene Talent zu produziren 
(Stücke 11, 136). 

Und nun zum angeblichen Affen mamok (eigentlich der verkleidete mond-
kalb): „Dieser Affe ist eines der lustigsten, behendesten Thiere, welche es je 
gegeben, kann aber seine Künste dermalen nicht produziren, weil er seit ges-
tern von einer unbegreifl ichen Melancholie befallen worden, welche sich erst 
in einiger Zeit durch täglich zugemessene Tracht Prügel in die vorige Heiter-
keit wieder verwandeln wird“ (Stücke 11, 137).

Die Wahrscheinlichkeit, dass sich solche Elemente und Aspekte nicht nur 
bei Advinent fi nden lassen, sondern auch bei vielen anderen Menageristen des 
19. Jahrhunderts, ist hoch, sodass damit auch weitere Überschneidungen zu 
Nestroy geliefert werden könnten, doch es gibt eine weitere Verbindungs linie, 
die gerade das unmittelbare Wissen Nestroys von Advinent unterstreicht. 
Am 19. Juli 1833 führte das Theater an der Wien das Gelegenheitsstück Die 
unterbrochene Benefi cevorstellung oder Die Affenkomödie auf, in dem unter 
anderem Nestroy als Zettelträger auftrat. Das Ende dieser Vorstellung war 
folgende Nummer: „Am Schlusse producirten sich die bekannten Affen des 

14 Theaterzettel: „Die junge Lionesserin“, Breslau, Advinent, um 1825, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden, Sign. 25320.
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Hrn. Advinent . Herr Velte  exercirte mit denselben so wacker herum, daß 
er oft beklatscht wurde. Man muß das Ding als ein komisches Intermezzo auf 
diesem Theater betrachten, worüber man lachen muß.“15 Und die Nähe bzw. 
der Rückbezug auf solch eine Enddramaturgie fi ndet sich als ein mögliches 
alternatives Ende von Der Affe und der Bräutigam: „(NB. statt des Schlußchors 
kann auch folgendes Statt fi nden) tigerzahn. Da ich nun meinen Mamok wie-
dergefunden, so erlauben Sie jetzt, meine Herren und Damen, daß er einige 
seiner Kunststücke produzire. Allons, Mamok! (mamok produzirt mehrere 
gymnastische Künste mit Musikbegleitung und unter Bravorufen fällt der Vor-
hang.)“ (Stücke 11, 139).

Diese „gymnastischen Künste“ – oder „Lazzi“, wie sie oft im Text bezeich-
net werden –  wurden von dem Gymnastiker Eduard van Klischnigg ausge-
führt, der als Affendarsteller agierte. Somit erhält hier eine theatrale Praxis der 
Anthropomorphisierung, wie wir an den Beschreibungen und Darstellungen 
der Affentheater und Tierkomödien gesehen haben, eine Umkehrung: Nicht 
Tiere werden als Menschen verkleidet, sondern Menschen als Tiere. Im All-
gemeinen Theater-Lexikon aus dem Jahr 1839 ist hierzu Folgendes zu lesen: 

Affen. Leider ein Rollenfach der neuern Zeit, auch auf der deutschen 
Bühne […]. Das Tollste und Gewagteste in dieser Beziehung sind aber 
die Vorstellungen des Engländers van Klischnigg, der vor einigen Jah-
ren Deutschland durchzog. Wie Hunde und Pferde, so haben auch die 
A. glücklicherweise ihre Zeit gehabt und die Mode vertheidigt sie nicht 
mehr gegen die Verachtung der Gebildeten.16 

Den in der Literatur oft erwähnten Faktor, dass sowohl Tierstücke als auch 
gymnastische Künste auf den Bühnen von Wien, Paris oder London eine 
Mode erscheinung darstellten, gilt es in einem gewissen Grad zu entkräften, 
da sich diese These teils auf den von Adolf Bäuerle erwähnten, bereits 1806 
konstatierten „Verfall der komischen Bühne“ bezieht,17 bei dem er den Schau-
spieler in einer ironischen Manier den Rat gibt, sowohl Luftspringen als auch 
Seil tanzen zu lernen (Stücke 11, 261). Und Moritz Gottlieb Saphir führt diese 
Be obachtungen später in einem humoristischen und auch bissigen Sendschrei-
ben – in einer vermenschlichten Perspektive des Hundes von Aubri an Mamok 
den Affen – weiter aus: 

Die Darstellung der Menschen hat kein Interesse mehr für die Menschen, 
es gibt jetzt keinen Menschen mehr, der nicht schon selbst alles Tragische 
und alles Lächerliche des Lebens gespielt hat; die Menschen haben sich 
untereinander schon im Leben satt, und also auch auf der Bühne. Hunde 

15 Der Wanderer, 21. Juli 1833 (Nr. 202), S. 4.
16 Karl Herloßsohn und Herman Marggraf, Allgemeines Theater-Lexikon oder Ency-

klopädie alles Wissenswerthen für Bühnenkünstler, Dilettanten und Theaterfreunde. 
1. Band, Altenburg/Leipzig  1839, S. 38.

17 Wiener Theaterzeitung, 1. Dezember 1806 (Nr. 21), S. 136. 
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und Affen, usw., usw., das sind die Gegenstände, die psychologisch zu 
erkennen, vom höchsten Interesse sind.18 

Mit diesen Bemerkungen zeichnet sich ein Fortschreiben der Iffl andschen Frag-
mente über die Menschendarstellung (1785) ab, deren theatrale und schauspie-
lerische Folgen Nestroy später wiederum höchst prägnant als „Menschen-Dar-
stellungs-Institut“ (Stücke 35, 12 f.) betitelte und nun wissend oder unwissend 
mit Der Affe und der Bräutigam und besonders mit den Darstellungen eines 
Klischnigg eine Antithese bildete, die es aus einer schauspieltheo retischen Per-
spektive zu beleuchten gilt, denn eine Betrachtung der ‚Menschendarstellung‘ 
von Menschen vermag womöglich in einem immanenten Zyklus der aufkläre-
rischen Ideen und Konzepte zu verbleiben.

Betrachtet man zunächst die öffentliche Resonanz hinsichtlich der Auffüh-
rungen, so fällt in Bezug auf das Beschreiben der Leistungen des Affen Kli-
schnigg Folgendes auf: Mit hoher Wahrscheinlichkeit hat es den meisten die 
Sprache verschlagen. Man fi ndet durchwegs folgende Beschreibungen (die hier 
exemplarisch aufgezeigt werden): „Seine Darstellung des Affen ist so ausge-
zeichnet, so außerordentlich, daß man ihn sehen muß, um einen Begriff von 
seiner Force und Agilität zu erhalten; mit dem Beschreiben würde es schwer 
halten, da jede Beschreibung hinter der Wirklichkeit bleiben würde.“19 Es wirkt 
bezeichnend, wie schwer es den Kritikern fi el, für das Gesehene Worte zu 
fi nden. Bei Klischniggs Darbietungen stand nicht ein psychologischer Aspekt 
im Vordergrund, stattdessen gerade der Körper bzw. alles das, was man mit 
dem Körper machen kann. Und die Sprachlosigkeit über diese Körperfertig-
keit suggerierte, was Rudolf Münz in seiner Beobachtung über die Schaffung 
von Theater als eine Kunstform erwähnt, nämlich dass dies „unter weitgehen-
dem Ausschluß der eigentlichen Grundlage, des Körpers“20 vonstatten ging. Es 
gibt kaum Schilderungen oder Beschreibungen, die dezidiert auf Klischniggs 
Fertigkeiten eingehen. Wenn eine gefunden wird, dann ähnelt sie der folgenden 
über eine Aufführung im Berliner Königsstädter Theater aus dem Jahr 1831: 

Es soll merkwürdig seyn, bis zu welcher Gelenkigkeit der einzelnen 
Glieder es dieser Mann gebracht hat. Er spreizt die Beine aus einander, 
daß er vollkommen einem verkehrten lateinischen T gleichend auf der 
Erde sitzt. Er legt sich mit dem Körper bald auf das eine, bald auf das 
andere Bein, legt dann die Beine auf den Rücken, und springt auf den 
Händen herum, er stellt sich auf den Kopf, geht auf den Händen, und 
wirbelt die Beine wie Windmühlenfl ügel, legt ein Bein auf den Rücken, 

18 Allgemeine Theaterzeitung und Originalblatt für Kunst, Literatur, Musik, Mode und 
geselliges Leben, 13. September 1836 (Nr. 183), S. 733 (Titelseite).

19 Der Wanderer, 25. Juli 1836 (Nr. 207).
20 Rudolf Münz, ‚Theatralität und Theater. Konzeptionelle Erwägungen zum For-

schungsprojekt Theatergeschichte’, in: Theatralität und Theater. Zur Historiogra-
phie von Theatralitätsgefügen, hg. von Gisbert Amm, Berlin 1998, S. 66-81, hier 
S. 69.
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und tanzt mit dem andern herum u. dgl. mehr. Diese Leistungen, obwohl 
nicht schön, sind doch sehr merkwürdig.21 

Man bemerkt, wie schwierig die Beschreibung mit dem Gesehenen verfährt; 
einerseits wird versucht, dies über eine rein analytisch-phänomenale Ebene 
zu lösen, andererseits werden Vergleiche mit Buchstaben und Gegenständen 
vollzogen. Welche Form der Unbeholfenheit sich in dieser Analyse ausdrückt, 
wird erst dann sichtbar, wenn diese auf eine psychologische, verinnerlichte, in-
trovertierte Ebene übertragen wird, sodass kaum denkbar ist, eine Kritik oder 
Rezension würde die Darstellung von Leidenschaft mit einem umgekehrten 
lateinischen T oder jene von Sehnsucht mit Windmühlenfl ügeln vergleichen.

Führt man sich nun zeitgenössische Skizzen von Klischnigg als Affe  Mamok 
vor,22 so zeigt sich, dass seine Körperstellungen keiner lebensnahen, alltäglichen 
Form – im schauspieltheoretischen Verständnis also einem veristischen Stil – 
entsprachen, sondern schon viel eher einem „Comödien-Stil“, wie ihn Gerda 
Baumbach u. a. hinsichtlich bildlicher Darstellungen aus dem 17. Jahrhundert 
analysiert: „Der Schwerpunkt der leiblichen Gestikulation [...] sitzt im Becken, 
die Extremitäten sind auswärts orientiert – im Unterschied zur Einwärtsori-
entierung zivilisierter Bewegungen – und die Bewegungen greifen offen in den 
Raum. In der Nacktheit der Leiber treffen sich Menschliches und Tierisches, 
besonders betont durch tierische Attribute“.23 Diese sprachliche Schwierigkeit 
wird ebenso evident, wenn man sich die im Dramentext beschriebenen Aktio-
nen des Affen Mamok vorlegt. So werden diese folgendermaßen beschrieben 
(Stücke 11):

„er kommt vom Hügel herab und füllt die Dauer der Musik mit Lazzi 
und Sprüngen ad libitum aus“ (89), „Während sie mamok immer ver-
folgen, er ihnen aber von einer Seite zur andern mit verschiednen Lazzi 
entwischt“ (92),  „wickelt sich dann ins Tischtuch, kugelt sich herab unter 
beliebigen Lazzi“ (100), „macht verschiedene Sprünge“ (102), „Lazzi mit 
dem Spiegel“ (113), „macht Lazzi“ und „schlägt ein Rad, macht Lazzi“ 
(119), „sperrt ihn unter Lazzi in den Käfi g“ (139), „produzirt mehrere 
gymnastische Künste“ (139). 

Was nun Klischnigg als Affe Mamok konkret gemacht hat, bleibt ein Rätsel: Er 
springt, schlägt Räder, zeigt gymnastische Künste und die sogenannten Lazzi 
können „ad libitum“ sein oder ein bestimmtes Ziel verfolgt haben, sich allein auf 
körperbezogene Handlungen beziehen oder auf eine Interaktion mit anderen 
21 Wiener Zeitschrift für Kunst, Literatur und Mode, 24. Mai 1831 (Nr. 62), Beylage 

(Allgemeines Notizenblatt) Nr. 21.
22 Vgl. Christoph Seipp (Kupferstecher), ‚Außerordentliche Stellungen des Herrn Kli-

schnigg als Affe Mamock in der Posse der Affe u. Bräutigam‘, in: Allgemeine Thea-
terzeitung und Unterhaltungsblatt für Freunde der Kunst, Literatur und des geselli-
gen Lebens, Besondere Beilage, 1836, Nr. 8.

23 Gerda Baumbach, Schauspieler. Historische Anthropologie des Akteurs, Band 1: 
Schauspielstile, Leipzig 2012, S. 154.
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Figuren oder Gegenständen. Eine etymologische Suchrichtung hinsichtlich des 
Begriffes Lazzi bzw. Lazzo erscheint vielleicht mühselig, denn womöglich han-
delt es sich hierbei um ein Kunstwort, sodass es sich weit mehr anbieten könnte, 
diesen Begriff aus einer schauspiel-theaterästhetischen Perspektive zu betrach-
ten, wie es auch Stefan Hulfeld in seiner Beschäftigung mit Szenarien vorschlägt:

Denn es ist kaum möglich zu erklären, was Lazzi ‚bedeuten‘. Offen-
sichtlich verhandeln sie existenzielle Erfahrungen und Ängste. Der Laz-
zo bleibt aber in der situativen Logik der Vorgänge aufgehoben. Und 
obwohl Lazzi theaterästhetisch gesehen über jenen Abstraktionsgrad 
verfügen, mittels dem sie sich dem Erfahrungshorizont des Publikums 
anverwandeln, kann der ‚Sinn‘ eines Lazzo nicht in Sprache übersetzt 
werden. Höchstens lassen sich Logik und Mechanik des Vorgangs de-
skriptiv eingrenzen.24 

Diese Schwierigkeit bezeugen zum einen die Sprachlosigkeit und zum anderen 
die teils hilfl osen Versuche, in den Rezensionen über die Handlungen des Kli-
schnigg als Affen ein klares Bild zu gewinnen.

Die Komplexität und Vielschichtigkeit solcher Handlungen bzw. Aktionen 
zeigt sich beispielsweise an den bereits erwähnten „Lazzi mit dem Spiegel“ von 
Mamok. Zwei Szenen davor bringt Bertha den von ihrem Vater Flachkopf ihr 
geschenkten Brautschmuck und probiert diesen in Anwesenheit ihres Spiegel-
bilds und Mamoks, der unbemerkt am Fenster sitzt, an. „bertha. Wie das fl im-
mert und funkelt, da werd ich ja ausschaun wie eine komplette Königin. (Setzt 
sich zum Spiegel.) Diese Ohrgehänge – (probiert sie) kann man was Schöners 
sehn? Dieses Diadem – (setzt es auf) völlig stolzer hebt sich der Blick, wenn 
man sowas auf dem Kopf hat“ (Stücke 11, 111 f.). Bertha verlässt daraufhin das 
Zimmer und es bleiben der Schmuck, der Spiegel und Mamok zurück. Die ge-
nauere Angabe im Dramentext lautet: „mamok (springt herab zur Toilette, pro-
birt den Schmuck, Lazzi mit dem Spiegel, nimmt die Kette um, legt den übrigen 
Schmuck ab, wirft ihn im Zimmer herum und springt mit der Kette zum Fenster 
hinaus)“ (Stücke 11, 113). Dass wohl hier das Repräsentative aus dem Blick der 
Zuschauerinnen und Zuschauer parodiert wird, ist einigermaßen offensichtlich, 
denn ob sich der Blick „völlig stolzer hebt“, wenn ein Affe ein Diadem trägt, 
ist zweifelhaft. Jedoch greift die Konstruktion des ‚Natürlichen‘ oder ‚Selbst-
verständlichen‘, d. h. der Blick in den Spiegel, das sogenannte Schönmachen, zu 
kurz. Die mögliche Komik – und damit auch die Ausweitung eines Erfahrungs-
horizonts – liegt in einer Doppelung oder Vermischung: Die Dekonstruktion 
des Anthropomorphen verläuft mit einer gleichzeitigen Konstruktion dessel-
ben, denn Mamok wird mit Bertha gleichgesetzt. Oder umgekehrt: Die De-

24 Stefan Hulfeld, ‚Einführung in die Lektüre der Scenari più scelti d’istrioni‘, in: Scenari 
più scelti d’istrioni. Italienisch-deutsche Edition der einhundert Commedia all’im-
provviso aus der Sammlung Corsiniana (Theater – Film – Medien, Bd. 1), hg. von 
Stefan Hulfeld, Göttingen 2014, S. 9–116, hier: S. 94. 
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konstruktion des Zoomorphen verläuft mit einer gleichzeitigen Konstruktion 
desselben, Bertha wird mit Mamok gleichgesetzt. Dieser holprige Versuch einer 
Interpretation dieses szenischen Vorgangs macht sichtbar, dass hier synchron 
mindestens zwei Ebenen bespielt werden können, nämlich das Menschliche 
und das Tierische. Oder wie es Gerda Baumbach treffl icher formuliert: 

Der Comödien-Stil beruht auf dem Akteur und seinem praktischen, 
handwerklichen Können. Ein nicht unwesentlicher Sinn der Veranstal-
tung liegt in der praktischen Kommunikation der humana. Leib und Kör-
per, Tier und Mensch, reales soziales Rollenspiel, reale Maskenhaftigkeit 
und Identitätsanforderungen, affektive Zustände oder habituelle Nor-
mierungen werden durch die Verfahren: Vertauschen und Verkehren, 
Doppeln und Vervielfachen, Zerstückeln und neuerliches Zusammenset-
zen, kommunizierbar gemacht.25

Dabei wird in Der Affe und der Bräutigam solch eine Verkehrung in höchster 
Prägnanz erkennbar: Wenn Nestroy wilhelm zum als Affen verkleideten 
Herrn mondkalb sagen lässt: „du halb entmenschtes Thier! du halbverthier-
ter Mensch“ (Stücke 11, 96), dann verkehrt er nicht nur die Tier-Mensch-Be-
ziehung aus einer idealistischen Perspektive, sondern lässt letztlich auch diese 
konstruierten Grenzlinien verblassen. Hier nun treffen sowohl ein Anthropo-
morphismus  als auch Zoomorphismus – d. h. Vermenschlichung-Entmensch-
lichung sowie Vertierung-Enttierung – zusammen; was umso deutlicher wird, 
wenn man sich vergegenwärtigt, dass man es in diesem Stück mit zwei Affen zu 
tun hat, nämlich auf der einen Seite dem als Affen verkleideten Mondkalb und 
auf der anderen dem ‚echten‘ Affen Mamok (Klischnigg).

Die Auftritte des letztgenannten Affen in dieser Produktion wurden an-
scheinend stets mit lautem Beifall honoriert und in der Chronik Europa fällt 
mitunter folgendes Urteil über seine Darbietungen: „Die Wiener wollen sich 
über seine Gelenkigkeit und seine Sprünge fast todt lachen.“26 Mit einer ge-
wissen Wahrscheinlichkeit liegt die Komik gerade in dem, was Gerda Baum-
bach über den „Comödien-Stil“ schreibt. Dabei wird hier eine bestimmte Nähe 
zu einer Lachtheorie evident, die der Engländer Joseph Addison Anfang des 
18. Jahrhunderts verfasste. Addison führt den Ursprung des Lachens auf das 
Kitzeln zurück und schreibt: „[S]o bemerken wir bey diesem Kitzel eine lä-
cherliche und seltsame Art von Gefühl, welches wir nicht recht weder zu den 
angenehmen noch unangenehmen Empfi ndungen zu rechnen wissen, sondern 
es für eine Zwitterempfi ndung ansehen, oder als ein Vergnügen, welches mitten 
in seiner Entstehung schnell in Schmerz übergeht.“27 Und so kommt Addison 

25 Baumbach (Anm. 23), 252.
26 August Lewald (Hg.), Europa. Chronik der gebildeten Welt, 1. Band, Leipzig/Stutt-

gart 1837, S. 96.
27 Joseph Addison: ‚Ueber das Lachen‘, in: Brittisches Museum für die Deutschen, Band 

4, hg. von Joseph Addison, Leipzig 1779, S. 299–308, hier: S. 302.
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zu folgendem Ergebnis: „Aus dem, was bisher gesagt ist, lassen sich leicht die 
ächten Anlässe des Lachens von den falschen unterscheiden; und wir können 
ein Lachen allemal für übel angebracht erklären, wenn der Gegenstand, der es 
veranlaßt, innern Zusammenhang hat, und nicht zweifelhaft zwischen seiner 
und einer entgegengesetzten Natur schwankt.“28 Distanziert man sich hier von 
Begriffen wie „echt“ oder „falsch“ – die in diesem Zusammenhang auf eine Na-
türlichkeit referieren –, so wird ein Naheverhältnis oder eine Verwandtschaft 
zum Grotesken sichtbar, bei welchem gerade die Übergänge, Transforma-
tionen, Vermischungen, Verkehrungen und Uneindeutigkeiten ins Zentrum der 
Betrachtung rücken und dabei stets mit dem Körperlichen bzw. Leiblichen in 
Verbindung stehen. Die seit dem 18. Jahrhundert im öffentlichen Diskurs ste-
hende Lachfeindlichkeit29 – zumeist angeführt von Aufklärern – ist gepaart mit 
Normierungsvorstellungen und dem Verlangen nach klaren Zuschreibungen 
und Ordnungskriterien, richtet sich somit auch gegen das Groteske, da bei die-
sem die Konstruktion der humana auf dem Fundament der ratio unterlaufen 
wird. In den negativen Kritiken über Klischnigg wird dieser Ordnungswunsch 
fortgeschrieben und tradiert, wie bei Moritz Gottlieb Saphir, dem Theaterlexi-
kon-Eintrag über das Rollenfach „Affen“ oder in einer weiteren Bemerkung 
über die Affendarstellungen in der Wiener Zeitschrift vom 19. August 1834, in 
der es heißt: „Einmal werden denn doch diese bestialischen Productionen, zum 
Vortheile des guten Geschmacks, ihr Ende erreichen.“30 Der gute Geschmack 
sieht vor, Grenzen zu ziehen (und dies gilt ebenso für eine Vielzahl von wis-
senschaftlichen Kontextualisierungsarbeiten): Auf einer ästhetischen Ebene – 
in Abgrenzung zu jenen Formen, die den hehren Zielen von pädagogischen 
Zuchtanstalten nicht entsprechen, d. h. der Schaffung von Kunst –, auf einer 
ethisch-moralischen Ebene – die eine klare Abgrenzung zu dem sogenannten 
Tierischen suchen und eine klare Vorstellung vom Menschen haben – und einer 
sozialen Ebene – in einer klaren Abgrenzung zu jenen Gesellschaftsgruppen, 
die theatrale Formen auch im Modus der Unterhaltung betrachten.

„Du halb entmenschtes Thier! du halbverthierter Mensch“ drückt dagegen 
eine Vermischungsstrategie aus: hier auf Basis der Sprache; der Affe Mamok 
und der Affe Mondkalb auf einer visuellen, Nestroys höchst wahrscheinlicher 
Rückgriff auf Praktiken eines Benoit Advinent auf einer theaterformübergrei-
fenden. Und wie Nestroy schnippisch bestimmte Theater als „Menschen-Dar-
stellungs-Institute“ bezeichnete und über diese in seinen Stücken refl ektierte, 
so vollzieht sich dies in Der Affe und der Bräutigam auf einer doppelten, ver-
kehrten, vermischten Weise: ein Menschen-Darstellungs-Institut a ls Tier-Dar-
stellungs-Institut.

28 Ebd., S. 304.
29 Vgl. Eckart Schörle: Die Verhöfl ichung des Lachens. Lachgeschichte im 18. Jahrhun-

dert (Kulturen des Komischen, Bd. 4), Bielefeld 2007.
30 Wiener Zeitschrift für Kunst, Literatur und Mode, 19. August 1834 (Nr. 99), Beylage 
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Johann Sonnleitner

‚Unbestimmte Ordnung‘ und poetische Gerechtigkeit 
in Johann Nestroys Lumpacivagabundus-Komplex

Im Vormärz ist der Begriff der Ruhe und Ordnung eine immer wiederkehrende 
Formel, die ausgehend von Rechtstexten zum politischen Schlagwort mutierte 
und für die Wolfgang Frühwald in der Anthologie Ruhe und Ordnung1 zahl-
reiche Belege vorlegte. In den Stücken im Umfeld des Lumpacivagabundus 
scheint Nestroy durch die irritierende Rekurrenz des semantischen Feldes der 
Ordnung, das nachzuzeichnen sein wird, den obrigkeitsstaatlichen Ordnungs-
diskurs aufzugreifen und satirisch zu unterminieren.

Ich möchte mich einigen Nestroyschen Possen im Umfeld des Lumpaciva-
gabundus vom Rande her annähern, nämlich eben über die Rekonstruktion 
des Ordnungsdiskurses. Es geht nicht um die Ordnung des Diskurses, sondern 
um die Diskurse der Ordnung in den einschlägigen Stücken, die Hugo Aust 
und Fred Walla in den Bänden vier, fünf und acht der Historisch-kritischen 
Nestroy-Ausgabe ediert haben. Relevant für die Zitatenbelege wären zwar 
auch die unaufgeführten Zauberpossen Genius, Schuster und Marqueur (1832) 
und  Der Feenball oder Tischler, Schneider, Schlosser (1833), ich möchte mich 
aber auf die Druckfassung des Lumpacivagabundus und die Fortsetzung Die 
Familien Zwirn, Knieriem und Leim oder Der Weltuntergangstag (1834) kon-
zentrieren, da sich die interessierenden Belege in den beiden letzteren Stücke 
auffällig verdichten. 

„Zur unbestimmten Ordnung“ nennt sich sowohl in Genius, Schuster und 
Marqueur als auch in der desillusionierenden Fortsetzung des Lumpacivaga-
bundus seltsamerweise ein eher anrüchiges Wirtshaus, wobei sich durch die 
für Gasthäuser in Österreich gängigen Bezeichnungen ein überraschendes 
Paradox einschleicht. Nicht verwundert hätte es, wenn es etwa „Zur schönen 
Ordnung“ oder „Zur alten oder neuen Ordnung“ oder ähnlich benannt wäre; 
die „unbestimmte Ordnung“ hingegen lässt aufhorchen. Dem Leser oder Zu-
schauer wird rasch deutlich, dass der Autor in der Contradictio in Adjecto 
einen tieferen und abgründigen Sinn versteckt hat, um die wachsamen Zen-
soren nicht zu verschrecken: Die Gäste bringen nach einem überraschenden 
Schlechtwettereinbruch „in größter Unordnung“ Tische, Stühle, Gläser und 
Flaschen eilig in die Gaststube zurück und beschweren sich über den launen-
haften Wettergott in einem Chor:

Das Wetter soll der Guckguck holn,
Man hat ja sein Gewand nicht g’stohln,
Wir haben nix gemerkt, auf Ehr,
Auf einmal kommt das Wetter her. (Stücke 8/I, 27)

1 Wolfgang Frühwald, „Ruhe und Ordnung. Literatursprache“  – Sprache der poli-
tischen Werbung. Texte, Materialien, Kommentar, München 1976.
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Man fühlt sich an den griesgrämigen Geisterkönig Longimanus aus Raimunds 
Diamant des Geisterkönigs gemahnt, der sich über die liederlichen Jahreszeiten 
alteriert, die eben den festgefügten Ablauf nicht mehr einhalten und dadurch 
untereinander in Streit geraten: „Der Sommer soll sich gar nicht rühren, der ist 
seit einigen Jahren wie ausgewechselt, ich glaub er verlegt sich aufs Trinken, 
weil er immer so naß ist.“2 Es wäre nun naiv, den Disput der allegorischen 
Jahreszeiten vor dem Geisterkönig Longimanus bei Raimund à la lettre zu 
nehmen oder über den Doppelsinn der Nestroyschen paradoxen Formulie-
rung „Zur unbestimmten Ordnung“ hinwegzulesen, auch kann man sich im 
konkreten Fall nicht auf Carl Weisfl og ausreden, der mit den Erzählungen Das 
große Los und Das stille Wasser die Vorlagen geliefert hat. Paradox ist die Wen-
dung von der „unbestimmten Ordnung“ deshalb, weil eine Ordnung sich erst 
durch ein Ensemble bestimmter Regeln, Vorschriften und Normen konstitu-
iert, eine ‚unbestimmte‘ Ordnung in sensu stricto eben das Gegenteil, nämlich 
die Unordnung bedeutet. 

Die zentralen Figuren in beiden Nestroy-Texten, im Lumpacivagabundus 
und seiner Fortsetzung, sind ident; auch die Wirtshäuser spielen in beiden 
Texten eine große Rolle, was angesichts des immer durstigen Knieriem nicht 
verwundert. „Ruhe und Ordnung“ sind nach den napoleonischen Kriegen 
ideologische und politische Leitbegriffe der restaurativen Metternich-Ära, 
die auch die Literatur der Biedermeierzeit fast leitmotivisch durchziehen, und 
zwar nicht nur als konsensuell herbeigeschriebenes Desiderat, das den Wunsch 
nach Regression und Immobilität artikuliert, wie etwa Grillparzers Der Traum 
ein Leben (1834) unterstellt wird, sondern auch als Trauma: Eine aufmerk-
same Lektüre der Grillparzer-Erzählung Der arme Spielmann vermittelt die 
Erkenntnis, dass die Hauptfi gur eben an dem rigiden patriarchalen Ordnungs-
system – der Vater ist der mächtigste Minister im Staat und damit dessen erster 
Repräsentant nach dem Kaiser – zerbricht. 

Ebenso unübersehbar ist der Ordnungsdiskurs in Nestroys Lumpacivaga-
bundus. Die Zauberposse setzt im Feenreich ein. Die Zauberer sind alt und 
auch ohnmächtig geworden, gegenüber ihren Söhnen haben sie augenschein-
lich ihre Autorität eingebüßt, und sie führen ihre ungezogenen Söhne vor 
den Thron des Feenkönigs Stellaris. Im Chor drohen sie ihrem fl atterhaften 
Nachwuchs: „Wir werden euch schon Mores lehren, / Ihr liederlichen Bursche 
ihr! [...] Ihr kehrt im nächsten Augenblick / Zur Ordnung wiederum zurück“ 
(Stücke 5, 137). Mystifax fl eht Stellaris um Hilfe gegen den bösen Geist an, der 
die Söhne „vom Pfade der Ordnung gelockt“ hätte: „Sie verabscheuen jetzt 
jede Beschäftigung, sie spielen, trinken, stürzen sich in tolle Liebesabenteuer 
[...].“ Lumpacivagabundus wird herbeizitiert und zeigt sich von der angedroh-
ten Verbannung unbeeindruckt, denn die jungen Herren würden „auf alle Fäll 
meine getreuen Anhänger“ bleiben, worauf Stellaris die verkommenen Söhne 

2 Ferdinand Raimund, Historisch-kritische Ausgabe, Bd. I, hg. von Jürgen Hein u. 
Walter Obermaier, Wien 2013, S. 90. 
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eindringlich befragt: „Wie? Ihr seid nicht ernstlich entschlossen, zur Ordnung 
zurückzukehren?“ Fludribus ergreift für seine Kumpane das Wort und versi-
chert treuherzig, dass sie alles verjuxen und sich für ihre Schulden auch gern 
einsperren lassen würden, denn hernach gibt sich „die Ordnung von selbst“ 
(Stücke 5, 138).

Aus den wenigen Zitaten wird deutlich, mit welcher Penetranz hier das 
Ordnungsparadigma verhandelt wird, ohne in einen argumentativen Diskurs 
einzutreten. Die Ordnung wird nicht hinterfragt, sondern verordnet, allerdings 
ohne Erfolg, weil die Herrschaftsstrukturen selbst nicht mehr intakt sind. Die 
Väter setzen sich nicht mehr gegen die Söhne durch, der Feenkönig erweist 
sich letztendlich ohnmächtig gegen den Beherrscher des lustigen Elends und 
ruft deshalb Fortuna zu Hilfe. Die Söhne versichern, wieder ordentlich zu 
werden, wenn sie nur ihren Reichtum wiedererlangten. An der Ernsthaftigkeit 
dieses Versprechens darf man mit Fug und Recht zweifeln. Fortuna macht der 
Feenkönigin klar, dass sie sich nichts befehlen lasse, aus guter Laune schüt-
tet sie ihr Füllhorn über den Söhnen aus. Nur Hilaris beteuert, sich aus dem 
Reichtum nichts zu machen; nur wenn er Fortunas Tochter Brillantine zur Frau 
bekäme, würde er sich bessern. Es kommt insofern zu einer paradoxen Wette, 
als das Glück von Brillantine und Hilaris auf der Persistenz des menschlichen 
Elends, im konkreten Fall der drei vazierenden Handwerksburschen beruht. 
Angemerkt sei, dass für die Vorstadttheaterautoren die kurrenten Zauber- und 
Feenreiche die Möglichkeit boten, über imaginäre Herrschaftsstrukturen auf 
eine recht despektierliche Weise zu räsonieren, was ihnen die Zensur im Hin-
blick auf die realen Verhältnisse ja versagte. Damit fällt die nächste Dekoration 
vor, und wir befi nden uns mit dem liederlichen Kleeblatt Leim, Knieriem und 
Zwirn auf der Landstraße, die vom ordentlichen Leben ebensowenig zu hal-
ten scheinen wie die Herren Söhne im Feenreiche. Sie ziehen das große Los 
und feiern tüchtig. Im zweiten Akt freit Leim erfolgreich seine geliebte Pep-
pi. Während Leim solid wird und seinen Reichtum vermehrt, lässt sich Zwirn 
durch betrügerische Freunde um all sein Kapital bringen, Knieriem vertrinkt 
alles, und sie treffen „betteltutti“ (Stücke 5, 173), wie vereinbart, ein Jahr nach 
dem Gewinn des großen Loses, bei Hobelmann zusammen. Zwirn meint zu 
Knieriem: „Kamerad, mir scheint, wir sein alle Zwei mit unsern Kapitalien in 
Ordnung. – Du, mir ist’s noch schlecht ’gangen.“ Was Fortuna nicht zustande 
gebracht hat, nehmen jetzt die soliden Freunde in Angriff: Hobelmann, Peppi 
und Leim wollen die beiden Lumpen bessern, das heißt, die Unverbesserlichen 
auf den Weg des „ordentlichen“ Lebens führen. Knieriem zieht es unwider-
stehlich ins Branntweinhaus, Peppi gibt ihm etwas Geld mit der Ermahnung: 
„Er muß solid werden, Er muß sich bessern. [...] Er muß heiraten“ (Stücke 5, 
178 f.), was Knieriem mit Hinweis auf den Kometen und den damit verbun-
denen Weltuntergang ablehnt. Auch im berühmten Kometenlied ist von der 
fehlenden Ordnung am Firmament die Rede: 
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Es is kein Ordnung mehr jetzt in die Stern, 
D’ Kometen müßten sonst verboten wer’n; 
[…] Da wird Einem halt angst und bang, 
Die Welt steht auf k e i n  Fall mehr lang. (Stücke 5, 179 f.)

Sein Kompagnon Zwirn hingegen freundet sich mit der Magd Reserl an und 
überredet sie, mit ihm durchzugehen, wobei wiederum von der Ordnung die 
Rede ist: „Jetzt sein wir in Ordnung bis aufs Durchgehn. – Ich muß dir aufrich-
tig sagen, mich hätt’s ohnehin nicht lang gelitten in dem Haus.“ Auch Reserl 
ist mit ihrer Existenz in dem Haus, dem „faden Leben da“ unzufrieden, und 
Zwirn stimmt in ihr Lamento ein: „Da thun s’ nix als arbeiten, essen, trinken 
und schlafen – is das eine Ordnung? – Da wird nicht angeignt, nicht aufg’haut, 
nicht Zither g’schlagn“ (Stücke 5, 181). Leim verspricht, Zwirn 100 Dukaten 
zu schenken, wenn er „ordentlich und fl eißig“ würde, aber Zwirn läuft mit 
dem Ausruf „Das halt ich nicht aus“ davon. Knieriem kehrt besoffen aus dem 
Wirtshaus zurück, und der gutmeinende Leim sperrt ihn zur Ausnüchterung 
in eine Kammer. Gewittermusik setzt ein, so die Regieanweisung, Knieriem 
zertrümmert eine Scheibe und fl üchtet in ein Bauernwirtshaus, wohin sich 
auch Stellaris begeben hat, um das Treiben der „drei lockeren Gesellen“ zu 
beobachten und den Ausgang der Wette zu entscheiden. Er schenkt dem bet-
telnden Knieriem zuerst Geld, dann Kleidung, die sofort verfl üssigt werden. 
Stellaris greift nun überraschenderweise in die Handlung ein, er verfl ucht die 
beiden, die nun vergeblich geloben, sich zu bessern. Zwei Furien zerren sie in 
den Abgrund, wo die bösen Geister hausen. In der letzten Szene, die wieder im 
Feenreiche angesiedelt sein dürfte – eine diesbezügliche Regieanweisung fehlt 
– gibt sich Fortuna geschlagen, sie hat die Wette verloren, mit ihrem Füllhorn 
wenigstens zwei der drei Gesellen zu bessern, und willigt in die Verbindung 
Brillantines mit Hilaris ein. Der Text sieht eine letzte Verwandlung vor, die 
mit einer sehr detaillierten Regieanweisung eingeleitet wird, die es genau zu 
beachten gilt, da sie die vermeintlichen Aporien dieses Finales aufl ösen könnte:

([…] Zu ebener Erde ist die Tischler–Werkstätte, in welcher leim mit den 
gesellen ihre Arbeit beendigen. leim zur Seite steht peppi. Im ersten 
Stockwerke sieht man durch ein offenes Fenster knieriem auf dem Drei-
fuß arbeiten, indem er dabei immer zärtlich nach einem ihm zur Seite 
stehenden jungen weibe in bürgerlicher Hauskleidung blickt. Bei dem 
anderen Fenster des ersten Stockwerkes sieht man zwirn, wie er mit gro-
ßem Fleiße biegelt, und dazwischen immer ein neben ihm nähendes jun-
ges weib umarmt. In beiden Zimmern sieht man mehrere kinder.)

Die Szene endet mit dem abschließenden chor:

Jeder hat nun seine Arbeit gethan, 
Jetzt bricht ein fröhlicher Fei’rabend an; 
Häuslich und arbeitsam – so nur allein 
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Kann man des Lebens sich dauernd erfreun.
(Tanz beginnt. Unter passender Gruppe und Beleuchtung mit griechi-
schem Feuer fällt der Vorhang.) (Stücke 5, 186 f.)

Diese etwas gewaltsame Wendung zur Besserung Zwirns und Knieriems hat 
nicht so recht überzeugt und zu unterschiedlichen Deutungen geführt: Es ist 
sicher legitim, dieses Finale als Konzession an die Erwartungshaltung des Pu-
blikums oder – und das scheint mir entscheidend – als vermeintliche Unter-
werfung unter die Theaterästhetik der Zensur zu lesen, die die letztendliche 
Ohnmacht des Feenreichs gegen das lustige Elend und die unausrottbare Lie-
derlichkeit kaum hingenommen hätte, denn auf die Seite der Ordnung schlägt 
sich nur Leim, der eine Familie gründet und ein fades Leben – so die Worte 
Thereses – führen wird. Überdies sind die beiden Lumpen die eigentlichen 
Sympathieträger im Text, sie sind großzügig und auch bereit, das letzte Hemd 
für den Freund auszuziehen, und in ihrem Elend lustig und von einem uner-
schütterlichen, fast biblischen Vertrauen beseelt, dass sich das Notwendige für 
ihr Überleben immer fi nden wird. Eine radikale Diesseitigkeit beherrscht sie, 
nicht die Zukunft, die sie ja als Professionisten mit der zunehmenden Verdrän-
gung des Handwerks durch die Manufakturproduktion ohnehin nicht haben, 
interessiert sie, sondern die Gegenwart. Im ersten Satz der oben ausführlich 
zitierten Regieanweisung relativiert Nestroy das aufreizende Happy End, in-
dem es heißt: „[...] man sieht im Hintergrunde in einer sich öffnenden etwas 
tieferen Wolkengruppe das Haus, welches Leim, Zwirn und Knieriem bewoh-
nen.“ Nun tut sich die schwer zu beantwortende Frage auf, ob sich die Figuren 
in irdischen oder in phantastischen Gefi lden bewegen. Das Haus, in dem das 
Kleeblatt einem redlichen Broterwerb nachgeht, ist nur durch eine Öffnung in 
einer Wolkengruppe auszunehmen. Nestroy lässt es also offen, ob das Finale 
als bare Münze oder als durch Überzeichnung provozierendes Biedermeier-
tableau zu verstehen sei, zu denken geben müsste auch die Formulierung Knie-
riems von der „unsinnigen Familie“ (Stücke 5, 186).

Ruft man sich in Erinnerung, dass Zwirn und Knieriem von Furien in 
den Abgrund gerissen werden, so würde deren unvermittelter Eintritt in die 
kleinbürgerliche Ordnung doch überraschen. In der nicht aufgeführten Fa-
schings-Posse Der Feenball oder Tischler, Schneider und Schlosser tanzen im 
Schlusstableau der Schneider Kmäh mit einer Hexe und der Schlosser Bum mit 
einer Trud, Leim hingegen mit seiner Frau, es scheint also hier auf eine Bestra-
fung der Liederlichen hinauszulaufen. Die von Friedrich Walla rekonstruierte 
Erstfassung des Lumpacivagabundus bietet ebenfalls eine andere Schlussvari-
ante: Stellaris möchte von der Fee Amorosa wissen, ob denn Zwirn und Kneipp 
„gänzlich ungebessert“ (Stücke 5, 132) bleiben sollen. Amorosa erwidert, die-
sen beiden müsse „die wahre Liebe in ganz anderer Gestalt erscheinen“, worauf 
sie im Schlusstableau in demütiger Stellung knien: „vor jedem steht ein weib 
in altbürgerlicher Haustracht, welche eine Ruthe schwingt.“ Stellaris entschärft 
diese bedrohliche Situation, indem er den drei Paaren in Aussicht stellt, sie 
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reich beschenkt wieder auf die Erde zurückzuschicken. Stellt man nun die drei 
Finalisierungen nebeneinander, so ist deutlich eine Milderung oder, wenn man 
will, durch die Unbestimmtheit eine Kaschierung jener Gewalten zu beob-
achten, die die Verbürgerlichung und die bürgerliche Ordnung durchsetzen.

Es besteht nun Konsens darüber, dass Nestroy mit diesem Stoffkomplex 
mit der Tradition des Besserungsstückes radikal gebrochen hätte, das sich aus 
zwei an sich heterogenen Traditionen speist, einerseits aus der Struktur jener 
Komödien, in deren Zentrum ein defi zienter Charakter steht – man denke an 
die Furchtsamen, die Geizigen, die Misanthropen usf., wobei bei Raimunds 
Rappelkopf am Ende wohl zur Einsicht gelangt, aber sich nur als pensionierten 
Menschenfeind bezeichnet, der sozusagen aus seinem Ruhestand wieder – wie 
ein Beamter – reaktiviert werden könnte; das Gelingen des Besserungsstückes 
setzt andererseits ein intaktes, kollektiv anerkanntes funktionierendes Nor-
mengefüge voraus, das die defi ziente Komödienfi gur transgrediert, die dann 
letztendlich zur Einsicht und zur Anerkennung eben dieser kollektiven Ord-
nung geführt wird. 

Beim frühen Nestroy scheint diese unhinterfragte Verbindlichkeit der bür-
gerlichen Ordnung schon beschädigt zu sein: nur so kann ich mir die pene-
trante Rekurrenz auf das Konzept der Ordnung erklären, das ja nie positiv als 
Begriff defi niert wird, sondern sich nur ex negativo über die Fehlleistungen der 
Figuren erschließen lässt. Weder Zwirn noch Knieriem lassen sich mit natür-
lichen Mitteln davon überzeugen, dass das Leben, das die anderen führen und 
das sie auf ihren Reisen und bei ihren verschiedentlichen Prinzipalen beobach-
ten konnten, erstrebenswerter sei als ihr eigenes: rohe Gewalt, Untreue, Ge-
fühlskälte, Monotonie verbergen sich hinter den Fassaden bürgerlicher Wohl-
anständigkeit. Die angepeilte Besserung verfügt nicht mehr über ein intaktes 
Ziel, was Knieriem und Zwirn auch erkennen, denn, so Zwirn, das „wäre keine 
Ordnung.“ Nestroy treibt mit der Begriffsantithese Ordnung und Unordnung 
ein systematisches und auch subversives Verwirrspiel, denn Prinzipienfestig-
keit, Verlässlichkeit und Konstanz herrscht eben im Reich der Unordnung, das 
ja Lumpacivagabundus verkörpert, an den sich im späteren Zauberspiel Die 
Familien Zwirn, Knieriem und Leim die gute Fee der Beständigkeit  Konstanze 
konsequenterweise anschließt. Die bürgerlichen schönen Inbilder der Tugend-
haftigkeit, der Treue, des Fleißes, der Beständigkeit sind bei Nestroy außer 
Kraft gesetzt, sie sind zu Fassaden verkommen, die sich in der Sprache der 
Figuren, in ihren linguistischen Fehlleistungen, Bildern und Metaphern als das 
zu erkennen geben, was sie sind. Entscheidend ist in diesen frühen Zauber-
possen Nestroys auch, dass die Aufl ösungserscheinungen der Ordnung in den 
Zauber- und Feenreichen einsetzt, die in Zeiten massiver Zensurbeeinträch-
tigungen den Autoren diskursive Freiräume eröffneten, die schon Ferdinand 
Raimund ausgiebig genutzt hatte. Der Lumpacivagabundus war ein exzeptio-
neller Erfolg für Nestroy, der mit diesem Stück zu einer Wiener Theaterinsti-
tution – sowohl als Autor als auch als Schauspieler – avancierte, was – so darf 
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angenommen werden – seine Position in der Öffentlichkeit gegen maliziöse 
Kritiker und Zensoren stärkte. 

Spürbar wird dieses gesteigerte Selbstbewusstsein in der Fortsetzung oder 
im Seitenstück des Lumpacivagabundus, nämlich im Zauberspiel Die Fami-
lien Knieriem, Zwirn, und Leim oder Der Weltuntergangstag, in der eben das 
„Wirtshaus zur unbestimmten Ordnung“ seinen legitimen Platz hat. Nestroy 
dreht hier an der Schraube bürgerlicher Negativität unverfroren weiter. Der 
ehemals biedere Tischler Leim ist ein unerträglicher arroganter Spießer, ein 
autoritärer Aufsteiger geworden, der gegen seine früheren Freunde nur mehr 
Abneigung verspürt. Sein Ziel ist es, Bürgermeister in einer Provinzstadt zu 
werden, den sozialen Aufstieg möchte er sich durch die Zwangsverheiratung 
seiner Kinder mit dem Nachwuchs der heruntergekommenen adeligen und be-
trügerischen Familie Stoppelfeld erkaufen, die sich wiederum durch die neue 
Verwandtschaft fi nanziell sanieren möchte. Seine Kinder Sophie und Friedrich 
werden zur ökonomischen Dispositionsmasse degradiert, sie sind der Preis für 
den gesellschaftlichen Aufstieg Leims. Aus der liebenswürdigen Peppi ist eine 
herzlose Dame geworden, die die Ziehtochter Therese, Zwirns Tochter, nur 
schikanös behandelt und die es mit der ehelichen Treue letztendlich auch nicht 
so genau nimmt. Kurzum: die Generation der Eltern ist zwar sozial aufgestie-
gen, dafür aber moralisch in jeder Hinsicht verkommen, sie illustrieren eben 
jene bürgerliche Existenzform, vor der Knieriem und Leim im Lumpacivaga-
bundus das Weite gesucht haben, aber letztendlich vergeblich, wie die malizi-
ösen Schlusstableaus belehren. Wie Zwirn sich seiner Vaterpfl ichten entledigt 
hat, beichtet er dem Pfuscher Paracelsus:

Ich hab vor 20 Jahren ein Weib g’habt, die hat sich zu Tod geärgert über 
meine kleinen Privattreulosigkeiten; dann hab ich eine kleine Tochter 
g’habt, die hab ich zu meinem Freund Leim g’schickt, daß er sich ihrer 
annehmen soll; nachdem ich nun auf diese Weise alle meine Pfl ichten als 
Gatte und als Vater erfüllt habe, bin ich davongegangen, und vagier jetzt 
siebzehn Jahr als Flickschneider herum. (Stücke 8/I, 26) 

Ebenso lumpig verhält sich Knieriem, der für seine Tratschereien und Zuträ-
gereien von Frau Leim immer wieder Geld zugesteckt bekommt, seine Zeit 
vorwiegend im Wirtshaus verbringt und seine Familie fast verhungern lässt. 
Die Leerstellen zwischen den beiden Stücken lassen vermuten, dass eben das 
wohlwollende Feenreich diese unglückseligen Ehen gestiftet hat, die Opfer 
dieser offensichtlich erzwungenen Beziehungen sind die Frauen und Kinder: 
Zwirns Frau stirbt aus Kummer über den treulosen Mann, Knieriem malträ-
tiert seine herzensgute Leni. Dieser Widerspruch, der sich zwischen Absicht 
und Effekt auftut, macht sich auch im Feenreich bemerkbar, der Text setzt mit 
einem veritablen Ehezank zwischen Brillantine und Hilaris ein, dem Liebes-
paar aus dem Lumpacivagabundus. „Meine Tochter“, so klagt Fortuna, „lebt 
in unglücklicher Ehe“ (Stücke 8/I, 9), und der Sohn Jokundus mausert sich 
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zum selben Hallodri wie einst sein Vater Hilaris. Wiederum wird eine Wet-
te abgeschlossen: Sollten sich die Kinder des Trifoliums positiv entwickeln, 
würde Lumpacivagabundus endgültig aus dem Feenreich verbannt. Damit dies 
gelingt, ruft Stellaris seinen Oheim Fatum herbei, der alles zum Besten wen-
den soll. Am Ende stehen einige Liebesheiraten, Knieriems Sohn Gottfried be-
kommt Mathilde, die wohlhabende Tochter Leims, dessen Sohn Friedrich wie-
derum Therese, Zwirns Tochter. Leim lässt seine neureichen Allüren fahren, im 
Feenreich sind wieder alle glücklich und zufrieden, wie in der vorletzten Szene 
stellaris verkündet: 

Seht ihr das arme Mädchen, mit kindlich frommen Herzen zum Besten 
jener wirken, die sie mißhandelt und verfolgt? Auch die andern Sprossen 
jenes Kleeblatts zeigten edlen, biedern Sinn. Erfüllt ist die Bedingung, 
verdorbne Stämme trugen edle Frucht – es ist von jenem bösen Geist 
nichts mehr zu fürchten, gerettet ist Jukundus, euer Sohn! [...] und Friede 
kehr in eure Ehe wieder.“ (Stücke 8/I, 88)

Wer mit Nestroys subtiler sprachlicher Ausdifferenzierung vertraut ist, kann 
den denunziatorischen Unterton des forciert Literarischen in der Rede des 
Stellaris vernehmen, der einen derealisierenden Effekt in sich birgt, wodurch 
der fi ktionale Pakt zwischen Bühne und Publikum durchkreuzt wird und die-
ses Finale eben als Theaterfi nale zu erkennen ist. Nach zwölf Aufführungen 
en suite wurde das Stück auf kaiserlichen Befehl hin abgesetzt, wie Carl Glos-
sy in seinen Exzerpten zu den Zensurakten mitteilt. In einem Handschreiben 
vom 26. 12. 1834 an Sedlnitzky beanstandet Kaiser Franz, dass im Theater an 
der Wien zunehmend Stücke zur Aufführung gelangten, die „nicht nur der 
Schicklichkeit, sondern auch der Moralität zu nahe treten, wobei das Publikum 
nebst dem Nachteil für den guten Geschmack auch Gefahr läuft, verkehrte 
Begriffe über menschliche und bürgerliche Lebensverhältnisse nach Hause zu 
tragen, wie es namentlich mit dem zweiten Teile des ‚Lumpacivagabundus‘ der 
Fall sein soll“ (Stücke 8/I, 215 f.). Diesem Missstand soll abgeholfen werden, 
sodass sich die Räder der Staatsbürokratie, die der Kaiser ja indirekt angegrif-
fen hatte, in Bewegung setzen mussten. Deutlich wird aus den überlieferten 
Schriftstücken, dass sich die Staatsmacht, die dem Vorstadttheater durchaus 
eine Ventilfunktion zubilligte, sich auch eine ordnungserhaltende Funktion 
von den Theatern erwartete – sie sollen „das Publikum in Geschmack und Sit-
ten“ bilden –, eine Forderung, die eben Nestroys inkriminiertes Zauberspiel 
nicht mehr einzulösen bereit war, sodass sich der Zensor Vogel vor Sedlnitzky 
rechtfertigen musste: „Die Tendenz des beanständeten, aus dem nicht unge-
wöhnlich geselligen Treiben der niederen Volksklassen entlehnten Freskoge-
mäldes sei dahin gerichtet, auf die nachteiligen und verderblichen Folgen einer 
ungeregelten Lebensweise aufmerksam zu machen und davor zu warnen, zu-
gleich aber auch die abergläubischen Besorgnisse [...] zu bekämpfen.“ (Stücke 
8/I, 219) Aus der obrigkeitlichen Irritation lässt sich folgern, dass Nestroy mit 
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seiner insistenten Refl exion über die bürgerliche und antibürgerliche, z T. auch 
plebejische Ordnungsidolatrie einen empfi ndlichen Nerv der Biedermeierzeit 
getroffen hatte, zugleich werden aber auch die Grenzen sichtbar, die einem 
Vormärzautor gezogen waren und welcher Listen der Derealisierungen, der 
phantastischen Einkleidungen und Garnierungen es bedurfte, um die Refl exi-
on über eine Ordnung in Gang zu setzen, für die Gottfried Keller in der No-
velle Die drei gerechten Kammacher das Bild „einer großen wohlgesicherten 
Polizeianstalt“3 geprägt hatte, eine Erzählung, die das Handlungsmuster des 
Lumpacivagabundus zu invertieren scheint. Die drei gerechten Gesellen un-
terwerfen sich bis zum masochistischen Exzess dieser Ordnung, sie sind eben 
ordentlich, fl eißig, sparsam, bedürfnislos, eben dermaßen ordentlich, wie das 
Feenreich die drei Lumpen haben möchte. Gäbe es nun eine poetische Ge-
rechtigkeit, so müssten sie für ihre Entbehrungen und Mühen den gerechten 
Lohn empfangen, aber der eine erhängt sich, der andere ergibt sich dem Suff 
und den dritten, den Schwaben Dietrich, ereilt die unbarmherzige Herrschaft 
seiner Frau Züs, die ihm das Geschäft gekauft hatte. Poetische Gerechtigkeit 
bestünde in der „moralisch angemessenen Zuteilung von Lohn und Strafe an 
Figuren eines literarischen Werks“, so Hartmut Reinhardt im Reallexikon der 
Literaturwissenschaft.4 Wenn nun eine unbestimmte Ordnung das moralische 
Normengefüge korrodiert und die intersubjektiven Übereinkünfte in Frage 
stellt, wird per se auch die literarische Konvention der poetischen Gerechtig-
keit außer Kraft gesetzt. Die Stücke des Lumpacivagabundus-Komplexes er-
fahren durch die Editoren zu Recht widersprüchliche Einschätzungen. Aust 
bezeichnet Genius, Schuster und Marqueur als Parodie auf „das sogenannte 
Besserungsstück, das mit den Mitteln des Zauberspiels und der Allegorie seine 
didaktische Mission mehr oder minder unterhaltsam verwirklicht“ (Stücke 4, 
VII). Friedrich Walla kommentiert einführend den Lumpacivagabundus: „Er-
schien der Lumpacivagabundus zunächst als eine Verherrlichung des Bieder-
meierideals vom häuslich stillen Leben im Rahmen der Familie, wird diese mo-
ralische Ansicht heute kaum mehr geteilt, das Werk aber vielfach als entweder 
dramatisch mißglückt oder als harmlos angesehen“ (Stücke 5, 67). Wiederum 
Walla in der Einführung zu den Familien Zwirn, Knieriem und Leim: „Von 
der modernen Kritik wird das Stück nicht so sehr als Fortsetzung denn als 
Antwort auf die biedermeierlich interpretierte Schlußidylle des ersten Stückes 
gesehen“ (Stücke 8/I, 1), als parodistische Zersetzung des Besserungsstückes 
und als dessen Widerruf.

3 Gottfried Keller, Die drei gerechten Kammacher. In: G. K.: Die Leute von Seldwyla, 
Vollständige Ausgabe der Novellensammlung, Frankfurt 1990, S. 203. 

4 Reallexikon der Literaturwissenschaft, Neubearbeitung des Reallexikons der deut-
schen Literaturgeschichte gemeinsam mit Georg Braungart, Harald Fricke, Klaus 
Grubmüller, Friedrich Vollhardt und Klaus Weimar hg. von Jan-Dirk Müller, New 
York u. a. 2003, Bd. III, S. 106–108.
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Jozef Tancer

Die Donaufahrt des 19. Jahrhunderts als Reise- und Schreibpraxis

 
Einleitung

Gestatten Sie, daß ich mich vorstelle: Ich heiße A r m i n  B e r g , Halsweite 
46, geboren zwischen Wi e n  und P r e ß b u r g . Meine Mutter hat nämlich 
einmal mit einem Dampfer einen Ausfl ug von Wien nach Preßburg ge-
macht, und wie sie so längere Zeit auf dem Wasser gefahren ist, hat sie auf 
einmal gerufen: „Gott, wie schön ist die Gegend!“ Da war ich natürlich 
neugierig, und s c h o n  war ich da.1

Armin Berg, geboren übrigens in Hussowitz, einem Stadtteil im heutigen 
Brünn, beschwört in seiner autobiographischen Parodie ein Phänomen, das 
nicht nur ihm, sondern einer ganzen Modewelle in der Geschichte des Rei-
sens und der Literatur zur Geburt verholfen hat: die Donaureise. Unter dem 
literaturwissenschaftlichen Blickwinkel handelt es sich um ein im mehrfachen 
Sinne uferloses Thema. Beschränkt man die Untersuchungszeit auf die Periode 
vom späteren 17. bis zum beginnenden 20. Jahrhundert, so ist aus heuristischer 
Perspektive eine enorme Fülle von Quellen zu bewältigen. In thematischer 
Hinsicht stellen die einschlägigen Texte ein breites Sammelbecken unterschied-
lichster Diskurse dar, deren Analyse einen Methodenpluralismus erfordert, der 
selbst bald Gefahr läuft, uferlos zu werden.

Die Semantisierung der Donau, der Donaulandschaften und -länder sowie 
dieser spezifi schen Reiseform, die als Produkt von Donaufahrten und Ge-
genstand einer Analyse vor einem Literaturwissenschaftler stehen, erfolgt auf 
mehreren sich überlappenden Ebenen. So ist unter Donaureise eine besondere 
Reise- bzw. Verkehrstechnik zu verstehen, aus der sich neben ihrer pragma-
tischen Funktion der Beförderung von Waren und Menschen eine spezielle 
kulturelle Praxis entwickelte. Das Einzigartige dieser Praxis liegt u. a. in den 
typischen durch die Reise auf der Donau geprägten ästhetischen Wahrneh-
mungsformen, die in verbalen und visuellen Darstellungen ihren Ausdruck 
und ihre Entfaltung fi nden. So sind die Reise- und Schreibpraxis miteinander 
eng verbunden. In einem Donaureisebericht treffen die reisetechnische, die 
wahrnehmungspoetische und die gattungstheoretische Dimension aufeinan-
der, auf deren Grundlage sich häufi g noch eine symbolische Ebene herausbil-
det, die die Donaureise selbst oder eines ihrer Bedeutungsfelder metaphorisch 
oder metonymisch instrumentalisiert. Das semantische Potential eines Stromes 
ist keineswegs weniger komplex als das des Gewebes, und die Textwissenschaft 
könnte wohl demnach genauso gut auch ‚Fluvialwissenschaft‘ heißen.
1 Armin Berg, Sie müssen lachen. Das lustige Armin Berg-Repertoire. Selbsterlebtes, 
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Um in diesem ,Donau-Meer‘ im Rahmen eines kurzen Beitrags nicht 
gleich zu ertrinken, werde ich im Folgenden eine mehrfache Reduzierung 
der Materie vornehmen. Zeitlich beschränke ich meine Ausführungen auf das 
19. Jahrhundert und werde versuchen, einige Grundthemen und Tendenzen 
der Donaureiseberichte dieser Epoche zu skizzieren.2 Dabei gehe ich von der 
Subjektivierung der Reiseliteratur aus, die um 1800 einsetzt, und verfolge neue 
Wahrnehmungspoetiken (wie Ästhetisierung) sowie Kodierungspraktiken 
(wie Nationalisierung), die ich an ausgewählten Beispielen mit dem geographi-
schen Schwerpunkt auf der Strecke Wien–Pressburg erörtere. Dies wäre nun 
eine räumliche Einschränkung meines Themas. Übrigens scheint diese Strecke 
immer wieder in verschiedenen Abwandlungen durch die Literaturgeschichte 
zu geistern, so dass es fast wie ein Literaturzitat anmutet, wenn Claudio Magris 
über die Entstehung seines berühmten Donau-Buches nachträglich behauptet, 
die Idee zu diesem großen kulturhistorischen Essay sei ihm „irgendwo zwi-
schen Wien und Preßburg“ gekommen.3

Donau-Reiseberichte im 19. Jahrhundert

Reiseberichte sowie gelehrte Abhandlungen über die Donau tauchten natürlich 
viel früher als im 19. Jahrhundert auf. Sie hatten jedoch einen deutlich anderen 
Charakter. Die ersten Itinerare des 17. Jahrhunderts stellten den Typus einer 
gelehrten Topografi e dar und ähnelten geographisch-historischen Handbuch-
artikeln.4 Die Arbeiten aus dem 18. Jahrhundert konzentrierten sich wiederum 
im Geiste des aufklärerischen Pragmatismus auf unterschiedliche Möglich-
keiten der Nutzung der Donau in der Medizin oder der Wirtschaft. Der Fluss 
war der Schlüssel zur Gesundheit5 sowie zum Reichtum.6 Für die Reisenden 
wurden die Donaufahrten – bis zur Einführung der Dampfschifffahrt nur 
stromabwärts – erst ab dem Ende des 18. Jahrhunderts in größerem Ausmaß 
attraktiv. Als eine Massenangelegenheit etablierten sie sich erst, als die einzel-
nen Abschnitte des Donauweges von Dampfschiffen befahren wurden.

In gattungsgeschichtlicher Hinsicht begegnen uns im 19. Jahrhundert drei 
Typen der Donau-Reiseliteratur: individuelle Reiseberichte, illustrierte Donau-
führer, in denen den Stichen oder Lithographien eine dominante Rolle zufällt, 

2 Siehe umfassend Edit Király, „Die Donau ist die Form“. Donau-Diskurse im 19. Jahr-
hundert, Habilitationsschrift  ELTE Budapest 2013. 

3 Claudio Magris, Donau und Post-Donau, Bozen 1995, S. 14.
4 Den Prototyp einer solchen gelehrten Schrift stellt das Werk des Barockdichters Sig-

mund Birken dar: Der Donau-Strand. In dreyfacher Land-Mappe vorgestellt, Nürn-
berg 1664. 

5 Johann Justus Torkos, Balneum aquae dulcis, oder Bericht vom Nutzen und Ge-
brauch des Donau-Bades als ein Nachtrag zu dem Bericht von der Lage, Wässern, 
und Lufft der Königlichen Frey-Stadt Pressburg, Pressburg 1765. 

6 Uiber die österreichische Handlung nach der Donau abwärts, in das schwarze, und 
mittels desselben in das mittelländische Meer, und das Ausland. Ihre Vortheile für den 
Handelsmann und den Staat, Wien 1792.
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und systematische Handbücher für Donaureisende.7 Nicht nur Dutzende von 
Individualzeugnissen, sondern vor allem eine Menge von Reisehandbüchern 
bezeugen die Popularität der Destination Donau sowie der Reiseform Donau-
schifffahrt, zumal sie sich an Reisende aller Gesellschaftsschichten wenden. In 
den Grundprinzipien fi nden sich hier bereits die Strategien angewendet, mit 
deren Hilfe Karl Baedeker zwanzig Jahre später sein neues Modell eines Reise-
handbuchs ins Leben gerufen hat: Zeit- und Geldökonomie, Unabhängigkeit 
des Reisenden, preisgünstige Reiseformen auch für ärmere Reisende, d. h. die 
sogenannte Demokratisierung des Reisens. Die Donaureisehandbücher kön-
nen deshalb meiner Ansicht nach als eine Art Protobaedeker gelten. Unter 
ihren Auto ren fi nden sich im Bereich der deutschsprachigen Literatur bedeu-
tende, z. T. in Vergessenheit geratene Persönlichkeiten der österreichischen 
Wissenschaft und Literatur wie Joseph August Schultes  (1773–1831), Na-
turwissenschaftler, Botaniker, Mitglied zahlreicher gelehrter Gesellschaften, 
oder Anton Johann Gross-Hoffi nger (1808–1873), ein außerordentlich frucht-
barer Autor von Romanen, Gedichten, politischen Traktaten, gesellschafts-
kritischen Flugblättern und nicht zuletzt auch von die Habsburger feiernden 
Biographien.8 Aus diesen Arbeiten entwickelten sich in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts die regelmäßig aktualisierten Donaureisehandbücher, die vor 
allem von der Ersten Donaudampfschifffahrtsgesellschaft, aber auch einigen 
individuellen Autoren herausgegeben wurden. Die meisten Reiseberichte, die 
in den 1830er und 1840er Jahren die Donaulandschaften erschließen, stammen 
allerdings von englischen Reisenden, die in dieser Zeit ja den Typus des Reisen-
den schlechthin verkörperten.  

Die Attraktivität der englischen Reisenden bestand auch in Zentraleuropa 
hauptsächlich in ihrer Geldbörse, wie bereits Nestroy wusste.9 Worin bestand 
jedoch die Attraktivität einer Donauschiffsreise? Auf diese Frage geben die 
ers ten Donaubaedeker gleich in der Einleitung eine Antwort: 

Kann einer auf einem unserer großen Flüsse reisen, so thut er immer 
wohl, und eine solche Reise möchte in vieler Hinsicht einer Landreise 
den Vorzug abgewinnen. Mag sie auch ihr Unbequemes bei sich haben, 

7 Siehe zahlreiche Hinweise auf Donaureiseberichte im Literaturverzeichnis von Jozef 
Tancer, Neviditel’né mesto. Prešporok/Bratislava v cestopisnej literatúre [Die unsicht-
bare Stadt. Pressburg/Bratislava in der Reiseliteratur], Bratislava 2013, S. 267–274. 

8 Andreas Macho, Von Hans Normann zu A. J. Groß-Hoffi nger, Diplomarbeit Uni-
versität Wien 2007.

9 Vgl. Nestroys Die beiden Nachtwandler oder Das Notwendige und das Überfl üs-
sige (1836), in dem der Wirt mit folgenden Worten reisende Engländer preist: „Ein 
Engländer! O Glück über Glück! ein Engländer reißt einen Wirth auf ein Vierteljahr 
heraus.“ (Stücke 11, 10/10 f.; siehe auch S. 229 f.)  In seinem Stück Lady und Schnei-
der (1849) lässt Nestroy das Bild Englands als eines reichen Landes mit der folgenden 
Replik des Schneiders heugeign entstehen: „Wenn aber Italien ein Stiefel is, dann 
sag ich, is das übrige Europa ein ·Paletot· [...] und England is die Brusttaschen wo 
’s Geld steckt“ (Stücke 26/2, 22/33–39).
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[...] so reist sich doch ungleich wohlfeiler als auf der Landstraße; man 
kann sein ganzes Gepäcke bei sich führen, gegen Abend an einem sichern 
Orte landen, die Bewegung der Schiffe ist sanft, und für den Körper ganz 
behaglich; man kann sogar ungehindert schreiben und lesen, und ist we-
nigen Gefahren und Anfällen unterworfen.10

Reisetechnisch bedeutete die Schifffahrt für die Passagiere in erster Linie grö-
ßere Bequemlichkeit und Sicherheit als eine Reise mit dem Postwagen oder gar 
zu Fuß. Doch sie hatte noch etwas mehr zu bieten: den Anblick der Landschaft 
durch eine neue Optik und ein starkes visuelles Erlebnis.

Nicht minder interessant als durch diesen Fund [das im Fluss früher 
gefundene Gold, J. T.] ist die Donau durch ihre pittoresken Ufer und 
durch den Wechsel aller Naturreize, die sich dem Auge unaufhörlich 
darstellten. Großartig selbst in den niederen Felsenketten, die aus seinen 
Fluten emporstarren, romantisch in den Waldrüken, die von ihr landein-
wärts ziehen, lachende Flächen, Baumgruppen, gewährt sie in den ein-
förmigen Auen, Ruhepunkte, an welchen man neue Empfänglichkeit für 
neue Genüsse sammelt. Der Künstler, der pittoreske Partien sucht, wird 
eben so Befriedigung fi nden, als der bizarrste Geschmak eines milzsüch-
tigen Engländers, [...] denn nur die rohe Natur in ihrer einfachen Größe, 
ehrwürdig durch die Denkmäler alter Kraft, lebendig durch die Spuren 
menschlichen Fleißes, aber nicht verklekst mit Parks und tausend Villen, 
[...] fi ndet der Schiffer auf diesem König aller deutschen Ströme.11 

Poetik des Malerischen

Die zitierte Darstellung beruht auf dem Prinzip der Abwechslung („Wechsel 
aller Naturreize“) und einer harmonischen Mannigfaltigkeit diverser Land-
schaftselemente, die zu den Grundregeln der Poetik des Malerischen oder Pit-
toresken gehören. Das Malerische als eine ästhetische Kategorie setzt sich in der 
europäischen Reiseliteratur etwa um 1800 mit den verschiedenen sogenannten 
malerischen oder pittoresken Reisen durch und bleibt das ganze 19. Jahrhun-

10 Reise auf der Donau von Ulm bis Wien, mit genauer Angabe sowohl aller Städte, Fle-
cken, Dörfer und Schlösser, die an beiden Ufern liegen, als auch aller Flüsse, die sich 
mit der Donau vereinigen, nebst den vorzüglichsten Merkwürdigkeiten der einzelnen 
Orte und Gegenden, Ulm 1818, S. 18. Horst Fassel vermutet, der Verfasser dürfte ein 
gewisser Becker sein, da der Autor die zweite Aufl age des Werkes seinem Onkel C. F. 
Becker zueignet. Siehe Horst Fassel, ,„Es geht ins Paradies.“ Ulm und die Donau-
schwaben in deutschen Reisebeschreibungen‘, in: „Die Schiff’ stehn schon bereit.“ 
Ulm und die Auswanderung nach Ungarn im 18. Jahrhundert, hg. von  Márta Fata, 
Ulm 2009, S. 93–118, hier S. 94.

11 Anton Johann Groß(-Hoffi nger), Reisetaschenbuch für Donaufahrer oder geogra-
phisch-historische Schilderung alles Merkwürdigen an den Ufern des Donaustromes 
von seinem Ursprunge bis Preßburg, Wien 1830, S. 3 f.
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dert hindurch populär.12 Seine Karriere ist von Anfang an eng mit der Land-
schaftsmalerei und Gartenarchitektur verbunden, ja man kann sagen, dass das 
Malerische als eine besondere Wahrnehmungsperspektive zur Ent deckung der 
Landschaft in der Natur führte, die keineswegs als etwas in der Natur Vor-
gefundenes aufzufassen ist. „Landschaft kommt eigentlich in der Natur gar 
nicht vor.“13 Die Entdeckung der Landschaft, die die Donaureiseberichte ohne 
Frage leisten, bedeutet ihre Erfi ndung, ihre Erschaffung. Die Landschaft wird 
nicht aus der Sicht des Objektes, sondern der individuellen Perspektive des 
Betrachters defi niert. Wie Erdmut Jost schreibt, „die Landschaft bedeutet kei-
nen ästhetischen Gegenstand, den wir bereits in der Welt vorfi nden, sondern 
die Relation zwischen dem Wahrnehmenden und dem Wahrgenommenen“.14

Den Höhepunkt erreichen die malerischen Donaureisen in solchen Wer-
ken wie dem Reisebericht Ludwig Bechsteins (1801–1860), des Schriftstellers, 
Märchen- und Legendensammlers, Archivars und Bibliothekars im thürin-
gischen Meiningen. Sein Werk Die Donau-Reise und ihre schönsten Ansichten 
dokumentiert Bechsteins Fahrt von der Donauquelle in Donaueschingen bis 
zur Flussmündung am Schwarzen Meer und von dort weiter nach Konstan-
tinopel und Athen, unter abwechselnder Verwendung von Postwagen, Schiff 
und Eisen bahn. Das Hauptmittel der Narration ist dabei die Illustration. Die 
Arbeit enthält 100 Stahlstiche, wobei die Mehrheit davon nach den Lithogra-
phien Jakob Alts und Ludwig Erminys angefertigt wurden, die 1826 im Album 
264 Donau-Ansichten15 erschienen waren. Im Unterschied zu dieser Samm-
lung, an die Bechstein offenbar anknüpft, bietet der Bechsteinsche Reisebericht 
ausführlichere verbale Kommentare, auch diese haben jedoch ausgesprochen 
informativen Charakter.

Die Kombination von Text und Illustration ist hier im Grunde eine wort-
wörtliche Realisierung des malerischen Blicks, den der englische Ästhetiker 
Uvedale Price als „das Sehen mit den Augen eines Malers“16 defi niert hat. 
Leisten die Donaureiseberichte diesem Prinzip mit Hilfe der Visualisierung 
oder aber rein verbaler Bildhaftigkeit Genüge, so kann man doch in beiden 

12 Zur Poetik des Malerischen in der Reiseliteratur siehe ausführlicher in Tancer (Anm. 
7), S. 64–102 sowie ders., ,Franz Sartori und die Poetik des Malerischen‘, in: Uner-
wartete Entdeckungen. Beiträge zur österreichischen Literatur des 19. Jahrhunderts, 
hg. von Julia Danielczyk und Ulrike Tanzer, Wien 2014, S. 178–193.

13 Michael Huter, ,Die Idee der Landschaft‘, in: Die Eroberung der Landschaft. Sem-
mering, Rax, Schneeberg. Katalog zur Niederösterreichischen Landesausstellung, hg. 
von Wolfgang Kos, Wien 1992, S. 49–54, hier S. 49. 

14 Erdmut Jost, Landschaftsblick und Landschaftsbild. Wahrnehmung und Ästhetik im 
Reisebericht 1780–1820, Freiburg i. Br. 2006, S. 13.

15 Siehe dazu Robert Wagner, ,Ludwig Bechstein und seine Donaureise‘, in: Ludwig 
Bechstein, Die Donau-Reise und ihre schönsten Ansichten. Mit mehr als 100 Stahl-
stichen der berühmtesten Künstler, 2. Aufl . Graz 1990 [Reprint des Originals aus dem 
Jahr 1838], 1. Bd., S. 9–20.

16 Uvedale Price, Essays on the Picturesque, as Compared with the Sublime and the 
Beautiful, Bd. 1, London 1810 (1. Ausgabe 1794), S. XIII.
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Fällen behaupten, dass die Grenze zwischen der Dichtung und der bildenden 
Kunst, die Lessing mit seiner Laokoon-Schrift (1766) gezogen hat, in den ma-
lerischen Reisebeschreibungen des 19. Jahrhunderts zugunsten der antike von 
Lessing suspendierten ut pictura poesis-Lehre verwischt wird.

Das Malerische ist nicht nur das Attribut der Natur und Kultur, sondern 
auch einer Gesellschaft, die sich durch eine bunte soziale, sprachliche usw. Zu-
sammensetzung auszeichnet. Malerisch ist also nicht bloß der Anblick der Do-
nauufer, sondern auch das Leben auf dem Schiff selbst. Seine Passagiere vertre-
ten die Gesellschaft des österreichischen Kaiserreichs en miniature. Christian 
Friedrich Schönbein beschreibt seine Mitreisenden auf der Strecke Linz–Wien 
folgendermaßen: 

Auch fehlte es nicht an schachernden Juden, an stämmigen Slowacken 
mit pechschwarzen Haaren und Schlapphut, an Ungarn und Böhmen 
und anderem welsch redenden Volke. Kurz unser Schiff war eine Welt, 
wenigstens ein Oesterreich im Kleinen und begieng man das Verdeck von 
einem Ende zum andern, so hörte man alle Zungen Europa’s geredet.17  

Unannehmlichkeiten einer Donaureise

Der soziale Aspekt muss jedoch nicht immer als malerisch wahrgenommen 
werden. Überhaupt sprechen Reisehandbücher sowie individuelle Reise-
berichte häufi g auch von verschiedenen Unannehmlichkeiten einer Donau-
reise. Die Etablierung der Dampfschifffahrt hat nicht alle Schwierigkeiten 
dieser Reiseform behoben. Adolph Schmidl schreibt: „Man kann wohl sagen, 
die Donau habe sich den Ruhm ihrer herrlichen Ufer erzwungen, denn noch 
immer sind Donaufahrten von Ulm bis Preßburg keineswegs Lustfahrten zu 
nennen, wenigstens für einen großen Theil des Publikums nicht, so schlecht ist 
noch immer durch die Indolenz der Schiffer für das Interesse der Reisenden 
gesorgt.“18 Werfen wir kurz einen Blick auf die Schattenseiten einer Donau-
reise, die in ihrem breiten semantischen Feld ebenso Spuren hinterlassen hat. 

So wie die Mitreisenden bei einer Donaufahrt als Bereicherung empfunden 
werden mochten, so konnte ihre Überzahl, übertriebene Leutseligkeit oder gar 
Rücksichtslosigkeit den Passagieren den Aufenthalt auf dem Schiff zur Hölle 
machen. Der Theatermacher Franz Wallner erinnert sich an seine Fahrt von 
Wien nach Mohács, die er mit seinem Sohn unternommen hat, wie folgt: In 
Ungarn gebe es 

unter dem Namen „ungarischer Edelmann“ eine allgemeine Calamität, 
der sich weder ein Fremder noch der bürgerliche Einheimische entziehen 

17 Christian Friedrich Schönbein, Menschen und Dinge. Mittheilungen aus dem Reise-
tagebuche eines Naturforschers, Stuttgart und Hamburg 1855, S. 204.

18 Adolf Schmidl, Reisehandbuch durch das Königreich Ungarn mit den Nebenländern 
und Dalmatien, nach Serbien, Bukarest und Constantinopel, Wien 1835, S. 201.
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kann. Der ungarische Edelmann hält sich für eine ganz besondere Men-
schengattung, vom lieben Gott in die Welt gesetzt, um […] die minder 
bevorzugte Majorität seiner Landsleute zu quälen und zu maltraitieren 
[…] und alle Gesetze souverain zu verachten. Auf den Dampfbooten 
[…] ist in ungarischer und deutscher Sprache ein Rauchverbot für die 
Speisesalons und die Schlafkajüten angeschlagen, welches nie gehalten 
wird. Der ungarische Edelmann wälzt sich mit seiner mit stinkendem 
Knaster gefüllten Tabakspfeife in allen Räumen herum, nur nicht in den 
Rauchcabinets, er speit rechts und links seinen ekelhaften Auswurf vor 
sich hin, und zwingt deutsche Damen […] sich auch beim schlechtesten 
Wetter vor dieser Roheit ins Freie zu fl üchten.19

Wenn wir zu dieser illustren Gesellschaft den Umstand dazurechnen, dass 
es auf dem Schiff von Bettwanzen wimmelte, Wallners Sohn bestohlen wur-
de und zum Schluss auch noch in Ohnmacht fi el, so nimmt es nicht Wunder, 
dass sein Bericht nicht besonders malerisch anmutet. Dabei hatte Wallner noch 
Glück, denn liest man die Warnungen der Reisehandbücher, so lauerten auf 
ihn noch der Sonnenstich, die Mücken, die Strandung, von den Zöllnern und 
ungehobelten Schiffsleuten ganz zu schweigen. Erst bei all diesen häufi g be-
schriebenen Schattenseiten einer Donaufahrt versteht man die Ironie, mit der 
Nestroy in seinem Stück Robert der Teuxel (1833) die Liserl zu Robert über 
die Ungarnreise von dessen Mutter per Schiff von Wien aus sagen ließ: „Sie war 
unter den unglücklichen Reisenden, welche so glücklich waren, gleich hinterm 
Lusthaus [in Wien] stecken zu bleiben.“ (Stücke 6, 323)

Analysiert man Donaureiseberichte in Hinblick auf ihre intertextuellen Be-
züge, so stellt man fest, dass der malerische Blick paradoxerweise nicht das Tor 
in die Natur öffnet, sondern ganz im Gegenteil von ihr ablenkt. Das Male-
rische führt in die Welt der Geschichte und der Literatur. Die Betrachtung des 
Donaustromes lässt häufi g mit Hilfe von Zitaten Erinnerungen an klassische 
Autoren wie Ovid oder Claudius Ptolemäus und andere aufkommen, es wird 
immer wieder auf das Nibelungenlied verwiesen. Die einzelnen historischen 
Sehenswürdigkeiten bieten reichlichen Stoff zu Ausführungen über die ältere 
sowie neuere Geschichte der Donauländer. Eine pittoreske Donaufahrt ist im-
mer eine Fahrt im Raum sowie in der Zeit. Der Fluss strömt nicht nur durch 
abwechselnde Natur-, sondern auch Geschichtsszenerien, welche die anti-
ken Wurzeln der europäischen Zivilisation, Völker wanderungen oder große 
Schauplätze der Türken- und napoleonischen Kriege in Erinnerung rufen. So 
arbeiten die Donaureiseberichte unermüdlich an der Konstruktion von Erin-
nerungsorten und umspannen den Fluss mit einem dichten Netz von symbo-
lischen Bedeutungen.

Stand am Anfang der Entwicklung einer malerischen Poetik die Akzentu-
ierung der subjektiven individuellen Wahrnehmung, die im Vergleich mit den 
19 Franz Wallner, Rückblicke auf meine theatralische Laufbahn und meine Erlebnisse 

an und ausser der Bühne, Berlin 1864, S. 265 f.
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enzyklopädischen Itineraren zu Beginn des 19. Jahrhunderts innovativ wirkte, 
so mutet der malerische Blick in der Donaureiseliteratur um 1850 bereits als 
stark schematisiert und entindividualisiert an. Seine Erstarrung ging nicht zu-
letzt auf das von den Lithographien und Stahlstichen kodifi zierte Aussehen 
der einzelnen Donauorte zurück. Das Malerische ging aus der Subjektivität 
heraus, führte jedoch zur Stereotypisierung. So lassen sich nun Stimmen hö-
ren, die danach rufen, die Aufmerksamkeit den äußeren, praktischen Fragen 
der Donaulandschaft zuzuwenden: „Es wäre überhaupt wohl an der Zeit, dass 
man einmal aufhörte, uns mit sogenannten ‚romantischen‘ und ‚pittoresken‘ 
Donau ansichten zu überschütten“, schreibt einer der bedeutendsten Donaurei-
senden des 19. Jahrhunderts, der Bremer Geograph Johann G. Kohl und setzt 
fort: „Die Maler, von Geognosten, Agronomen, Schiffsführern, Ingenieuren 
und Wasserbaukundlichen geleitet, könnten eine Reihe von Donauansichten 
zu Stande bringen, welche mit gehörigen Texten begleitet, geeignet wären, die 
Mängel, Fehler, Leiden und Krankheiten dieses Flusses auf eine ergreifende 
und zu Herzen gehende Weise zu illustrieren und viel Gutes zu wirken.“20

Konstruktion der Einzigartigkeit

Damit sich die Donaufahrten auch als eine Touristenattraktion in der Konkur-
renz mit anderen Reiseformen durchsetzen konnten, benötigten sie eine ent-
sprechende Werbung. Eines der Ziele der Donaureiseberichte, dem sich auch 
die Darstellung einzelner Donaustädte und -landschaften einfügt, ist es, sich 
im Wettkampf mit einem anderen europäischen Strom zu bewähren, der als 
Verkörperung der Zivilisation und Kultur galt – dem Rhein. Bereits zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts repräsentierte der Rhein den Prototyp malerischer Land-
schaft, die dank solcher Dichter wie Friedrich Schlegel, Achim von Arnim 
oder Clemens Brentano zu einem wichtigen Thema der deutschen Romantik 
wurde. Der Rhein erfreute sich aber bekanntlich auch einer internationalen 
Beliebtheit. Seit Ende des 18. Jahrhunderts gehörte er zu den Pfl ichtstationen 
der englischen Reisenden auf ihren europäischen grand tours.21 Die Aufhebung 
der von Napoleon 1806 verfügten Kontinentalsperre über die britischen In-
seln sowie die Einführung der Dampfschifffahrt auf dem Rhein trugen dazu 
bei, dass immer mehr Engländer im Gefolge Lord Byrons und dessen  Childe 
Harolds Pilgerfahrt sowie William Turners und dessen Rheinaquarellen an den 
Rhein strömten.22

20 Zit. nach Anton Holzer und Elisabeth Limbeck-Lilienau, ,Die Erfi ndung der Do-
nau‘, in: Blau: Die Erfi ndung der Donau. Eine Ausstellung des Technischen Muse-
ums Wien, hg, von Barbara Pilz, Salzburg 2005, S. 13f.

21 Siehe Gertrude Cepl-Kaufmann und Antje Johanning, Mythos Rhein. Kulturge-
schichte eines Stromes, Darmstadt 2003.

22 Waltraud Linder-Beroud, ,„Immer hör’ vom Rhein ich singen …“. Der Rhein – ein 
Strom deutschen Gefühl’s‘, in: Symbole. Zur Bedeutung der Zeichen in der Kultur, 
hg. von Wilhelm Brednich und Heinz Schmitt, Münster 1997, S. 267–284, dort S. 270.
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Im Wettkampf mit dem Rhein zog die Donau sowohl als Thema der Lite-
ratur als auch der bildenden Künste den Kürzeren. Johann Schultes erklärte 
diesen Umstand damit, „dass dem Rheine bis zu dieser Stunde noch immer 
bessere Schriftsteller und Künstler zu Theile wurden, als der Donau.“23 Die 
Frage der Attraktivität ist also die Frage der ,Image-Herstellung‘, und die Rei-
senden, die die Erlebnisse von ihrer Donaufahrt schildern, sind des Flusses 
erste ,Image Makers‘. Die Wahrnehmung der Umwelt ergibt sich aus deren 
künstlerischer und literarischer Darstellung, nicht aus ihrer bloßen Wirkung 
auf den Betrachter. Aus einem Stück Natur muss zuerst etwas werden, das 
unsere Aufmerksamkeit auf sich lenkt – ein Kunststück.

Die Donaureiseberichte bedienen sich unterschiedlicher Strategien, mit de-
ren Hilfe sie die Einzigartigkeit der Donau in Bezug auf den Rhein konstru-
ieren. Schultes stellt die Donau in seinem zweibändigen Handbuch als einen 
Fluss dar, der mit seinen historischen und Naturschönheiten den Rhein über-
trifft. Andere erwecken wie Friedrich Koch den Eindruck von Einzigartigkeit 
dadurch, dass sie von Donau und Rhein als von zwei unvergleichbaren Flüssen 
sprechen. 

Ästhetisierung und ihre Folgen

Die durch die malerische Poetik eingesetzte Ästhetisierung der Wahrnehmung 
beraubte die Donau ihrer traditionellen Parameter einer messbaren geogra-
phischen und ökonomischen Größe und verwandelte sie in einen imaginären 
Projektionsraum individueller und kollektiver Wünsche. Die Verdrängung 
der alten Attribute schafft die Gelegenheit, die Donau neu zu defi nieren. Sie 
wird vor allem vom Nationalismus aufgegriffen, dessen Diskurs in alle Lebens-
bereiche des 19. Jahrhunderts eindringt. Im Rahmen der Literatur bleibt je-
doch immer noch Raum auch für individuelle poetische Semantisierungen 
bestehen. So wird die Donau für die einen zum Symbol der Nation oder des 
Wettkampfes zwischen den Zivilisationen, für die anderen wiederum zu einem 
romantischen Ort, geeignet für Märchen und Illusionen.

Der österreichische Dichter und Historiker Eduard Duller (1809–1853) 
stellt die Donau-Rhein-Opposition als Bild eines harmonischen Brautpaares 
dar. Die Vorstellung der Vereinigung hat jedoch eine orientalistische Attitüde – 
sie dient der Festigung der Überlegenheit des Westens über den Osten: 

Donau – Rhein! Gewaltige Schlagadern zweier Civilisationen, im Her-
zen Europa’s zusammentreffend! – Der Rhein, in gleicher Richtung mit 
der Strömung der Menschheitsentwicklung, jenem Westen zustrebend, 
wo das Ideal bürgerlicher Freiheit sich zu einem neuen, wahrhaften Fest-
lande verwirklicht hat […] Die Donau, einer frommen Tochter gleich, 

23 J[oseph] A[ugust] Schultes, Donau-Fahrten. Ein Handbuch für Reisende auf der 
 Donau, 2 Bde., Wien 1819–1827, 1. Bd. (1819), S. IX.
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bringt die fröhliche Botschaft, die geistigen Güter des Westens, den Län-
dern des Aufganges zu […]. Dem Osten entströmte ja […] die erste Ci-
vilisation, welche in immer weiteren Kreise, dem Westen zu, vorrückte; 
als schöne Liebespfl ichtspende empfängt nun jener ihre Segnungen von 
diesem zurück.24

Dieses symbolische Bündnis, genauer gesagt die Unterordnung des Ostens 
durch den Westen, sei laut Duller die Mission der deutschen Heimat. 

Eine romantisierend-phantasievolle Schilderung der Landschaft sowie der 
Donaureise selbst vermittelt dem Leser das Erlebnis der dichterischen Imagi-
nation. Als Beispiel kann uns die Donaufahrt von Hans Christian Andersen 
dienen. Als Andersen mit einem Dampfschiff aus östlicher Richtung kom-
mend Pressburg erreicht und vorher das Osmanische Reich besucht hatte, 
schwärmt er nicht vom Panorama Pressburgs, wie es noch in der ersten Hälf-
te des 19. Jahrhunderts üblich war, sondern gibt eine kleine Geschichte zum 
Besten, welche der folgenden Beschreibung einen träumerischen, magischen 
Charakter aufdrückt: 

Nun lagen wir vor Preßburg. Indem wir bei der Brücke anlegten, warf 
ein Kellner ein Spiel Karten in die Donau, der Himmel mag wissen wes-
halb; die Karten sanken tief hinunter, als wollten sie Grund suchen, eine 
besonders, aber die kam wieder empor. Es war Herzdame, sie neigte sich 
drei Mal tief und sank dann. Das war der Empfang in Preßburg.25

Während in den 1830er und 1840er Jahren die Donaudampfschifffahrt den 
Fortschritt und die Modernisierung symbolisiert, so steht sie in der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts, in der Zeit des sich entwickelnden Tourismus und 
sich ausdehnenden Eisenbahnverkehrs, für Erholung und Langsamkeit. Ein 
Ausfl ug von Wien nach Pressburg und Budapest wird zu einer klassischen Er-
holungsreise, die von den Wiener Baedekern empfohlen wird.26

Einem Reisenden, der Ende des 19. Jahrhunderts die Strecke Wien–Buda-
pest mit der Eisenbahn dreimal so schnell wie mit dem Dampfschiff zurück-
legen konnte, musste eine Donaufahrt etwa so vorkommen, wie uns heute 
die Fahrt mit einer Dampfl okomotive. In dem Augenblick, in welchem die 
Donaufahrt aufhört, primär ihre Kommunikations- und Verkehrsfunktion zu 
erfüllen, verwandelt sie sich zu einem reinen (ästhetischen) Erlebnisphäno-
men. Dieser Moment ist in einem kurzen Feuilleton von Theodor Herzl aus 
24 Eduard Duller, Die malerischen und romantischen Donauländer, Leipzig [1838–40], 

S. 9.
25 Hans Christian Andersen, Eines Dichters Bazar, Leipzig 1843 (dän. Orig. 1842), S. 343. 

Zu Andersens Reisebericht mehr bei Nina Hintz, ,Hans Christian Andersens Orient-
bild im Kontext der Reiseliteratur des 19. Jahrhunderts‘, in: Germanistik im Konfl ikt 
der Kulturen (Akten des XI. Internationalen Germanistenkongresses Paris 2005),  
2. Bd., hg. von Jean-Marie Valentin und Konrad Harrer, Bern et al. 2007, S. 255–262.

26 Moriz Bermann, Illustrirter Führer durch Wien und Umgebungen, 5. Aufl ., Wien, 
Pest, Leipzig 1889, S. 247.
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dem Jahr 1896 festgehalten. Auf dem Schiff von Wien nach Budapest fand sich 
der Erzähler im wahrsten Sinne im Traum, d. h. außerhalb der Zeit und des 
Raumes: 

Man fährt jetzt von Wien nach Pest mit dem Eilzug beiläufi g in vierein-
halb Stunden. Hat man jedoch keine Eile, so kann man viel schneller fah-
ren: nämlich mit dem Schiff. Die Dauer dieser Reise ist im Fahrplan un-
richtig angegeben; es heißt, sie wäre von sieben Uhr Früh bis halb Acht 
am Abend. Das ist nicht wahr. Die Reise dauert, was die Träume dauern, 
sie ist ganz zeitlos. Es kann ebensowol eine Stunde wie eine Woche gewe-
sen sein. Zwischen Morgen und Abend ist diese Fahrt nur ein hübscher 
Traum.27   

Die Entpragmatisierung der Gattung Donaureise öffnet ein weites Feld für fi k-
tionalisierte Darstellungen und semantische Neukodierungen, die die geogra-
phischen Orte und kulturellen Praktiken des Reisens in einen metaphorischen 
Raum und symbolische Handlungen verwandeln. In Bezug auf Pressburg und 
seine Umgebungen nennen wir zumindest noch ein prominentes Beispiel, das 
in der österreichischen Nachkriegsliteratur noch Geschichte machen sollte: Al-
gernon Blackwoods Schauergeschichte The Willows (1907). Die hier beschrie-
bene Bootsfahrt donauabwärts zwischen Pressburg und Komorn (Komárom, 
Komárno) nutzte Ingeborg Bachmann, wie kürzlich Anke Bennholdt-Thom-
sen nachgewiesen hat, als wichtige Quelle bei der Darstellung der unheim-
lichen und bedrohlichen Donaulandschaft in der Legende der Prinzessin von 
Kagran im Roman Malina.28 Unter Bezugnahme auf ältere Donautopoi ließ 
jedoch Bachmann in ihren Donaustrom ganz neue Erfahrungen und Ereignisse 
einfl ießen, mit denen das 20. Jahrhundert den ,Donaureisenden‘ aufwartete. 
Noch Anfang der 1930er Jahre scherzte Armin Berg über seine Geburt, die er 
in die bis dahin idyllische, harmlose Ausfl ugslandschaft zwischen Wien und 
Pressburg situierte. 1938 schwammen Menschen über die Grenze nach Press-
burg in den Wellen des reißenden Stromes, um ihr nacktes Leben zu retten. So 
fl üchtete der Hakoah-Schwimmer Kurt Ellbogen nach dem Anschluss Öster-
reichs von Wien nach Bratislava nur mit seiner Badehose, in deren innerem Teil 
er seinen österreichischen Pass verbarg.29 Die Wiener/Pressburger Journalistin 
Alice Schwarz-Gardos schildert in ihren Memoiren die Donautransporte, mit 
denen sich die Juden noch zu Beginn des Zweiten Weltkriegs nach Palästina 
retten konnten.30 Auch das ist die Donau, ihre Farbe ist nie ganz blau gewesen.

27 Th[eodor] H[erzl], ,Die Reise nach Pest‘, Neue Freie Presse. Morgenblatt, 3. Mai 
1896 (Nr. 11384), S. 1.

28 Anke Bennholdt-Thomsen, Donaustrom und Meer. Wasser-Landschaften als Erinne-
rungs-Orte in Ingeborg Bachmanns Werk (Pressburger Akzente. Beiträge zur Kul-
tur- und Mediengeschichte, Heft Nr. 1), Bratislava 2011.

29 Bar Kochba Nachrichten 3/1994. Wien 1994, S. 3. 
30 Alice Schwarz-Gardos, Von Wien nach Tel Aviv: Lebensweg einer Journalistin, Ger-

lingen 1992.
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 Oliver Pfau 

Nestroys Komödien auf der russischen Bühne – übersetzt, adaptiert, 
 transponiert?
Ein Blick in die Rezeption von Nestroys Werken in Russland von seinen 
Anfängen bis heute und Betrachtungen zum Problem der Übersetzung 
und Inszenierung

Die Frage, ob und inwieweit man von einer „österreichischen Literatur“ 
sprechen kann, die sich durch bestimmte „Besonderheiten“ von der üb-
rigen deutschsprachigen Literatur abhebt, ist umstritten. […] Der Beginn 
der Refl exionen über die Eigenständigkeit der österreichischen Literatur 
fällt in die 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts, als die Differenz zur Literatur 
der norddeutschen Staaten […] immer augenfälliger wurde […], zugleich 
jedoch auch bodenständige literarische Formen weiterentwickelte und 
zur Blüte brachte, wie etwa die Wiener Volkskomödie.1

Während also innerhalb des deutschsprachigen Raumes die Refl exion über un-
terschiedliche Entwicklung und Form deutscher und österreichischer Literatur 
bereits im 18. Jahrhundert einsetzt, ist diese Trennung im sprachlichen Ausland 
lange Zeit auf philologische Fachkreise beschränkt und scheint erst in jüngster 
Vergangenheit in ein breiteres Leserpublikum vorzudringen. Diese problema-
tische Unschärfe des ‚Ursprungs‘ ist beim Export in fremdsprachige Länder 
mitunter ein zusätzlicher Faktor der Verzerrung, insofern als dem  Autor bzw. 
dem Werk ein unangemessenes Kolorit unterlegt wird.

Kultur-Transport: Was kommt an? Und wie kommt es an? 

Allgemein kommen beim Transport über Sprach- und Kulturgrenzen das 
 Problem der Äquivalenzen und das der Erwartungen hinzu. Wie genau sind 
Wörter, Bilder, Inhalte, Situation übertragbar? Wo endet Übersetzung und 
 be ginnt Übertragung? Welche Kenntnisse oder vermeintlichen Kenntnisse, 
Ideen, Topoi, Stereotype der ‚fremden‘ Welt sind bereits im Kopf des Emp-
fängers? Und wo fi ndet schließlich die Rezeption statt? Wird das Werk impor-
tiert oder der Rezipient exportiert? Oder sprachbezogen ausgedrückt: Wird 
das Werk in die Sprache des Lesers übersetzt oder lernt der Leser die Sprache 
des Werkes?

Diese Überlegungen seien einleitend vorausgeschickt, da sie eine grund-
legende Rolle in jeder grenzüberschreitenden Kommunikation spielen und so 
auch in der Rezeption von Nestroys Stücken im russischen Sprachraum. In 
meinem Aufsatz möchte ich diese Rezeptionsgeschichte näher betrachten. Für 

1 http://austria-forum.org/af/AEIOU/Literatur,_österreichische (eingesehen am 26. 2. 
2015).
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Inszenierungen auf öffentlichen Bühnen haben wir, mit Ausnahme der jüngs-
ten Vergangenheit, nur Belege von Aufführungen an den Theatern der Haupt-
stadt. Hierbei ist allerdings zu bemerken, dass sich das russische Theaterwesen 
des 19. Jahrhunderts von dem damaligen österreichischen in seiner sozialen 
Struktur grundlegend unterschied. In Russland gab es keine Institution, die 
dem ‚Vorstadttheater‘ und seinem Publikum vergleichbar gewesen wäre. Die 
Theater waren höfi sch. Eine ‚Volksbühne‘ mit literarischen Theaterauffüh-
rungen gab es nicht. Der Spielplan der Hoftheater der damaligen Hauptstadt 
spiegelt folglich allein das gesamte öffentliche Theaterleben und den Publi-
kumsgeschmack seiner Zeit wider. 

Das 19. Jahrhundert – erste Begegnungen

Die erste unmittelbare Konfrontation des russischen Publikums mit einer Ko-
mödie von Nestroy fi ndet im Alexandrinski-Theater am 27. Oktober 1847 
statt. Es handelt sich um die Posse Der Affe und der Bräutigam (Theater an der 
Wien, 1836) in einer Übersetzung von Adolf Wentzel. Das Stück wird zwei-
mal wiederholt, am 1. Dezember 1847 und nochmals, einige Jahre später, am 
9. Februar 1852. 

Nach der zweiten Aufführung am 1. Dezember 1847 fi ndet sich eine kur-
ze Erwähnung des Stückes in einer damaligen Tageszeitung, den Petersbur-
ger Nachrichten (5. Dezember), die keine besonders wohlwollende Aufnahme 
durch die Kritik verrät:

Das deutsche Stück Der Affe und der Bräutigam oder der Bräutigam-Af-
fe, überladen von vielklugen Witzen, hat diese in seiner Übersetzung 
selbstverständlich verloren. Viel Sinn, so scheint es, war auch im Original 
nicht vorhanden.2

Im Fonds ,Handschriften und seltene Bücher‘ der Sankt Petersburger Thea-
terbibliothek liegt das handschriftliche Original der Übersetzung von Adolf 
Wentzel, die offensichtlich zur Arbeit mit den Schauspielern gedient hat und 
wohl eigens für die Aufführung angefertigt worden war. Mit Bleistift sind de-
ren Namen hinter dem Verzeichnis der Rollen notiert. Die Namen der Figuren 
sind nicht übersetzt, sondern nur transkribiert. Im Text sind groß zügig Teile, 
bisweilen ganze Szenen gestrichen. Überdies ist vermerkt, wie lange jeder Akt 
(1. Akt: 27 Minuten) und das gesamte Stück (1 Stunde 25 Minuten) zu dauern 
hat. 

Das gleiche Stück, Der Affe und der Bräutigam, fi ndet sich 1881 in einer 
neuen Übersetzung mit der ausdrücklichen Autorisierung durch die Zensur: 
„Zur Aufführung zugelassen am 8. April 1881, Zensor Egor Iwanowitsch 

2 Sanktpeterburgskie vedomosti, 5. Dezember 1847 (Nr. 278), S. 1256. Die Zitate aus 
russischen Quellen hier und im Folgenden sind vom Autor des Artikels übersetzt.
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Keiser von Nilkgeim“.3 Über eine tatsächliche Aufführung gibt es allerdings 
keine Belege. In dieser neuen Übersetzung von 1881 sind die sprechenden Na-
men der handelnden Figuren wörtlich ins Russische übersetzt. Am Ende des 
ebenfalls handschriftlichen Textes sind die für die einzelnen Szenen erforder-
lichen Bühnenrequisiten aufgelistet. Überdies ist der Text zusätzlich zu seiner 
Einteilung in drei Akte noch in sieben thematische Bilder gegliedert (1. Bild: 
Der Magier, 2. Bild: Mamok, der entlaufene Affe, 3. Bild: Der Affe-Bräutigam, 
4. Bild: Der verliebte Hecht, 5. Bild: Die gestohlenen Brillanten, 6. Bild: Ehe-
versprechen, 7. Bild: Gerichtsverhandlung).

Hatte am Anfang des Jahres 1852 eine dritte Aufführung von Der Affe und 
der Bräutigam stattgefunden, so kommt am 25. November desselben Jahres 
eine neue Komödie von Nestroy auf die Bühne des Alexandrinski-Theaters: 
Tuda i sjuda ili kurjoznyi zaklad4 (Hinüber – Herüber, Theater an der Wien, 
1844). Die Geschichte dieser Komödie scheint etwas glücklicher: Das Stück 
erlebt insgesamt sieben Aufführungen hintereinander in der gleichen Saison 
(25. und 28. November, 9. und 17. Dezember 1852, 2. und 16. Jänner sowie 
20. Februar 1853). Bei diesem Stück handelt es sich um eine ebenfalls eigens 
für die Inszenierung angefertigte Übersetzung. Ausdrücklich wird hierbei 
allerdings auf die textliche Be- bzw. Umarbeitung verwiesen. Autor dieser 
übersetzerischen Arbeit war der berühmte Schauspieler Pjotr Karatygin, der 
dieses Stück für seine eigene Benefi zaufführung wählte.5 Das Stück wird in 
der russischen Textausgabe von 1852 vorgestellt als „Vaudeville in einem Akt, 
verfasst von Nestroy, umgearbeitet aus dem Deutschen von P. Karatygin, zur 
Aufführung freigegeben von der Zensur im Oktober 1852“.6 Sind die Namen 
der handelnden Personen im deutschen Original rein funktional (Wirt, Wirtin, 
Tochter, Gevatter), so bekommen sie in der russischen Version deutsches Ko-
lorit. Aus dem Wirt wird ein Franz Iwanowitsch Frischtück, aus dem Gevatter 
wird ein Schwach usw.

Die Presse (Sanktpeterburgskie vedomosti) meldet sich zu diesem Stück 
wiederholt: am 25. November 1852, dem Tag der Premiere, mit einer bloßen 
Ankündigung, ebenso am 28. November, dem Tag der ersten Wiederauffüh-
rung. Am 6. Dezember hingegen widmet die Zeitung dem Stück in ihrer Thea-
terchronik eine umfangreiche, detaillierte Präsentation. Anders als in den bei-
den Kurz ankündigungen, die nur den Titel des Stückes nennen, wird das Stück 

3 8. April 1881 (Nr. 3435).
4 Hierhin und dorthin oder das kuriose Pfand.
5 Wasilij Karatygin und Pjotr Karatygin sind Brüder und stammen aus einer Schau-

spielerfamilie. Beide Elternteile waren Schauspieler. Der ältere Bruder (Wasilij) spiel-
te tragische Rollen, Pjotr gelang es dagegen besser, komische Figuren zu spielen. Bei-
de übersetzten und schrieben Theaterstücke. Unter „G(ospodin) Karatygin 2“ in der 
Annonce der Theateraufführung auf der Titelseite der Textausgabe (s. Fußnote 6) ist 
der jüngere Pjotr Karatygin gemeint. 

6 Theaterbibliothek Sankt Petersburg, handschriftliches Exemplar, 25. November 
1852, Nr. 2578.
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hier wie in der Textausgabe präsentiert als „Vaudeville von Karatygin, umge-
arbeitet von ebendemselben aus einem deutschen Stück von Nestroy.“7 An-
schließend wird der Titel genannt (Tuda i sjuda ili kurjoznyi zaklad) und der 
Inhalt des Stückes ausführlich wiedergegeben, wobei auch umgangssprachliche 
Wendungen und humorvolle Seitenbemerkungen einfl ießen. Hatte Nestroys 
Werk bzw. Welt auf den Kritiker eingewirkt? Die in das Schlusscouplet einge-
legte Bitte an das Publikum um wohlwollende Aufnahme sei, so der Autor des 
Artikels, von diesem bereitwillig erfüllt worden.

Das Stück war vom Publikum also offenbar positiv aufgenommen worden. 
Die Haltung des Kritikers scheint hingegen ambivalenter. Zum einen widmet 
er dem Stück und seiner Aufführung eine lange, ausführliche Beschreibung, die 
darauf schließen lässt, dass es sich um ein durchaus ernstzunehmendes Ereignis 
handelt, zum anderen schließt er etwas später seine Theaterchronik mit einem 
beißenden Kommentar ab: „Überhaupt ist zu hoffen, dass die kommenden 
Benefi ze des Alexandrinski-Theaters Interessanteres versprechen zu sein als 
die hier vorgestellten.“8 Urteil des Kritikers und Aufnahme beim Publikum 
müssen jedoch keineswegs zusammenfallen, wie sich vielleicht auch hier aus 
der lakonischen Bemerkung des Kritikers über die Reaktion des Publikums 
schließen lässt. Zudem wurde das Stück nach dieser Kritik noch weitere fünf 
Mal aufgeführt.

Der 1. Weltkrieg – eine offene Zäsur

In der Petersburger Theaterbibliothek liegt eine ‚autorisierte‘ Übersetzung von 
Nestroys Nur Ruhe! aus dem Jahre 1914.9 Auf der Titelseite der Ausgabe ist 
die Zensurfreigabe vermerkt: „zur Aufführung genehmigt, 8. Januar 1914.“10 
Der Text lässt erkennen, dass der Übersetzer um Wortspiele und volkstümliche 
Sprache bemüht war. Ist darin ein Anzeichen dafür zu sehen, dass Nestroys 
Sprachgewalt deutlicher erkannt wurde? Die Übersetzung ist überdies gesetz-
lich geschützt durch das „Übersetzungsurheberrecht und die deutsch-russische 
Literaturkonvention“.11 Diese gesetzliche Regelung der Übersetzungstätigkeit 
bestand erst einige Jahre, seit 1911. 

Eine tatsächliche Inszenierung dieses Stücks kam allerdings offenbar nicht 
zustande. Zwischen der Freigabe zur Aufführung im Januar 1914 und dem 
Ausbruch des 1. Weltkriegs im August 1914 liegen nur wenige Monate. Ha-
ben die geschichtlichen Ereignisse die Realisierung des Stücks auf der Bühne 
überrollt? 

7 Sanktpeterburgskie vedomosti, 6. Dezember 1852 (Nr. 275).
8 Ebd.
9 Theaterbibliothek Sankt Petersburg, Januar 1914, Nr. 32096.
10 Ebd., Notiz auf der Titelseite (Übersetzung des Zitats vom Autor des Artikels).
11 Ebd., Notiz auf der Titelseite unten.
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Die junge Sowjetunion – Kunst ohne Klassen

1935 taucht Nestroys Hinüber – Herüber in der nunmehrigen Sowjetunion, 
in Leningrad, in einer neuen Übersetzung und kuriosen Präsentation wieder 
auf. Possensammlung für einen dramatischen Laienkünstlerzirkel12 lautet der 
Titel des Buches, in dem Nestroys Stück zwischen vier andere kurze russische 
Komödien gereiht ist. Die Handlung von Nestroys Stück wurde in dieser Aus-
gabe nach Riga verlegt und erhielt in den Bühnenanweisungen ein altdeutsches 
Kolorit (z. B. die Einrichtung der Gaststätte). Interessant scheint, dass diese 
für Laienschauspieler bestimmte Auswahl von Komödienbeispielen zwischen 
heimische Autoren den ‚Exoten‘ Nestroy stellt. Oder war dieser unter Thea-
terinteressierten gar nicht so unbekannt? Weiter bemerkenswert ist, dass aus-
drücklich betont wird, die gesamte Ausdruckskraft und Dramatik liege bereits 
im Text selbst und „es sei tunlichst nichts hinzuzuspielen.“13 2013 wurde dieses 
Stück im Radiosender Rossia als Hörspiel ausgestrahlt.

1955, im Jahr des Abzugs der Sowjettruppen aus Österreich, erscheint, wie 
Marina Gorbatenko bereits aufgezeigt hat, Nestroys Der Unbedeutende (Nez-
natshitel’nyi tshelovek) in der russischen Übersetzung von Boris Kremnew, 
der auch den in der Sowjetunion viel gelesenen Autor Erich Maria  Remarque 
übersetzt hatte.14 Nach dem Staatsvertrag und dem Truppenabzug 1955 be-
mühten sich Österreich und die Sowjetunion um eine Neugestaltung ihrer Be-
ziehungen, und dies tritt besonders auf dem Gebiet der Kultur zutage. Warum 
allerdings kam eben diesem Autor und diesem Stück hierbei eine kulturpo-
litische Vermittlerrolle zu? Möglicherweise handelt es sich um das zufällige 
Zusammenspiel einzelner, voneinander unabhängiger Faktoren. Der sowjeti-
schen Zensur entging das Stück dank seinem ideologisch ‚richtig‘ deutbaren 
Inhalt. Die Schlussreplik des Stückes veranschaulicht diese mögliche Nutzung 
zu ideologischer Deutung: „Selbst der unbedeutendste Mensch wird zu einem 
bedeutenden, wenn die Frage der Ehre berührt ist.“15 Herausgegeben wurde 
die Übersetzung 1955 von der Allunionsverwaltung für Urheberrechtschutz  
in einer Aufl age von 25 Exemplaren. Diese staatliche Einrichtung war zustän-
dig für die Veröffentlichung und Verbreitung von literarischen, dramatischen 

12 Sbornik vodevilei dlja dramatitsheskogo samodejatelnogo kruzhka, Red. u. Vorw. 
K. N. Derzhavin, Oblono, Leningrad 1935, S. 127–148.

13 Ebd., Vorwort, S. 8.
14 Vgl. Marina Gorbatenko, ,Der Wiener Aristophanes J. N. Nestroy in Russland, In-

terpretations- und Übersetzungsfragen‘, in: Sankt Petersburger Staatliche Akademie 
für Theaterkunst, Institut für ausländische Kunst, Gedenkschrift für Lew Gitelman, 
Sankt Petersburg 2012, S. 222–228. 

15 Zitiert aus der Übersetzung von B. Kremnew, Neznatshitel’nyi tshelovek (Der Un-
bedeutende), maschinegeschriebenes Exemplar, aufbewahrt in der Theaterbibliothek 
Sankt Petersburg, 1955. Vgl. den Originaltext: „[…] vergessen Sie ja die Lektion 
nicht, daß auch am Unbedeutendsten die Ehre etwas sehr Bedeutendes ist.“ (Stücke 
23/II, S. 83).
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und musikalischen Werken. In der Petersburger Theaterbibliothek liegt ein 
Exemplar dieser maschinegeschriebenen Ausgabe.16

Jahrhundertwende und Gegenwart

1998 erschien in Jekaterinburg Nestroys Freiheit in Krähwinkel (Carl-Theater 
Wien, 1848) in der Übersetzung von Evgenij Rubacha. Diesem Stück wurde 
allerdings bis auf den heutigen Tag keine Inszenierung auf der Bühne zuteil.17 
Zwei andere Komödien Nestroys hingegen wurden am Anfang des 21. Jahr-
hunderts fast zeitgleich auf russische bzw. ukrainische Bühnen gebracht:

2004 setzte das kleine Kiewer Theater Koleso die kurze Posse Frühere Ver-
hältnisse auf sein Programm. Die Übersetzung ins Ukrainische von Timofey 
Gabriliw ist eine absolute Premiere und wurde eigens für die Inszenierung an-
gefertigt. Ebenso die Musikeinlagen (Wladimir Gronski) und die aktualisierten 
Couplets (Arkadii Garzman).

Interessant erscheint, dass die Kritik den Autor Johann Nepomuk Nestroy 
als Reformator der österreichischen Theaterkunst und Begründer des Volks-
stücks vorstellt.18 Ferner wird besonders betont, dass das Stück keine morali-
sierenden Absichten zeigt. In der Inszenierung wird die ausgewogene Balance 
zwischen traditionellem Komödiengenre und Aktualisierung hervorgehoben, 
z. B. in der musikalischen Gestaltung, die für ihre gelungene rhythmisierende 
Kraft besonders gelobt wird. In der Dekoration werden der ironische Umgang 
mit dem Raum und der Einsatz von Pomp und Schein positiv hervorgeho-
ben. So wird die kleine Bühne durch Seitenlogen zu einer scheinbaren Fort-
setzung des Zuschauerraumes und erzeugt eine Illusion von Weite und Tiefe. 
Der Aktionsraum der Darsteller, die Bühne, zeigt eine prätentiöse Inszenie-
rung von Wohlstand und Eleganz, die die ungeschickt übertriebene Stilsuche 
des Neureichen ironisiert. „Die Darsteller sind leuchtende Figuren“,19 wie das 
gesamte Bühnenbild, jeder von ihnen hat überdies ein sichtbares physisches 
Charakteristikum. Ein Verweis auf die Masken und Kostümtraditionen der 
Commedia dell’Arte? 

Wir haben diese Aufführung einer Nestroy-Posse in unsere russische Re-
zeptionsgeschichte mit einbezogen, weil uns die geografi sche, kulturelle und 
sprachliche Situation als eine besonders glückliche Konstellation erschien, als 
eine vielleicht ideale Form von Grenzüberwindung. Im Neben- und Über-
einander zweier überaus ähnlicher Sprachen und im dadurch gegebenen mög-
lichen Spiel mit und zwischen den beiden sozial, affektiv, kulturell geladenen 

16 Vgl. Anm. 15.
17 Vgl. Gorbatenko (wie Anm. 14) sowie dies., ,Nestroys Rezeption in Russland‘ in: 

Über (ge)setzt. Spuren zur österreichischen Literatur im fremdsprachigen Kontext, hg. 
von Arnulf Knafl , Wien 2010, S. 69–77.

18 Dela davno minuvshikh del, Alla Bystrova, Zerkalo nedeli, Ukraina Nr. 12, 26. März 
2004.

19 Ebd.: „Deistvuiushtshie litsa v spektakle […] jarkie tipazhi, koloritnye kharaktery.“
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Sprachformen haben die beiden Städte Wien und Kiew offenbar durchwegs 
vergleichbare Züge. Im Kiewer Theater Koleso wechseln auf dem Spielplan 
Vorstellungen in ukrainischer und in russischer Sprache einander ab, was auf 
die selbstverständliche Zweisprachigkeit des Publikums deutet.

Vom Erfolg der Inszenierung, von der positiven Aufnahme durch das Pu-
blikum zeugt außer der lobenden Kritik auch die lange Spielzeit, die bis ins 
Jahr 2012 reicht, sowie die Teilnahme des Theaters mit ebendiesem Stück an 
mehreren nationalen und internationalen Theaterfestspielen (Cherson 2004, 
Kirowograd 2004, Makedonien 2004).

War die Kiewer Inszenierung von Nestroys Frühere Verhältnisse bunt in 
ihren leuchtenden, gutmütig ironischen Farben, so führte eine Moskauer In-
szenierung aus dem Jahr 2006 dem Zuschauer einen Farbenkarneval anderer 
Art vor Augen.20 Der Regisseur Roman Samgin (* 1969) setzt auf den Spielplan 
des renommierten Theaters Na Maloi Bronnoi ein Stück mit dem Titel Rosen-
kavalier (Kavaljer roz) und führt als Autor Johann Nestroy an. In der Tat ba-
siert die Handlung dieses Stücks auf einem Werk Nestroys, nämlich auf Einen 
Jux will er sich machen. Als Textvorlage für die Übersetzung hatte allerdings 
die Bearbeitung von Thornton Wilder, The Matchmaker, gedient. Zudem ist, 
wie bereits der Titel erahnen lässt, eine musikalische Linie in die Bearbeitung 
hineinverfl ochten. Eine Figur, vermutlich Frau von Fischer in Nestroys Jux, 
wird zu Rosa Strauss, der Witwe des Komponisten Richard Strauss, an den sie 
im Stück auch einen kurzen Monolog richtet. Auch eine Figur namens Gluck 
(Nestroys Gewürzkrämer Zangler) betritt hier die Bühne, und als handlungs-
begleitende Musik erklingen Walzer von Strauß, allerdings dem Namensvetter 
Johann Strauß. Dieser postmoderne, bravouröse Zitatenwirbel gipfelt schließ-
lich in polithistorischen, diskutablen Feinheiten: Der Modistin Eva wird als 
männlicher Gegenpart kein Adam zugesellt, sondern ein Adolf. Worauf die 
Modistin sich als „Braun“ vorstellt, der junge Adolf hingegen sich als erfolg-
loser Maler entpuppt. Sind diese Anspielungen als Versuche brisanter Aktua-
lisierung zu verstehen? Oder handelt es sich um ein grobschlächtiges Spiel mit 
banalisierten Bildern?

Regietheater21 oder ‚Verwurstung‘, kühnes Spiel mit revitalisierten Inhal-
ten oder wirres, divertierendes Durcheinander – die Kritik lobt Rhythmus, 
Leichtigkeit und unterhaltsames Spiel dieser Inszenierung und trennt diese 
ausdrücklich von seiner Textgrundlage. 

Nestroy ist bei weitem kein Molière. Die Trägheit des deutschen Humors 
und die Künstlichkeit der einzelnen Situationen sind deutlich spürbar. 
[…] Der Regisseur hat sich darum bemüht, dem Stück, das mehr einer 
Farce als einem Vaudeville gleicht, die Leichtigkeit dieses Letzteren zu 
geben. Und darin kann er auch einigen Erfolg verzeichnen. Das Stück 

20 Kavaljer roz, Varvara Alekseeva, timeout.ru, 10. 3. 2006 . Gljuki muzyki, Irina Alpa-
tova, Teatral’nyi smotritel’/Kultura, 23. 3. 2006.

21 Vgl. Andreas Englhart, Das Theater der Gegenwart, München 2013.

Nestroys Komödien auf der russischen Bühne 85



versackt nicht schwerfällig, sondern erhält Schwung unter dem Taktstock 
des Regisseurs.22

Über die künstlerische Aussagekraft einer solchen Form von Regietheater lässt 
sich streiten. Mögen auch schauspielerische Performance, szenische Gestaltung 
und Einfallsreichtum des Regisseurs durchaus beeindruckend sein, so bleibt 
doch die Frage, welches Bild von Nestroy und seiner Posse im Kopf des Zu-
schauers entsteht und ob das Stück und sein Autor dem Regisseur als Ziel vor 
Augen stand oder vielmehr als Anlass und Vorwand für eigenes Schaffen.

Nestroy in Russland – kontinuierliche Rezeption oder sporadischer Import? 

Bereits Mitte des 19. Jahrhunderts, noch zu Lebzeiten Nestroys, gelangten 
eini ge seiner Stücke auf die Bühnen der russischen Hauptstadt. Weitere Über-
setzungen nicht realisierter Aufführungen zeigen, dass der Autor keine einma-
lige, vorübergehende Entdeckung war. Die sprachliche Komplexität und die 
lokale Gebundenheit machen Nestroys Possen zu einem Produkt fraglicher 
‚Exportfähigkeit‘. Die jüngsten Inszenierungen auf Moskauer bzw. Kiewer 
Bühnen weisen allerdings auf eine dem Werk innewohnende Anziehungskraft, 
die auch über tiefgreifende Kultur- und Sprachdifferenzen hinweg ihre Wir-
kung nicht verliert. In der Possensammlung von 1935 war bereits ausdrücklich 
darauf hingewiesen worden: Alles ist im Text enthalten, „es sei tunlichst nichts 
hinzuzuspielen.“23 

22 Gljuki muzyki, Irina Alpatova, Teatral’nyi smotritel’/Kultura, 23. 3. 2006.
23 Sbornik vodevilei dlja dramatitsheskogo samodejatelnogo kruzhka, Red. u. Vorw. 

K. N. Derzhavin, Oblono, Leningrad 1935, Vorwort, S. 8.
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 BUCHBESPRECHUNGEN

Pavel Novotný: Die Vorformen der literarischen Montage. Wuppertal: Arco 
Verlag 2012. 326 Seiten. ISBN: 978-3-938375-47-1. € 34,00. 

Die als Dissertation 2010 an der Palacký University Olomouc angenommene 
und 2012 im Arco Verlag veröffentlichte Arbeit zu den Vorformen literarischer 
Montage hat einen Verfasser, der selbst Montageverfahren unter anderem in 
Kunstprojekten erprobt und einen leserfreundlichen Stil pfl egt, indem er poin-
tierte Zusammenfassungen und Verknüpfungen anbietet, die erhellende Per-
spektiven der Drameninterpretation eröffnen. 

Novotný geht von der Grundannahme nach Žmegač aus, die literarische 
Montage sei ein „Verfahren, fremde Textsegmente in einen eigenen Text auf-
zunehmen, sie mit eigenem zu verbinden bzw. zu konfrontieren.“1 Diese Dif-
ferenz – ‚fremder‘/‚eigener‘ Text – wird hinsichtlich produktionsästhetischer 
und wirkungsästhetischer Kategorien unter die Lupe genommen (S. 16). No-
votnýs Begründung, sich für die „Vorformen“ zu interessieren, lautet folgen-
dermaßen: „Das 20. Jahrhundert hat das Verfahren der Montage zwar benannt, 
anhand der Medien radikalisiert, technisiert und entfaltet, aber keineswegs ent-
deckt“ (S. 17). Der Verfasser nähert sich seinem Thema zunächst systematisch, 
wobei er die Strukturprinzipien bzw. deren poetologische Fassung „im Kon-
text der modernen Literatur des 20. Jahrhunderts betrachtet“. So kann auch 
diese Arbeit nicht umhin, die in der Forschung übliche Divergenz von Struktur 
und ihrer Historisierung vorzunehmen (Kapitel eins und zwei), die Novotný 
allerdings, und das leistet er über die gesamte Arbeit hinweg, zusammenführt. 
Dabei wird mit der Pauschalisierung des Zerstörens von Formen aufgeräumt, 
denn nicht eigentlich werden die basalen narrativen Elemente aufgelöst, son-
dern als solche zur Schau gestellt (‚zersplittert‘) bzw. integriert, variiert und 
abseits der konventionellen Lesegewohnheiten gegen den Strich gebürstet. Die 
Montage zerstört die Illusion und stellt somit die Kohärenz eines Textes insge-
samt in Frage, ersetzt durch eine gewissermaßen fi lmtechnisch „unabgeschlos-
sene Kette von Mikrospannungen“ (S. 21) ad infi nitum.

In diesem Sinne spricht Novotný auch von der Kenntlichmachung der 
„Nahtstellen“ bzw. „Kontaktstellen“; er bezieht sich auf Hiršals Ausdruck der 
„scharfen Schweißkanten“ (in der Übersetzung des Autors). Solche Metapho-
rik ist der analytischen Beschreibung der Spannungselemente montierter Texte 
nicht unbedingt dienlich, jedoch, und das ist für die gesamte Arbeit hervorzu-
heben, macht der Verfasser mit seinen Übersetzungen eine ganze Reihe tsche-
chischer Autoren dem deutschsprachigen Leser zugänglich, deren Betrachtung 
fortan in Arbeiten über literarische Montage gehören sollte.

Als wichtigstes Merkmal bewertet Novotný die Verfremdung – auch ein 
moderner Begriff zwar –, die, ausgewiesen als Konstrukt, wesentlich Distanz 

1 Viktor Žmegač, Montage/Collage, zit. nach S. 16.
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schafft (S. 29), ob nun ausgestellt als artistisches Spiel oder als Zitat. Das Zitat 
ist strukturell insofern janusköpfi g, als es sich deutlich markiert vom aufneh-
menden Text absetzt, zugleich aber sinnhaft in diesen unter alternativem Text-
sinn integriert wird.2 Dass die daraus entstehenden Montageprodukte zwischen 
den Extremen der Formzerstörung und der Einbindung in konventionelles 
kohärenzstiftendes Erzählen siedeln, ist zweifelsfrei manifest; in jedem Falle, 
in dieser Hinsicht schließt sich Novotný dem Forschungskonsens an, müsse 
das Verfahren im Produkt erkennbar sein und das Augenmerk des Rezipienten 
auf die Textgenese lenken (S. 38 f.). Als Radikalisierung dessen stellt Novotný 
die Collage aus und ordnet sie als eine Ausprägung, übereinstimmend mit dem 
Forschungsstand, der Montage unter.

Der Verfasser entkräftet die, im Grunde auch nicht zur Disposition ste-
hende, These, dass Montage, auch als amimetischer Text, ohne Weltbezug 
aus käme; es handelt sich um ein Verfahren, das den vermeintlich objektiven 
Zugriff auf die sogenannte Realität als fragwürdiges Unterfangen anzweifelt.3 
Somit schießt er ein wenig über sein Ziel, gerade die Aufnahme von ‚Wirklich-
keitssplittern‘ in Montage-Texten hervorzuheben, hinaus, wenn er konstatiert: 
„Durch den konstruktiven verfremdenden Umgang mit Elementen, an deren 
Wahrheitsanspruch sie nicht mehr glauben kann, entwickelt sie Strukturen und 
Relationen, auf welchen die objektive Realität tatsächlich basiert“ (S. 45).

Avant la lettre – das Montageverfahren als solches ist technischen Erneue-
rungen anheimgegeben, der Terminus selbst ist selbstverständlich begriffshisto-
risch für den Untersuchungszeitraum dieser Studie nicht nachgewiesen. Ent-
sprechend komplex ist es, die Eigentümlichkeiten der Montage systematisch 
von der Warte des frühen 20. Jahrhunderts darzustellen und gleichzeitig, ohne 
ahistorisch zu werden, diese Systematik auf das 19. Jahrhundert zu übertragen. 
Im gleichen Argumentationsschritt muss außerdem deutlich werden, dass das 
19. Jahrhundert durchaus Verfahren – optische, kombinatorische etc. – kannte, 
die man aus der Retrospektive der Montage-Theorie, wie sie sich dann in Re-
aktion auf die Massenmedien und am Leitmedium Film abzeichnet, zuordnet. 
Dieser Problematik einer Übertragung oder zumindest retrospektiven Verein-
fachung, eine Entwicklungslinie der Montage „ohne Begriff“ zu zeichnen, ist 
sich Novotný bewusst: „Dabei rechnet der Verfasser grundsätzlich damit, dass 
die Montage zwar als ein künstlerisches Spezifi kum des 20. Jahrhunderts zu 
betrachten ist, aber zugleich auch eine gewisse Anknüpfung an wesentlich äl-
tere Formen und ästhetische Prozesse darstellt. Gerade diese […] werden […] 
als Wegbereiter des modernen Montage-Verfahrens angesehen“ (S. 55). 

Mit der Aufl istung der inzwischen als kanonisiert geltenden Vorläufer 

2 Vgl. Hans-Ulrich Simon, ‚Zitat‘, in: Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte, 
Bd. 4, hg. von Klaus Kanzog und Achim Masser, Berlin 1984, S. 1052. Vgl. zudem 
den Überblick bei Hanno Möbius, Montage und Collage. Literatur, bildende Künste, 
Film, Fotografi e, Musik, Theater bis 1933, München 2000, S. 48–59.

3 Novotný spricht im Folgenden von einem „tiefenmimetischen“ Text (S. 45).
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wie der Cento-Dichtung, Aleatorik, frühneuzeitlichen Kombinatorik, cross- 
readings ebenso wie dem Quodlibet nähert sich Novotný der Eingrenzung 
dessen, was er zu den ‚Vorformen‘ zählt. Wenngleich mit Einschränkungen 
gehört für ihn auch die Lyrik des Expressionismus dazu. Einen Überblick über 
das „Zeitalter der Montage“, das 20. Jahrhundert, gibt der Verfasser als Hin-
tergrundwissen, damit ein Abgleich mit den Vorformen stattfi nden könne – 
entsprechend verknappt und skizzenartig fällt das Kapitel aus. Nach diesen 
Vorarbeiten kommt die Arbeit zu ihrem Kernanliegen, den Vorformen. Zu 
Recht betont Novotný die infl ationäre Verwendung des Montagebegriffs ohne 
Berücksichtigung der Begriffsgeschichte (u. a. S. 79).

An dieser Stelle wäre der Bezug zur Theorie der Intertextualität notwendig 
herauszustellen gewesen. Usus scheint es in der Forschung nämlich zu sein, 
so exemplifi zierend anhand der mediävistischen Dissertation Kerstin Schmitts, 
Poetik der Montage,4 den Begriff „Montage“ als übertragenen Begriff zu ver-
wenden; Schmitt arbeitet dann im Zuge der Argumentation ausschließlich mit 
dem Intertextualitätsbegriff. Daran zeigt sich, dass die Theorie der Intertextu-
alität inzwischen häufi ger Eingang in die literaturwissenschaftlichen Analysen 
fi ndet als der Montagebegriff, der oft auch alltagssprachlich verwendet wird, es 
sei denn – und darauf legt die Arbeit Novotnýs besonderen Wert – der poeto-
logische und mediengeschichtliche Bezug  wird dem systematischen Arbeiten 
zur Seite gestellt. Denn so werden die Begriffe „Montage“ und „Intertextua-
lität“ selbst als historische Begriffe verwendet. Dass die Termini der Montage 
und Intertextualität also vollkommen andere Ebenen bespielen und keines-
wegs austauschbar sind, hätte m. E. dringend auch bei Novotný verhandelt 
werden müssen, auch wenn sein Fokus auf den „Vorformen“ und damit nicht 
im 20. Jahrhundert liegt.

Montageverfahren avant la lettre werden also von der Forschung recht 
häufi g als solche benannt, Novotný geht aber einen Schritt darüber hinaus 
und strebt an zu erörtern, inwiefern Vorformen und Formen in einem Zu-
sammenhang stehen, welche traditionsbildenden Linien es also gibt (S. 80).5 
Damit setzt sich Novotný auch von der einschlägigen Studie Hanno Möbi-
us’ ab. Dieser spricht in Montage und Collage (2000) expressis verbis von den 
„Vorformen der Montage in historischen, sozialen und ästhetischen Zusam-
menhängen“ und den bei Eisenstein und Griffi th zitierten Romanciers des 
19. Jahrhunderts.6 Sein Blick allerdings geht vom Material aus, den medialen 
Möglichkeiten entsprechend, dessen revolutionäre Neuerung Möbius im Ein-
fl uss non-fi ktionalen, außerliterarischen Materials sieht, während die Fokus-
sierung bei Novotný darauf liegt, welche weltanschaulichen Prozesse und Po-

4 Kerstin Schmitt, Poetik der Montage. Figurenkonzeption und Intertextualität in der 
„Kudrun“, Berlin 2002 (Philologische Studien und Quellen 174).

5 Novotný unterscheidet zwischen zufälligen Parallelen, Zusammenhängen formaler 
Art und darüber hinaus.

6 Möbius (Anm. 2), S. 31–48.
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etologien dazu führen, (dramatische) Texte als relational, zersplitterungsfähig, 
uneinheitlich und gar ‚chaotisch‘ zu denken und auszustellen. Novotný erklärt 
die Aufklärung als „letzte große Epoche“ (S. 87), die eine Weltordnung qua 
Vernunft herzustellen gewagt habe.

Novotný referiert in der Folge den Forschungsstand zur selbstrefl exiven 
Literatur seit der Romantik und bezieht gerade die frühromantischen poe-
tologisch-philosophischen Positionen auf die sprachkritischen Impulse des 
ausgehenden 19. Jahrhunderts, wie sie entsprechend in der literarischen Mon-
tage ihren Niederschlag fi nden und die Montageverfahren des 20. Jahrhun-
derts maßgeblich beeinfl ussen. Aus diesem Grund widmet sich Novotný der 
Frühromantik als Basis für die Dramenanalyse. Die Prinzipien literarischer 
Montageverfahren seien nämlich in der Frühromantik „zum ersten Mal einge-
hend formuliert“ worden (S. 97). Die ästhetische Norm der seit Horaz gültigen 
Werkeinheit, das ‚unum et simplex‘, wird wörtlich genommen dekonstruiert. 
Insbesondere die Zusammenführung frühromantischer Positionen mit dem 
Montage-Begriff interessiert dabei (S. 132–143).

Die Begründung für das zu analysierende heterogene Textkorpus (Tiecks 
Verkehrte Welt, Grabbes Napoleon oder die hundert Tage und Nestroys Das 
Haus der Temperamente, Quodlibet-Vorspiele und Das Quodlibet verschie-
dener Jahrhunderte) liegt gerade darin, dass diese produktions- und wirkungs-
ästhetisch divergenten Dramen den hohen Variationsgehalt von Montagever-
fahren und ihre thematische Anschlussfähigkeit zeigen sollen. So werden diese 
Texte als repräsentative Vorformen gelesen, deren Einigung darin bestünde, 
dass das sprachliche Material sichtbar als konstruiert ausgestellt sei (S. 96).

Novotný postuliert, dass sich romantische Texte und ihre Nachfolger als 
genuin bruchstückhaft konstruiert zeigten, wie es auch der literarischen Mon-
tage inhärent sei; auf diese Weise werde der Rezipient in die Aufmerksamkeit 
qua Distanz zum Textganzen gezwungen. An dieser Stelle wären allerdings 
vorsichtigere Formulierungen angebracht gewesen, die eine ungebrochene 
historische Entwicklung von der Frühromantik zur postromantischen ra-
dikalisierten Sprachskepsis um 1900 hinterfragen;7 schließlich handelt sich 
jede Sprachkritik, auch um 1900, das Dilemma ein, ihr eigenes Anliegen – 
Sprachskepsis – auf hochgradig sprachkünstlerische Weise zu inszenieren. 
Nicht fehlen darf im Kontext romantischer Poetologie der Hinweis auf das 

7 So beispielsweise S. 158: „Die romantische Einstellung zur Sprache ist noch nicht 
eindeutig durch die Skepsis betroffen: Durch das Variieren wird die Sprache in den 
Fragmenten zwar zum objektivierten Stoff, jedoch keineswegs zum hohlen, sinn-
leeren Ding.“ (Hervorhebung im Original) Die gängige These vom ‚Noch-Nicht‘ 
ist beispielsweise auch bei Bezügen des ausgehenden 19. Jahrhunderts zum frühen 
20. Jahrhundert üblich, so exemplarisch bei Ruth Heynen, ‚Literarische Montage als 
Organon der Geschichte‘, in: Medialität und Gedächtnis. Interdisziplinäre Beiträ-
ge zur kulturellen Verarbeitung europäischer Krisen, hg. von Vittoria Borsò, Gerd 
 Krumeich und Bernd Witte, Stuttgart, Weimar 2001 (M & P Schriftenreihe für Wis-
senschaft und Forschung), S. 155–190.
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Fragment, für welches Novotný ähnliche Verfahrensweisen wie für die Mon-
tage feststellt. „Die Spannung zwischen dem unendlichen Variations-Spiel 
(Paradigma) und der Sinn-Einheit (dem Syntagma) wird somit maximiert“ 
(S. 157). 

Novotný versteht im zweiten Teil der Arbeit Ludwig Tiecks Verkehrte Welt 
als Lesedrama, das er mit dem die Dramentektonik sprengenden Anspielungs-
reichtum begründet. Dieses Drama werde zum „Mosaik“ (S. 160) – und auch 
an dieser Stelle steht die Frage im Raum, warum solche Terminologie nicht mit 
Kristeva resp. Bachtin abgeglichen wird. In seiner Analyse legt Novotný den 
Akzent darauf, die Materialgewinnung als Indikator für Montageverfahren 
anhand der illusionsbrechenden Verschachtelung des Bühnenraums und also 
des Spiels mit den Kommunikationssystemen sowie anhand der sprachspiele-
rischen Ausstellung aller Äußerung als transformierte, jedoch nicht neue oder 
originelle Texte dingfest zu machen. Auf diese Weise zeigten sich besonders 
deutlich Kontrastierungen, Kontakt- bzw. Nahtstellen des konstruierten Ma-
terials. Was Ruth Petzoldt beispielsweise für die Komödien Tiecks unter dem 
Begriff der Intertextualität bereits herausgestellt hat, soll hier nicht wiederholt 
werden.8 Für den Lektüregewinn dieser Arbeit ist die Zusammenführung der 
Analyseergebnisse mit dem Montagebegriff wiederum zielführend. So heißt es 
zusammenfassend: „Die von Ludwig Tieck in seinem Stück durchgeführte Art 
der Darstellung ist – gleich wie in einer Montage – tiefenmimetisch.“ Auch für 
die Montage gelte: „Durch den scheinbaren Unsinn refl ektiert Tieck die gott-
los gewordene, chaotische Welt […]“ (S. 198). 

Ähnliche Strukturmerkmale wie bei Tieck, die in die Unlesbarkeit bzw. 
Unspielbarkeit führen, diagnostiziert Novotný auch für Grabbes Napoleon 
oder die hundert Tage. Grabbe überschreitet die zeitgenössischen Theaterbe-
dingungen bei weitem. Der Verdinglichung als leitendem Aspekt entsprechend 
sprengt das Drama die Rahmenbedingungen einer Aufführung. Die Analysen 
von Dramenstilistik und -tektonik sind besonders interessant, weil sie basal 
sind für die Einordnung des Dramas als Refl exionstext der sogenannten neu-
en Medien: Das Neue in Form von Nachrichten, Depeschen, Telegraphie und 
die sich stets gleichende Medienkritik an der manipulativen Komponente der 
neuen Errungenschaften dominiert die Handlung (S. 238–242). Novotný hebt 
als Charakteristikum für Grabbes Montageverfahren hervor: Präfabrikationen, 
Heterogenität der Quellen bzw. Materialien, relationale und offene Reihung 
und nicht zuletzt ein tiefenmimetisches Kunstverständnis (S. 247 f.).

Die daran anschließende Analyse der Nestroyschen Dramatik muss zu-
nächst klarstellen, dass die Strukturmerkmale eines Lesedramas – und damit 
bestimmte Aspekte eines Montageverfahrens – ebenso wenig zutreffen wie 
die Texte etwa paradigmatisch angeordnet seien. Vermeintlich eindeutig zu 
rekonstruierende Handlungslogik, Arbeiten mit Schemata, Schablonen und 

8 Ruth Petzoldt, Albernheit mit Hintersinn: intertextuelle Spiele in Ludwig Tiecks ro-
mantischen Komödien, Würzburg 2000.
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Typen, Verwendung literarischer Vorlagen und Klischees versprechen einer-
seits theaterpraktisch gelingende Dramatisierungen und andererseits eine sub-
versive De-Montage qua Montageverfahren (S. 257 f.). Novotný widmet sich 
mehreren Texten Nestroys, an denen er geradezu „radikale“ Montage- bzw. 
Collageverfahren verdeutlicht sieht (S. 258): Das Haus der Temperamente, 
drei Quodlibetvorspiele und Das Quodlibet verschiedener Jahrhunderte. „Die 
Stücke Nestroys scheinen sich den landläufi gen Interpretationsverfahren quer-
zulegen; sie nehmen ihren Ausgang verständlicherweise vom Inhalt, um diesen 
letztlich ganz in dem aufgehen zu lassen, was man als Gestaltung oder ideelle 
Substanz bezeichnen könnte.“9 Damit ist gewissermaßen der Ausgangspunkt 
formuliert, von dem aus Novotný die Verbindung von Nestroys Texten zur 
literarischen Montage zieht.

Nestroys virtuos ‚zusammengesetztes‘ Haus der Temperamente hat im 
Intriganten Schlankel die Figur, die den dramatischen Konfl ikt schürt. Diese 
Figur fällt aus der Rolle, wenn sie ihre eigene Rollenhaftigkeit thematisiert: 
„Ich war immer ein Schutzgeist der Liebe […]; jetzt muß ich als böser Dä-
mon handeln, als Rachegespenst, als Eumen[i]dische Furie“ (Stücke 13, S. 68). 
No votný sieht in diesem Drama gewissermaßen eine Fortsetzung Napoleons. 
Durch die Vervierfachung der Strukturmerkmale einer Posse (und einer vier-
geteilten Bühne) werde, so Novotnýs Argumentation, nicht nur die Aneinan-
derreihung von Szenen ausgestellt, sondern auch die scheinbare Beliebigkeit 
ihrer Sequenzierung – allerdings geht Novotný zu Recht nicht so weit, nur die 
paradigmatische Reihung betonen zu wollen (S. 267 f.).10 Nestroy höhle den 
symbolischen Gehalt literarischer Sprache aus, indem er sie quasi zu „sprach-
lichen Schablonen, zu identitätslosen Masken, deren Sprache ständig den 
Eindruck des einst Gelesenen und Gehörten mach[e]“, reduziere (S. 270 f.).11 
Dieser modern anmutende sprachkritische Impetus, die Ausstellung von 
Sprachmustern und -fl oskeln, korrespondiere mit den zersprengenden Sze-
newechseln. Novotný versucht also die Verwendung solcher Schablonen als 
„Präfabrikate“, Material und somit Sprache als Objekt zu fassen und so ihren 
(De-)Montagecharakter zu erläutern, die letztlich in der Frage nach der Wahr-
nehmung von Welt, also einer „tiefenmimetischen Struktur“ ausginge. Die 
einleuchtende und detailgenaue Analyse gelangt hier an einen Schwachpunkt, 
nämlich die verlustig gegangene Authentizität von (sprachlicher) Kommuni-
kation, exponiert in einer komisierten anderweitigen Handlung, an den Mon-
tagebegriff anbinden zu müssen. Es bleibt also fraglich, ob diese Experiment-
anordnung des Hauses der Temperamente tatsächlich der „Lüge“ überführt 
werden kann (S. 281).

9 Wendelin Schmidt-Dengler, Nestroy. Die Launen des Glücks, Wien 2001, S. 29.
10 Vgl. dazu neuerdings Walter Pape, ‚Das Otello-Kleeblatt wird ein grimmiges Spec-

takel machen. Dramatische Spiegelungstechnik‘, Nestroyana 31, 1–2 (2011), S. 133–
149, bes. 143–146.

11 Novotný benutzt dafür den Begriff der „Sprachmaske“.
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Von den dramatischen Quodlibets, die Novotný zunächst von den Opern-
quodlibets abgrenzt, nimmt sich Novotný die Vorspiele Die Fahrt mit dem 
Dampfwagen, Die zusammengestoppelte Komödie und Die dramatischen Zim-
merherrn vor. Als kurze Einakter dienen sie der ironischen Gattungsrefl exion, 
in der der Werk-Gedanke längst verabschiedet ist. Und mit Anspielung auf 
Goethes Wanderjahre heißt es in den Zimmerherrn: „Ich versteh nichts davon, 
aber mir hat einmahl ein G’studierter g’sagt, das ‚Was‘ ist nicht Ächt originell, 
denn es gibt nichts Neues unter der Sonne, aber das ‚Wie‘ wie man’s herstellt 
in dem liegt die Originalität, ich verstehe das nicht, aber ein G’studierter hat’s 
g’sagt“ (Stücke 19, S. 96 f.).

Das ‚Wie‘ der Herstellung als Impetus des Montageverfahrens – aber natür-
lich auch das Erkenntnisinteresse der Literaturwissenschaft – stellt Novotný 
zusammenfassend an Das Quodlibet verschiedener Jahrhunderte heraus, das 
als  repräsentativ und radikal zugleich gelten und daher den Titel der Vorform 
literarischer Montage tragen darf (S. 287–297). Das beim zeitgenössischen 
Publikum durchgefallene Stück wird unter dem Aspekt von Sprachspiel und 
Variation, insbesondere aber dem Spiel um Text und Kontext, als eine wei-
tere Vorform literarischer Montage analysiert. Novotný stellt das Quodlibet 
als „unberechenbar“ und kontrastiv vor; jegliche Kontexte werden durch die 
Parodie konterdeterminiert. Der Text zeige sich also als „offene[s], formzer-
störende[s] Variationsspiel.“ Die Handlung tritt wesentlich zurück zugunsten 
der Inszenierung literarischer Formen und Literarizität als Kunstprodukt. 
Die besondere Stärke der Arbeit, die Strukturmerkmale literarischer Montage 
bereits avant la lettre nachzuweisen und wirkungsästhetisch zu hinterfragen, 
gerät im Ausblick ein wenig ins Hintertreffen, weil der Paradigmenwechsel 
vom Werk zum Konstrukt angeknüpft wird an das mentalitätsgeschichtliche 
Krisenbewusstsein in der Wahrnehmung von Welt. Aufs Ganze betrachtet 
lohnt es zweifellos, das Verhältnis von Kunst und scheinbarer Kunstlosigkeit 
unter der Perspektive der Montage für die Literatur das 19. Jahrhunderts neu 
zu beleuchten.

Antje Arnold

Meike Wagner: Theater und Öffentlichkeit im Vormärz. Berlin, München und 
Wien als Schauplätze bürgerlicher Medienpraxis. (Deutsche Literatur. Studien 
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Das Werk wurde als Habilitationsschrift für Theaterwissenschaft an der Lud-
wig-Maximilian-Universität München 2011 eingereicht und gliedert sich in 
folgende Kapitel: 1. Theater–Medien–Politik / 2. Gesellschaft und Öffentlich-
keit / 3. Theater und Öffentlichkeit / 4. Die Arena der Öffentlichkeit – Berlin 
1820–1850 / 5. Die Ordnung der Öffentlichkeit – München 1810–1850 / 
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6. Die Gegenwart der Öffentlichkeit – Wien 1848 / 7. Grenzen der politischen 
Demonstration.

Diese interdisziplinär (medienhistorisch und kulturwissenschaftlich) an-
gelegte Arbeit würde eine eingehendere ausführliche Besprechung wohl ver-
dienen. Insbesondere in Hinblick auf den Leserkreis der Nestroyana soll hier 
aber nur das Kapitel 6 über Wien herausgegriffen werden, wenngleich dadurch 
nicht dem gesamten Forschungsergebnis Gerechtigkeit widerfährt.

Ausgehend von der Feststellung, dass – so wie Franz Pokorny im Thea-
ter an der Wien und Karl Carl im nach ihm benannten Theater miteinander 
konkurrierten – Adolf Bäuerle und Moritz Gottlieb Saphir die literarische 
Wiener Zeitungsszene im Vormärz als Konkurrenten dominierten, versucht 
die  Autorin aufzuzeigen, wie im engen zeitlichen Rahmen der Revolution von 
1848 Theater und Zeitschriftenwesen einander bedingen.

Moritz Gottlieb Saphir ist einer der zentralen öffentlichen Akteure von 
Wagners gesamter Studie. Während in seiner Zeit in Wien die Unterhaltungs-
zeitschrift Humorist im Vormärz eine eher lokal beschränkte Verbreitung fand, 
konnte Bäuerle durch den Ausbau seines Korrespondentennetzes seine Allge-
meine Theater-Zeitung im deutschsprachigen Raum als Informationsstandard 
in Theaterangelegenheiten festigen. 

Lobenswerterweise nimmt die Autorin Abstand von den üblichen ins Per-
sönliche gehenden Abqualifi zierungen Saphirs, dessen Humorist sich ihrer 
Auffassung nach durchaus als „Meinungsmacht“ profi lierte (S. 310). Dass al-
lerdings Saphirs negatives Bild in der Öffentlichkeit auf seine Auseinander-
setzung von 1846 mit Direktor Pokorny zurückzuführen sei (S. 307), scheint 
doch zu eng gefasst zu sein. 

Während der Revolutionszeit 1848 in Wien könne man von einer „dynami-
sierenden Kommunikationsrevolution“ sprechen (S. 315). Wagner sieht Thea-
ter in der Revolution als Teil der Versammlungsöffentlichkeit und der „Stra-
ßenpolitik“ (Gebrauch der Straße als „öffentliche Bühne“) und weniger als Ort 
literarischer Bildungskultur (S. 316), wobei letzterer Begriff in dieser Form für 
viele Bereiche des Wiener Vorstadttheaters wohl ohnehin nicht zutrifft.

Theater als Versammlungsort und politisches Tribunal jenseits des Dramen-
textes sei deutlich hervorgetreten (S. 317). Die vom Theater nun geforderte 
politische Dramatik ließ jedoch auf sich warten. Als Ausnahme sieht Wagner 
etwa Johann Nestroy oder Albert Lortzings Oper Regina, die aber in der maß-
geblichen Zeit unaufgeführt blieb. – In der Folge werden von Wagner Aspekte 
politischer Versammlungsöffentlichkeit der Medien Theater und Zeitung dar-
gestellt und diskutiert (S. 317).

Im Abschnitt 6.1 legt die Autorin den Schwerpunkt auf Neustrukturie-
rungen von Zeitungsmedien im Sinne des revolutionären politischen Modus 
der Versammlungsöffentlichkeit und setzt sich mit Umformungen der All-
gemeinen Theater-Zeitung (Bäuerle) und des Humoristen (Saphir) nach den 
März unruhen kritisch auseinander. 
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Durch das laute Vorlesen und das Gespräch wurde die Zeitung im Kaf-
feehaus zu einem „performativen Medium“ (S. 321) und stellte hier die Vor-
stufe zur „Straßenpolitik“ dar (S. 325). Diesem Trend konnten sich auch die 
Presseerzeugnisse in Wien nicht entziehen. So gestaltete Bäuerle sein Blatt am 
16. März 1848 kurzfristig in ein diskursives Forum der Revolution um und rief 
die Leser zur Mitsprache auf. Auch Saphir übernahm am 21. März 1848 diese 
Konzeption (S. 332). Wagner hält es für wichtig, dass Saphirs Reputation als 
Zensurgegner später in der Revolutionsphase gesichert war, anders als bei Bäu-
erle, der die Petition von 1845 nicht unterzeichnet hatte (S. 328 f.). Allerdings 
forderten die Unterzeichner der Petition von 1845 nicht die Abschaffung, son-
dern eine zeitgemäße Handhabung der Zensur.

Insbesondere im Theater an der Wien und später im Carltheater schien der 
Aufruf der Publizisten zu einer den politischen Umständen angemessenen 
Aufführungspraxis gehört worden zu sein (S. 335). Es ging in dieser kurzen 
Zeitspanne darum, die Gesellschafts- und Zeittauglichkeit der Stücke zu beur-
teilen. Die Phase der Anpassung an eine Versammlungsöffentlichkeit im Zei-
tungsmedium lässt sich auf März bis Mai 1848 begrenzen (S. 339). 

Im Abschnitt 6.2 geht es darum, wie das Theater auf die Dominanz der 
studentischen „Straßenpolitik“ reagierte und in der Revolution eine eigene po-
litische Position zu fi nden suchte. Nach Wagner zeigte auch das Theater eine 
Tendenz zu performativen Praktiken, die eng an Formen von revolutionärer 
Straßen- und Versammlungsöffentlichkeit angebunden waren. Insbesondere 
im April 1848 stellten die Aufführungen des „Studentenstückes“ Das bemooste 
Haupt von Roderich Benedix im Theater an der Wien den Höhepunkt die-
ser revolutionären Theaterpraxis dar. Es war jedoch die Aufführungssituation 
und nicht die Inhaltsebene, die das Stück zum revolutionären Theaterereignis 
machte (S. 350).

Während Franz Pokorny am Theater an der Wien mit Das bemooste Haupt 
die politische Feier mit den Studenten inszenierte, nahm das Carltheater eine 
entgegengesetzte Position im Rahmen des politischen Theaters ein. Nestroy 
zeigte dort mit Freiheit in Krähwinkel den satirischen Spiegel der Revolution 
auf. Der Zuschauer machte durch Lachen kenntlich, dass er nicht direkt han-
delnd involviert war, sondern verstehend-beobachtend partizipierte (S. 361). 
Bei Carl wurde Theater über die Revolution gemacht, bei Pokorny wurde revo-
lutionäre Straßenöffentlichkeit direkt ins Theater hineingetragen und die me-
dialisierten Theaterkonventionen zur Politik der Masse transformiert (S. 344).

Die Dominanz des politischen Modus der Straßen- und Versammlungsöf-
fentlichkeit wurde nach den ersten Wochen der Revolution wieder zurückge-
drängt. Das Theaterstück wurde nun wieder verstärkt am politischen Inhalt 
und der Kunstfertigkeit der Darstellung gemessen (S. 355). 

Die unterschiedliche Profi lierung von Theater an der Wien und Carltheater 
während der Revolution von 1848 wurde klar herausgearbeitet, doch ließe sich 
das beispielsweise an den Autoren Karl Elmar im Theater an der Wien und 
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Johann Nestroy im Carltheater, zumindest was ihre Einschätzung durch Pu-
blikum, Presse und Behörden betrifft, noch genauer ausleuchten.

Über Nestroy und Freiheit in Krähwinkel ist in der Arbeit wenig zu fi nden. 
Interessant wäre es zum Beispiel gewesen, zu erfahren, welche der wichtigen 
Themen der Märzrevolution 1848 in dem Stück refl ektiert wurden, wie die 
Satire auf die Rhetorik der massenhaften pathetischen Revolutionslyrik rea-
gierte. Auch ein Eingehen auf die in der Folge stattfi ndende Verarbeitung der 
Revolution in Nestroys Werk könnte weitere Aufschlüsse geben. Wie ist es 
mit den Fragen nach dem Publikum (viele potentielle Besucher hatten ja die 
Stadt verlassen) und einer Publikumszensur? Dem Verhältnis von Hof- zu 
Vorstadttheatern?

 Im letzten Teilkapitel 6.3 geht es um Albert Lortzings „Gegenwartsthea-
ter“ und seine „Zeitoper“ Regina von 1848 (S. 366), in der er einen Stoff be-
handelte, welcher der direkten Gegenwart entnommen war, die bereits wieder 
Vergangenheit war, als Lortzing sein Werk vollendete (S. 380 f.). Es handelt 
sich nicht um ein politisch-agitatorisches Musiktheater, aber die Oper lässt sich 
mit den Ausprägungen des Wiener revolutionären Theaters verbinden (S. 382). 
Zu seinen Lebzeiten blieb das Werk unaufgeführt. Hier konnte die Autorin auf 
einen früheren Beitrag von ihr zurückgreifen (‚Am Puls der Zeit. Theater und 
Revolution im 19. Jahrhundert‘, in Forum Modernes Theater, Heft 2, 2008, 
S. 121–134).

 Kleinere Unebenheiten, wie dass die Einnahmen im Theater an der Wien 
fälschlich dezimal gerechnet worden sein dürften (richtig: 1 Gulden = 60 Kreu-
zer), daher eine Angabe wie 9.074,81 fl . wohl nicht richtig sein kann (S. 344), 
oder z. B. beim Zitat aus dem Humoristen vom 3. Juli 1848 die dortigen Her-
vorhebungen nicht übernommen wurden, sind zu vernachlässigen. Auch dass 
Freiheit in Krähwinkel allabendlich volle Kassen machte, stimmt im Detail 
nicht (S. 343).

Schwer verständlich ist das Fehlen des entsprechenden 1995 erschienenen 
Bandes der Nestroy-HKA (Stücke 26/I, hg. von John R. P. McKenzie) und der 
anderen Bände aus der zeitlichen Nachbarschaft. Hier wäre im Apparat nicht 
nur die Rezeptions- und Wirkungsgeschichte von Freiheit in Krähwinkel, son-
dern auch das publizistische Umfeld umfangreich vorgelegen. Stattdessen wur-
de auf die Wallishausser-Ausgabe von 1849 zurückgegriffen. Auch fehlen meh-
rere naheliegende Werke der Forschungsliteratur. Die Dissertation von Günter 
Berghaus wurde übrigens nicht in Wien, sondern an der F.U. Berlin approbiert.

 Dennoch: Die Arbeit ist insbesondere pressehistorisch interessant und für 
die Forschung anregend und sät hoffentlich noch weitere Untersuchungen in 
dieser Richtung.

Johann Hüttner
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Gerald Stieg: L’Autriche: une nation chimérique? XVIII–XXe siècles. Cabris: 
Éditions Sulliver 2013, 302 Seiten. ISBN 978–2–35122–141–9.

Den Titel von Gerald Stiegs umfangreichem Essay wird man wohl am besten 
mit „Die österreichische Nation – eine Wahnvorstellung?“ übersetzen. In der 
Tat ist die österreichische Nation kein unumstrittener Begriff. Um eines von 
Stiegs Ergebnissen vorwegzunehmen: Eine stabile und unbestrittene nationale 
Identität hat sich bei den Österreichern paradoxerweise erst während der Zeit 
des Anschlusses an das nationalsozialistische „Mutterland“ Deutschland und 
in der Zweiten Republik herausgebildet. Die Abgrenzung gegenüber Deutsch-
land war immer das treibende Moment bei dieser Entwicklung. Einer der 
zentralen Punkte für nationale Identität ist im Normalfall die Sprache, doch 
die teilen die Österreicher bekanntlich mit den Deutschen (oder auch nicht, 
wenn man Karl Kraus folgen will). Das hat die deutschsprachigen Österrei-
cher in eine Situation getrieben, die Stieg im Lauf seiner Untersuchung im-
mer wieder als „schizophren“ bezeichnet. Einerseits waren sie Untertanen des 
Habsburger-Kaisers und eines mehrsprachigen Vielvölkerstaates, andererseits 
identifi zierten sie sich kulturell mit den deutschen „Brüdern“. Stieg schildert 
die Phasen dieser Nationenwerdung vom legendären Konfl ikt zwischen Maria 
Theresia und Friedrich II., bei dem sich bereits das Klischee vom „weiblichen“ 
Österreich und dem „männlichen“ Preußen herausbildete, über die Revolution 
von 1848 und den Ersten Weltkrieg bis zum Anschluss und zur Zweiten Repu-
blik. Er schreibt pointiert und auch polemisch: So setzt er ein Zitat Hitlers aus 
Mein Kampf an die Spitze seines Essays, in dem von der Vernichtung Öster-
reichs durch die Einverleibung ins Deutsche Reich die Rede ist.    

Stiegs Buch ist dezidiert für ein französisches Publikum geschrieben, nicht 
für ein deutsches oder österreichisches. Für die Franzosen wurde Österreich 
seit den 1970er Jahren durch große Ausstellungen in Paris wieder interessant, 
andererseits machte es durch die Waldheim-Affäre und den Aufstieg Jörg Hai-
ders in der Politik negative Schlagzeilen. Stieg, der 1969 unter Pierre Bertaux 
als Lektor an die Sorbonne Nouvelle kam, in Paris die Bekanntschaft von Felix 
Kreissler und Elias Canetti machte und 1975 in Frankreich naturalisiert wurde, 
war seit 1988 Professor für deutsche und österreichische Kultur und Litera-
tur; inzwischen ist er emeritiert. Mit Kreissler zusammen gab er die Zeitschrift 
Austriaca heraus und gründete mit ihm im Jahr 2000 eine Österreichisch-Fran-
zösische Gesellschaft. Und nun hat er mit diesem Buch den verdienstvollen 
Versuch unternommen, aus seiner persönlichen Sicht den Franzosen das lang-
same und schwierige Entstehen der österreichischen Nation näherzubringen. 

Das Besondere an Stiegs Essay ist die Tatsache, dass er seine eigene Per-
son immer wieder ins Spiel bringt, sodass eine auch sehr persönlich gefärbte 
Sicht der Herausbildung der österreichischen Nation entstanden ist. In einem 
„persönlichen Vorspiel“ („Prélude personnel“) skizziert er seine autobiogra-
phische Situation: Er wurde 1941 zu einem Zeitpunkt geboren, als Österreich 
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nicht mehr existierte und das Dritte Reich auf dem Höhepunkt seiner Macht 
stand. Seit seiner Geburt war er dem Dilemma der österreichischen Identität 
zwischen Katholizismus und Deutschnationalismus ausgesetzt: So heißt er auf 
dem mit dem Hakenkreuz verzierten Geburtsschein Gerald Joseph, auf dem 
katholischen Taufschein jedoch Joseph Gerald, weil der Pfarrer seiner Mutter 
mit dem (falschen) Argument, es gebe keinen katholischen heiligen Gerald, 
einen biblischen Vornamen aufgedrängt hat. Stieg sieht die symbolische Bedeu-
tung dieses Aktes darin, dass im Moment der stärksten Germanisierung und 
Paganisierung Österreichs, als nicht einmal der Name Österreich mehr auf der 
Landkarte existierte, dieser katholische Pfarrer Widerstand geleistet hat, indem 
er im Taufnamen des Kindes eine wesentliche Komponente der untergegan-
genen österreichischen Kultur wiederbelebt hat, nämlich die katholische Reli-
gion. Stiegs Vater, der Gendarm gewesen war, verlor nach der Entnazifi zierung 
seinen Posten und wurde wieder Tischler. Er selbst wuchs in einer Atmosphäre 
auf, in der sich deutschnationales und weiterhin lebendiges nationalsozialis-
tisches Gedankengut und Katholizismus vermischten. Besonders interessant 
ist die Skizzierung der ideologischen Situation in der Obersteiermark, wo 
er aufwuchs: Diese Berggegend entging zum Teil der Rekatholisierung nach 
der Reformation, aber selbst die Zwangskonvertierten blieben Kryptoprotes-
tanten. Die sichtbarste politische Konsequenz ist die Tatsache, dass dort auch 
im 20. Jahrhundert noch Österreich mit Misstrauen betrachtet und bei den 
Wahlen deutschnationale oder sogar neonazistische Parteien bevorzugt wur-
den. Stieg lehnte sich gegen seine Nazifamilie auf, vor allem unter dem Einfl uss 
eines Wiener Ärztepaares, das aus der roten Armee gefl ohen war und sich in 
seinem Dorf niedergelassen hatte. Für ihn wurde dieses Paar zur idealen In-
karnation der österreichischen Identität: niemand hatte deutsche Wurzeln, die 
Eltern waren Tschechen, Jugoslawen und Juden. Die katholische Religion und 
die Kultur (Wissenschaft, Musik und Literatur) bildeten in dieser Familie eine 
Einheit, in der Stieg später eine Inkarnation der übernationalen und katho-
lischen „österreichischen Idee“ erkannt hat. Auch die hohe emotionale Rol-
le des Sports für das österreichische Nationalgefühl thematisiert Stieg bereits 
hier. Er wurde von Benediktinermönchen erzogen und studierte Theologie in 
Innsbruck, dann Philosophie und Germanistik, und interessierte sich für die 
Schriften von Karl Kraus, der zu einem Leitstern seines Lebens werden sollte. 
Dazu kam die Liebe zur Musik Mozarts, der für ihn die gelungene Verbindung 
zwischen Volkskultur und humanistischer Kultur darstellt. Nach einer Assis-
tentenzeit in Innsbruck ging er nach Paris, wo er bis heute lebt.

Der ungewöhnliche persönliche Zugang ist sicher ein Vorteil, da Stiegs Bio-
graphie modellhaft das Dilemma zwischen Katholizismus und Deutschnatio-
nalismus oder Nationalsozialismus enthält, mit dem nicht nur viele Öster-
reicher seiner Generation konfrontiert waren, sondern das auch weit in die 
Geschichte zurückreicht. Außerdem erlaubt ihm seine doppelte Identität als 
naturalisierter Franzose und als Österreicher eine ironische Distanz, dieses 
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„Delirium austriacum-germanicum“, wie es in einer Kapitelüberschrift heißt, 
durchaus unterhaltsam zu schildern. Herausgekommen ist dabei nicht ein 
Geschichtsbuch im traditionellen Sinn, sondern eine an der Chronologie der 
Ereignisse aufgereihte Analyse der Symbole, die bei der Entstehung und Ent-
wicklung der österreichischen Nation eine Rolle gespielt haben: der Fahne, der 
Hymnen, der Literatur usw.   

In einem ersten Teil geht es um die Frage, ob die österreichische Nation über-
haupt existiere. Dabei erfährt man zum Beispiel die Geschichte der Namen von 
Ostarrichi bis zur heutigen Bezeichnung „Republik Österreich“. Sicher auch 
vielen Österreichern unbekannt ist die Tatsache, dass die österreichische Hälf-
te der Doppelmonarchie bis 1916 offi ziell nur „Die im Reichsrat vertretenen 
Königreiche und Länder“ hieß und keinen eigenen Namen hatte. Besonders 
aufschlussreich und ausführlich sind Stiegs Ausführungen über „Das Dilemma 
der Nationalhymne“, neben der Flagge eines der wichtigsten Nationalsym-
bole. Als der österreichische Bundeskanzler Schuschnigg am 11. März 1938 vor 
dem Einmarsch der Hitler-Truppen seine Rundfunkansprache mit den Worten 
schloss: „Gott schütze Österreich“, hörte man anschließend den zweiten Satz 
des sogenannten Kaiserquartetts von Haydn, in dem dieser die Melodie der 
Hymne verwendet, die er 1797 im Auftrag von Kaiser Franz II. komponiert 
hatte. Zu dieser Melodie konnte man sich 1938, je nach politischer Ausrich-
tung, verschiedene Texte dazu denken: die Österreichtreuen das „Sei gesegnet 
ohne Ende“, seit 1929 die Hymne der Republik, die Anschluss befürworter das 
„Deutschland, Deutschland über alles“, die Monarchisten das „Gott erhalte, 
Gott beschütze“ der Kaiserhymne und eine kleine Minderheit eine satirische 
Kontrafaktur von Karl Kraus. Diese kleine Szene an einem tragischen Mo-
ment Österreichs interpretiert Stieg als Kondensat der schwierigen deutsch-ös-
terreichischen Beziehungen:  Haydns Hymne wurde nach dem Modell der 
englischen („God save the King“) als legitimistisches Gegenstück zur repu-
blikanischen Marseillaise konzipiert und ab 1804 zur Hymne des österreichi-
schen Kaiserreichs. Trotzdem wurde sie wegen ihrer eingängigen Melodie zur 
„Volkshymne“. Auf diese Melodie hat Hoffmann von Fallersleben 1841 sein 
Lied der Deutschen gedichtet, dessen erste Strophe „Deutschland, Deutsch-
land, über alles“ ein Fanal gegen die Zersplitterung Deutschlands nach dem 
Wiener Kongress war. Die Defi nition der Grenzen dieses Deutschland „Von 
der Maas bis an die Memel, von der Etsch bis an den Belt“ stellte sogar das 
Territorium der Habsburger-Monarchie in Frage. Schon 1848 gab es in Wien 
während der Revolution eine ebenso schizophrene Situation wie 1938: dieselbe 
Melodie wurde für zwei Hymnen mit diametral entgegengesetzten Botschaf-
ten verwendet. Die deutschnationalen, republikanischen Revolutionäre sangen 
zur  gleichen Melodie wie die kaisertreuen Legitimisten. 

Im zweiten Teil geht es um die österreichische Identität als politischem 
Streitgegenstand („enjeu politique“), vom Konfl ikt Maria Theresias mit Fried-
rich II. über die Revolution von 1848 und die symbolischen Waffen des Pan-
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germanismus (wie die Kommersbücher der Burschenschaften) bis zur Vorstel-
lung von vier repräsentativen Figuren: Bismarck und Friedrich Naumann auf 
der deutschen, Kronprinz Rudolph und Karl Lueger auf der österreichischen 
Seite. Daran schließt sich eine Darstellung der Haltung der politischen Parteien 
zur Nationalitätenfrage von 1868–1966, eine Darstellung des Austromarxis-
mus, der Juden und der österreichischen Identität sowie des „katholischen Ös-
terreichers“ Adolf Hitler an. Besonders interessant fand ich Stiegs Analyse der 
Texte der weitverbreiteten deutschen Messen von Michael Haydn und Franz 
Schubert, denen er in Österreich mehr Wirkungskraft zuschreibt als den weit-
verbreiteten protestantischen Kirchenliedern in Deutschland.  

Der dritte Teil widmet sich der österreichischen Identität als kulturellem 
Streitgegenstand („enjeu culturel“). Am Beispiel von 1809 und 1914 geht es 
nicht um die historischen Ereignisse, wie Schlachten oder Verträge, sondern 
um die Identitätsdiskurse, die sich daraus ergeben haben. Sowohl in den Napo-
leonischen Kriegen als auch im 1. Weltkrieg entstand die Situation, dass die 
Nicht-Identität von Staat und Nation in Österreich zu einer Niederlage der 
österreichischen Idee gegenüber der mächtigen deutschen Nation geführt hat. 
In den Napoleonischen Kriegen entstand jedoch zum ersten Mal so etwas wie 
ein österreichischer Patriotismus, greifbar etwa an einem Kriegslied der Ös-
terreicher von Beethoven aus dem Jahre 1797. Die Zeit des Ersten Weltkriegs 
bezeichnet Stieg als „Ära der Mythographien oder Delirium austriacum-ger-
manicum“ („l’ère des mythographies ou  Delirium austriacum-germanicum“). 
In dieser Zeit beginnen die Österreicher, positive Antithesen zur symbolischen 
deutschen Übermacht zu konstruieren. Am Beispiel von Hermann Bahr und 
Joseph Redlich, Robert Müller, Robert Musil, Anton Wildgans, Hugo von 
Hofmannsthal und Karl Kraus zeigt Stieg die verschiedenen Positionen, die ös-
terreichische Schriftsteller damals zur Frage der österreichischen Nation ver-
treten haben. Unter dem Titel „Das Prinzip Pagageno“ („Le principe Papage-
no“) widmet sich Stieg dann dem nur in Österreich die Rationalisierungs orgien 
der Aufklärer überlebenden anarchischen und unanständigen Hanswurst und 
dem Wiener Volkstheater sowie seinem Weiterleben etwa im Papageno in Mo-
zarts Zauberfl öte ebenso wie in Mozart selbst und dessen Sprachspielereien 
(Stieg sieht Mozart als direkten Vorläufer der ‚Wiener Gruppe‘) und den noch 
heute manche schockierenden analen und fäkalischen Briefstellen. Hier fi ndet 
sich auch die Feststellung, dass der Österreicher und sein Land praktisch nie 
als erwachsener und vernünftiger Mensch dargestellt wurden, sondern dass 
vielmehr entweder weibliche (Mutter, Braut, sogar leichtes Mädchen) oder 
sehr alte Figuren nahe der Agonie zur Symbolisierung herangezogen wurden. 
Jugendlicher Elan und Tatkraft scheinen Österreich fremd zu sein. Am Beispiel 
Mozarts wird gezeigt, wie er, der im strengen Sinn kein Österreicher, sondern 
Untertan des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation war, zur Ver-
körperung des österreichischen Geistes par excellence gemacht wurde. Ande-
rerseits versuchten sowohl das wilhelminische Deutschland 1891 als auch die 
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Nationalsozialisten 1941 und sogar die DDR 1956 Mozart für sich zu verein-
nahmen. Weitere Abschnitte widmen sich der Frage, ob es eine österreichische 
Literatur (hier kommt auch Nestroy zur Sprache) und eine österreichische 
Philosophie gibt (hier folgt Stieg den Arbeiten von Jacques Bouveresse). Das 
Buch schließt mit dem Satz, dass „[…] Freud und Mozart […] die ‚Luxusmar-
ken‘ eines blühenden Unternehmens geworden [sind], das sich österreichische 
Nation nennt“. Eine Zeittafel und sehr knappe bibliographische Hinweise – 
das Buch hat keine Fußnoten – ergänzen den Textteil.

Die Franzosen können sich glücklich schätzen, durch dieses Buch den ver-
schlungenen und oft tatsächlich leicht verrückt anmutenden Weg zur öster-
reichischen Nation verfolgen zu können. Man kann nur bedauern, dass dieser 
unglaublich kenntnisreiche, dicht und mit Sinn für Paradoxien und Dilemmata 
geschriebene Essay nicht auf Deutsch vorliegt. 

Ulrike Längle

Herbert Herzmann: Nationale Identität. Mythos und Wirklichkeit am Beispiel 
Österreichs. Hamburg: tredition 2014. 260 S. ISBN 978-3-8495-6971-6. € 11,80

Herzmanns Buch ist, wie der Autor einleitend schreibt, aus einem Vortrag für 
in Österreich lebende Ausländerinnen und Ausländer hervorgegangen, den 
er mehrfach erweitert hat – recht assoziativ und mit vielen Abschweifungen, 
auch mit interessanten Ausblicken, besonders auf Irland. Manche Einzel-
heiten sind wenig bekannt, etwa das Spengler-Zitat über die österreichische 
Sonder entwicklung (S. 39 f.) oder die (allerdings kaum zum Thema gehörende) 
Kreisky- Anekdote (S. 72). Insgesamt richtet sich das Buch eher an Leserinnen 
und Leser, die sich mit dem Problem der (österreichischen) nationalen Identität 
noch nicht viel beschäftigt haben. 

Dem Resümee, Österreich sei „ein Nationalstaat, dessen Amtssprache 
Deutsch ist, und die in ihm lebenden Menschen bilden eine Schicksalsgemein-
schaft.“ (S. 214), kann ich mich anschließen; im Großen und Ganzen auch der 
damit verbundenen Kritik an der Brauchbarkeit der Begriffe ‚Nation‘ und 
‚Volk‘. In vielen Einzelheiten bin ich aber anderer Meinung als Herzmann: 
So beachtet er viel zu wenig die Bedeutung von Katholizismus und Gegen-
reformation für das Selbstverständnis noch der säkularisierten Österreicher 
von heute; die Konfession versperrte ihnen den Zugang zu vielen kulturellen 
Entwicklungen im protestantisch geprägten Teil des Sprachraums (etwa schon 
zum Sturm und Drang) – signifi kant die Erinnerung des Verlegers Kurt Wolff, 
dem Karl Kraus um 1912 stolz davon berichtete, einen der größten deutschen 
Lyriker entdeckt zu haben, nämlich den dem Norddeutschen Wolff selbstver-
ständlich gut vertrauten Matthias Claudius. Obwohl Herzmann und ich un-
gefähr gleich alt sind, haben wir offenbar zumindest einen Aspekt der öster-
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reichischen Identitätsfi ndung ganz anders erlebt: Für mich, einen Sportmuffel, 
haben die Siege der österreichischen Schiläufer in den 50er Jahren (Toni Sailer!) 
die Identifi kation mit dem eigenen Land sehr verstärkt; eine ähnliche Wirkung 
soll das ‚Wunderteam‘ in den 30er Jahren gehabt haben. Herzmann dürfte die 
Bedeutung des Sports für das Österreich-Bewusstsein (und für das Bewusst-
sein aller Nationen von sich selbst) unterschätzen (S. 133). 

Selbstverständlich defi niert sich die nationale Identität dieses Lands vor 
allem durch die Abgrenzung gegenüber ‚den Deutschen‘. Daher wird sie, 
auch in diesem Buch, fast ausschließlich an den Habsburgern und an der Ver-
bindung mit den anderen Nationen in deren Staat festgemacht; die Rolle der 
Habsburger in ‚Deutschland‘ wird wenig beachtet, damit auch kaum die Ge-
meinsamkeiten Österreichs mit Deutschland, die heute trotzdem viel mehr in 
die Augen springen als etwa die mit Ungarn. Der Austausch mit anderen Staa-
ten des Heiligen Römischen Reichs und des Deutschen Bunds war immer sehr 
eng, etwa, von Laube bis Peymann, im Bereich des Theaters (wie auch viele 
Wiener Theaterleute, nicht zuletzt Reinhardt, erfolgreich in Deutschland wirk-
ten, noch an den Bühnen der Deutschen Demokratischen Republik), an den 
Universitäten, selbst in der Politik, war doch z. B. der Vordenker der Christ-
lichsozialen, Karl von Vogelsang, aus Mecklenburg zugewandert. Der Stolz auf 
den Erbauer des ersten Automobils, Siegfried Marcus, wurde uns (sicher auch 
Herbert Herzmann) in Volksschule und Gymnasium eingebläut; tatsächlich 
hat er den selbstfahrenden Wagen in Wien erfunden – doch war er kein ‚öster-
reichischer Erfi nder‘, sondern ebenfalls ein Zuwanderer aus Mecklenburg (was 
man uns ebenso verschwiegen hat wie die Tatsache, dass er Jude war). 

Ein ausgewogenes Bild von der besonderen Identität der Österreicher muss 
diese ‚deutsche‘ Komponente einbeziehen. Ich jedenfalls lasse mir Goethe 
und Jacob Grimm, Gryphius und Heine aus meinem kulturellen Erbe nicht 
streichen und fühle mich trotzdem als loyaler Österreicher. Und nach wie vor 
haben Salzburg und Regensburg mehr gemeinsam als Wien und Budapest. Im-
merhin unterschlägt Herzmann die Berührungspunkte mit Deutschland nicht 
ganz (S. 212), obwohl ihm eine so bedenkliche Formulierung wie die vom „gif-
tigen deutschen Element“ (S. 222) unterläuft. 

Die Widmung des Buchs an Herzmanns Vater, „der sich in der Republik 
Österreich nie so recht daheim fühlte“, weist auf ein Problem hin, das im Buch 
explizit zu wenig behandelt wird: Die Einstellung zur nationalen Identität Ös-
terreichs ist auch eine Sache der Generation. Meine Eltern, die sich im Übrigen 
in der Republik Österreich durchaus wohl fühlten, hätten sich nie anders denn 
als Deutsche defi niert; die unter 80-jährigen verstehen sich heute in erster Linie 
als Österreicher – eine Folge der Erfolgsgeschichte der Zweiten Republik (und 
auch der Erinnerung an die NS-Herrschaft). 

Kritisieren würde ich auch, dass Herzmann Österreich zu sehr mit Wien 
identifi ziert; im an Bayern grenzenden Westen des Staats hat man ein wesent-
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lich entkrampfteres Verhältnis zu Deutschland als in der Bundeshauptstadt, 
erfährt man mehr die Ähnlichkeiten als die Unterschiede. 

Unterschiede zwischen Österreich und Deutschland leugnen wäre freilich 
lächerlich; die Beispiele der Nestroy-Rezeption bei Gutzkow und Vischer 
(S. 46–57), an sich ja bekannt, sind charakteristisch – viel mehr als die ande-
re Rezeption von Così fan tutte hier und dort. Ich kann mich an eine sehr 
kluge und gebildete aus Breslau stammende Dame erinnern, die meinte, nur 
Österreicher könnten Karl Kraus verstehen. (Eben dieser Karl Kraus hat im 
Übrigen Nestroy, dessen Bedeutung für die Identitätsbildung der Österreicher 
man nicht hoch genug einschätzen kann, einen „deutschen Satiriker“ genannt.) 
Meinerseits gebe ich zu, bei Fontane und Storm über das eine oder andere zu 
stolpern. 

Im Fall der Sprache und des Umgangs mit Sprache (S. 215–218) sehe ich, 
gerade in Hinblick auf Nestroy, mehr Unterschiede als Herzmann; viele Ös-
terreicherinnen und Österreicher empfi nden identitätsstiftenden Ärger über 
„Tüte“, „gucken“, „laufen“ usw., ältere grüßen lieber mit „Servus“ als mit 
„Tschüs“; der ‚andere‘ Gebrauch der deutschen Sprache in den beiden Ländern 
betrifft keineswegs nur den Wortschatz. Leider sind viele bewahrenswerte Dif-
ferenzen, nicht nur im Sprachlichen, heute durch die Omnipräsenz der Medien 
bedroht. 

Gründlich recherchiert ist das Buch nicht; vieles beruht auf Zeitschriften-
artikeln, anderes auf (bei diesem Thema an sich legitimen) subjektiven Eindrü-
cken. Das Eine oder Andere ist falsch oder ungenau: z. B. die Bemerkungen 
über die ‚Völkerbundkolonie‘ Österreich in den 20er Jahren (S. 33); die hin-
ter der Hauptfi gur eines Mitterer-Stücks stehende Person wirkte in Tirol und 
nicht in Vorarlberg (S. 90); peinlich das falsche Italienisch auf S. 105; der heilige 
Stephan des Stephansdoms ist ein anderer als der heilige Stephan der Ungarn 
(S. 178). Die wichtigen theoretischen Überlegungen von Alfred Klahr (1937) 
zum Thema werden nicht einmal erwähnt, das monumentale Buch über die 
österreichische Nation von Felix Kreissler und die einschlägigen Darstellungen 
der neueren österreichischen Geschichte von Helmut Rumpler und Ernst 
Hanisch fehlen sogar im Literaturverzeichnis – nicht anders als die deutsch-
nationalen Polemiken (Berka u. a.) gegen das Konzept einer ‚österreichischen 
Nation‘. 

Das gut geschriebene, leider grafi sch wenig ansprechende Buch liest sich 
angenehm, ist manchmal anregend, besonders in den Vergleichen mit Irland; 
ein fundierter Beitrag zum Thema ‚Nationale Identität‘ oder auch nur ‚öster-
reichische Identität‘ ist es nicht. 

Sigurd Paul Scheichl 
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Franz von Heufeld: Lustspiele. Hrsg. und mit einem Nachwort von Johann 
Sonnleitner. Wien: Hollitzer Wissenschaftsverlag. Verlag Lehner 2014 (= Texte 
und Studien zur österreichischen Literatur- und Theatergeschichte, Band 5), 
532 S. ISBN 978-3-902850-05-8 und 978-3-99012-130-6. € 25,30.

Es ist wesentlich das Verdienst des Germanisten Johann Sonnleitner, wichtige 
Vertreter des Wiener Theaters und Vorläufer der mit Nestroy kulminierenden 
satirischen Lustspieltradition seit der Mitte des 18. Jahrhunderts durch sorgfäl-
tig edierte und kommentierte Ausgaben aus der Vergessenheit geholt und in ih-
ren kulturgeschichtlichen Kontexten auf neuem Forschungsstand verortet und 
interpretiert zu haben. Von Sonnleitner herausgegeben liegen bereits die Bän-
de Hanswurstiaden. Ein Jahrhundert Wiener Komödie (1996), Philipp Haf-
ners Komödien (1999) sowie dessen Burlesken und Prosa. Mit Materialien zur 
Wiener Theaterdebatte (2007) vor. Mit dem nun erschienenen Band von Franz 
von Heufelds Lustspielen setzt sich diese Reihe fort und leistet einen weiteren 
wichtigen Beitrag zur bislang nicht hinreichend erforschten Geschichte der 
Entwicklung und Phänomenologie des Wiener Theaters und seiner Stücke im 
18. Jahrhundert.  

Aus Heufelds dramatischem Œuvre, das unter anderen auch eine Drama-
tisierung von Henry Fieldings Roman Tom Jones und eine deutsche Bühnen-
bearbeitung von Shakespeares Hamlet enthält, versammelt der Band sieben bis 
ca. 1800 immer wieder aufgelegte und auf verschiedenen Bühnen der k. k. Mo-
narchie aufgeführte Lustspiele unterschiedlicher Komödiengenres aus der Zeit 
von 1765 bis 1781, die die Vielseitigkeit von Heufelds dramatischem Talent 
bezeugen. Die frühen Stücke Die Haushaltung nach der Mode. Oder Was soll 
man für eine Frau nehmen? (1765) und Die Liebhaber nach der Mode. Oder: 
Was soll man für einen Mann nehmen? (1766) prangern satirisch Auswüchse 
bürgerlicher Hybris in Familien und Haushalten an. Der Bauer aus dem Ge-
birge in Wien (1767) bearbeitet und variiert nach französischen Vorlagen den 
Topos des edlen Wilden. Das von der Kritik gelobte rührende Lustspiel Julie, 
oder Wettstreit der Pfl icht und Liebe (1766), eine Dramatisierung von Rous-
seaus Nouvelle Heloïse, zog die Aufmerksamkeit von Lessings Hamburgischer 
Dramaturgie auf sich. Auf die vernichtende Kritik seiner Konversations-
komödie Der Geburtstag (1766), vor allem durch Joseph von Sonnenfels, mit 
dem es deshalb zum irreparablen Zerwürfnis kam, replizierte Heufeld mit dem 
Einakter Kritik über den Geburtstag (1767). Sein letztes, wenig erfolgreiches 
Lustspiel Doktor Guldenschnitt (1781) steht mit seiner beißenden Karikatur 
eines geldgierigen, gewissenlosen Arztes, die auf einen damals berühmten Wie-
ner Arzt anspielt, in der Tradition der Ärztesatire der europäischen Komödie. 

Franz von Heufeld (1731–1795), in Mainau am Bodensee geboren, kam 
1748 nach Wien, um Jus und Philosophie zu studieren, lernte Italienisch und 
Französisch, beschritt wie die meisten der damaligen Dichter, unter ihnen Paul 
Weidmann, Michael Denis und später Franz Grillparzer eine – auch von Ent-
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täuschungen geprägte – Beamtenlaufbahn. Nach der Beförderung zum Kon-
trollor und k. k. Rath im k. k. Universaldepositenamt kam seine Karriere für 
20 Jahre zum Stillstand, 1786 erfolgte nach seiner Nobilitierung im Jahr 1777, 
die nicht zuletzt mit seinen Verdiensten um die deutsche Literatur und die Ver-
besserung der Nationalbühne begründet wurde, ein später Aufstieg als Rech-
nungsrat in der k. k. Stiftungshofbuchhalterei. Heufeld war Mitarbeiter bei den 
damals populären neuen Medien der Aufklärung, den Wochenschriften Die 
Welt und Der österreichische Patriot und Mitherausgeber von zwei Jahrgängen 
des Wiener Theateralmanachs. Die meisten seiner zwischen 1765 und 1767 er-
schienenen Lustspiele feierten große Erfolge am Wiener Kärntnertortheater, 
mit dessen künstlerischer Leitung Heufeld im Jahr 1769 für kurze Zeit betraut 
wurde. Er beabsichtigte es im Sinne der Aufklärung und der Konzepte für ein 
Nationaltheater zu führen und forcierte vorwiegend Aufführungen von rüh-
renden Lustspielen. Darüber und über vieles mehr informiert der Herausgeber, 
wobei die wirtschaftlichen Unwägbarkeiten des damaligen Wiener Theaterbe-
triebes ebenso beleuchtet werden wie theater- und sprachästhetische Aspekte 
im Lichte gesellschaftlicher Veränderungen. Lesenswert und zu weiterführen-
den Interpretationen anregend sind Sonnleitners konzise Kurzanalysen der in 
dem Band versammelten Lustspiele. Sie bauen gesellschaftliche und ästhetische 
Gesichtspunkte in die Figurenanalyse ein. 

Im facetten- und informationsreichen Nachwort zur vorliegenden Ausgabe 
(S. 498–532), das auch der zeitgenössischen Rezeption von Heufelds Stücken 
in Deutschland und Italien Raum gibt, leistet Sonnleitner eine differenzierte li-
teratur- und kulturgeschichtliche Positionierung Heufelds zwischen den auch 
in Wien noch stark verbreiteten Traditionssträngen der Commedia dell’Arte 
und der zunehmend Fuß fassenden und an der Gottschedschen Theaterreform 
orientierten österreichischen Aufklärung. Heufeld ist nach Sonnleitners Mei-
nung dieselbe Bedeutung beizumessen wie dem aufgeklärten Reformer Joseph 
von Sonnenfels und seinem Zeitgenossen Philipp Hafner. Heufeld wie Hafner 
wenden sich von der extemporierten Burleske ab und verankern das Genre 
der Typenkomödie „in einer konkreten Wiener Lebenswelt“, wobei Heufelds 
satirische Lokalpossen jene von Hafner übertreffen. Heufeld bedient neben 
dem Genre des der Aufklärungsepoche zuzurechnenden rührenden Lustspiels 
vor allem das „sogenannte niedrigkomische Fach“, in dem das „hanswurstische 
Erbe immer wieder durchschlägt“ (Nachwort, S. 498). Die vielfältigen inno-
vativen Impulse von Heufelds Theaterarbeit begründen nach Sonnleitner das 
Genre der Wiener Lokalposse.  

Heufeld geriet somit zwischen die Fronten des sogenannten Wiener Hans-
wurststreits in den sechziger Jahren des 18. Jahrhunderts, im Zuge dessen das 
aufgeklärte Bürgertum seine „Selbstrepräsentation auf dem Theater“ durch-
setzte, was mit der Verbannung der extemporierten Burleske, der Bernadoni-
ade und Maschinenkomödie und der Konzipierung eines Theaters als ‚mora-
lische Erziehungsanstalt‘ im Dienste der Aufklärung und der Gründung eines 
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Nationaltheaters einhergeht. Sonnleitners Analyse der aufklärungskritischen 
Position Carlo Gozzis, des einfl ussreichen venezianischen Theaterautors und 
Verfechters der Commedia dell’Arte, verortet die Wiener Auseinanderset-
zungen in Kontexten weithin wirksamer Veränderungsprozesse auf den Büh-
nen Europas. 

In den Anmerkungen im Anschluss an die Komödientexte Heufelds (S. 459–
497), die wegen ihrer pointierten, mit amüsantem Sprachwitz ausgestatteten 
Satire auf, nicht ausschließlich an ihre Zeithistorie gebundene, Schwächen und 
Realzustände der Wiener Gesellschaft noch heute lesenswert sein können, 
bietet Sonnleitner mithilfe des Vergleichs der vorhandenen Druckausgaben 
spannende Einblicke in die Textgenese und Textgestalt. Zahlreiche Beispiele il-
lustrieren die Eingriffe Heufelds zum Zweck der Straffung, sprachlichen Glät-
tung und moralischen ‚Reinigung‘, womit er den neuesten Zensurvorschriften 
Rechnung trug. Daten der Aufführungsgeschichte der Lustspiele werden peni-
bel verzeichnet, gefolgt von Informationen über die zeitgenössische Rezeption 
der Stücke. Die in die Anmerkungen aufgenommenen ausführlichen zeitge-
nössischen Kritiken, wie jene im Wiener Diarium zu Die Liebhaber nach der 
Mode oder jene zu Julie, oder Wettstreit der Pfl icht und Liebe in Lessings Ham-
burgischer Dramaturgie, sowie Sammelkritiken in Friedrich Nicolais einfl uss-
reichem Berliner Rezensionsorgan Allgemeine deutsche Bibliothek gewähren 
kultur- und theatergeschichtlich aufschlussreiche Einblicke in ihre jeweiligen 
ästhetisch-moralischen Beurteilungsmaßstäbe. Diese lassen zudem das Kon-
kurrenzverhältnis zwischen dem nach literarischer Anerkennung strebenden 
Wien und dem Überlegenheit zur Schau stellenden Deutschland durchklingen. 

Der Band, vom Hollitzer Wissenschaftsverlag und Verlag Lehner einmal 
mehr sorgfältig und ansprechend gestaltet, leistet einen wichtigen Beitrag zur 
Theatergeschichte und ist Kennern und Liebhabern des Wiener (Volks-)Thea-
ters vor Nestroy und seiner Autoren und Texte sehr zu empfehlen. 

 
Eduard Beutner 

 
 

Cornelius von Ayrenhoff: Die gelehrte Frau. Ein Lustspiel in fünf Aufzügen. 
Mit einem Nachwort hg. von Matthias Mansky. Hannover: Wehrhahn 2014. 
127 Seiten. ISBN 978-3-86525-370-5, € 16,50

Als Band 40 in der Editionsreihe „Theatertexte“ brachte 2014 der Hannovera-
nische Verlag Wehrhahn eine Neuausgabe von Cornelius von Ayrenhoffs Ko-
mödie Die gelehrte Frau. Ein Lustspiel in fünf Aufzügen, herausgegeben von 
Matthias Mansky, der dem Werk Ayrenhoffs im Kontext der josephinischen 
Aufklärungsliteratur bereits mehrere kenntnisreiche Studien gewidmet hat. 
Somit wird den heutigen Lesern entsprechend der Philosophie des Verlags ein 
für seine Entstehungszeit in vielfacher Hinsicht symptomatischer Text zugäng-
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lich gemacht, der in Buchform zuletzt vor zweihundert Jahren im Rahmen 
einer Gesamtausgabe dieses österreichischen Aufklärungsliteraten erschienen 
war. Eine kleine Jubiläumsausgabe also.

Wie Ayrenhoff im Vorbericht zu seinem Drama erläutert, handelt es sich 
hier um eine Adaptation von Molières Komödie Les Femmes savantes für 
das Wiener Theaterpublikum. Abgesehen von der Zusammenlegung von drei 
Frauenfi guren der Vorlage in einen weiblichen Hauptcharakter aktualisiert 
Ayrenhoff den Molièreschen Stoff vor allem durch seine hinzugedichtete 
Satire auf die zeitgenössische Gelehrtenrepublik und das für die Spätaufklä-
rung zentrale Anliegen der Frauenerziehung. Nach einer viermonatigen Rei-
se kehrt Baron Rheinthal, alarmiert durch einen Brief seines älteren Bruders, 
heim und fi ndet sein Haus in einen „Musentempel“ verwandelt. Völlig hin-
gegeben den schönen Wissenschaften und Künsten, umgeben von einer Schar 
von Gelehrten, deren sprechende satirische Namen wie Schöpfi us, Kühnwitz 
oder Dramschmied den wahren Charakter ihrer Erudition offenbaren, noch 
bevor diese Gelehrtenkarikaturen die Bühne betreten, vernachlässigt Rhein-
thals Ehefrau die Haushaltsführung, verschuldet sich und sorgt auch für gesell-
schaftliche Empörung. Doch bald nach Rheinthals Rückkehr klären sich die 
Verhältnisse auf. Die Gelehrten entpuppen sich als Betrüger und Scharlatane, 
und die liebende Gattin sieht ihre Verblendung ein. So führt Ayrenhoff den 
Zuschauern seine im Vorbericht dargelegte Absicht vor Augen, „den nachthei-
ligen Einfl uß [zu zeigen], den die gelehrten Bemühungen einer Frau gemeinig-
lich in ihr wesentlicheres Geschäfte, nämlich in die Besorgung des Hauswesens 
nehmen“ (S. 7 f.). Als Mittel der Besserung erweist sich dabei nicht die Strenge 
und Hartherzigkeit des Hausherrn, sondern die gegenseitige Achtung der Ehe-
leute, das Vertrauen und die Großzügigkeit des Mannes, der Verständnis für 
die Neigungen seiner Frau aufbringt: „Kleine Ausschweifungen von dieser Art 
sind einem Weibe bey weiten nicht so nachtheilig, und ihrem Manne so krän-
kend, als viele andre, deren man unsre Weiber täglich begehen sieht.“ (S. 98)

Gattin, Mutter und Hausfrau, so lautet die gängige Bestimmung der Frauen-
rolle, die in der Spätaufklärung von der Literatur und Publizistik (Moralische 
Wochenschriften) verbreitet wurde. So liegt es nahe, dass Rheinthal in der Kri-
tik an seiner schlecht wirtschaftenden Frau gerade diese Aspekte miteinander 
verbindet: „Was für eine Haushaltung! – Was für Unordnungen! – von einer 
Frau, die ihren Mann, ihre Kinder liebt, ist das unbegreifl ich.“ (S. 21) Attestierte 
die Frühaufklärung den Frauen durchaus die Fähigkeit und das Recht, sich 
mit den Wissenschaften abzugeben, indem ihr Rollenbild nicht aus der Per-
spektive des ,naturbedingten‘ Geschlechts defi niert wurde (siehe die Debatte 
über die sogenannte Geschlechtslosigkeit der Seele), wird der Wirkungsbereich 
der Frau in der Spätaufklärung auf die familiäre Privatsphäre eingeschränkt. 
Der paternalistische Frauendiskurs wird dabei im Stück auf mehreren Ebe-
nen geführt. Eine ähnliche Rolle wie Rheinthal in Beziehung zu seiner Frau 
spielt der Verfasser in seinem Vorbericht, in dem er sich zur Abfassung sei-
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nes Lustspiels von bildungserheischenden Frauen animieren lässt (eine in den 
Moralischen Wochenschriften häufi ge Rechtfertigung des schriftstellerischen 
Engagements der Männer). Zu guter Letzt fi ndet das patriarchale Erziehungs-
modell seine Analogie in der Beziehung zwischen der Familie und dem Staat. 
Unauffällig waltet im Hintergrund des Geschehens das wachsame Auge des 
Polizei-Ministers, der stets „von allem genau unterrichtet“ ist (S. 55) und mit 
seinem rechtzeitigen Eingreifen (der Verhaftung der Akademie-Sekretärs so-
wie des Griechisch-Lehrers Schöpfi us) zur Wiederherstellung der familiären 
Idylle beiträgt.

Ähnlich wie es für den josephinischen Roman bezeichnend ist, nimmt auch 
das Drama Ayrenhoffs einen expliziten Bezug auf die Gegenwart, der insbe-
sondere bei der satirischen Schilderung der aktuellen Literaturverhältnisse 
zutage tritt. Hierbei erweist sich Ayrenhoff, wie Mansky in seinem literatur-
wissenschaftlich fundierten und komplexe, wenig erforschte Zusammenhänge 
erhellenden Nachwort schreibt, „als vehementer Kritiker der Empfi ndsamkeit, 
des Sturm und Drang und der späteren Romantik, Literaturströmungen, die 
in Wien kaum Fuß fassen konnten.“ (S. 109) Gerade dieser Aspekt des Dra-
mas scheint mir in literaturhistorischer Hinsicht am interessantesten. Er be-
trifft nicht nur die Parodie der grundlegenden poetischen Prinzipien des Sturm 
und Drang, wie Originalität, Genie oder Ablehnung der sogenannten Regel-
poetik, sondern auch Ayrenhoffs eigene strenge Einhaltung der antiken bzw. 
klassizistischen Dramentektonik. Verspottet wird die zeitgenössische Shake-
spearomanie und die Vorliebe für das Englische (sogar der Diener der Baronin, 
Johann, muss wider Willen Englisch lernen …). Durch die präzise Verortung 
des Dramas im zeitgenössischen Literaturkontext macht Mansky zugleich die 
eigenen poetischen Ressourcen der Wiener Komödie bzw. Konversations-
komödie sichtbar, als deren Begründer Ayrenhoff angesehen wird (Wynfrid 
Kriegleder1). Einzig die Charakterisierung des Sturm und Drang als „Effekt 
einer empfi ndsamen Kultur protestantischer Innerlichkeit“ (S. 111) fi nde ich 
etwas verwirrend, zumal sie in dieser Kürze den unbestreitbaren französischen 
Einfl uss (Rousseau) sowie die antiabsolutistische Spitze dieser Literaturströ-
mung ausklammert, bei der z. B. die Figur eines väterlichen Polizeiministers 
eher unwahrscheinlich ist. Die österreichischen „gehorsamen Rebellen“ (Wal-
traud Heindl) und die deutschen ‚literarischen Revolutionäre‘ werden vonein-
ander nicht nur durch ihre literarischen Präferenzen und den kulturreligiösen 
Hintergrund, sondern auch durch eine andere politische und soziale Erfahrung  
getrennt. 

Seine kritische Einstellung zur zeitgenössischen deutschen Literatur der 
1770er und 1780er Jahre demonstrierte Ayrenhoff nicht nur durch die eige-
ne Poetik, sondern auch durch verschiedene spitze Formulierungen gegen die 
Vertreter des Sturm und Drang. Verspottet er in Die gelehrte Frau den Dichter 

1 Wynfrid Kriegleder: Eine kurze Geschichte der Literatur in Österreich. Menschen – 
Bücher – Institutionen, Wien 2011, S. 162.
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Dramschmied als den „Shakespear[e] unsrer Nation“ (S. 87) , so bleibt er in 
seinen Epigrammen wiederum dem anderen deutschen Shakespeare, Fried-
rich Schiller, nichts schuldig: „Hier, Leser, sucht den Mann von Geist, Genie, / 
Erfi ndungskraft, Geschmack, Philosophie! / Ihr fi ndet ihn in jeglichem Ge-
dicht: / Nur suchet ihn in seinen Dramen nicht!“2 

Die Literaturgeschichte und die Theaterpraxis haben ein anderes Urteil über 
Schiller und somit auch über Ayrenhoff gesprochen. Es bleibt nun abzuwar-
ten, ob Die gelehrte Frau dank dieser von Matthias Mansky sorgfältig vorbe-
reiteten, leserfreundlichen Neuausgabe auch einen Weg auf die Bühne fi nden 
wird. Ein gewisses Aktualisierungspotential besitzt das Lustspiel allemal. Die 
Zahl der „gelehrten Schmarutzer“, „Windbeutel“, „Fantasten“, „Hasenfüße“ 
und „halbgelehrten Charlatane“, heißen sie nun heute Bildungsexperte, Le-
bensberater oder spirituelle Coachs, hat sich seit der Zeit der Aufklärung ver-
vielfacht. 

Jozef Tancer

Unerwartete Entdeckungen. Beiträge zur österreichischen Literatur des 
19. Jahr hunderts. Hg. von Julia Danielczyk und Ulrike Tanzer (Quodlibet, Bd. 
12). Wien: Verlag Lehner, 2014. 272 Seiten, 37 Schwarzweißabbildungen. ISBN 
978-3-902850-06-5. € 24,90. 

Der vorliegende Sammelband, der den Titel eines Aufsatzes von Walter Ober-
maier über verschollen geglaubte Materialien von Johann Nestroy aus dem 
Jahr 2000 übernimmt, enthält die Beiträge zu einer 2012 in Wien zu Ober-
maiers Ehren veranstalteten internationalen Tagung. An die Verdienste Wal-
ter Obermaiers für die Nestroy- und Alt-Wiener-Volkstheater-Forschung 
braucht hier nicht erinnert zu werden: es sei nur darauf hingewiesen, dass jeder 
angehende Germanist, der sich mit diesem Thema ernsthaft auseinandersetzen 
möchte, nicht umhin kann, auf die Historisch-kritische Ausgabe von Nestroys 
und Raimunds Werken, deren Edition u. a. Walter Obermaier über Jahre ge-
leitet hat, sowie auf seine zahlreichen Aufsätze zum Thema zurückzugreifen. 
Ein wichtiges Ziel des Bandes ist das Aufzeigen von Mankos der Forschung 
über die Literatur und das Theater des 19. Jahrhunderts im Allgemeinen, mit 
dem Ziel, ihr neue Impulse zu geben, damit die in zum Teil öffentlichen, zum 
Teil privaten Einrichtungen befi ndlichen Archive, die noch auf Erschließung 
harren, endlich untersucht werden. 

Der Band ist liebevoll zusammengestellt. Die 15 hochkarätigen Beiträge 
sind sorgfältig ediert, einige Abbildungen runden das Werk glücklich ab. Den 
Schwerpunkt bilden natürlich Beiträge zur Nestroy- und Raimund-Forschung 
(Hein, Yates, Walla, Böhm, Hüttner, Bachleitner), er umfasst aber auch Auf-

2 Cornelius von Ayrenhoff, Sämmtliche Werke, Bd. 5, Wien 1803, S. 17. 
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sätze über die theater- und kulturgeschichtliche Forschung, über Vorlagen-, 
Nachlass- und Textentstehungsfragen (Pausch, Opll, Rossbacher, Perners-
torfer, Denscher, Danielczyk) bis hin zu Biographien von Autorinnen und 
Autoren aus dem 19. Jahrhundert (Höller, Tancer, Tanzer). Die Kohärenz der 
zunächst heterogen wirkenden Komposition des Bandes ergibt sich bei ge-
nauerer Betrachtung aus der im Vorwort ausgewiesenen Thematik, nämlich der 
langjährigen Arbeit des Jubilars, und die Einzelbeiträge erweitern auf sinnvolle 
Weise das Blickfeld der Forschung. 

Der Eingangsbeitrag Hans Höllers ist als Darstellung des im 19. Jahrhundert 
in der österreichischen Literatur, sprich Theater und Roman, herrschenden 
Zeitgeistes zu verstehen, womit er den politisch-intellektuellen Rahmen für 
die weiteren Untersuchungen steckt. In seinem Aufsatz geht es um eine „Kon-
fession, die für die Generation, der ich mit Walter Obermaier angehöre, nicht 
ganz untypisch“ (S. 11) ist, wie er schreibt: er liest nämlich die österreichische 
Literatur des 19. Jahrhunderts, allen voran Stifter, Grillparzer und Nestroy, als 
Vertreter jener Nachkriegsgermanistik, für die das österreichische Biedermeier 
nach 1945 eine Zufl ucht aus politischen Nöten bot. Grillparzer gilt, so Höller, 
als Beispiel und Vorbild zugleich für die Einstellung des Schriftstellers und In-
tellektuellen zur Macht und Machtausübung der Metternichschen Ära; Stifter 
wird dabei als Repräsentant eines gegen die galoppierende Industrialisierung, 
die mit ihr einhergehende Zeitbeschleunigung sowie ein unerbittliches Ver-
wertungsprinzip wahrgenommen, ohne dabei als Reaktionär abgestempelt zu 
werden, und beider Werk kann zu Recht als Rettungsaktion für die Dinge „vor 
dem profanen kapitalistischen [verdinglichenden und technischen] Zugriff“ 
(S. 17) betrachtet werden. Die Rückbeziehung Grillparzers auf vergangene 
Theaterformen des Barock wird als eine „Konstellation der Moderne“ (S. 21) 
angesehen und die traumatische und zugleich erhellende Erfahrung des Exils, 
wie u. a. in der Medea-Trilogie thematisiert, bildet eine andere wichtige Facette 
von Grillparzers Theaterschaffen. 

In seinem Beitrag berichtet Jürgen Hein über Aspekte biographischer For-
schung und den Zusammenhang von Edition und Biographie im Falle Meisls 
und Raimunds. In Sachen Raimund sei eine erneute kritische Auswertung der 
Quellen verschiedentlichster Provenienz notwendig, um den Widersprüchen 
zwischen Selbstbiographie und Legende oder auch zum Beispiel dem komple-
xen Verhältnis Raimund–Meisl nachzuspüren. Den größten Teil seines Auf-
satzes widmet Hein der Frage nach der Autorschaft von Der Barometermacher 
auf der Zauberinsel (1823), Raimunds erstem Stück, vor allem dem ersten Akt, 
und anhand von sehr detailliert angeführten Quellen und Zitaten zeigt er die 
zum Teil an Plagiat grenzende Überarbeitung von Meisls Vorlage durch Rai-
mund auf, was seine lange, am 17. Februar 1824 veröffentlichte Erklärung in 
der Theaterzeitung erhellt; diese Vermutung lässt auch die Parallelen zwischen 
den Autoren und ihre gegenseitige Beeinfl ussung als einen damals wie heute 
charakteristischen Aspekt des Theaterbetriebs erscheinen. Anschließend lie-
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fert Hein seine „unerwartete Entdeckung“, nämlich den hier zum ersten Mal 
edierten Meisl-Text Ein Blümchen auf Raimunds Grab (1836). 

Die nächsten drei Beiträge (W. Edgar Yates, Friedrich Walla, Hermann 
Böhm) sind Fallstudien zum Umgang mit der Biographie Nestroys: Yates be-
müht sich um eine Lebensgeschichte des Theaterschreibers, wobei er beson-
ders die in der Forschung häufi g diskutierte Unterscheidung „zwischen der 
Theatersphäre und dem Privatleben“ (S. 51) anspricht; die eigenhändigen Auf-
zeichnungen und Briefe Nestroys sind hier wichtige Elemente; leider bleiben 
verschiedene Punkte undokumentiert; entweder wird in der Zukunft die For-
schung durch Glücksfunde Lücken füllen können, oder sie muss ‚à la Sherlock 
Holmes‘ alle zur Verfügung stehenden Unterlagen auf Zusammenhänge und 
Schlussfolgerungen hin auswerten. Zwei Lücken werden von Yates genannt 
und bedauert: zum einen Informationen über Nestroys Lektüren, zum ande-
ren Berichte über Nestroys Theaterbesuche; denn sie könnten viele Einsichten 
über sein eigenes Schaffen und seinen Umgang mit den Werken anderer Au-
toren liefern. Immerhin bleibt uns ein Schatz: Nestroys eigenhändig niederge-
schriebene Handschriften in ihren verschiedenen Stadien der Bearbeitung. In 
seinem Beitrag attestiert Friedrich Walla die Doppelgesichtigkeit Nestroys an-
hand seiner Briefe. Die Öffentlichkeitsarbeit, die er für seine Stücke und Gast-
spielreisen verrichtete, ist auch wichtig für die Presse, allen voran Adolf Bäu-
erle als Herausgeber der Theaterzeitung. Walla wirft in dem Zusammenhang 
die Frage auf, wie viel Vertrauen man zu den sogenannten ‚Diktatbriefen‘ wird 
haben müssen, da sie offensichtlich nicht alle auf Nestroy zurückzuführen 
sind. 

Hermann Böhm erinnert an die Entstehungsgeschichte der Wiener Hand-
schriftensammlung und geht der Geschichte zweier Originalhandschriften 
 Nestroys, Die Familien Zwirn, Knieriem und Leim, oder Der Weltunter-
gangstag (1834) und Die schlimmen Buben in der Schule (1847) nach, wobei er 
gleichzeitig die Rolle des Zufalls und Schicksals und die des menschlichen Des-
interesses und der zeitlichen Wandlung im Umgang mit Nachlässen betont. Jo-
hann Hüttner untersucht das sowohl für Raimund als auch für Nestroy wich-
tige Thema der regionalen Sprachakzente, das zeigt, wie bei den beiden eine 
Verteilung der Sprachfärbungen den ernsten bzw. komischen Rollen entspricht 
und der Dialekt in den meisten Fällen eine Kunstsprache ist – erst 1898 er-
schien allerdings ein Standard für die Schauspielsprache. Das Preußisch-Reden 
(S. 90), das Schwäbische (S. 92), das Böhmische (S. 94), das Juden-Reden (S. 96) 
zeigen, auf welche Art und Weise Nestroy mit den verschiedenen Sprachfär-
bungen umging und welchen Stellenwert er ihnen verlieh. 

Norbert Bachleitner geht es um den Vergleich zwischen Stücken Nestroys 
und Romanen von Eugène Sue in den 1840er bis 1850er Jahren, in denen die 
soziale Frage zur Darstellung kommt und die Missstände der damaligen Ge-
sellschaft angeprangert werden. Nestroy verfügte über Lektüren aus zweiter 
Hand oder auch über Rezensionen, die ihn angeregt haben mögen. In einem 

Buchbesprechungen 111



Exkurs geht Bachleitner auf Der Schützling (1847) und Kampl (1852) ein: 
Ersterer zeigt eine Wandlung in der Form des Volkstücks, „die durch Ernst, 
Realismus und moralische Tendenz gekennzeichnet sei“ (S. 106). Auch wenn 
Nestroy seinem Publikum anscheinend eine vorkapitalistische Welt als Lö-
sung aller Übel vorschweben lässt, darf er weder als Konservativer noch als 
Revolutionär betrachtet werden, eine ideologische Ausrichtung, die sich auch 
im populären Roman nach 1848 aufweisen lässt. Nestroys Publikum scheint 
insofern dem allgemeinen Publikum der großen Wiener Vorstadttheater in Ge-
schmack und politischer Kultur sehr zu ähneln. Die Parallele Sues mit Nestroy 
zeigt darüber hinaus, dass der Wiener Autor viel „tiefer schürfte“ (S. 111), da 
seine Kritik an der menschlichen Natur letztlich auf philosophischer Ebene 
viel subversiver ist. 

Der lange Beitrag Oskar Pauschs beschäftigt sich mit den Beständen des 
Österreichischen Theatermuseums, insbesondere mit den Hoftheaterakten: 
„Der […] Fonds gehört zu den wichtigsten Zeugen der österreichischen Thea-
tergeschichte“ (S. 112), so Pausch – also mit Dokumenten aus dem 18. Jahr-
hundert und von 1821 bis 1879. Am bedeutsamsten ist der Bestand zwischen 
1766 und 1800 mit den „Gründungsakten des Burgtheaters“ (S. 117), während 
das Kärntnertortheater insgesamt gesehen besonders gut dokumentiert ist. 
Lange Passagen, Auszüge, Gesuche, Rundschreiben – so z. B. zur Aufführung 
von Grillparzers Ottokar 1825 (S. 120 f.) u. dgl. – werden abgedruckt und/
oder abgebildet. Dieser reiche Fonds erweist somit seine Fruchtbarkeit für die 
Forschung im Hinblick auf die Geschichte des Wiener Theaters und um das 
Wiener Theater des 19. Jahrhunderts. 

Ferdinand Opll interessiert sich in seinem Aufsatz für die „Entdeckung 
der Landschaft“, die sich mit Nestroys Lebensspanne gleichsam deckt, und, 
so Opll, als „Spiegelbild eines geistigen Aufbruchs des Menschen im Gefolge 
der Aufklärung“ zu verstehen ist, wobei Neuerungen, allen voran die Eisen-
bahn, den Wienern die Erschließung ihres Umlandes ermöglichten (die Sem-
mering-Bahn 1854 z. B.). Opll interessiert sich insbesondere für die südlich 
der Reichshaupt- und Residenzstadt gelegenen Landschaften: Als Fallbeispiele 
dienen ihm die Orte Atzgersdorf und Liesing (S. 160–177) mit Katasterplan 
und Reproduktion zeitgenössischer Gemälde. Mit dem Visuellen setzt sich 
auch der Aufsatz Jozef Tancers auseinander, indem er über die Entstehung der 
Kategorie des Pittoresken ab 1800, insbesondere anhand von Franz Sartoris 
Reiseberichten berichtet. Der malerische Blick auf die Landschaft führt para-
doxerweise, so z. B. auch bei Stifter, in die „Welt der Literatur“ (S. 185), wobei 
die Aktualität aus dem Blickwinkel gerät. 

Karlheinz Rossbacher behandelt in seinem Beitrag das Beispiel eines dich-
tenden Arztes, Theodor Meynert (1833–1892), dessen Biographie hier umris-
sen wird. Er glaubte sein Modell des menschlichen Vorderhirns als innersten 
und ältesten Teils des Hirns poetisch umschreiben zu können – in Gedichten, 
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die erst nach seinem Tod von seiner Tochter veröffentlicht wurden und die das 
Bild der Löwin in den Vordergrund stellen. 

Sich auf die Archive und die Bibliothek der Familie der Grafen von Kuef-
stein auf Schloss Greillenstein stützend, zeigt Matthias J. Pernersdorfer, wie 
dieses Adelsgeschlecht bis ins 19. Jahrhundert stets ins Theaterleben eingriff, 
ohne aber im kulturellen Gedächtnis Spuren hinterlassen zu haben. Die ver-
schiedenen politischen Tätigkeiten der Familienmitglieder, vor allem bei Ge-
sandtschaften ins Osmanische Reich, erlaubten ihr, Einfl uss auf das Theater-
leben auszuüben: Sogar Grillparzer hielt sich 1809 auf Schloss Greillenstein 
auf (S. 229). 

Die Operette folgt in der Kulturgeschichte dem Wiener Vorstadttheater 
nach: Barbara Denscher widmet ihren Beitrag einem der erfolgreichsten Li-
brettisten der Gattung im späten 19. und frühen 20. Jahrhundert: Victor Léon, 
dessen 61 Libretti umfassendes Œuvre, allen voran jenes für Die lustige Witwe 
1905, als Musterbeispiel für die Entwicklung des Volkstheaters und sein Über-
gehen in die „Unterhaltungskultur der Moderne“ (S. 231) gilt. Anhand von 
Briefen und Selbstzeugnissen aus dem Nachlass in der Wienbibliothek im Rat-
haus geht Denscher den wesentlichen Lebensstationen des Librettisten nach 
und bringt die jüdische Kulturwelt sowie die politische und sozialgeschicht-
liche Entwicklung jener Zeit und die Operette im Zusammenhang. 

Ulrike Tanzer stellt ihr Projekt einer Edition der sich über 57 Jahre erstre-
ckenden Korrespondenz von Marie von Ebner-Eschenbach mit Josephine von 
Knorr sowie von deren Briefwechsel mit Ferdinand von Saar vor, um „das kul-
turelle Leben in der franzisko-josephinischen Epoche stärker zu konturieren“ 
(S. 258), wobei sie eine Forschungslücke in Hinsicht auf das Schaffen von Eb-
ner-Eschenbach und Saar füllt, da die historisch-kritische Ausgabe ihrer Werke 
bisher unvollständig blieb. 

Im Abschlussbeitrag des vorliegenden Sammelbandes zeichnet Julia Daniel-
czyk die Entstehungs- und Untergangsgeschichte des Literarischen Vereins in 
Wien (1904–1917) nach, dessen Gründungsmitglieder zum großen Teil bei der 
Grillparzer-Gesellschaft aktiv waren – wie z. B. August Sauer. Die Satzungen 
des Vereins entsprachen den Statuten der Literaturarchiv-Gesellschaft in Berlin 
von 1892, wobei er allerdings auf die Anschaffung von Autographen verzichte-
te. Jedoch war ihm die Herausgebertätigkeit im Rahmen seiner Schriftenreihe 
Schriften des Literarischen Vereins in Wien wichtig. 

Eric Leroy du Cardonnoy 
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BERICHTE

Dank an Marion Linhardt

Anfang 2014 entschloss sich Frau Prof. Dr. Marion Linhardt aus arbeitstech-
nischen Gründen die Schriftleitung der Nestroyana mit Jahresende abzugeben. 
Dies wurde vom Vorstand der Internationalen Nestroy-Gesellschaft bedau-
ert, doch war Marion Linhardts persönliche Entscheidung zu respektieren. Ihr 
Ausscheiden aus der Schriftleitung stellt für die Zeitschrift Nestroyana einen 
erheblichen Verlust dar. 

Marion Linhardt hat bereits für den Jahrgang 2009, als die Schriftleitung 
noch bei Herrn Univ.-Prof. Dr. W. Edgar Yates und Frau Univ.-Prof. Dr. Ul-
rike Tanzer lag, am Lektorat mitgearbeitet. Ab dem Jahrgang 2010 – W. Ed-
gar Yates hatte sich nach langen verdienstvollen Jahren aus der Schriftlei-
tung zurückgezogen – trat sie in die Schriftleitung ein. Ihr Engagement und 
ihre präzise und kenntnisreiche Art waren ein Gewinn für die Zeitschrift 
und ergänzten die Arbeit von Ulrike Tanzer aufs Beste. Seit dem Ausschei-
den von Ulrike Tanzer 2013 lag die Verantwortung für die Schriftleitung der 
Nestroyana alleine in Marion Linhardts Händen. Neben ihren erfolgreichen 
Bemühungen um qualitätvolle Beiträge, Rezensionen und Berichte bestach 
vor allem die Genauigkeit, mit der sie die einzelnen Artikel redigierte, sowie 
ihre Kommunikation mit den Autorinnen und Autoren, die zum Niveau der 
Zeitschrift entscheidend beigetragen haben.

Für ihr Engagement und die geleistete Arbeit ist Marion Linhardt ausdrück-
lich und sehr herzlich Dank zu sagen. Die neue Redaktion (Matthias Mansky 
und Walter Obermaier) wird mit ganzer Kraft die vorgegebene Linie der Zeit-
schrift konsequent weiter verfolgen.

Übergabe der Festschrift Unerwartete Entdeckungen an Walter Obermaier. 
Mittwoch, 28. Mai 2014, Musiksammlung der Wienbibliothek 

Am 28. Mai 2014 fand die Übergabe des Tagungsbandes Unerwartete Ent-
deckungen – Beiträge zur österreichischen Literatur des 19. Jahrhunderts an 
Walter Obermaier statt. Im September 2012 veranstaltete die Internationale 
Nes troy-Gesellschaft in Kooperation mit der Wienbibliothek eine internatio-
nale Tagung zu Obermaiers 70. Geburtstag. Die Beiträge, die sich aus den 
verschiedenen thematischen Bereichen seiner Forschung zur österreichischen 
Literatur des 19. Jahrhunderts zusammensetzten, sind nun in der von Julia Da-
nielczyk und Ulrike Tanzer herausgegebenen Festschrift erschienen und wur-
den im ‚privaten Rahmen‘ präsentiert. Dass man von einem ‚privaten Rahmen‘ 
nicht voreilig auf die tatsächliche Größe einer Veranstaltung schließen sollte, 
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zeigte die Anzahl der Teilnehmer: Neben den Autorinnen und Autoren, die am 
Tagungsband mitgewirkt hatten, fanden sich einmal mehr zahlreiche Freunde, 
Kolleginnen und Kollegen sowie Familienmitglieder des Jubilars ein. 

Nach der Begrüßung durch die Direktorin der Wienbibliothek Sylvia Mattl-
Wurm und den einleitenden Worten von ING-Präsident Heinrich Kraus und 
Geschäftsführer Karl Zimmel gaben die Herausgeberinnen einen Einblick in 
die Festschrift, in der, gemäß eines Aufsatztitels Walter Obermaiers – Uner-
wartete Entdeckungen –, „überraschende Zusammenhänge, unerwartete Kon-
stellationen und neue Entdeckungen aus den Beständen in- und ausländischer 
Archive“ thematisiert wurden. In diesem Kontext stand  die Zielsetzung im 
Vordergrund, neue Perspektiven und Impulse für die zukünftige Erforschung 
der österreichischen Literatur im 19. Jahrhundert zu liefern.1 Die freundschaft-
liche Übergabe des Bandes an Walter Obermaier stellte hierbei den feierlichen 
Höhepunkt der Buchpräsentation dar. 

Fazit: Wie bereits die Tagung 2012 war auch die Präsentation der Festschrift 
eine gelungene Veranstaltung, die im geselligen Rahmen in der Osteria Friulana 
ihren Ausklang fand.  

Matthias Mansky

Nestroy-Preis für Peter Gruber

Als am 10. November 2014 zum 15. Mal der Wiener Theaterpreis „Nestroy“ 
verliehen wurde, machte er diesmal in besonderer Weise dem Namensgeber 
Ehre. Der Spezialpreis wurde nämlich an Peter Gruber vergeben, eine mehr 
als verdiente Ehre für einen Mann, der seit 1973 die Nestroyspiele auf Schloss 
Rothmühle prägt. Und so hob die Jury zu Recht hervor, dass „Regisseur Peter 
Gruber […] viele halb vergessene Stücke von Johann Nepomuk Nestroy auf 
die Bühne brachte und dies von einer profunden wissenschaftlichen Auseinan-
dersetzung begleiten ließ.“ Wobei selbstverständlich nicht vergessen werden 
soll, dass in manchen Jahren auch durchaus populäre Stücke Nestroys  auf 
dem Programm standen, denn auch ihnen  konnte Peter Gruber neue Facetten 
abgewinnen und – dem Text Nestroys treu bleibend – Zeitbezüge herstellen. 
Mit Recht stellte schon zu Beginn der 80er Jahre die Zeitschrift profi l fest: „Was 
Nestroy betrifft, ist Wien eine Vorstadt von Schwechat.“ 

Nestroy war ein Meister des Wortes und des Sprachspiels, ein scharfsich-
tiger Beobachter der Menschen und ihrer Zeit. Ein scharfer Beobachter ist 
auch Peter Gruber. Seine Regiearbeit zeichnet nicht nur aus, dass sie Nestroys 
Text möglichst wortgetreu bringt, sondern sie macht auch dessen Kritik an 
sozialen, gesellschaftlichen und politischen Verhältnissen in ihrer ungebro-
chenen Aktua lität sichtbar. Peter Gruber vermeidet als Regisseur, Intendant 

1 Vgl. die Besprechung von Eric Leroy du Cardonnoy im vorliegenden Heft.
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und Schauspieler seit über 40 Jahren sowohl betuliche Biedermeierlichkeit als 
auch gekünstelte Gegenwartsbezogenheit. In der Art, wie er mit seinem her-
vorragenden Laienensemble (unter das sich auch junge Schauspieler mischen) 
arbeitet, lässt er den Zuseher immer wieder neu entdecken, dass Nestroys Sa-
tire nichts von ihrer Kraft verloren hat. Dabei vergisst Peter Gruber nie, dass 
Nestroy seinem Publikum nicht nur einen Spiegel vorhalten, sondern es auch 
lachen machen wollte.

Bei der Überreichung der Preis-Trophäe bedankte sich Peter Gruber vor 
allem bei Johann Nestroy, aber nicht minder bei seinem Team und ganz beson-
ders bei seiner jahrzehntelangen Mitarbeiterin Christl Bauer, die wesentlich 
zum Erfolg der Nestroy-Spiele Schwechat beigetragen hat – Dankesworte, die 
dem Ausgezeichneten Ehre machen. Alle Freunde Nestroys und Peter Gru-
bers, ganz besonders aber die Internationale Nestroy-Gesellschaft gratulieren 
von ganzem Herzen!

Walter Obermaier

Die Frau Weiler – ein unmögliches Leben?

Anlässlich des 150. Todestages von Nestroys langjähriger Lebensgefährtin Ma-
rie Weiler (31. Oktober 1864)  gab Agnes Palmisano am 26. November 2014 
einen szenischen Liederabend im MUTH, dem Konzertsaal der Wiener Sän-
gerknaben.

Da es von Marie Weiler selbst kaum Zeugnisse über ihr Leben gibt, wurde 
versucht, es auf der Basis von Liedern und Briefen Nestroys  darzustellen. Im 
Verlauf des Abends entstand so vor dem zahlreich erschienenen Publikum das 
Bild einer musikalisch und kaufmännisch äußerst begabten Frau, die so gar 
nichts Biedermeierliches an sich hatte. 

Sie begegnete Nestroy in Graz und zog dann mit ihm nach Wien. Obwohl 
ihr eine Ehe mit ihm nicht erlaubt war (Nestroy war bereits verheiratet) und 
er es mit der Treue nicht so genau nahm, blieb sie 35 Jahre an seiner Seite, zog 
seinen Sohn und die beiden gemeinsamen Kinder groß und übernahm ab 1856 
die kaufmännische Leitung des Carl-Theaters.

Von zeitgenössischen Kritikern wurden ihre schöne Stimme und das unge-
zwungene Spiel besonders gelobt. Zunächst sang sie Opernpartien (z. B. Pa-
mina oder Donna Elvira), in Nestroys frühen Stücken waren ihr Partien mit 
den anspruchsvollsten Liedern, Arien und Jodlern  zugedacht. Dieser ,Kolo-
raturgesang im Wiener Dialekt‘ dürfte damals eine Modeerscheinung gewesen 
sein, heute steht er als „Dudler“ auf der Liste des immateriellen Kulturerbes 
der UNESCO.  

Agnes Palmisano beherrscht die Technik des Dudelns perfekt, voll Tem-
perament sang sie Couplets aus Nestroy-Stücken, die Marie Weiler gesungen 
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hatte, z. B. „Wenn sich das Eheband schlingt ohne Liebe“ (Robert der Teuxel, 
1833) und „Der Ehstand ist an und für sich schon betrübt“ (Der Kobold, 1838), 
aber auch solche anderer Schauspielerinnen, wie „Wenn uns einer g’fallt“ (Der 
Talisman, 1840), „Wir sind vorsichtig“ (Das Mädl aus der Vorstadt, 1841) u. a. 
Frau Palmisano stellte Marie Weiler, aber auch Nestroy dar, wenn sie aus sei-
nen Briefen las, oder zog Parallelen zu ihrem eigenen Leben als berufstätige 
Mutter, wenn sie in ihrer großen Tasche kramte und daraus nicht nur ein Ma-
nuskript hervorholte, sondern auch Spielsachen oder ein Kinderfl äschchen 
hervorquollen.

Unter der Leitung von Peter Gillmayr begleiteten die Österreichischen Sa-
lonisten Agnes Palmisano nicht nur auf ihren Instrumenten, ihre Spielfreude 
lebten sie auch als ihre Dialog- und Gesangspartner aus. Dieser unterhaltsame, 
aber auch besinnliche Abend über eine außergewöhnliche Frau wurde musi-
kalisch durch Arrangements von Gerrit Wunder und Josef Ortner, von Nora 
Dirisamer als Autorin und Regisseurin vorbereitet. Das Publikum spendete 
allen Mitwirkenden herzlichen Applaus.

         
Christine Schuster

Ehrenmedaillen für die Vizepräsidenten MR Karl Zimmel und Prof. Otmar 
Nestroy

Am 3. Dezember 2014 fand im Eroica-Saal des Österreichischen Theater-
museums die 21. ordentliche Generalversammlung der Internationalen Nes-
troy-Gesellschaft statt. Präsident Prof. Heinrich Kraus überbrachte den an-
wesenden Mitgliedern der Gesellschaft die traurige Nachricht vom Tod Prof. 
Jürgen Heins, der zwei Tage zuvor unerwartet in Wien verstorben war. Wie 
jedes Jahr war Jürgen Hein, gemeinsam mit seiner Frau Ingrid, nach Wien ge-
kommen, um an der Generalversammlung teilzunehmen, um Recherchen in 
den Bibliotheken durchzuführen und um Freunde und Kollegen zu treffen.

Präsident Kraus und der geschäftsführende Vizepräsident Karl Zimmel be-
richteten über die zahlreichen Aktivitäten der vergangenen zwei Jahre. Beson-
ders hervorgehoben wurde das von Mag. Johann Lehner verantwortete On-
line-Suchportal www.nestroy-werke.at. Bürgermeister Hannes Heide gab den 
Namen des nächsten Nestroy-Ring-Preisträgers der Stadtgemeinde Bad Ischl 
bekannt. Mit der Josefstadt-Schauspielerin Erni Mangold erhält die Auszeich-
nung erstmals eine Frau.

Nach der einstimmigen Wiederwahl des Vorstands wurden zwei verdiente 
Mitglieder mit der Johann-Nestroy-Ehrenmedaille ausgezeichnet: MR Dipl.- 
Ing. Karl Zimmel und Univ.-Prof. Dipl.-Ing. Dr. Otmar Nestroy. Die Laudatio-
nes von Dr. Walter Obermaier und Prof. Jürgen Hein (gelesen von Gottfried 
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Nestroy-Stücke in Wiener Theatern November 2014–März 2015

Der böse Geist Lumpacivagabundus (Burg theater)
Der Talisman (Akademietheater)
Der Zerrissene (Theater in der Josefstadt)

Riedl) skizzierten die Lebenswege der beiden langjährigen Vorstandsmit-
glieder. Beide hatten einander durch ihre Väter sehr früh kennengelernt, beide 
hatten einen technisch-naturwissenschaftlichen Ausbildungs- und Berufsweg 
eingeschlagen. Karl Zimmel wirkte nach Assistentenjahren an der TU Wien als 
hochrangiger Beamter im ehemaligen Bauten-, dann Wirtschaftsministerium, 
Otmar Nestroy habilitierte sich an der Universität Salzburg und lehrte als Pro-
fessor für Bodenkultur an der TU Graz. Unabhängig von ihrem berufl ichen En-
gagement verband beide das Interesse für das Werk Johann Nestroys. Im Falle 
Otmar Nestroys war dieses Interesse auch familiär begründet. Die Verdienste 
beider für die Internationale Nestroy-Gesellschaft sind zahlreich: Karl Zim-
mel führt seit 1979 die Geschäfte der Internationalen Nestroy-Gesellschaft. Er 
begleitete die Herausgabe der Historisch-kritischen Ausgabe mit Rat und Tat 
und unterstützte die Internationalen-Nestroy-Gespräche in Schwechat, nicht 
zuletzt dank seiner exzellenten Kontakte. Otmar Nestroy stellte in Vorträgen 
und (legendären) Exkursionen sein profundes Wissen in den Dienst der Sache. 
Seiner Initiative ist es auch zu verdanken, dass die Internationalen Nestroy-
Gespräche in Schwechat auf ein fi nanzielles Fundament bauen können. Beiden 
sei für ihr unermüdliches, ehrenamtliches Engagement von Herzen gedankt!

Ulrike Tanzer
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Internationales Nestroy-Zentrum Schwechat
Internationale Nestroy-Ge sellschaft

41. Internationale Nestroy-Gespräche 2015

Patriotismus, Politik und Parodie

Die edelste Nation unter allen Nationen is die Resignation
(Johann Nestroy: Das Mädl aus der Vorstadt, I, 12) 

Stand: 15. 2. 2015

Dienstag, 7. Juli 2015:
 Anreise nach A–2320 Schwechat, Justiz-Bildungszentrum (Schloss  Altkettenhof), 

Schlossstraße 7. Das Tagungsbüro im Gästehaus ist von 14.30 Uhr bis 18.30 Uhr geöff-
net.

18.30 Begrüssung

20.30 Schwechat-Rannersdorf, Schloss Rothmühle, Rothmühlstraße 5
 Aufführung der 43. Nestroy-Spiele:
 Theaterg’schichten (Regie: PETER GRUBER)

Mittwoch, 8. Juli 2015:

9.00 Begrüssung und Einführung – Gedenken an Jürgen Hein

9.30 JOHANN SONNLEITNER (Wien, A): Der Staatsbankrott 1811 und seine Effekte auf das 
Wiener Vorstadttheater 

Pause

10.40 MATTHIAS MANSKY (Wien, A): Österreichische Finanzkatastrophen und Unterhaltungs-
dramatik im 19. Jahrhundert 

11.20 Theaterg’schichten – DISkussionsrunde über Stück und Aufführung.
 Moderation: JOHANN HÜTTNER (Wien, A)

Mittagspause

15.00 CLARA GALLISTL (Wien, A): Schulden und Währung. Theatertexte Adolf Bäuerles im 
Spiegel der Finanzpolitik unter Franz II./I.

15.40 FRANZ LEANDER FILLAFER (San Domenico di Fiesole, I): Der ‚innere‘ Feind. Zur Sozial- 
und Metapherngeschichte der Restauration

Pause

16.40 BEATRIX MÜLLER-KAMPEL (Graz, A): Theatralisierung von Politik und Politikern im 
populären Puppentheater des 19. Jahrhunderts

17.20 CORNELIUS MITTERER (Wien, A): Lustiges Elend und affi rmative Rebellion. Der Thea-
termacher Emanuel Schikaneder und seine (a)politischen Komödien
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19.00 Buchpräsentation: Johann Nestroy. O, ich Quintessenz!
 Ausgewählte Stücke und Briefe, herausgegeben und mit einem Nachwort von ANTO-

NIO FIAN. Salzburg: Jung & Jung 2015 (= Österreichs Eigensinn)
 Einführung und Moderation: ULRIKE TANZER (Innsbruck, A)
 Lesung: ANTONIO FIAN

Donnerstag, 9. Juli 2015:

9.00 Diskussionsrunde: Volkstheater: Pathos in der Politik – Politik in der Posse
 Statement und Moderation: WALTER PAPE (Köln, D) und ANTJE ARNOLD (Köln, D)

Pause

10.40 CAROLINE HERFERT (Wien, A): Die Okkupation Bosniens (1878) – ‚Dramatisierte Zei-
tungsberichte‘ im Spannungsfeld zwischen Patriotismus und Parodie

11.20 HUGO AUST (Pulheim, D): „Lieb Väterchen wird müde seyn“. Privatisierter Patriotis-
mus in Nestroys Die lieben Anverwandten (und anderen ‚Familien-Dramen‘ der Zeit)

Mittagspause

Nachmittag zur freien Verfügung 

Freitag, 10. Juli 2015:

9.00 Diskussionsrunde: Gespräch mit PETER GRUBER (JULIA DANIELCZYK und W. EDGAR 
YATES sind angefragt)

Pause

10.40 ALICE LE TRIONNAIRE-BOLTERAUER (Graz, A): Freiheit ist nicht oder Krähwinkel und 
Derrida 

11.20 FEDERICA ROCCHI (Perugia, I): Die Theatralisierung des politischen Verhaltens. Zwei 
Politiker ‚von Beruf‘ im Vergleich: Hyginus Heugeign und Eberhard Ultra

Mittagspause

15.00 OLIVER PFAU (St. Petersburg, RUS): Nestroys Nur Ruhe und seine russische Adaption

15.40 ARTUR ROBERT BIALACHOWSKI (Wroclaw, PL): Aktuelle Gesellschaftskritik in moder-
nen Aufführungen der szenischen Werke Johann Nestroys

Pause 

16.40 HENK J. KONING (Putten, NL): Das Alte hat abgetan, eine neue Zeit der Realistik auf 
der Bühne ist angebrochen. Einige zerstreute Bemerkungen zu Nestroys Parodien 
Holtei’scher Stücke

17.20 MARKUS SCHÜSSLER (Salzburg, A): Pathos und Parodie. Hebbels und Nestroys Judith- 
Dramen

 
18.00 HELMUT HERLES (Königswinter, D): Sprachsignale und Inszenierungen. Was Jour-

nalisten und Politiker von Nestroy lernen könnten. Anmerkungen eines politischen 
Publi zisten und Buchautors

Gemeinsames Abendessen

Samstag, 11. Juli 2015: Abreise
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