ULRIKE LANDFESTER (Miinchen, Deutschland)

“Als wenn es zum SpaB wiire”
Sprachkritik und Zeitdiagnose
in Arthur Schnitzlers “Der griine Kakadu”

Die Debatte tiber das Paradigma ‘Theatralitét’, wie sie in den vergangenen
Jahren unter anderem von Helmar Schramm geprégt worden ist, gilt dem
genannten Phdnomen in einem Sinn, fiir dessen ErschlieBung Schramm drei
‘archdologische Suchfelder’ bestimmt hat: das Theater als metaphorisches
Modell, als rhetorisches Medium und schlieBSlich als schéne Kunst (Schramm
1990, 204). Kleinstes gemeinsames Vielfaches dieser drei Felder ist die
elementare Bedeutung von Theatralitit fiir jede Form gesellschaftlicher
Kommunikation und damit jene A ffinitit zwischen Welt und Theater, aus
der das Theater iiber das Theater seit den Komédien des Aristophanes seine
besondere Strahlkraft bezieht. Arthur Schnitzlers Einakter “Der griine Ka-
kadu” (1898) markiertin der Auseinandersetzung mit dieser A ffinitét gleich-
sam eine Epochenschwelle in der Geschichte des Metatheaters.

Dabei kniipft Schnitzler an die beiden wichtigsten Entwicklungsschiibe
dieser Geschichte in der europsischen Neuzeit an: Shakespeare hatte den
Topos des theatrum mundi sékularisiert, indem er das hofische Reprisenta-
tionstheater seiner Zeit—die courtmasque—und die karnevaleske Jahrmarkts-
dsthetik des Volks aufeinander abgebildet, solcherart die Scheinhaftigkeit
der Welt von dem transzendenten Anderen der christlichen Heilsgeschichte
abgeldst und das Spiel als legitime strategische Bewiltigung des irdischen
Diesseits exponiert hatte — Schnitzlers ehemaliger Theaterdirektor und jet-
ziger Wirt der Kneipe zum “Griinen Kakadu”, der seine Schauspieler vor
adligem Publikum improvisierte Vignetten von Verbrechern und Revolutio-
hdren geben laBt, trégt die franzosische Namensform des allwissenden
Spielleiters aus Shakespeares ”The Tempest™, Prospero, hier: Prospére.

Der zweite historische Schub hatte sich mit dem Epochenwandel zur
Moderne, im Umfeld der Franzdsischen Revolution von 1789 vollzogen.
Das Ereignis der Revolution war von den zeitgendssischen Dichtern als auf
der Ebene der Geschichtsschreibung dem literarischen Topos vom thea-
frum mundi artverwandt rezipiert worden, wies es doch an den Protagoni-
Sten der Geschichte drastisch eine Trennbarkeit von Identitit und sozialer
Rolle auf, die ihrerseits die Beziehung zwischen Spiel und Spiel im Spiel in
Bewegung brachte: G oethes “Jahrmarktsfest zu Plundersweilern” von 1778
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hélt bei allem Weltbezug des Liebhabertheaters die Trennung der Ebenen
selbst entschlossen stabil; Tiecks “Gestiefelter Kater” dagegen, acht Jahre
nach der Revolution entstanden, durchbricht, ausdriicklich in deren Na-
men, die Spielebenen in einem wahren Taumel metaleptischer Spriinge —
Spielzeit von Schnitzlers Stiick ist der 14. Juli 1789, der Tag des Sturms auf
die Bastille, und sein Gegenstand der Zusammenfall des Revolutionsspiels
im “Griinen Kakadu” mit der historischen Realit4t der Revolution.
~ Fiir Shakespeare wie fiir Calderon, den Meister des theatrum mundi,
fir Goethe und noch fiir Tieck gilt beim Spiel mit dem Spiel die Formel:
Schein und Sein sind, noch im ekstatischsten Sprungtaumel, am Ende trenn-
bar, notfalls durch Eingreifen des Dichters auf der Biihne selbst. Schnitzler
schlieBt sich hier insoweit an, als auch er Desillusionierung durchaus mit
Erkenntnis von Realitét gleichsetzt — mit dem Ziel aber, die Grenzen zwi-
schen ‘Schein’ und ‘Wesen’ selbst als kulturelle Wunschphantasie zu de-
nunzieren: Schnitzler geht es darum, die Theatralitit menschlichen Um-
gangs mit gesellschaftlichen Zeichenordnungen schlechthin zu decouvrieren
und solcherart den Topos des theatrum mundi vom metaphorischen Mo-
~dell ‘Theater’ aus auf eine Rhetorik der Theatralitit hin zu {iberschreiten,
die im Rahmen und unter den Voraussetzungen des Theaters als schdner
Kunst eine Zeitdiagnose lanciert: diejenige ndmlich der Untrennbarkeit von
Spiel und Wirklichkeit, eine Diagnose, mit der Schnitzler bereits die Vor-
aussetzungen flir die Simulationsontologie der Postmoderne beschreibt.
Schnitzler entwirft mit der Kneipe zum “Griinen Kakadu” einen Spiel-
Raum, in dem er an den beiden Figurengruppen der Schauspieler und der
Adligen zwei Formen des Zeichenspiels miteinander konfrontiert. Wichtig-
stes Darstellungsinstrument von Prospéres Schauspielern ist ihr Kérper,
von den Regieanweisungen des Stiickes ebenso oft hervorgehoben wie von
seinen Rollentexten, ein Instrument, dessen Spiel sich im Lauf des Stiickes
bis zum Crescendo einer selbst von den Spielenden nicht mehr durchschau-
baren Authentizitit des Ausdrucks steigert, vom Gebriill Scaevolas und der
SchuldbewuBtseinsmimik Jules’ tiber die erotische Bewegungschoreogra-
phie der — scheinbaren? — Prostituierten Flipotte und Michette zur atem-
losen Gehetztheit des angeblichen Brandstifters Guilleaumes, der Eifer-
suchtsszene Balthasars und endlich dem Gesamtkunstwerk aus Blick,
Stimme und Gestik Henris - und dieses Kunstwerk wirkt so glaubwiirdig,
daB es den Wirt selbst dazu hinreifit, das Motiv des von Henri ‘gestandenen’
Mordes am Liebhaber seiner Frau zu bestédtigen und damit den auf der
Ebene der Biithnenhandlung ‘realen’ Mord Henris am Herzog von Cadi-
gnan auszulSsen.
Der Korpersprache gegentiiber stehen die kiinstlichen Zeichen, die an
den Adligen mit dem sozialen Gefille zwischen Besitzenden und Besitzlo-
sen den Quellgrund der Revolution markieren und die zugleich die per se
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arbitrére, selbst kulturell geschaffene Qualitiit dieses Gefiilles offenlegen,
erscheinen sie doch durchweg als Requisiten einer reprisentativen Selbst-
inszenierung von — im Kontrast zu den Schauspielern — nahezu substanzlo-
sen Korpern: das Parfum und der — eindeutig zweideutig von den Prostitu-
ierten geliebkoste — Degen des Herzogs von Cadignan, die hofische
Kleidung der vorgeblichen Taschendiebe Maurice und Etienne, die an den
Korpern der Schauspieler umstandslos als “verschlissene Theaterkostiime”!
kenntlich ist, und deren Beute — goldene Uhren, ein diamantbesetztes
Strumpfband, eine Geldborse, an deren Inhalt Schnitzler das Kulturzei-
chen des Geldes exemplarisch seiner Beliebigkeit tiberfiihrt — es sind
“[1]auter Spielmarken” (544).

Diese beiden Ordnungen werden verklammert durch eine Trias von

Zeichen, die das Ereignis der Revolution, gleichsam den metaleptischen
Sprung zwischen Theater und Geschichte reprisentieren — Zeichen, in de-
nen die Revolution das arbitriren Spiel in dem MaB brutalisiert, in dem sie
'den Korper selbst zum Kulturzeichen erstarren 148t. Zu Beginn des Stiicks
wirkt dieser Vorgang noch eher harmlos: Der Philosoph Grasset, einst ein
auf revolutiondre Reden — “als wenn es zum SpaB wiire” (519) — speziali-
siertes Mitglied von Prospéres Truppe, berichtet bei seiner Ankunft, er habe
mit einer Rede den Sturm auf die Bastille verursacht: “Ich habe mich auf
den Tisch gestellt ... ich habe ausgesehen wie ein Monument ... [...] und
ich darf sagen: sie sind meinem Ruf gefolgt.” (517) Schon Prospéres ironi-
-scher Kommentar — “Ja freilich, wenn die Mauern von euern Reden zu-
sammenstlirzten!” — leitet jedoch auf den Moment des Umschlags von der
blofien Rede in reale Gewalt hin: “Reden! — Bist du taub? — Jetzt wird
geschossen” (ebd.). Was das heif}t, belegen zwei weitere Zeichen: Zur Fei-
er des gelungenen Sturms wird der abgeschlagene Kopf Delaunays drau-
Ben auf einer Stange vorbeigetragen, und die Leiche des Herzogs von Ca-
dignac schlieBlich gerit Henri zur Insignie seiner Loyalitit gegeniiber dem
Revolutionsgeschehen — die Metamorphose des Kérpers zum Zeichen ver-
leiht dem entstandenen Hybriden zwar augenblickshaft eine Aura des
Authentischen, Lebendigen, die Geschichte tatsichlich in Bewegung zu
bringen und das erstarrte Alte aufzubrechen vermag; das vollendete,
funktionsfahige Zeichen aber archiviert den Kérper nur mehr als toten, als
Monument seiner selbst.

Diese drei Zeichensysteme, so verschieden die ideologischen Inhalte
sind, die sie transportieren, gehorchen letztendlich alle derselben Logik: Sie
erlangen ihren Sinn einzig durch den Gestus des intentionalen Zeigens, der
Adressierung an ein Publikum, das sie manipulieren sollen und sind als

I Seitenzahlen zu “Der griine Kakadu” (vgl. Literaturverzeichnis) werden im
folgenden im fortlaufenden Text angeschlossen, hier: 543.
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solche samtlich Instrumente zur Organisation ritualisierter Kommunikati-
onshandlungen, wie es im weitesten Sinn auch die Sprache ist. Die kultur-
theoretischen Konsequenzen dieser Strukturverwandschaft werden am deut-
lichsten an dem von Henri beschworenen “Sakrament” (527) der Ehe sichtbar
— fiir ihn gleichsam das Stichwort fiir den Stoff seiner Abschiedsvorstellung
im “Kakadu”, ist dieses ‘Sakrament’ flir seine junge Ehefrau Leocadie nicht
verbindlicher als das Stiick, in dem sie auftritt, so daB sie nach dessen Ende
schon am Tag nach der Hochzeit den Herzog in ihrer Theatergarderobe als
Liebhaber empfingt. Ein gleiches gilt flir die Ehe der Marquise de Lansac,
die am Ende den “Kakadu” mit der Ankiindigung verlif3t, den Dichter Rollin
spiteraufein Schéferstiindchen empfangen zu wollen. Hier entfaltet Schnitz-
lers Einakter vielleicht seine gefdhrlichste Konzentration subversiven Po-
tentials: Entlang der Achse, die das Spiel in der Kneipe bereitstellt, spiegelt
Schnitzler mit EheschlieBung und Revolution so diskret wie unmiBver-
stiandlich das wichtigste Ritual affirmativer gesellschaftlicher Existenz auf
der einen und die subversive Massenbewegung auf der anderen Seite inein-
ander. Wie das Spiel von Prospéres Truppe innerhalb des Stiickes als spon-
tane Improvisation ausgewiesen, faktisch aber vom Text des Stiickes selbst
. gesteuert ist, so werden Ehe und Revolution gleichermaflen von Zeichen.
gesteuert, die Authentizit#t verbiirgen sollen — Macht der Bindung, Macht
des Volks —, und beide gehen mit dem Moment des Vollzugs dieser Authen-
tizitdt bereits wieder verlustig, die individuelle Bindung nicht minder als die
Gewaltaustibung des revolutionidren Volks.
- Die Zurschaustellung der Instanz, die das Spiel steuert, gehdrt zu den
wichtigsten Kunstgriffen des traditionellen Metatheaters, und auch in
Schnitzlers “Kakadu” 148t sich dieser Kunstgriff nicht etwa auf die diskur-
sive Eigendynamik des von ihm entfalteten Zeichenspiels reduzieren. Drei
Figuren gleich sind es, die gemeinsam die Bedingungen und Moglichkei-
ten des Spiels reprisentieren, keine von ihnen aber in der Reinheit einer
letzten Instanz: Der Spielleiter Prospére wird am Ende selbst zum Opfer
der inszenierten Metalepsien; der Kommissir, Vertreter der Kontrolle, die
die Monarchie tiber die Kunst ausiibt — eine Figur, die auf Anweisung des
' Zensors zu streichen Schnitzler sich kategorisch weigerte (Schinnerer 1931,
-184) — verliert seine Macht mit dem Zusammenbruch des ancien régime;
der Dichter Rollin schlieBlich, gleichsam das schopferische Subjekt in ei-
ner Gastrolle, nennt als einziger das Anliegen des Kakadu beim Namen —
“Sein ... spielen ... kennen Sie den Unterschied so genau [...]? [...] Ich
nicht” (541) —, 148t sich aber selbst vom Ausbruch der Revolution nicht
von seiner Affére mit der Marquise von Lansac ablenken.
Als eigentliche Instanz der Steuerung erscheint statt der einzelnen Fi-
guren vielmehr die Instanz des Publikums, aufgespalten in zwei Formatio-
nen: Da ist zunéchst das adlige Publikum des “Kakadu”, das die Fiktiona-




Sprachkritik und Zeitdiagnose in Schnitzlers “Der griine Kakadu” 401

litdt der darin gehaltenen Reden verbiirgt — “Sie werden bemerken, daf3
hier gar nichts Aufrithrerisches vor sich geht, schon aus dem Grunde, weil
mein Publikum sich nicht aufriihren 148t (521), erldutert Prospére zu Be-
ginn dem Kommissir; ein Publikum, das so zweifellos von der Stabilitét
der Monarchie liberzeugt ist, dal es das Improvisationstheater von Pro-
speres Truppe als Ventil einer ansonsten unschéddlichen Unzufriedenheit
billigt und noch den ProzeB, in dem das Spiel von der Realitéit der Revolu-
tion eingeholt wird, als kaum von dem Spiel des Kneipenensembles unter-
schieden rezipiert. Dem gegeniiber steht das Publikum der von Grasset
einst im “Kakadu” geiibten Revolutionsreden, das Volk, das die Bastille
erstiirmt, die “Biirger von Paris”, denen Grasset am Ende den toten Herzog
als vollkommene Staffage der Siegesfeier vorfiihrt: “Nirgends kann der
Ruf: ‘Es lebe die Freiheit!” schéner klingen als an der Leiche eines Her-
- zogs” (551) —es ist das Publikum, das tiber das Verhiltnis von Schein und
Sein entscheidet, und zwar nach MafBgabe nicht etwa dsthetischer Kriteri-
en, sondern des Begehrens nach kollektiver Selbstvergewisserung durch
Zeichen und Rituale, eines Begehrens also, das dem Spiel eine konkrete
Funktion zur Organisation gesellschaftlicher Realitit zuweist.

Dabei setzt Schnitzler einen einzigen und entscheidenden Unterschied
zwischen adligem und biirgerlichem Publikum. Wéhrend das biirgerliche
Publikum zu keinem Zeitpunkt den Anteil des Scheins an der Revolution
reflektiert, den Schnitzlers Stiick in den Zeichen der Gewalt einholt, son-
-dern sich vielmehr durchweg dem Taumel der historischen Augenblickser-
fahrung hingibt, subsumieren die Adligen alles Geschehen unter das Para-
digma des Scheins: Der Herzog von Cadignan kokettiert mit der Theatralitdt
von Geschichte als einer Moglichkeit, durch Simulation zum Weltherrscher
zu werden — “wir’ ich nicht der Herzog von Cadignan, so mécht ich gern
ein solcher Komd&diant [...] wie Alexander der GroBe [sein]” (536) —, die
Marquise von Lansac erklirt die Revolution zur Vergntigungsveranstal-
- tung — “Auf der StraBe, find’ ich, unterhilt man sich in der letzten Zeit am

~ besten” (540) —, goutiert noch den Mord am Herzog von Cadignan in die-
sem Sinne — “Es trifft sich wunderbar, man sieht nicht alle Abende einen
wirklichen Herzog wirklich ermorden’ (550f.) und stimmt schlieBlich so-
gar in die Rufe der Revolutionéire mit ein: “Es lebe die Freiheit!” (551)

So ist es nur konsequent, daB Schnitzler als Autor eines Stiickes, das
die Revolution auf dem Theater zum Gegenstand einer kunstvollen Simu-
lationsaktion macht, den einzigen Hinweis auf dieses Stlick selbst — in
Gestalt eines sinngeméBen Zitats aus dem jiingsten Bithnenstiick Rollins —
in den Mund des Herzogs von Cadignan legt:

Er sagt, die Jugend, die man nicht genieBt, ist wie ein Federball, den man im
Sand liegen laBt, statt ihn in die Luft zu schnellen. [...] Die Federn werden
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allmahlich doch farblos, fallen aus. Es ist doch besser, er fillt in ein Gebiisch,
wo man ihn nicht wiederfindet. (535)

Schnitzlers Stiick fiihrt mit dem Griinen Kakadu einen zoologisch nicht-
existenten oder vielmehr, wie Schnitzler am 14.10. 1898 an Hofmannsthal
schreibt, vom Dichter “gefiirbte[n] Vogel” (Hofmannsthal/Schnitzler 1983,
114) im Namen, einen kiinstlich hergestellten ‘Federball’ gewissermalen,
in dem Schnitzler eine ironische Anspielung auf das Wappentier der fran-
zosischen Republik — den gallischen Hahn — mit einer auf die kaiserlich-
konigliche dsterreichisch-ungarische Monarchie gezielten Pointe verbin-
det: Der “Kakadu” ist ein legitimer Vorfahr von Robert Musils Kakanien
im “Mann ohne Eigenschaften”, eine fiktive Skizze des zeitgendssischen
Osterreich-Ungarn als einer Kneipe, in der Kunst als Konsumgut fiir ge-
nuBstichtige Adlige ad hoc produziert und verkauft wird — einer Kneipe
allerdings, deren Spiel von der politischen Realitét eingeholt zu werden
und potentiell in Gewalt umzuschlagen droht.

Die Méglichkeit dieses Umschlags, von Schnitzler auf der Handlungs-
ebene durch das Fehlen einer Grenzmarkierung zwischen Binnen- und Rah-
menspiel angedeutet, wird dabei anléBlich des genannten Zitats zusatzlich
durch die Distanzierung des Autors von jenem streng ritualisierten Sprach-
gebrauch unterstrichen, der das hofische Représentationstheater eines Rollin
jederzeit als uneigentliche, kiinstlich-fiktive Rede kenntlich macht: Auf
die Frage Albins, wie das Zitat zu verstehen sei, antwortet der Herzog:
“Wenn ich die Verse wiiBte, verstiinden Sie’s [...] gleich.” (535) Ohne das
Fiktionalititssignal der Verse nihert sich die Prosa des “Kakadu” bis zur
Ununterscheidbarkeit an die Diktion des Biirgertums an, suggeriert damit
diskret das Potential einer {iber die Biihne hinausgreifenden Metalepsie —
und l4uft zugleich Gefahr, von seinem adligen Publikum nicht oder nur
teilweise verstanden zu werden — eine Erfahrung, die Schnitzler just zu
dem Zeitpunkt, zu dem er den “Kakadu” schrieb, an seinem eben auf hthe-
re Weisung abgesetzten Stiick “Freiwild” machte und die sich am “Kaka-
du”, so erwies sich im Jahr 1899, dramatisch wiederholen sollte.

Erwies sich so im konkreten Fall des “Kakadu” Schnitzlers Diagnose
als korrekt, daB die von ihm inszenierte Untrennbarkeit von Schein und
Sein den hegemonialen Anspruch der Monarchie auf verbindliche gesell-
schaftliche Sinnstiftung nicht durchbrechen konnte und statt dessen durch
Intrigen des Hofes im ‘Gebiisch’ abgesetzter Stiicke landete, so riickt die
KompromiBlosigkeit, mit der Schnitzler diese Inszenierung vornimmt, den
Autor an eine Schliisselposition in der Geschichte des Metatheaters. Fur
Schnitzler namlich ist nicht langer die Grenze zwischen Fiktion von Reali-
tit, sondern vielmehr deren bruchlose Verschmelzung jenes Wahrheitsar-
kanum, das zu vermitteln seit Beginn der Moderne Auftrag des Kunst-




Sprachkritik und Zeitdiagnose in Schnitzlers “Der griine Kakadu 7 403

werks ist, ein Arkanum, das die Grenze zwischen Biihne und Welt deswe-
gen weit irreversibler auBer Kraft setzt als es selbst der Topos des theatrum
mundi vermag, weil Schnitzler statt eines einzelnen Spielleiters dessen
Adressaten — das Publikum — zur zentralen Autoritéit erhebt.

Dabei geht es nicht nur um die von Schnitzler spiter einmal beschrie-
bene “physiologische Beimischung des Elements der Liige auch in dem
wahrsten Individuam” (Schnitzler 1967, 284), sondern es geht schon im
“Kakadu” um die Geburt dieser physiologischen Beimischung aus dem
proliferierenden Reprisentationsspiel der Verunklarung von Anwesenheit
und Abwesenheit von Bild und Korper, mit dem Medien wie Photogra-
phie, Film und Telephon am Ende des 19. Jahrhunderts die organisatori-
sche Funktion gesellschaftlicher Rituale und die Aura der schonen Kunst
gleichzeitig zu supplementieren und zu iiberlagern beginnen. Wirklichkeit
jenseits von Theatralitéit zu suchen, so hilt Schnitzler in einem anderen
Aphorismus fest, fiihrt unter diesen Bedingungen nicht nur &sthetisch, son-
dern auch ethisch in die Irre:

Unserem Verhiltnis zur Wahrheit liegt der Irrtum, die Fiktion, ja man kénnte
sagen die Liige zugrunde, daB wie sie (die Wahrheit) an sich flir wiinschens-,
wert, als einen Ausdruck ethischer Vollkommenheit ansehen, was gar nicht
der Fall ist. Wahrheit, insofern sie nichts ist als Richtigkeit, hat keinerlei ethi-
sche Bedeutung. (Ebd., 246)
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