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Pierrot lunaire im Fin de Siecle —
Exaltation einer Symbolfigur

,Wenn ein schwachlicher Schnee sich
auf den Straflen von Paris

vertandelt, so kommt auch der
stumme Zug der zarten Pierrots
angeschwirbelt.”

(Theodor Daubler:
Mit silberner Sichel, 1916)

I. Streiflichter

In dem Roman Malina, den die 6sterreichische Dich-
terin Ingeborg Bachmann im Jahr 1971 als ersten
und einzigen aus einem Romanzyklus Todesarten ver-
offentlichte, tritt Pierrot gleich eingangs auf. Die -
Erzahlerin lebt in Wien, nahe dem Stadtpark:

LAber in diesen Stadtpark, iber dem fiir mich ein
kalkweiBer Pierrot mit iiberschnappender Stimme
angetont hat,

O a- e Suft aus Mic - % dwn-;ett

kommen wir hochstens zehnmal im Jahr [...]. Zu
diesem Stadtpark [...] haben wir eine abstinente
und unherzliche Beziehung, und ich erinnere mich
an nichts mehr aus Marchenzeit.“

Der Park ist ein symbolischer Ort seit der Romantik;
die Poesie findet hier ihr Asyl. Um 1goo wird aber
ein berahmtes symbolistisches Gedicht von Stefan
George den Leser in den ,totgesagten Park® einla-
den, um fir ihn die ,totgesagte’, seit der Romantik
allzu oft besprochene Poesie der Natur in einem sol-
chen kunstlichen Paradies noch einmal nachzuspie-
len. Nur so bleibt, unter dem Diktat der Moderne,
der Park der Ort der ,Marchenzeit”, der anderen
Zeit, der Utopie und des Paradieses zugleich. Die
Erzahlerin wird ihn betreten; sie aber versteht noch
nicht, daf die utopische VerheiBung einzig noch in
dem Gesang des Pierrot eine Wirklichkeit besitzt. Sie
tritt jetzt, ohne es zu ahnen, unter das Gesetz des
Pierrot.

Was hier, in dieser kleinen Schltsselszene, nur
,angetont’ ist, was noch verschwiegen bleibt, wird in
der Textur dieser Lebens-, Liebes- und Todeserzah-
lung allmihlich entfaltet. Die ,Liebe‘ soll der Erzéhle-
rin das Paradies erschlieBen; doch Pierrot erfuhr die
Liebe stets nur als Rivalitat. Eine Dreiecksgeschichte
um Ivan, Malina und die Erzihlerin variiert so, wie es
das Gesetz der Pierrot-Figur vorschreibt, jenes ,klas-
sische Dreieck® Harlekin, Pierrot, Colombine.
Pierrot verhei3t die Niederlage; seine Liebe war
immer Passion, eine heillose Leidenschaft, die ins



Leiden umschlagt; fiir die Ich-Erzahlerin wird ihre
Liebe zur ,Kreuzigung®. Pierrot ist stumm; die Erzah-
lerin des Romans Malina findet fir ihre Liebe keine
Sprache. Indem sie das’,Feuer® der Liebe beschreibt,
verletzt sie sich nur selbst: ,,Avec ma main brulée,
j’ecris sur la nature du feu.“ Die Schrift ist das
Medium des Verschwindens: ,,das ganze Feuer, das
ich zu Papier gebracht habe, mit meiner verbrann-
ten Hand — von allem flrchte ich, daB es zu einem
verkohlten Stiick Papier werden konnte.“ Nur die
exaltierte Sprachmusik rettet etwas von der Utopie
gelebter Liebe in die Sehnsucht nach dem Liebes-
tod; die Erzihlerin selbst wird Pierrot, fliichtet in
den Gesang:

slch: (abbandonandosi, sotto voce) Lieb mich, nein,
mehr als das, lieb mich mehr, lieb du mich ganz,
damit es bald zu Ende ist.“

Sie stirbt indes nicht den Feuertod der grofien Pas-
sion; sie verschwindet vielmehr in einer Wand, die
sich hinter ihr schlieft — stumm, als wére nichts gewe-
sen. Auch vom Verlust der Stimme, von der Auslo-
schung von Lyrik und Liebe in der prosaischen
Rationalitit eines ,alltdglichen Faschismus® zwischen
Minnern und Frauen handelt dieser erste Roman
der Dichterin Ingeborg Bachmann. Die Figur des
Pierrot wird hier eingefiihrt als eine Figur der Ver-
storung und Zerstorung; sie vermag noch eben, ,mit
uberschnappender Stimme* eine Utopie zu verkiin-
den, die durch sie selbst, als Kennfigur einer heillo-
sen Moderne, dennoch bereits widerlegt ist.

Wir freilich meinen Pierrot anders zu kennen; er ist
zu einer beliebten Ikone geworden, noch immer
nicht der Anpassung, aber langst der AngepaBten.
Sibylle und ein ,kreuzfideler Maskenball-Pierrot“
tauschen, bei einem ,sogenannten Kinstler-Masken-
ball®, Zartlichkeiten aus und beginnen so eine ,Pas-
sion‘ im Zeichen Pierrots, die Max Frisch in seinem
Roman Stiller (1953) schildert; der ,melancholische’
Stiller freilich ist nur als Pierrot verkleidet, ist nicht
zum Extremen fihig, sondern arrangiert sich mit
dem Banalen, ,kreuzfidel‘ mit den Frohlichen. Hier,
in dieser Romanwelt, paBt gleichsam zu allem — zur
Suche nach Liebe, nach Identitat, zum Ausbruch
und zur Anpassung — das Attribut ,sogenannt’; das

Authentische wird nur noch nachgespielt, wird noch
mit den Namen einer Wirklichkeit versehen, die sich
langst in Reproduktionen, in einem ,Leben aus zwei-
ter Hand* verfltichtigt hat. Bachmanns Roman
erhebt eine Klage tiber Pierrots verlorene Utopie;
Frisch bilanziert, wie der Verlust unmerklich wird, da
wir inzwischen das Wirkliche zu simulieren verste-
hen. Auch Pierrot, diese verstérende Figur, ist so viel-
faltig verfiigbar, dal wir uns leicht an ihn gewéhnen
konnten.

Reproduzierte Pierrots taugen als Requisiten eines
konventionellen Individualismus; Pierrotpuppen
sind die Devotionalien des Massentourismus in Paris
wie in Venedig, in den auratischen Orten einer
,Moderne‘, deren Geheimnis nun als Reisefiihrer-
Information mitgeteilt wird; Pierrots in der Wer-
bung, Pierrots als Poster, Pierrot als Schlagwort;

und: — ach! die commedia dell’arte! ein ganz anderes
Theater, spontan und kreativ, fiir die, denen Kultur
ein unverzichtbares Acessoire von life-style bedeutet.
Man hat Asthetisierung und Expressivitit als zentrale
Steuerungsmechanismen einer komplexen, auf
dynamischen Individualismus ausgerichteten
Gesellschaft beschrieben; Lebensorientierung muf3
hier zunehmend uber Trends, Moden, Lebensstile
angeboten und medial vermittelt werden. Als La-
boratorium dieser individualisierten modernen
Gesellschaft kann, sozialgeschichtlich betrachtet,

die kulturelle Moderne um 1900 gelten, und ihre
Wirkungsgeschichte muf} deshalb auch von der
Kommerzialisierung und Konsumierung einer
Exklusivkultur in einer Massenkultur handeln.
Pierrot jedenfalls ist diesen Weg der Brauchbarkeit
gegangen.

Modisch war er bereits einmal um 1goo geworden;
eine ,inquiétante prolifération des Pierrots a la fin
de XIXe siecle“ (de Palacio) war zu konstatieren.
Damals freilich ging es um eine Mode der Avant-
garde, die aus ihrer Exklusivitat heraus die Koordi-
nation einer neuen — und gewil nicht der Konsum-
gemeinschaft — entwarf; und dies war eine euro-
paische Mode. In der Gestalt des Pierrot entdeckt die
,Moderne‘ Europas eine ihrer grenziiberschreiten-
den Identifikationsfiguren.



Der groBe russische Regisseur Wesewolod Meyer-
hold hatte auf die commedia dell’arte zurickgegrif-
fen, um einer Retheatralisierung des Theaters wil-
len: Spiel, Improvisation, Sinnenreiz, eine Kunst des
Korpers sollten auf die Bithne zurtickkehren; der
Schauspieler befreit sich von der Vormundschaft des
Dichters; Harlekin, Colombine und Pierrot agieren
in St. Petersburg.

7Zu Hause ist Pierrot in Paris. Doch erobert er sich
alle Zentren der Moderne. In Wien schreibt Artur
Schnitzler 1908 eine Pantomime Die Verwandlung des
Pierrot und eine weitere, Der Schleier der Pierette, die
1910 in Dresden uraufgefiithrt wird; auch Meyerhold
inszenierte sie.

In Berlin komponiert Arnold Schénberg seinen
Pierrot lunaire, nach Gedichten des Belgiers Albert
Giraud (ein Pseudonym fiir Marie-Emile-Albert
Kayenbergh), die von dem Berliner Autor Otto Erich
Hartleben ubersetzt worden waren. Als in ,ganz
Miinchen [...] der Karneval“ ,tobte’, da konnte, wie
Franziska zu Reventlow in ihrem autobiographi-
schen Roman Ellen Olestjerne berichtet, ,eine Horde
weiBer Pierrots“ nicht fehlen, wahrend sie selbst in
einem ,Clownskostim“ auftrat, den Pierrots also
nahe verwandt. Ob sie damit, wie immer wieder
vermutet wurde, auch als ein Vorbild fir die Lulu in
den Erdgeist-Dramen von Frank Wedekind, einem
Leser von Girauds Pierrot lunaire, dienen konnte, —
das ist hier nicht zu entscheiden. Lulus Portrat als
Pierrot aber, das schon eingangs des Stlickes gemalt
wird, ist gleichsam die Signatur, die im Text eines
,wilden’, alle gesellschaftlichen Grenzen Uber-
schreitenden Lebens ausgeschrieben wird. Aller-
dings ist das Reich des Pierrot selbst begrenzt.
Pierrotverharrt unberiihrbar in der Ferne einer
Kunstfigur; das Bild Pierrots kontrastiert die Wirk-
lichkeit von Lulus selbstzerstorerischem Leben im
Zeichen Pierrots. Das Prinzip einer rational t6d-
lichen Wirklichkeit verkorpert Jack the Ripper, der
anatomische Morder - so wie in Ingeborg Bach-
manns Roman Malina, das ,animal rationale‘, eine
Innenfigur der Erzihlerin selbst. Pierrot verlockt in
Gegenwelten; der Preis fiir jene, die seiner Exzen-
trizitit des Geistes erliegen, ist die Reduktion auf die

verdrangte Materie, auf die Materialitat ihres
Korpers selbst.

Um 1900 jedoch tberschreitet Pierrot auch die
Grenze zwischen Fiktion und Lebenswelt. Bis in eine
exzentrische Artistik des Lebens reicht die Identifi-
kation mit dieser Figur bei denen, dieinder  °
,Moderne‘ am Ungentigen an einer ,modernisier-
ten’, also rationalisierten, anonymisierten, abstrak-
ten Lebenswelt leiden. Die dsthetische ,Moderne’
will dieses Leiden ja stets im Gesamtkunstwerk er-
l6sen, will die Kiinste vereinen, will Kunst und Leben
verbinden.

Meyerhold tritt einmal in seinem Leben als Tanzer
auf — er wahlt die Rolle des Pierrot. Alexandr Blok
zitiert jenes klassische Dreieck‘ Harlequin—
Pierrot—Colombine in seiner Lyrik und einen Brief
an seine Braut zeichnet er als: Dein Pierrot. Jules
Laforgue schlipft in die Lebensmaske des Pierrot.
Isak Dinesen, die dinische Schriftstellerin, kleidet
sich als Pierrot, um ihren Alltag aus seiner Gewohn-
lichkeit zu erlosen. Pierrot durchbricht das Gewohn-
liche und Ubliche; er verfremdet eine entzauberte
Welt. Er ist, nachdem sich ein anderes Leben kaum
noch traumen laBt, die nicht identifizierbare Iden-
tifikationsfigur.

II. Genealogie

Die Geschichte Pierrots zersplittert in Reflexionen
und Projektionen. Immer wieder wird die Figur neu
entworfen; immer wieder wird sie ihrem Herkunfts-
kontext entfremdet, wird angeeignet und umgedeu-
tet, bis die Kontinuitit des Figurencharakters in sei-
ner Geschichte nur noch auf dem Namen ,Pierrot’
zu beruhen scheint.

Der grifte der Pierrots war Gaspard Deburau, dem
FrantiSek Kozik 1939 einen biographischen Roman
mit diesem superlativischen Titel widmete. Begreif-
bar und kenntlich ist Pierrot fiir den tschechischen
Romancier.

Deburau, der groBe Pantomime, tritt im Paris der
Restaurationszeit auf. Kozik laBt den jungen Debu-
rau, der seine Sendung erst selbst noch erkennen



mubBte, sich zu einem klaren, lebensbestimmenden
EntschlubB durchringen: ,Wenn ich es schaffe, Kiinst-
ler zu werden, dann werde ich fur diese einfachen
und armen Leute spielen, fiir die leidenden und
unterdriickten, ehrlichen und aufrechten Men-
schen.“

In einem Vorstadtvarieté, dem Theatre des Funam-
bules, hatte sich damals, in den 18goer Jahren, Pier-
rot sein Publikum erobert. Jules Janin, der ein-
fluBreiche Kritiker, kommentierte im Journal des
Débats, voller Hohn tiber die offizielle Bihnenkunst:
»1ch halte es jedoch fiir meine Pflicht, den Parisern
bekanntzugeben, daf} es zwar kein Theater mehr
gibt, aber die Funambules.“ Beranger, dessen
populére Verse die Rechte des Volkes einklagen, wid-
met Deburau ein Gedicht; Theophile Gautier und
Charles Nodier feiern ihn; George Sand bezeichnet
ihn als den letzten Pierrot im Sinne der Theaterge-
schichte, doch als den ersten im Sinne der Kunst. Als
Deburau 1846 stirbt, folgen Tausende seinem Sarg:
»Paris trug seine Frohlichkeit zu Grabe.“
Auferstanden aber ist der groBe Mime Deburau im
Film. Jean Louis Barrault hat, als Darsteller des
Deburau im Film Les Enfants du Paradis 1943, einen
Mythos im Bildgedachtnis unserer Epoche fixiert:
Die ,Kinder des Olymp* sind die einfachen Leute; fiir
sie, fir das Volk von Paris spielt Deburau. Barrault
spielte den Pierrot aus dem Volk, wie ihn Jules Janin
propagiert hatte — ,ein Musiker, ein Poet, einfaltig,
immer arm, wie das einfache Volk‘.

Deburau selbst hatte freilich sogleich gegen dieses
Bild protestiert und erklért, Janin habe ihn nicht ver-
standen.

Doch der Mythos erwies sich als machtiger denn die
Wirklichkeit. Die jungen franzésischen ,Romantiker*
Champfleury, Gautier, Gérard de Nerval, George
Sand schufen eine ,Legende von Pierrot’ und tausch-
ten durch ihre Beschreibungen dieser theatralischen
Figur eine neue, scheinbar urspringliche Prasenz
vor. Pierrot soll die von seinen Lobrednern verfoch-
tene, neue, wahre Kunst legitimieren; im Erfolg
Deburaus beim Théatre de Funambules bewihrt
sich, so will es diese junge, oppositionelle Genera-
tion, das ,Volk‘ als die Instanz des Unverfilschten in

der Kunst. Doch ist eben dies ein ,romantisches® Pro-
gramm, das hdochst erfolgreich die im neunzehnten
Jahrhundert bereits voll entfaltete Ambivalenz von
Unterhaltungsindustrie und Volkstiimlichkeit
kaschiert.

Kozik wird diesen Mythos auf die Formel einer Ein-
heit von Bohmen, dem Herkunftsland des Fremden
Deburau, und Bohéme als dem Reservat des Frem-
den in einer burgerlich restaurativen Gesellschaft
bringen — und sich damit auch als wiirdiger Trager
des tschechoslowakischen Staatspreises fiir dieses
Buch erweisen. Die romantische Konstruktion des
,Volkes‘ wird tibersetzt ins ,werktitige Volk* als Sub-
jekt geschichtlichen Fortschritts; Deburaus Bobhmen
ist — bei Kozik — kein Utopia, sondern ein unter-
driicktes Land mit einer politischen Utopie:
»~Unserem Volk geht es wie den Polen. Es ist nicht
frei. Aber es beweint die verlorene Freiheit. Es
gehértzu Osterreich, doch die Landbewohner spre-
chen tschechisch, nicht deutsch. Es sind Slawen!*

In seiner Reportage Pierrot, der Totschldger hat Egon
Erwin Kisch das Thema vom ,fremden‘, b6hmischen
Pierrot exponiert und fiir eine Kritik der restaura-
tiven Gesellschaft ausgebeutet.

Gaspar Deburau hingegen, wenn wir den Quellen-
zeugnissen folgen, war stolz auf den gesellschaft-
lichen Aufstieg, den er sich in seiner Karriere als
popularer Kiinstler zu erkampfen vermocht hatte.
Er nutzte dabei Elemente einer abgesunkenen, halb
vergessenen, halb unverstandenen Tradition der
Hochkultur. In Koziks Roman findet sich dazu eine
Schlisselszene. Dem jungen, ungebildeten Deburau
referiert ein Freund die Genealogie der Pierrot-
Figur, die jener bald wiedererwecken wird:

LLinige Jahrzehnte vor Moliére traten im Hotel
Bourbon wieder italienische Schauspieler auf. Das
war die Commedia dell’arte. Kennst du ihre Figu-
ren? Arlecchino, Pantalone, Dottore, Capitano. [...]
Auch Pedrolino®, erganzte Clement. ,Die komische
Figur. Pierre. Pierrot. Moliére hat ihn in seinem Don
Juan.

Zunichstwar ,piarrot” im franzosischen Theater bei
Moliére aufgetreten, hatte eine diitmmliche Rolle
gespielt, bauerlich derb in der Erotik, eine Kontrast-



figur zu Don Juan. Moliére hatte auch mit dieser
Figur auf die Herausforderung jener italienischen
Komédianten geantwortet, die schon seit Ende des

16. Jahrhunderts mit ungebrochenem Erfolg die
commedia dell’arte am franzésischen Hof auffithr-
ten. Die commedia dell’arte, ein Stegreiftheater mit
festen Figurentypen — eben dem schlauen Diener
Arlecchino, einem Verwandten des neapolitani-
schen Pulcinella, dhnlich ambivalent im Charakter,
weiter mit torichten, aber méachtigen Alten, die
geprellt, und verliebten Jungen, die vereint werden
mussen — die ,commedia‘ war in Norditalien, in der
Region von Bergamo entstanden, rasch volkstiimlich
geworden und hatte in Italien auch bald die Hoch-
literatur herausgefordert und bereichert; Gozzi und
Goldoni werden noch am Ende des 18. Jahrhunderts
von den stereotypen Vorlagen dieses populdren
Theaters zehren. Als jedoch die italienischen Komo-
dianten 1570 mit Katharina von Medici nach Frank-
reich tibergesiedelt waren, verloren sie ihr Publikum
und die Sicherheit ihrer Sprache; den Wortwitz muB-
ten sie durch die Ausdruckssprache von Kérper und
Mimik ersetzen, die Derbheit ihrer SpaBte allmah-
lich vor dem hofischen Publikum mildern und sub-
limieren. Ob dies (wie Martin Green und John Swan
in ihrem Buch The Triumph of Pierrot meinen) auch
schon die Ursache fiir die Melancholie und den
Asthetizismus ist, wie wir sie bereits fiir das 18. Jahr-
hundert mit Pierrot assoziieren, mag dahingestellt
sein; Watteau jedenfalls hat, in seinem berthmten
Bild Pierrot, dit Gilles, eben diese Verlorenheit des
Pierrot in der Welt gemalt. Pierrot war zuerst von
1648 bis 1697 von seinem ,Erfinder” Giuseppe
Giaratone verkorpert worden, der einige jener
Eigenschaften, die Arlecchino / Harlequin inzwi-
schen eingebuBt hatte, auf die neue Maske tbertrug.
Gilles wiederum, eine etwas tdlpelhafte Figur, ist
noch in den frithen Pantomimen des 19. Jahrhun-
derts oft mit Pierrot austauschbar. Im Lauf des Jahr-
hunderts freilich beginnt er dann seine Rolle in
jenem mythischen Szenario zu ibernehmen, das den
Hofkiinstler Watteau umschreibt in den freien
Schopfer von Sehnsuchts- und Gegenwelten: ,Panto-
mime*, so schreibt Louisa E. Jones in ihrer Monogra-

phie Pierrot-Watteau. A. Nineteenth Century Myth, fits
into such a sequence when it becomes the plaything
of littérateurs and lyric poets, when its Pierrot aban-
dons the spirit of street humour and puts on an eigh-
teenth century ruff for the first time since the revolu-
tion, when he becomes, in fact, with appropriate
décor, rimes and music, Pierrot-Watteau.“ Nun
erscheint der portratierte Gilles als eine geheimnis-
voll irisierende ,Mond‘-Figur im Reich der Sonne,
wie noch ruckblickend Sacheverell Sitwell in seinem
Buch The Dance of the Quick and the Dead (193'7) sug-
geriert, ist —um 1900 bei Catulle Mendeés — ,le
poétique, subtil, et pervers aussi Gilles de Watteau®.
Wenig hatte bis zum Auftreten Deburaus an Pierrot
erinnert: eine populire Spielpraxis auf Messen und
Jahrmarkten oder auch ein alter Reim, den Gautier
gelegentlich zitiert —

JAu clair de la lune,
Mon ami Pierrot,
Prete-moi ta plume
Pour écrire un mot.“

— dies sind seine Spuren im kulturellen Gedéachtnis.
Die commedia dell’arte jedoch hatte bereits in der
deutschen Romantik, dank der Wirkung Gozzis und
Goldonis, ihre Auferstehung in der Literatur erlebt;
eine erzihlte commedia, in der sich Wirklichkeit
und Rollentheatralik phantastisch mischen, ist
E.T.A. Hofmanns Marchen von der Prinzessin Bram-
billa (1820). Die Romantiker hatten freilich auch
gelernt, die Puppe hochzuschitzen, eine Maske
ohne Selbst — wie Kleists Aufsatz Uber das Marionet-
tentheater erklaren wird; sie ist dem Menschen an
reflexionsloser Anmut und Grazie tberlegen.

Die franzosischen Romantiker, allesamt begeisterte
Hoffmann-Leser, wuBten also, was sie an dem Uber-
raschend im Varieté erfolgreichen Pierrot zu ent-
decken hatten. Er verkorperte diesen jungen Intel-
lektuellen, eben ,das Andere’, das faszinierend Refle-
xionslose, das Volk; er war ein gesuchtes und irritie-
rendes Gegenbild zu jener geschichtlich geworde-
nen Kultur, an der sie —wider Willen und doch
unentrinnbar —weiter arbeiteten.



Trotz ihrer begeisterten Artikel geriet ihr Pierrot als-
bald in Vergessenheit, sobald die Figur, nach Debu-
raus Tod, nicht mehr verkorpert wurde. Erst in
einem Akt exzentrischer Traditionsschépfungen
wird sie wiederbelebt. Jetzt aber ist er nicht mehr nur
eine theatral agierende, sondern vor allem eine
medial gespiegelte, in Texten beschriebene, auf Bil-
dern prasentierte, musikalisch vergegenwartigte
Figur.

Zuniachst konstituiert sich im Februar 1888 in Paris
-ein Cercle Funambulesque, mit prominenten Mit-
gliedern, die sich eine Wiederkehr der ,klassischen’
Pantomime Deburaus vorgenommen hatten, umge-
deutet allerdings zum Gesamtkunstwerk im Sinne
Richard Wagners. Diese ,Modernen‘ wiederholen
die oppositionelle Geste der ,Romantik’ mit einer
Entschiedenheit, die vielleicht erst ganz zu vermes-
sen ist, wenn man sich die Strenge der offizidsen
Leitkultur — vor allem in Frankreich - vergegenwar-
tigt. Die ,Moderne‘ begreift das Fin de Siécle empha-
tisch als das Ende eines geschichtsgesattigten und
geschichtsbewuBiten Jahrhunderts; sie beerbt die
Epoche des Historismus und sucht sich von der Last
des Erbes zu befreien. Hofmannsthal hat diese leise
Trauer des Uberbegabten und Uberflissigen in
berihmte Verse gefafit: ,Den Erben 1aB verschwen-
den ...“ Pierrot freilich weil auch vom Schrecken
der Begegnung mit den kostbaren Reliquien in ,den
Totenschreinen® einer Tradition, die sich ithrem
,Raub‘ fur neuen Genul} widersetzt; Girauds Rondell
Raub, das zehnte in Schonbergs Vertonung (,,Rote,
firstliche Rubine ...%), verrit dies. Pierrot steht fir
das Recht der Gegenwart; Geschichtslosigkeit ist der
Reiz dieser Figur. Wenn ihre Vergangenheit iiber-
haupt gelten darf, so verweist sie auf eine aparte,
exklusive Vorlauferschaft jener ,Moderne‘, die sich
den Stoffmassen und groben Leitidealen des Histo-
rismus verweigern will.

Deshalb werden jetzt sogar die ehrwlrdigen Mythen-
figurationen des Abendlandes um eine andere, kom-
plementire, ,moderne’ Figurenreihe erganzt: Pier-
rot tritt neben Don Juan; neben dem adligen,
groBBen Verfihrer behauptet sich diese schillernde,
bizarre, nervose Gestalt aus einer Gegenkultur des

,Volkes‘. In ihrer Opposition greift die ,Moderne*
immer wieder auf subkulturelle Vorgaben zurtck,
entdecktund favorisiert die ,niederen‘ Formen, die
durch Parodie, Ironie und Fragmentarisierung aber
doch dem Ehrgeiz der Hochkultur angepaBt wer-
den; als ,Karnevalisierung® der Hochkultur lieBe sich
dieser Vorgang — mit Michail Bachtin — beschreiben.
Der ,Zirkus® ist die karnevaleske und spezifisch
moderne neben den traditionellen Weltmetaphern.
Im Zirkus wiederum ist Pierrot zu Hause; wenn Pablo
Picasso die Gaukler und Artisten als Sujet moderner
Malerei entdeckt, dann darf auch Pierrot nicht feh-
len. Zuvor war der englische Clown in die italieni-
sche Pantomime eingefiihrt worden, hatte sich in
Pierrot verwandelt und ihm neue Charakterzige ver-
liehen. Denn die englische Clownerie war bizarr
geworden: ,Man mochte’, so bemerkte Edmond de
Goncourt in Die Briider Zemganno, ,von dem In-
Szene-Setzen einer teuflischen Wirklichkeit spre-
chen, die von einem launischen und boshaften
Mondstrahl erhellt wird.

Unverdndert bleibt jetzt zwar die Konfiguration, vari-
iert jedoch ist das Wesen der Figuren in der ,comme-
dia‘ der ,Moderne‘: Harlequin ist noch immer der
zynische und auch brutale, der listige und erotisch
erfolgreiche Rivale Pierrots; die leichtherzige
Colombine indes hat eine Verwandlung zur ,ferume
fatale‘ durchgemacht, und in der verscharften Ver-
achtung fiir den ,bourgeois‘ Cassander laBt sich die
Burgerschreck-Attitude der Avantgarde leicht wie-
dererkennen. Gemeinheit ist einer der Liedtexte
Schonbergs tiberschrieben.

»In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert,
Bohrt Pierrot mit Heuchlermienen,
Zartlich — einen Schadelbohrer.

Pierrot nutzt den sorgsam préparierten Kopf dann
zum Pfeiferauchen, eine groteske Replik auf gemtit-
liche Philisterbrauche. Auch in weniger drastischen
Szenen indes ist nun eben Pierrotins Zentrum der
,commedia‘ geruckt. Die Decadence, so formuliert
Jean de Palacio, 1aBt Pierrot seine volkstimlichen



und lindlichen Urspriinge im gescharften Gefiihl
seiner Einzigartigkeit vergessen. Er ist, als eine
einzigartige Kennfigur, um 19oo gleichsam allgegen-
wartig. Sogar eine Zeitschrift, Le Pierrot (1888-1880,
1891), erschien (mit den Zeichnungen von Adolphe
Willett, der mit dem bertihmten Kabarett Le Chat
Noir verbunden war). Autoren wie Jules Laforgue,
Felicien Champsaur und Albert Giraud avancieren
zu Spezialisten einer ,commedia‘-, Varieté und
Pierrot-Literatur, Champsaur etwa mit seinem
umfangreichen ,Roman clownesque‘ Lulu (1903),
Giraud mit dem Gedichtband Pierrot lunaire

(1884).

III. Transfigurationen

Arnold Schonberg griff fiir seine Pierrot-Lieder auf
Girauds Gedichtsammlung Pierrot lunaire zuruck.
Der deutschen Ubersetzung war ein Motto des belgi-
schen Autors vorangestellt:

LJen’y ai point, comme disent les auteurs modestes,
,analysé mon si¢cle‘, ni moralisé a la protestant, me
contentant d’affirmer, au milieu de la plaie moderne
des photographes littéraires, un droit que tous les
deux nous revendiquons avec insolence —le droit du
pocte ala Fantaisie lyrique.“

Diese Welt der Fantasie, diese artistische Gegenwelt
ist die Heimat Pierrots; das erste Rondoll des Pierrot
lunaire vollzieht ihre Inszenierung in einer spieleri-
schen ,Verzauberung* der Tradition; der ehrwiirdige
Topos von der ,Bihne der Welt’ wird variiertim
,Buch als Bithne*:

,Eine Biithne, bunt und heimlich,
Deren Vorhang Breughel malte,
Shakespeare malte die Palaste
Und Watteau die sanften Weiden -

In Decembernichten traum ich,
frostelnd mir die Hande reibend,
Eine Biithne, bunt und heimlich,
Deren Vorhang Breughel malte.®

Im Weiterlesen 6ffnet sich der Vorhang, wird der
Leser aus der Kalte der Wirklichkeit entfiihrt in Pier-
rots Gefilde der Phantasie. Entlassen wird er jedoch,
im SchluBrondell Béhmischer Krystall, mit einer weite-
ren poetologischen Metapher, die gleichsam jene
alte mystische Lehre vom ,Seelenfunken® adaptiert.
Die ,Seele’ dieses Buches von Pierrotist ein ,Mond-
strahl®:

LEin Strahl des Mondes, wohl verschlossen
Im Glas von béhmischem Krystall,

Ein Kleinod, wundersam und selten,

Ist dieses versetolle Buch.”

Pierrot, die Mondfigur, ist niemals erkennbar; er ist
das ,innere Licht’ des Buches, doch sind in dessen
Versen — wie im geschliffenen ,béhmischen Kristall‘
—nur seine facettenreichen Spiegelungen eingefan-
gen. Es gibt demnach — und so muB3 auch die Genea-
logie der Figur resumiert werden — nicht den einen
Pierrot. Die stumme, weiBgekleidete Figur des Pier-
rot definiert sich ja durch eine doppelte Absenz: die
Absenz der Sprache und die Absenz der Farbe; und
vielleicht entzieht sich diese Figur deshalb auch
jeder positiven Bestimmung, obwohl sie so markant
und eindrucksvoll erscheint. Jeder weill von Pierrot;
keiner kennt oder erkenntihn gar.

Nun wird dieser ,symbolische Charakter® —wie Mau-
rice Lefevre 1892 im Cercle Funambulesque Pierrot
bezeichnete — zur Chiffre einer wiederverzauberten,
einer ,anderen‘ Welt. ,Wer sind Sie denn eigent-
lichr“ fragt die GroBbiirgerstochter Katharina in
Schnitzlers Die Verwandlungen des Pierrol ihren unbe-
kannten Liebhaber, eben Pierrot, der sie immer wei-
ter in die ,andere Welt* verfuhrt; und nochmals: ,Bist
du’s? Wirklich du?“ Pierrots ,andere Welt‘ steht -
und dies ist Schnitzlers kithle Diagnose — freilich
unter dem Gesetz der Buirgerwelt, ist nur eine Aus-
flucht far ein kleines Jahrmarktsvergniigen und
nicht ein Fluchtort fiir die groBe Liebe. Auch Pierrot
will nur ,viel Geld haben®. So verfehlen sich die
scheinbar Liebenden, die einander nicht zu erken-
nen vermochten: ,Thre Blicke begegnen sich auf
eine Sekunde, zuerst noch voll Erinnern, in Zirtlich-



keit und Erbitterung — dann fremd, zu ewigem
Abschied.”

Fir gewohnlich aber wird die Gegenwelt Pierrots
nicht derart relativiert, existiert Pierrot jenseits einer
sozialen Rolle. Er ist eine irreale Figur, keine realisti-
sche oder gar naturalistische. Es vollzieht sich ja
gerade die Abkehr vom Naturalismus um 189o auch
im Zeichen der Symbolfigur Pierrot. Franz Blei
berichtet, wie Otto Erich Hartleben aus der Pierrot
lunaire-Ubersetzung, seinem liebsten Buch, zum
ersten Male vorlas; damals ,,schlug das Gelachter sei-
ner Berliner Zuhorer tiber den Versen:

Heilge Kreuze sind die Verse,

Dran die Dichter stumm verbluten,

zusammen. Otto Erich lachte mit, klappte das Buch
zu und schrieb an dem Akte irgend eines seiner
Theaterstiicke fiir dieses selbe Publikum weiter. Die-
ses Hohnlachen passierte in den Tagen des lebhafte-
sten Naturalismus, wo vom Kunstwerke verlangt
wurde, daB der letzte Comnis es auf seine Wahrheit
zu kontrollieren im Stande sei —und er war es im
Stande.“

Nicht seine traurige Rolle in jener variationsreichen
und trivialen Dreiecksgeschichte mit Harlekin und
Colombine fasziniert an Pierrot, sondern die Ver-
fremdung dieser wie jeder Situation durch ihn, da
ihm samtliche Attribute des Alltdglichen fehlen.
Vom Ublichen weicht Pierrot ab; er ist ungew6hn-
lich, er ist exaltiert, weil sein Kérper seine Seele spie-
gelt. Pierrot verkdrpert jenen ,etrange spiritua-
lisme*, den Baudelaire als das Eigentiimliche moder-
ner Kunst identifiziert hat.

Anders als die konventionell gebindigte Personlich-
keit 1aBt sich Pierrot nicht vorhersagen. Jeder Schop-
fer mag sich vielmehr, frei variierend, seinen Pierrot
erfinden, und diese Freiheit im schépferischen Spiel
bedeutet fiir die Emanzipationsbewegung der
,Moderne‘ ein Stiick Selbstverwirklichung und
begriindet so auch ihre Liebe zu Pierrot. Den Spiel-
raum der Avantgarde verlaBt er demnach als eine
synthetische, synkretistische Figur.

Stephane Mallarmé versuchte in seinem kurzen Text
Mimique eine Charakteristik, die den Pierrot als ein
Rollenfragment in einem fragmentarisierten Selbst

deutete; Gustave Flaubert teilt mit der Pierrot-Figur
seiner Szene Pierrot au sérail, im Winter 1854/ 55 ent-
standen, jenen ,ennui atroce, Lebensiiberdrufl und
-langeweile, die ,Krankheit des Zeitalters*; Paul Ver-
laine betont wiederum Pierrots Anderssein, den
Bruch sogar in dessen eigener Entwicklung: ,,Ce
n’est plus le reveur lunaire du vieil air / Qui riait aux
aieux dans les dessus de porte®, heiBit es in seinem
Sonett Pierrot von 1868. ,Todesnah" ist jetzt die
Figur, ,moribond®, wie das bitter pointierte
SchluBwort des Sonetts lautet. Die typischen Todes-
arten des Pierrots sind in zwei Rondellen Girauds
nachgetragen: Selbstmord und Enthauptung. Pierrot
erleidet Schmerz, aber er fiigt auch Schmerz zu; blaB
und blasiert zelebriert er eine Poetik des Schmerzes,
in der nichts mehr an vergangenes Pathos (wie in
Goethes Tasso etwa oder selbst noch bei Buchner)
gemahnt. Pierrot ist eine Figur des Extremen, ein
LGesetzesubertreter und Grenziberschreiter®(Staro-
binski); die Grenzerfahrungen aber schlagen inein-
ander um. Dem Schmerz seiner Passion mag er
unterliegen; einen todbringenden Pierrot kennt
andererseits Theodore Gautier: ,L’histoire du Pier-
rot qui chantouilla sa femme / Et lui fit de la sorte,
en riant, rendre I’ame.“ Dies ist ~in den Worten Paul
Marguerittes — eine ,satanische, ultra-romantische,
und doch sehr moderne Konzeption: ein subtiler,
neurotischer, und genialer Pierrot, der in sich alle
Kontraste vereinigt, ein wahrhafter seelischer Pro-
teus, ein wenig sadistisch, willentlich betrunken und
vollkommen schuftig.‘ Pierrot geriert sich als Sadist
wie als ,Pierrot Narcisse“ (Albert Giraud, 189g1); im
Kult der Kélte und der Ungertihrtheit bestétigt er die
Faszination der ,Moderne‘ von jenen Masken, in -
denen sich der Triumph der Form tiber die warme,
verworrene Gefiihlswelt des Lebens im menschli-
chen Antlitz bezeugt. Wiederum Giraud l1at, im
Rondell Nordpolfahrt, den weilen Pierrot eine narzi-
stische Liebe zum Polar-Eis fuhlen. Pierrot-Narzifl
verdoppelt sich in Selbstliebe; Pierrot, der andro-
gyne, hebt die Zweiheit der Geschlechter auf, Nicht
nur ein Deburau verkorpert die Gestalt, sondern
auch die berihmte Sarah Bernhardt; beide
Geschlechter vermogen sich, trotz — oder vielleicht



auch wegen — seiner Verstrickungen mit Colombine,
mit Pierrot zu identifizieren, er aber ist auf keines
von beiden festgelegt. Den Kult der Mdnnlichkeit in
der offiziellen Kultur provoziert diese grenziiber-
schreitende Androgynie des Pierrot nachhaltig. Er
verweigert sich jedem Normativ der geordneten
Welt. Deshalb wirkt er exaltiert, unerreichbar und
storend fir die alltdglichen Verstehensroutinen.
Gautier hat denn auch schon friith, als Pierrot eben
wieder erstanden war, diese Figur als die paradoxe
Inkarnation des Gegensatzlichen beschrieben, hat
,artistische Narrheit’, ,skeptische Gutglaubigkeit’,
,betriebsame Faulheit® konstatiert, ohne dall damit
die Charakterantithesen des Pierrot bereits
erschopft waren.

Pierrot also ist eine Figur mit gleitender Identitat. Er
verwandelt sich; die Zuordnung von Eigenschaft und
Gestaltist instabil im Ensemble ,moderner® Kennfi-
guren: Der Clown wie der Harlekin, vor allem aber
der Dandy tauschen ihre Identitit mit Pierrot, des-
sen ,dandysme lunaire“ (Jules Laforgue) sich in
Kilte und Hochmut inszeniert. Aber auch Figuren
anderer, exotischer Gegenwelten konnen als Pierrot
identifiziert werden. Im ,Bajazzo‘ von Leoncavallos
italienischer Erfolgsoper I pagliacci (1892) ist Pierrot
als Urbild unverkennbar, und als Diaghilev in Paris
jene Ballets Russe® einfiihrt, eher einem farben-
prachtig erfundenen denn dem modernen, wirk-
lichen RuBland entstammend, prasentiert sich in
Strawinskys berithmtem, 1911 erstmals gezeigten
Ballet Petrushka die Titelfigur, urspriinglich ein
russischer Verwandter des Harlekin, als niemand
anders denn — Pierrot.

Pierrotist so, in der Kunstwelt der Avantgarde, all-
gegenwartig. ,Mondestrunken‘, wie der Titel eines
der Pierrot lunaire-Rondelle von Albert Giraud lautet,
weist er den Weg in eine Gegenwelt zum prosaischen
Tag. Ein Fremdling in dessen Getriebe, verharrt
Pierrot am Rande und genieBt seine Exzentrizitat:

LEinen weiBen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Rucken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot am lauen Abend,
Aufzusuchen Gluck und Abenteuer.”

Am schwarzen Rock biirgerlichen Lebensernstes haf-
tet bei Pierrot das Stigma des Mondflecks, Zeichen
seiner Zugehorigkeit zu einer ,anderen Welt, den er
in so grotesken wie vergeblichen Bemiihungen zu
entfernen sucht. Verglichen mit der radikalen Alter-
itat Pierrots werden ,Glick und Abenteuer nurmehr
als bloBe burgerliche Fluchtprojektionen entlarvt.
Pierrot ist kein ,entlaufener Burger®. Er ist vielmehr
immer schon der ,Andere‘, in keinem Kontext
fixiert, unbestimmt und daher nicht einzuordnen,
wie das reine Weill — oder dessen scheinbarer Gegen-
satz, das pure Schwarz; und indem er sich in Antithe--
sen frei bewegt, ist er zugleich die Figur extremer -
Identitat, mit sich selbst und nur mit sich selbst iden-
tisch.

Damit aber 16st er, sie darstellend, die Paradoxie
einer Sehnsucht auf, die sich die Kultur des 19. Jahr-
hunderts nicht einmal eingestehen durfte, jener
absurden Sehnsucht, im ganz Anderen endlich das
authentische Eigene zu finden. Nur diese paradoxe
Doppelung der Sehnsucht erklart uns, im Ruckblick
auf das neunzehnte Jahrhundert, jenes Nebeneinan-
der des Aufbruchs ins Unbekannte — die groBen Ent-
deckerfahrten wie die Expeditionen ins Innere der
Seele —und der Konstruktionen des Stillstands, der
Endszenarien der Erkenntnis, des Komplettierungs-
wahns der Wahrnehmung. Jene rastlose Suche nach
dem Unbekannten, Anderen und Fremden zielt, so
wird nun offenbar, doch nur auf dessen vollstindige
Ausmerzung, auf vollige Kenntnis, auf fraglose
Bestatigung des Eigenen, auf eine Bannung bedroh-
licher Fremdheit — also auf absolute Identitat. Die
geheime Losung dieses Ratsels ist der Tod. Von kei-
ner Erfahrung erreichbar, also radikal fremd,
schlieBt der Tod jede neue Erfahrung aus, garantiert
also die Identitat als absoluten Selbstbezug. So hat
man denn auch den Thanatismus, die angstvoll
gebannte Todessucht, als ein Leitmotiv der Rultur
des spiaten neunzehnten Jahrhunderts ausgemacht.
Pierrot aber spielt sogar mit dem Tode. Er ist kein
Erloser; doch indem er die tiefste Angst in der kol-
lektiven Mentalitdt des Jahrhunderts im Spiel auf-
hebt, 148t er die Mdglichkeit einer Erlésung ahnen.
Erlgsungssehnsucht und Erlésungszuversicht wer-



den —im Prozef} kultureller Sinnbildung des

19. Jahrhunderts — zuallererst der ,Legende vom
Kiinstler* eingeschrieben. Selbst ein Fremder in der
Burgerwelt, vermag der Kiinstler alles ihm Fremde
zu erfassen; er stellt das Ideal jener Persénlichkeit
dar, die sich im biirgerlichen Alltag kaum noch fin-
den laBt; seine Identitat ist verbiirgt. Indem er der
Todeslogik von Alteritat und Identitit bis ans Ende
folgt, tiberwindet er sie — als Schopfer ewiger Kunst-
werke. Sein Werk ist ein Denkmal des Sieges tiber
den Tod.

Ein Kinstler ist Pierrot nicht; er eignet sich nie zum
Monument der Erlésung. Aber er ist ein Halbbruder
des Kiinstlers. Er spielt nicht nur mit dem Tode, son-
dern auch mit der Erlésungshoffnung in der 4stheti-
schen Ersatzreligion des 1g. Jahrhunderts. In seiner
Passion kann er zur zentralen Figur in einem ,nouvel
evangile pessimiste“ werden (de Palacio); als ein
,dekadenter Christus’ feiert er eine blasphemische
Messe und bringt sich, wie einst Christus, selbst zum
Opfer dar:

+Mit segnender Gebarde

Zeigt er den bangen Seelen

Die triefend rote Hostie:

Sein Herz — in blut’gen Fingern —
Zu grausem Abendmahle!“

Die Kreuzigung des Pierrot aber wird zur Metapher
der literarischen Schopfung: ,Heil’ge Kreuze sind
die Verse, / Dran die Dichter stumm verbluten®,
heiBt es in Schonbergs Pierrot lunaire: ,prete-moi ta
plume / Pour écirire un mot*, bat jener einfache
Vers. Noch Ingeborg Bachmanns Roman wird daran
erinnern: Pierrot ist dem Dichter verwandt; sein
unbestimmtes Weil} scheint nach den schwarzen Zei-
chen der Schrift zu verlangen. Doch er verweigert
sich dem Werk. Das Wort des Pierrot bleibt unge-
schrieben; die Figur bleibt stumm. Pierrot, und dies
ist die letzte Irritation, die ihn zu einer ganz ,moder-
nen’ Figur macht, ahmt auch die pathetische
;Legende vom Kiinstler® nach, ohne in ihr aufzuge-
hen. Thm gentigen die groben Erlosungs-Verspre-
chen der biirgerlichen Ersatzreligion nicht mehr.

Sublim experimentiert er mit ihren Gesten, dem
genuBsichtigen ,Raub’, dem Erlésungs-Opfer - setzt
sie ins bizarre Gegenlicht des Mondes; sein Kérper-
spiel formuliert eine sinnlich unmittelbare Gegen-
rede zur herrschenden Grammatik spiritueller Erlo-
sung. Alteritat als Chance der Erlosung, das verzwei-
felte Begehren des ganz ,Anderen’ einzig aus seiner
Notwendigkeit heraus, bleibt nur angedeutet,
obschon Pierrots stummes Spiel, die Pantomime,
nicht einfach den Verzicht auf Worte meint, sondern
die Suche nach einer anderen Sprache, einer Poesie
noch jenseits der prosaisch gewordenen Biirger-
Kunst; seine melancholische Geste verweist auf das
ganz ,Andere’, die schon fast verspielte Utopie.

IV. Entgrenzung (Pierrot lunaire)

Pierrotist ein Grenzgénger der Kinste; er begegnet
uns in allen Kiinsten. So potenziert sich, in medialer
Brechung, Pierrots Andersheit, und statt der leibhaf-
tigen, authentischen Kunstfigur der Pantomime ver-
vielfiltigen sich die Spiegelungen; Gemalde zeigen
Pierrot, Romane berichten von ihm, Gedichte verlei-
hen ihm nicht etwa eine Stimme, sondern schildern
Pierrot; Schonbergs Vertonung jener Gedichte
Girauds freilich, die ja eine Art Kompendium der
Pierrots ergaben, 1Bt wiederum vermuten, daB Pier-
rot selbst von Pierrot singe — ,mit iiberschnappender
Stimme*, wie es einer an sich stummen Figur
zukommt. Albertine Zehme, die Auftraggeberin und
erste Diseuse des Schénbergschen Pierrot lunaire-
Zyklus, kleidete sich zur Urauffihrung 1912 denn
auch in ein Pierrot-Kostiim.

Schonberg hat gewiB keine akademischen Pierrot-
Studien getrieben, um sich mit diesen Zusammen-
hingen vertraut zu machen; gleichwohl bestimmen
sie den historischen Ort und die Bedeutung seines
Pierrot lunaire. Bereits die Auswahl der Gedichtvor-
lage bedeutete eine Festlegung, deren Konsequen-
zen Schonberg vielleicht nichtim einzelnen tber-
dacht, aber wohl doch im Umrifl wahrgenommen
hat. Denn die Entwicklung der kulturellen Avant-
garde war ihm vertraut, und die Umwelt Pierrots —



die kleinen Theater, Kabaretts und Varietés — nicht
fremd. Verbiindet wuBte sich der Vertreter einer
,unofficiellen Tonkunst“ immer der asthetischen
Opposition der ,Moderne‘; Schonberg hat Gedichte
Stefan Georges komponiert, hat die Liebesmythen
des Fin de Siécle auch in den Monodramen Die
FErwartung und Die gliickliche Hand, die im Umfeld
des Pierrot lunaire entstanden, variiert, hatimmer
wieder Freunde, Bekannte und Verehrer in den Zir-
keln der ,Moderne‘ gefunden. Mit den beiden Anta-
gonisten, die das Spektrum der ,Wiener Moderne*
begrenzen, mit Hermann Bahr und mit Karl Kraus
war er befreundet. Der Akademische Verband fur Litera-
tur und Musik mit iiberwiegend jungen Mitgliedern,
die Schonberg bewunderten, brachte 1912/13 die
Zeitschrift Der Ruf heraus, die gleichsam ein Pan-
orama der damaligen Wiener Moderne entrollt. Auf
Schénbergs Schatfen weisen alle Hefte hin; das erste
bringt Aphorismen von ithm —im zweiten, vom Marz
1912, findet sich eine Pantomime von Franz Schre-
ker Die blaue Blume oder das Herz des Pierrot. In Berlin,
als Schonberg beim ,Uberbrettl‘, der von Hans von
Wolzogen initiierten deutschen Version des Pariser
Cabarets mitwirkte, stand dort erneut — in einer zwi-
schen Oscar Geller und Hans Servaes ausgetra-
genen, programmatischen Diskussion - die Riick-
kehr des Pierrot auf der Tagesordnung; erofinet
wurde diese Kleinkunstbiihne mit einer Pantomime
Pierrots Tiicke, Traum und Tod. Fiir den Pierrot lunaire
greift Schonberg denn auch, wie Hans Heinz
Stuckenschmidt feststellt, ,auf einige Stilelemente
der Wolzogen-Bithne zuriick®: ,Die Pierrot Lunaire-
Gedichte von Albert Giraud haben in der Uber-
tragung von Otto Erich Hartleben (der ja dem
Wolzogen-Kreis nahestand) einen unverkennbaren
Jugendstil-Charakter. Aus der Schilderung der
Urauffithrung im Oktober 1912 schloB man, daf die
Zehme sich gewisse Auffihrungspraktiken des Uber-
brettls zueigen gemacht hétte.”

Indessen verweigert sich dieses Jkreative Milieu, so
sehr es Schonberg inspiriert haben mag, doch einer
allzu entschiedenen ,Modernitit‘. Pierrot wird, hier
wie auch andernorts, immer wieder soweit verharm-
lost, daB sich seine spitere Trivialisierung bereits

absehen 1iBt. Otto Erich Hartleben, der ,Kleinmei-
ster der burlesken Groteske“ (Kirchmeyer), hatte das
Buch Pierrot lunaire — Rondels bergamesques als Student
in Leipzig kennengelernt und alle funfzig Gedichte
in den Jahren 1886 und 1891 Ubertragen. Bereitsim
Frithjahr 1892 lieB er dieses Konvolut in einer Auf-
lage von 60 Exemplaren ,autographisch-hektogra-
phisch* vervielfaltigen, fand dann schlieBlich in Paul
Scheerbart, der in Berlin den Verlag deutscher
Phantasten gegriindet hatte, 1893 einen Verleger.
Hartleben freilich hatte, wie er gelegentlich
bekannte, ,vielfach iiberhaupt nicht ,ubersetzt’, son-
dern nur ein Motiv aus dem franzosischen Gedicht

| genommen und dartiber meins geschrieben®; so

wird Pierrot hier als ,deutscher Phantast’ eingebur-
gert, so fehlen in dieser Bearbeitung nicht die ver-
sponnenen, kauzigen Zuge einer ,neuromantischen’
Spitzweg-Moderne, und so wendet Michael Georg
Conrad seine geistesverwandte Besprechung, die
1893 in der Gesellschaft, einem fihrenden Blatt der
sogenannten ,Modernen‘, erscheint, zuletzt gar ins
Diitetische:

_Pierrot Lunaire ist die phantastische Laune und
Anmut selbst, eine kostliche Bliite moderner kanstle-
rischer Selbstverspottung im fidelen SelbstgenuB,
garniert mit jener humoristischen Wehmut, die zur
besseren Verdauung unerlaBlich.”

Das Forum Albert Girauds aber, die Zeitschrift La
Jeune Belgique, glossierte schroff diese harmlosen
deutschen Pierrot-Etiiden:

JLalune allemande et bienveillante et bonne, elle
éclaire doucement et aime a verser ses rayons
argentés sur les amoureux qui se promenent ... Tout
autre est I'astre nocturne de Francais. Méchante et
rusée, coquette adultére est la lune qui éclaire le
monde gallique, et quand des poc¢tes de France lui
dédient des poémes, ils ne sont pas tendres, mais
humoristique, pas sentimentaux, mais impertinents,
pas timides, mais audacieux et pleins des rires sarca-
stiques.

Schonberg hatte anscheinend bei der Auswahl sei-
ner ,dreimal sieben“ Melodramen dieser ,deut-
schen‘ Tendenz der Texte nachgegeben. Der erste

| Teil geleitet in die Mondeswelt Pierrots, der zweite in



die bizarre und groteske Todeswelt, im dritten aber
wird ,lieblich klagend* die verschollene Heimatwelt
wieder beschworen. Mit der Zeile: ,O alter Duft — aus
Mérchenzeit!“ enden die Pierrot lunaire-Lieder, und
;Heimweh*, ,Heimfahrt‘ markieren die Stationen,
die schlieBlich zum 21., dem SchluBlied fithren:

»0 alter Duft aus Marchenzeit,
Berauschest wieder meine Sinne!

[...]

All meinen Unmut gab ich preis,

Aus meinem sonnumrahmtem Fenster
Beschau ich frei die liebe Welt

Und traum hinaus in sel’ge Weiten ...
O alter Duft aus Mirchenzeit! “

In seiner Bearbeitung hatte Hartleben diese Genre-
Verse Theodor Fontane zugeeignet und damit die
,Moderne® aus ihrer Verlorenheit nostalgisch wieder
in das neunzehnte Jahrhundert zuriickgerettet.
Sché‘)nbergs Auswahl 148t diese ,neuromantisch® trau-
liche Tendenz gelten, allerdings nur, um sich kri-
tisch und satirisch von ihr absetzen zu kénnen.
Schon im ,Vorwort* zur Erstausgabe hatte sich
Schénberg gleichsam gegen die Textvorlage ver-
wahrt und den Auffiihrenden untersagt, ,aus dem
Sinn der Worte die Stimmung und den Charakter
der einzelnen Stiicke zu gestalten; iiberdies sind im
Programmbheft der Urauffithrung den Gedichttexten
Satze von Novalis vorausgestellt, die Schénberg
selbst ausgewihlt hatte:

»Es lassen sich Erzahlungen ohne Zusammenhang,
Jedoch mit Assoziation, wie Traum, denken —
Gedichte, die bloB wohlklingend und voll schéner
Worte sind, aber auch ohne allen Sinn und Zusam-
menhang, héchstens einige Strophen verstindlich,
wie Bruchstiicke aus den verschiedenartigsten Din-
gen. Diese wahre Poesie kann hochstens [...] eine
indirekte Wirkung wie Musik haben.“

Gegen die reduzierte, pseudo-romantische
;Moderne’ seiner Textvorlage beruft sich Schénberg
auf eine genuine Tradition der Radikalitit, die seine
»~Neue Musik’ mit der Romantik eines Novalis verbin-
det. Schonbergs Vertonung korrigiert Hartlebens

Pierrot-Texte —in jenem ,leichten, ironisch-satiri-
schen Ton [...], in welchem das Stick eigentlich
konzipiert war“ und den Schénberg noch 1940 in
Erinnerung ruft. Die Ironie 14Bt sich mitihrem
Gegenstand und Gegner ein. So konnte den Freun-
den Schdnbergs aus dem Miinchner Kreis des
,blauen Reiter’ sein Pierrot lunaire ,zu stark wiene-
risch“vorkommen, und Strawinsky war ,keineswegs
entzickt” von dem Riickfall in den Asthetizismus des
Fin de siecle, den er wahrzunehmen glaubte,
wahrend Schénberg eben eine ,,,ironisch-satirische
Auseinandersetzung mit den Motiven des fin de
siecle” (G. Beinhorn) gewagt hatte. Denn dies ent
sprach seiner eigenwilligen Auslegung von ,Deka-
denz”, einem »Historiker-Begriff, den er lieber ,bio-
logisch* begreifen wollte: ,Dann schlagen die alten
Dinge aus der alten Art, aber sie schlagen dabei teil-
weise bereits in die neue®, Die ,alte Art‘ war ihm in
Hartlebens Texten begegnet, um so nachdriickli-
cher, als Hartleben auch noch versucht hatte, seinen
Bearbeitungen mit Reminiszenzen an das tirkenbe-
lagerte Wien der Rokoko-Zeit historisches Kolorit zu
verleihen; so muB Pierrot ,echten tirkischen Tabak®
rauchen, und der Mond prisentiert sich — wiederum
abweichend vom franzdsischen Text — als ein
sblanke[s] Turkenschwert®. Fur Schénberg bot sich
also die Gelegenheit, sich in der Auseinandersetzung
mit Hartlebens Texten von jener ,Pseudokultiviert-
heit des zeitgenossischen buirgerlichen Asthetizis-
mus® (G. Beinhorn) zu befreien, die er als besonders
fatal am kulturellen Klima seiner ungeliebten Hei-
mat ,Wien‘ empfand, wo ,Komfort als Weltanschau-
ung* gepflegt wurde, wo eine ,,milde Luft‘“ jede
JFestigkeit“ und ,Entschiedenheit® des Neuen
umschmeichelte, um doch noch einen vertriglichen
~JKompromif“ zu bewirken. Diesen harmonischen
;KompromiB* verweigert die Tonsprache Schén-
bergs im Pierrot lunaire mit ihrer grotesken und ironi-
schen Stilhaltung. DaB er im heimatsiichtigen
SchluB-Melodram Pierrot auf tonale Muster zurtick-
greifen 148, ist denn auch — nach dem Zeugnis sei-
ner Harmonielehre, wo fur Tonalitit ein ,Heimat-
schein“reklamiert wird — das bewuBt ironisicrende
Signal eines Riickfalls in tiberwundene Seelenlagen,



keinesfalls aber deren gefilliges Dekor. Aus seiner
von Wien traumatisierten, von seinen Berliner Erfah-
rungen begrenzten Perspektive mochte es Schon-
berg dabei wohl entgehen, daB er so den Pierrot der
deutschen ,Neuromantik‘ desavouierte —im Geist
des Pierrot der europaischen Avantgarde. Doch
belegt bereits eine Kritik, die 1912 in der anspruchs-
vollen Kunstzeitschrift Pan erschien, wie aufgeschlos-
sene Zuhorer eben aus Schonbergs Musik jene Bot-
schaft der Ambivalenz zu vernehmen wuflten, fur die
Pierrot in seiner beunruhigenden Fremdheit steht:
~Klingendes Mondlicht ... Irr, wie Mondphantasien
... [in der] schwankenden, zerrissenen, spukenden,
abgrindigen, geheimnisvoll{fahlen, grausig-schonen
Mondscheinwelt”, sind hier des echten Pierrot Attri-
bute, angewandt auf Schonbergs ,lunare’ Musik.

Als er 1912 an Wassilij Kandinsky von einem neuen
Plan schrieb, hatte er sich indes bereits zu einer
,JFestigkeit’ entschlossen, die jenseits der von Pierrot
ausgelosten Irritationen lag: Sein Pierrot lunaire, so
resumiert er, sei ,vielleicht dem Stoff, dem Inhalt
nach kein Herzensbediirfnis. Wohl aber der Form
nach“ - also um der Ironisierung des Inhalts willen:
Jedenfalls fir mich bemerkenswert als eine Vor-
studie zu einer anderen Arbeit, an die ich mich jetzt
machen will: Balzacs Seraphita. Kennen Sie die? Viel-
leicht das Herrlichste, was es tiberhaupt gibt.“ Denn
aus Balzacs mystisch inspiriertem Roman Seraphiia
antwortet fiir Schénberg offenbar Androgynie als
Chiffre totaler Sinnstiftung auf jene beunruhigend
ambivalente Androgynie des Pierrot.

Erst Ingeborg Bachmann wird, kongenial als Dich-
terin, den Wiener Traditionen ausgeliefert, den
JPierrot lunaire‘, indem sie ihn noch einmal in
Schoénbergs Ton, aber hoffnungslos von der ver-
traumten ,Mirchenzeit singen 1aBt, fiir eine
,andere‘ Wiener Moderne auf dem Niveau der
europaischen Avantgarde retten, fur eine
,Moderne°, die nicht nostalgisch, sondern erst jen-
seits der radikalen Sprachskepsis eines Wittgenstein,
der zeitkritischen Analytik eines Robert Musil mit
der Mystik eines ,anderen Zustands® zu experimen-
tieren wagt.

V. Coda

Im Jahr 1984 schuf Markus Liipertz einen Gemalde-
zyklus Pierrot lunaire. Eines der Bilder zeigt nur einen
Stuhl. Pierrot hat die Bihne verlassen. Der leere
Stuhl freilich erinnert an den Abwesenden. Viel-
leicht waren Pierrots Experimente radikaler Grenz-
uberschreitung wieder aufzunehmen.
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