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MOTIVE DES AUSBRUCHS UND DES AUFBRUCHS
IN DEN HORSPIELEN INGEBORG BACHMANNS

ABSTRACT. Leaving of the society in the radio plays of Ingeborg Bachmann

Bachman wrote only three radio plays, all of them in the fifties of the XXth century. In spite of different
settings, all of them have the same topic: escape from society (either into dream or to an island or to
the isolation of a couple wishing to live only for love) and utopia. In the first and third play the male
protagonists fail however, unable to give up their bourgeois lives. In the third play the female protago-
nist is a victim of her ability to love without restrictions. This locates The Good God of Manhattan close
to the feminist prose of Bachmanns later years. In the second radio play, The Cikadas, the existence on
an island separated from society is judged in the negative. All attempts to win utopian happiness end
with defeat; although they are valued differently, they show that in spite of all efforts mankind is not
able to reach the ideal of truth and love.
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Ingeborg Bachmann hat nur drei Horspiele, und zwar in der Zeitspanne von
1951-1957%, geschrieben. Es ist anzunehmen, dass dies mit ihrer Arbeit im Script-
Department des der amerikanischen Besatzungsbehérde unterstellten Senders Rot-
Weill-Rot (Hoéller, 1999, S. 47) zusammenhing und generell im Kontext der Bliite-
zeit dieser Gattung nach 1945 erfolgte. Albrecht und Géttsche berichten im Bach-
mann-Handbuch, dass dieser Osterreichische Sender im Zentrum der Interessen der
amerikanischen Medienpolitik in Bezug auf den Kalten Krieg stand. Dort lernte auch
Ingeborg Bachmann, Unterhaltung zwecks Umerziehung (der ehemaligen Nazis und
Nazi-Mitldufer) und osterreichischer Identititsbildung einzusetzen. Die genannten
Autoren gehen begriindeterweise davon aus, dass Bachmann ,,in ihren Horspielen

Ych fiihre sie nach Bachmann, Werke, Bd. 1: Anmerkungen, S. 661-662, an: Ein Geschdft mit
Trdumen, entstanden 1951, gesendet 1952, verdffentlicht zuerst 1976 (in Die Horspiele); Die Zikaden,
entstanden 1954, gesendet und verdffentlicht 1955; Der gute Gott von Manhattan, entstanden 1957,
gesendet und verdffentlicht 1958.
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auf dhnliche Weise versucht, politische Fragen in einem politischen Kontext zu be-
handeln, ohne daf} ihr Publikum das unbedingt bemerkt (Albrecht & Gottsche,
2013, S. 85).

Wie man aus dem Band von Heinz Schwitzke, dem Leiter der Horspielabteilung
beim Nordwestdeutschen Rundfunk in Hamburg, erfihrt, wurde diese Gattung kurz
nach der Eroffnung des ersten deutschen Rundfunksenders im Jahre 1923 eingefiihrt.
Allerdings waren die ersten Programme der ,, Sendebiihne” einfach im Rundfunk
gesendete Dramen, mit Schillers Wallensteins Lager oder Lyriklesungen (Hof-
mannsthal) angefangen. 1925 wurde das erste deutsche Original-Horspiel gesendet:
Spuk, nach Motiven von E.T.A. Hoffmann (Schwitzke, 1960, S. 9-10). Laut
Schwitzke erlebte das Horspiel schon an der Wende der 20er und 30er Jahre des 20.
Jahrhunderts seinen ersten Hohepunkt. Damals konkurrierten zwei Auffassungen der
Gattung: die von Hermann Pongs, dem Autor der ersten deutschen Monographie der
Gattung, Das Horspiel (1930), welcher durch das Horspiel ein Gemeinschaftsgefiihl
erzeugen und starken wollte (Pongs, 1930, S. 5, angefiihrt nach Keckeis, 1973, S. 8),
was dann durch die Ubernahme dieses Genres durch die Nazis zum ethischen Ver-
fall des Horspiels bis 1945 fiihren sollte, und die von Richard Kolb, dem Autor der
Arbeit Das Horoskop des Horspiels (1932), der meinte, dass das Horspiel ,,mehr die
Bewegung im Menschen, als die Menschen in Bewegung zu zeigen* (Keckeis, 1973,
S. 9) berufen sei, wobei er aus der akustischen Unmittelbarkeit und psychologischen
Wirkung des Horspiels die Verinnerlichung dieser Gattung als natiirlich postulierte.
Diese Moglichkeit, das menschliche Innere zum Ausdruck zu bringen, eine ,,innere
Biihne* aufzustellen, gewann besonders viele lyrische Dichter fiir die neue Gattung.
Wie Keckeis meint, ,,[hatten] die Ideen Pongs (...) zur Folge, dass das Horspiel
seinen Themen nach vielfach den Platz der Gegenwartsdramatik einnahm — bereits
vor 1945 mit gleichgerichteten Vorzeichen, besonders aber in der Nachkriegszeit in
Ermangelung von Theater und Film* (Keckeis, 1973, S. 10).

Es ist allgemein bekannt, dass die Bliitezeit des Horspiels nach 1945 zum Teil aus
dem Papiermangel fiir Druckerzeugnisse resultierte; Keckeis weist auSerdem auf die
zerstorten Theater und den Mangel an Filmen hin. Bartsch zufolge war vor dem mas-
senhaften Erscheinen der Taschenbiicher und dem Einsetzen der Vorherrschaft des TV
das Radio das einzige Massenmedium (Bartsch, 1979, S. 316). Der Klassiker der Hor-
spielforschung Schwitzke betont die positiven Auswirkungen dieser Situation, ndmlich
die unerhdrte Entwicklung des Mediums Rundfunk und seiner Moglichkeiten, die
einen besonderen Anreiz und eine Herausforderung fiir die Dichter darstellten. In
seiner Definition des Horspiels hebt er die Einzigartigkeit dieser Gattung hervor:

Versteht man das Horspiel — einerseits als Mischung von lautwerdenden und sogleich verldschen-
den Worten und Kléngen durch das Mittel technisch-elektrischer Produktion — andererseits als ganz
unkorperliche, bloB spirituelle ,Anschauung® im Innern des Zuhorers, so kennt man eigentlich
bereits alle Griinde seines Reichtums und sein ganzes, wunderbar einfaches und einheitliches
Kunstprinzip. (Schwitzke, 1960, S. 18)
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Historiker des Horspiels wie Keckeis flir das deutsche Horspiel oder Heger fiir
das Osterreichische erklédren, dass diese Tendenz zur ,,inneren Biihne* der Figuren
und der Empfanger etwa bis zum Anfang der 60er Jahre gedauert habe. 1961 habe ja
Friedrich Knilli mit seinem Buch Das Horspiel sich prinzipiell gegen die Verwen-
dung akustischer Mittel ,,zum Aufbau einer fiktionalen Wirklichkeit* und ,,fiir deren
Verselbstindigung aus dem Zwang jeglicher Abbild-Funktion* (Keckeis, 1973,
S. 12) ausgesprochen. In der zweiten Halfte der 50er erfolgt dann eine Wende in der
Entwicklung des westdeutschen und osterreichischen Horspiels, die aber sicher nicht
isoliert, sondern im Zusammenhang mit der gesellschaftlichen Entwicklung, etwa
mit der bald erfolgenden Studentenrevolte von 1968 oder mit der Entwicklung der
Konkreten Poesie, zu betrachten ist. Es entstand das sog. Neue Horspiel, und seine
Theoretiker und Praktiker kamen dem herkdmmlichen Horspiel ins Gehege (Heger,
1977, S. 228-230). Hans Holler weist {iberzeugend nach, wie ungerecht die Vorwiirfe
der Verinnerlichung als Flucht vor sozialen Problemen, die damals das ,,traditionel-
le* Horspiel generell betrafen, im Falle von Bachmanns Horspielen waren (Holler,
1987, S. 111-112). An der Debatte zweier Autoren, Wolf Wondratscheks, der ana-
chronistisch Ingeborg Bachmann verurteilte, und Jiirgen Beckers, der sie im Kontext
ithrer Zeit sah, merkt man, wie viele Missverstandnisse zwischen den Vertretern des
verdienten ,,poetischen Parabelspiels® (Bezeichnung von Heger, 1973, S. 147 u. 164)
aus der Zeit von 1945-1960 und denen des ,,Neuen Horspiels® bestanden ([Wond-
ratschek] & Becker, 1989, S. 113-118)°. Vielleicht hat Ingeborg Bachmann auch aus
diesem Grund dann keine Horspiele mehr geschrieben.

Wenn man ihre drei Horspiele thematisch untersucht, sieht man, dass sie trotz
Differenzen im geographischen und sozialen Raum der Texte darin das gleiche Mo-
tiv des Ausbruchs aus der zeitgenodssischen Gesellschaft und des Aufbruchs zur
Utopie abwandelt. Holler betont zu Recht die Beziehung zwischen diesen Horspie-
len und den dazwischen entstandenen Gedichtbidnden und weist auf einen Wandel
im Umgang mit dem Utopiemotiv bei der Dichterin hin (Holler, 1989, S. 72-75).
Meinem Anliegen soll allerdings das bekannte Motto der Autorin aus ihrer Rede zur
Verleihung des Horspielpreises der Kriegsblinden, Die Wahrheit ist dem Menschen
zumutbar, voranstehen:

Es ist auch mir gewiB, da wir in der Ordnung bleiben miissen, dall es den Austritt aus der Gesell-
schaft nicht gibt und wir uns aneinander priifen miissen. Innerhalb der Grenzen aber haben wir den
Blick gerichtet auf das Vollkommene, das Unmdgliche, Unerreichbare, sei es in der Liebe, der
Freiheit oder jeder reinen Grofle. (Bachmann, 1978, Bd. 4, S. 276)

Wie sie weiter ausfiihrt, komme es darauf an, das Unmégliche zu verfolgen,
auch wenn man es nie erreiche, denn je ndher man ihm komme, desto mehr entferne

2Es ist mir leider nicht gelungen, an das Original der Debatte in Merkur 24, Jg. 1970, S. 190-194,
heranzukommen.
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sich der Horizont. Es komme auf dieses Spannungsverhéltnis an, auf den Versuch,
den Moglichkeitssinn anzuwenden (Bachmann, 1978, Bd. 4: der Essay Ins tausend-
Jjdhrige Reich, S. 24-28, und der Radioessay Der Mann ohne Eigenschaften, S. 80-102).
Bartsch bemerkt zu Recht, dass sie sich vom Musilschen ,,Moglichkeitssinn“ und
natiirlich dem ,,anderen Zustand“ sowie von Wittgensteins Philosophie des Sag-
und Unsagbaren inspirieren ldsst (Bartsch, 1979, S. 315). In allen drei Horspielen
der osterreichischen Dichterin treten Figuren auf, die diesen Aus- und Aufbruch, ob
bewusst oder nur unbewusst im Traum, begehren und ausprobieren, auch wenn er
zum Scheitern verurteilt ist. Alle drei Texte bedienen sich dabei einer Art Rahmen-
handlung oder Parallelhandlungen. Auch die Musik und die StraBengerdusche spie-
len bei der Behandlung des Motivs des Aus- und Aufbruchs eine wichtige Rolle.

Ein Geschdft mit Trdumen, das fritheste Horspiel Bachmanns, offensichtlich von
Eichs Trdumen inspiriert (Holler, 1987, S. 75-77), weist noch Osterreichisches Lo-
kalkolorit auf. Die realistische Handlung stellt das Ende eines langen Tages in einem
Biiro eines Konzerns, den Abendspaziergang zweier Mitarbeiter und dann den
nichsten Morgen wieder im Biiro dar. Der Protagonist Laurenz ist ein Untergebener,
der allen zur Hand geht, alles erledigt, Schreibmaschinen zur Reparatur bringt, sich
um defekte Wasserhdhne kiimmert usw. Er kommt immer als Erster zur Arbeit und
verlésst als Letzter das Biiro. Er hat Schwierigkeiten, sich zu duflern, und selbst die
Sekretirin Anna, die ihm gefillt und im Traum seine Partnerin ist, hat den Eindruck,
mit ihm nicht mehr als zehn Sétze gewechselt zu haben (GmT, S. 183). Die Interpre-
ten pflegen an diesem Beispiel seine subalterne Stellung und den unbarmherzigen
kapitalistischen Arbeitsprozess zu betonen (z. B. Bartsch, 1979, S. 317). Auch Anna
ist ihrerseits nicht sprachméchtig, zwar schwatzt sie viel, sie schopft aber ihr Wissen
aus Illustrierten und plappert nach, was sie dort gelesen hat. Eines Abends, als Lau-
renz ausnahmsweise ein bisschen frither weggeht, bittet ihn ein Kollege, der Beamte
Mandl, ihm beim Einkauf eines Geburtstagsgeschenkes fiir seine Frau behilflich zu
sein. Laurenz erweist sich als unféhig dazu, will aber auf Herrn Mandl am Donauka-
nal warten; dabei weckt ein unansehnlicher, schlecht beleuchteter Laden sein Inte-
resse, wobei ihn eine immer intensivere Musik in dessen Richtung leitet. Es erweist
sich, dass dieser Laden ,,ein Geschéft mit Traumen® ist. Schon in diesem Horspiel
werden Effekte des Stralenldrms, der lauten, aufdringlichen Werbung und der
Stimmen der Passanten, die Belangloses reden, verwendet, wie sie dann etwa im
Gedicht Reklame aus der Sammlung Die Anrufung des Grofsen Bdren (1956/1957)
(Bachmann, 1978, 1, S. 114) oder im letzten Horspiel der Autorin vorkommen. Sie
bilden einen Kontrapunkt zur magischen Binnenhandlung und zur Musik, die Lau-
renz anzieht. Der Verkdufer erkldrt ihm, dass in seinem Laden mit Trdumen gehan-
delt wird, und lésst ihn drei davon in der Dunkelheit ausprobieren. Der Inhalt dieser
Traume bedeutet einen unbewussten Ausbruch aus dem monotonen, bescheidenen
Alltagsleben des Protagonisten. Man glaubt einer Anwendung von Freuds Lehre
vom Unbewussten und seiner Traumdeutung zu begegnen.
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Im ersten Traum werden Laurenz, Anna und Mandl vom Generaldirektor ver-
folgt, der in einem Tunnel einen rasenden Zug gegen sie sausen lasst. Die Interpre-
ten pflegen diesen Traum mit der Wirklichkeit der Nazizeit, ihrem Missbrauch der
Technik und tiberhaupt den Gefahren der technischen Entwicklung, insbesondere
angesichts des Kalten Krieges, in Verbindung zu bringen. Offensichtlich werden in
diesem Traum die Angste des kleinen Mannes artikuliert. Laurenz kann diesen
Traum nicht aushalten, er bittet den Verkdufer um die Unterbrechung der Schau. Der
zweite Traum, der ihm angeboten wird, zeigt den Ausbruch als eine Umkehrung der
gesellschaftlichen Position der Agierenden. Laurenz wird zu einem Super-
Generaldirektor, der den Konzern ,,zu einer der gigantischsten, einer noch nie dage-
wesenen weltumspannenden Organisation gemacht (GmT, S. 202) hat. Anna ist
seine Geliebte, und der ehemalige Generaldirektor muss ihm gehorchen. Da sieht
man den vielleicht unbewussten Traum des kleinen Boten von der Umkehrung der
sozialen Hierarchie und von der Rache an denjenigen, die ihn bisher gedemiitigt
haben. Aber man sieht in diesem Traum auch, dass er rasch jeder Unterhaltung und
jeder Person iiberdriissig wird. In dieser Laune erkldrt er einen Krieg gegen die gan-
ze Welt und rast zusammen mit Anna mit einer Rakete zum Mond. Bald aber lang-
weilt ihn auch die Liebe dieser Frau, daher mochte er sie auf dem Mond zuriicklas-
sen. Als sie hort, dass sie ihm nichts bedeuten kann, springt sie aus der Rakete in
den Weltraum. Laurenz ist zuerst mit seiner Position in diesem Traum zufrieden,
dann aber wird er thm unheimlich, und er ldsst auch diese Prasentation unterbrechen.
Erst im dritten Traum sehen wir eine positive Utopie, die zuerst von Anna und dann
auch von Laurenz angestrebt wird. Laurenz liebt in diesem Traum Anna und ist
verzweifelt, dass sie auf einem Schiff wegfahren will. Das ist das Motiv, das wir aus
spiteren Gedichten Bachmanns, etwa aus Ausfahrt, dem Eroffnungsgedicht in
der ersten Gedichtsammlung Bachmanns, Die gestundete Zeit (1953) (Bachmann,
1978, 1, S. 28) kennen. Im Horspiel widersetzen sich Annas Hoffnungen auf eine
andere Welt den kleinbiirgerlichen Lebenswiinschen des Laurenz. Laurenz stellt sich
sein Gliick mit Anna auf folgende Weise vor:

Anna, ich werde nicht in die Berge fahren.®> Wir werden um unser Geld ein kleines Haus kaufen.
Verlal das Schiff, Anna, spring, lauf! Spring ab, komm zuriick! Wir werden Blumen in unserem
Garten haben, und ich werde dir einen blauen Luftballon kaufen, wir werden Wein trinken, und ich
werde dich mit weilen Wolken zudecken! Lauf und spring ab! ( GmT, S. 208)

Anna lésst sich aber nicht von diesem biirgerlichen Gliick verlocken, sie liebt
die Weite des Meeres und das Wagnis bis zum Tode. Das Meer symbolisiert hier
wie oft bei Bachmann die Unendlichkeit, die Aussicht auf ein utopisches Gliick, das
allerdings mit dem Leben bezahlt werden miisste. Denn Anna entgegnet auf die
wiederholten Aufforderungen und Warnungen ihres Partners:

% Was bisher seine einzige Erholung war, fiir die er das ganze Jahr iiber Geld sparte (GmT, S. 188).
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Ich liebe die wundervollen Lieder der Matrosen, ich liebe das Meer und die Ferne, die Unendlich-
keit und die Gefahr. Und ich hasse die Stadt mit den Déchern, die auf meine Schultern driicken,
und die Umarmungen der kleinen grauen Trdnen am Ufer [ein pars pro toto fiir Laurenz’ Traurig-
keit tiber ihren Verlust. — M.K.], ich hasse das Leben und die Menschen, die in die Berge fahren
wollen, sich ein Haus bauen und mir im Garten des Abends die Augen mit Kiissen bedecken ...
Aber ich liebe den Tod. (GmT, S. 209)

Kurt Bartsch macht in diesem Zusammenhang zu Recht darauf aufmerksam,
dass hier die hochste Erfiillung wie in Wagners Tristan und Isolde zugleich den Tod
bedeutet (Bartsch, 1997, S. 80). Und tatsichlich geht das Schiff mit dem ironischen
Namen ,,Securitas® unter. Wihrend der Verkdufer in diesem Moment den Traum
abstellen mochte, protestiert Laurenz, dass es sein Traum sei, und bekennt sich da-
mit zu der am Tage nicht einmal vor sich selbst eingestandenen Liebe zu Anna. Er
ist ziemlich ratlos, wie er sich in dieser Situation verhalten soll, um Anna zu retten.
Als die Traumprojektion wieder eingeschaltet wird, ist Anna schon tot und ruht
ertrunken neben den Korpern der toten Matrosen. Laurenz iiberwindet nun seine
Begrenzungen, kommt zu ihr und kann auf einmal auch die bei Bachmann so wich-
tige neue Sprache, die Sprache der Liebe und der Unendlichkeit sprechen. Er findet
die Geliebte auf dem Meeresgrund und will sich fiir immer mit ihr vereinigen:

Wir werden fiir immer beisammen sein, und nichts soll uns trennen. Unser Haus wird auf den Quel-
len des Lebens stehen, wir werden in allen Geheimnissen seiner wechselnden Mauern wohnen. Und
in den Spiegeln des Grundes kann ich deine schone Gestalt vertausendfiltigt sehen. (GmT, S. 212)

Diese Stimmung wird durch den Sprechgesang der Sirenen und die verklingende
Musik, die einen Welleneffekt nachahmt, gesteigert. Die Liebenden bekennen
einander ihre Liebe, und Laurenz erwacht. Er mochte diesen Traum erwerben, es
stellt sich aber heraus, dass der kapitalistischen Wirklichkeit entgegen sich nicht
alles mit Geld bezahlen ldsst. Traume kosten Zeit, und zwar wiirde dieser schone
Traum einen Monat seines Lebens kosten. Da erweist es sich, dass die Traumvision
Laurenz nicht veréndert hat. Er meint kleinlich, dass er keine Zeit zur Verfliigung
habe, er miisse arbeiten, nicht einmal seinen Urlaub ist er zu opfern bereit. Er reagiert
erschrocken, als sich zeigt, dass es schon Morgen ist und er zu spét zur Arbeit kommt.
Und auch dort hat sich nichts verdndert, er wird von Anna ndrgelnd begriilt. Nur als
Herr Mandl erzdhlt, dass er fiir seine Frau ein Seidentuch erworben habe, sagt
sie mit vertriumter Stimme: ,,Die Seidentiicher beim Ferez, die sind ja entziickend.
(...) Beim Ferez, die sind ja traumhaft (GmT, S. 216). Damit schlieB3t sich der
Rahmen mit einer Aussage aus der Sprache der Werbung und des Konsums, die
klarstellt, dass Anna ebenso wie Laurenz in kleinbiirgerlichen Vorstellungen befan-
gen bleibt, dass beide nicht zueinander kommen und dass Laurenz’ Traum lediglich
ein Traum, eine Illusion war.

Wihrend im ersten Horspiel der Ausbruch aus der konventionellen Klassenge-
sellschaft, wenn auch nur im Traum, gliickt und als eine positive Losungsmdoglich-
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keit gezeigt wird, der der Protagonist nicht standzuhalten vermag, fiihrt die Auswan-
derung der ,,Schiffbriichigen* auf die ,,Insel“ im Horspiel Die Zikaden zu keinen
positiven Resultaten. Zwischen den beiden Horspielen liegt ndmlich, worauf Hans
Holler hingewiesen hat, der erste Italienaufenthalt Ingeborg Bachmanns in den Jah-
ren 1953-1957, von denen sie den Anfang auf der Insel Ischia in der Ndhe des Kom-
ponisten Hans Werner Henze verbrachte (Holler, 1999, S. 83-87). Der mediterrane
Schauplatz des Horspiels steht offensichtlich in biographischem Zusammenhang mit
dieser Flucht nach dem Siiden. Hoéller (1987, S. 100) fiihrt ein Zitat aus Henzes
Statement Die Krise des biirgerlichen Kiinstlers an, wo dieser erklért, dass er wie
viele andere nach dem Zweiten Weltkrieg aus Deutschland weggegangen sei, weil
dort iiberall das Erbe des Faschismus spukte. Erst mit der Zeit habe er in Italien
bemerkt, dass er sich auf seiner Insel (ob wortlich oder metaphorisch verstanden)
immer mehr von der Gesellschaft isolierte und seine Musik ins Private driftete.
Ahnlich wird es seiner Freundin Ingeborg Bachmann gegangen sein. Andererseits
legt gerade der Topos der Mittelmeerinsel Anspielungen auf die antike Kultur nahe.
Besonders driickt sie sich in dem Titel des Horspiels Die Zikaden und dem Leitmo-
tiv ihres ,,wilden, frenetischen Gesang[s]* (DZ, S. 221) aus, das am Ende des Textes
durch den Erzdhler in Ankniipfung an Platos Gastmahl folgendermaBen erklért wird:

Denn die Zikaden waren einmal Menschen. Sie horten auf zu essen, zu trinken und zu lieben, um
immerfort singen zu konnen. Auf der Flucht in den Gesang wurden sie diirrer und kleiner, und nun
singen sie, an ihre Sehnsucht verloren — verzaubert, aber auch verdammt, weil ihre Stimmen
unmenschlich geworden sind. (DZ, S. 268)

Erika Tunner weist dariiber hinaus auf die Konnotationen mit der Insel der Seli-
gen hin* und mit der Insel als Ort der Utopie wie in Defoes Robinson Crusoe, auf
dessen Namen Bachmann bewusst mit der Bezeichnung einer der Figuren anspielt
(Tunner, 1986, S. 82—84). In diesem Horspiel begleitet die ganze Zeit iiber der wort-
lose Zikadengesang die Handlung und bildet eine Parallele zu ihr, wenn man eben
auf den antiken Mythos rekurriert. Roland Heger hilt in seiner Monographie Das
osterreichische Horspiel dieses Werk Bachmanns fiir ,,das formal vollendetste [!]
von ihren ,,poetischen Parabelspielen* (Heger, 1977, S. 164 u. 174). Als einziges der
Horspiele Bachmanns bedient es sich einer Erzdhlerfigur, die viel Distanz zu den
iibrigen Gestalten schafft und gleichzeitig durch ihre Einleitung, ihre Kommentare
und ihre Pointe eine Art Rahmenhandlung bildet. Durch den Erzdhler erfahren wir
zundchst, dass alle diese Fliichtlinge, die auf der Insel ein Asyl suchen, ,,Schiffbrii-
chige* sind. Diesem Motiv hat Erika Tunner ihren bereits genannten Aufsatz ge-
widmet. Sie sind schiffbriichig nicht im wortlichen Sinne, denn sie haben Geld,

*Obwohl Bachmann hier in der Bezeichnung der Gefingnisinsel, aus der zu entrinnen es keine
Hoffnung gibt, als ,,Ort der Erlosung* eher auf die tiickische Ironie des ,,Arbeit macht frei“ im KZ
Auschwitz anspielt.



172 Maria Ktanska

Pisse und all ihre Habe, die sie mitnehmen wollten, aber sie konnten sich im Leben
in ihrer Heimat nicht zurechtfinden und sind daher auf die Insel geflohen.

Der Erzahler sagt: ,,Und die meisten auf dem Schiff sind Fremde, mit Gesich-
tern, in die viele Grenziibertritte gestempelt sind. Sie kommen aus der ganzen Welt.
Und ich kenne sie alle. Denn es sind immer die Schiffbriichigen, die auf Inseln
Zuflucht suchen.” (DZ, S. 222) Nur {iiber einen dieser Schiffbriichigen, iiber den
Journalisten Benedikt, erfahrt man, dass er wihrend der faschistischen Zeit auf die
Insel kam, weil er vom Militér desertierte. Andere scheinen aus personlichen, unpo-
litischen Griinden die Insel gewéhlt zu haben, etwa Mrs. Brown, die eine Abtreibung
und den Verlust ihrer schonen Stimme nicht verschmerzen kann, ihr Mann, der im-
mer wieder nach dem versunkenen Sohn sucht, Jeanette, die sich mit dem Altern
nicht abfinden kann oder Salvatore, der durch seinen Alkoholismus als Maler ver-
sagt hat und sich nun Inspiration von den Landschaften der Insel erhofft. Auch der
letzte der Fliichtlinge, der jugendliche Stefano, ist ausgerissen, weil er Angst vor
der Reaktion der Eltern auf sein Zeugnis hatte und ein gro3es Abenteuer unter den
,Wilden® erleben wollte. Alle diese Gestalten, derer neun vorgefiihrt werden, dhneln
einander in ihrem Wunsch, das im realen Leben Unerreichbare auf der Insel nachzu-
holen. Auch der etwas ndher gezeigte Mann, der anstatt mit seinem Namen ironisch
_Robinson‘® genannt wird, ist ein zentrifugaler Wanderer, der die Heimat, seine
Frau, die ihm Briefe schreibt, um ihn zur Heimkehr aufzufordern, und seine alltagli-
chen Pflichten flieht. Er behauptet zwar, dass die Gesellschaft sich ,,fortgesetzt an
[s]einem Leben vergriffen hat (DZ, S. 259), aber es gibt keine Beweise, dass es
tatséchlich so ist.

Die einzige Ausnahme ist, ebenfalls ironisch genug, der Strifling (,,der Gefan-
gene®) von der ,Insel der Erlosung®, dem es gelungen ist, nackt schwimmend die
Distanz zwischen den beiden Inseln zu iiberbriicken, und der bei Robinson Hilfe
sucht. Unwillkiirlich denkt man dabei an den schiffbriichigen Odysseus, der nackt
den Strand der Phaiaken erreicht und von der Prinzessin Nausikaa Hilfe erhilt. Cha-
rakteristisch fiir alle diese Figuren ist die Nichtrealisierbarkeit ihrer Wiinsche, selbst
auf der holden Insel im Mittelmeer, und ihre gesellschaftliche Isolierung, in der
jeder nur fiir sich selbst Erfiillung sucht, auch wenn manche von ihnen mit anderen
Ankdmmlingen gesellig verkehren, wie Prinz Ali, der Empfinge gibt, oder Jeanette,
die sich als Kosmetikerin betdtigt. Kontrapunktisch zu ihnen steht die Gestalt des
schonen jungen Einheimischen Antonio, der seinen Lebensunterhalt damit verdient,
den Fremden auf jede mdgliche Weise behilflich zu sein, und der zuerst auf die
Erwédhnung ihrer Wiinsche immer nur mit ,,Ja!* antwortet, wenn sie sich aber in
ihren Illusionen steigern, endlich ihr Quasi-Selbstgespriach mit einem energischen
,,Nein!“ unterbricht.

®Der Robinson des Pritextes von Defoe erlitt ja einen unfreiwilligen Schiffbruch und sehnte sich
nach der Riickkehr.
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Auf der Insel scheint keine Zeit zu vergehen, jeder Tag ist wie der andere, es ist
ein langweiliges, untétiges Paradies, ein Schlaraffenland, in das sie hineingeraten
sind, das keinen befriedigt. Es gibt auf der Insel keine Liebe, nur Sex. Durch die
Inselzeitung Benedikts erfahren sie lediglich lokale Neuigkeiten, die so zurechtge-
stutzt sind, dass sie niemandem wehtun.® Nur der Gefangene, der ja durch den
Zwang des Gerichts in jene Welt geriet, weill den Wert der Gesellschaft, mit der er
immer im Streite war, und des titigen Lebens zu schétzen. Nicht er ist aus der
Gesellschaft ausgebrochen, sie hat ihn ,,versetzt, transferiert auf den AuBlenposten®
(DZ, S. 262). Er will die verlorenen Jahre, die er im Inselgefangnis verbracht hat,
nachholen. Aber er weil3, dass er den gelichenen Anzug Robinsons nicht anziehen
kann, weil er ihm nicht ,,passt®, er muss sein Leben leben und sich den zwei jungen
Gendarmen stellen, die ihm gegen Ende des Horspiels auf den Fersen sind.

Da hat Hans Holler offensichtlich recht, wenn er behauptet, dass sich hier
Bachmanns Utopieauffassung geédndert hat:

In einem Moment, wo es sich erweist, dal die Ausfahrt zu anderen Ufern eine Illusion ist, bricht
das Horspiel mit den alten Modellen der Raum-Utopien, da ,Schiff*, ,Ausfahrt, ,Insel* das Ich nur
auflerhalb der Gesellschaft mit seinen alten Verletzungen allein lassen. Das Horspiel (...) schlief3t
mit einer Demontage eines nicht mehr haltbaren Utopie-Entwurfs an eines der letzten Gedichte des
ersten Lyrikbandes an. (Holler, 1987, S. 104).

In der den Rahmen schlieBenden Aussage des Erzéhlers kann man die Dichterin,
als deren Sprachrohr er fungiert, heraushoren: ,,Die Insel und die Personen, von
denen ich erzdhlte, gibt es nicht. Aber es gibt andere Inseln und viele Menschen, die
versuchen, auf Inseln zu leben. Ich selbst war einer von ihnen (...)*“ (DZ, S. 267).
Das betont den parabelhaften Charakter des Horspiels. Die Pointe bildet die Zika-
den-Geschichte. Die Zikaden, die einst Menschen gewesen seien, waren so in ihren
Gesang verliebt, dass sie aufhdrten, Menschen zu sein. Auf diese Weise wird der
Utopie der Einsamkeit des Kiinstlers und der Suche nach einer heilen insularen Welt
abgesagt. Kurz vor dem Ende fordert der Erzdhler die Liebhaber eines Inselparadie-
ses zur Aktivitat auf:

Nun? Hier ist eine Insel, und was willst du? Soll die Sonne das Messer ziehen und der Vulkan die
Asche auf dein Haupt tun? Willst du nicht aufstehen und sehen, ob diese Hiande zu gebrauchen
sind? Oder willst du dir die Welt erlassen und die stolze Gefangenschaft? Such nicht zu vergessen!
Erinnre dich! Und der diirre Gesang deiner Sehnsucht wird Fleisch! (DZ, S. 267)

So endet der Ausbruch aus der Gesellschaft mit einer Aufforderung zum Weg
zuriick. Der Erzdhler habe ihn selbst durchgemacht, und Robinson tut ihn ebenfalls,

87.B.: Nachdem seine Frau Robinson eingeholt hat und er unfreiwillig die Insel verlisst, schligt
Benedikt Antonio als kleinen Witz vor: ,,[... wir] nennen unseren Mann Robinson. Robinson hat dem
Schiff gewunken. Robinson kehrt heim* (DZ, S. 265).
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obwohl nicht freiwillig. Es gibt keine Moglichkeit, auBer durch den Tod, der Gesell-
schaft und dem Dienst an ihr zu entsagen.

Das Scheitern eines Versuchs, allerdings in der Zweisamkeit der Liebe, wird
ebenfalls im letzten Horspiel der Autorin thematisiert, Der gute Gott von Man-
hattan. Dieses Werk gewann den ehrenvollen Horspielpreis der Kriegsblinden und
wurde wegen seiner formalen Vollendung am héchsten geschitzt, erfuhr aber wah-
rend der Revolte des ,,Neuen Horspiels* auch scharfe Kritik (Holler, 1987, S. 72
u. 111-112; Bartsch, 1991, S. 75 u. 81; Koschel, & v. Weidenbaum 1989, S. 115-116).
Diesmal spielt die Handlung in Amerika auf der New Yorker Insel Manhattan, was
wohl biographisch gesehen ein Ergebnis der USA-Reise anldsslich eines Seminars
an der Harvard-Universitit im Jahre 1955 war (Albrecht & Géttsche, 2013, S. 92).
Auch diesmal entwirft die Dichterin zwei Handlungsebenen, und zwar einen Rah-
men mit der Schilderung eines Mordprozesses gegen den ,,guten Gott von Man-
hattan® sowie eine Reihe von Riickblenden, die zeigen, wie es zu diesem Mord
gekommen ist. Diese Szenen sollen dem ,,guten Gott“, der ein rigides Gesellschafts-
prinzip reprasentiert und jeden Ausbruch aus der gesellschaftlichen ,,Ordnung® mit
dem Tode zu bestrafen sucht, als Rechtfertigung dienen. SchlieBlich erkennt der
Richter, der das Urteil féllen soll, dass sie beide die gleiche Meinung teilen, ndmlich
dass eine Liebe, die Ausschlielichkeit fiir sich verlangt und sich nichts aus biirger-
lichen Konventionen und sozialen Verpflichtungen macht, beseitigt werden muss,
weil sie eine Gefahr fiir die bestehende Gesellschaft bedeutet. Der Richter spricht
zwar kein entlastendes Urteil aus, er ldsst aber den Angeklagten durch eine Hintertiir
entweichen, was das Stlick mit einem offenen Ausgang enden ldsst. Offen ist dieser
Ausgang allerdings nur fiir den Antagonisten des Liebespaares, denn Jan wird dank
seines Verrats gerettet und zu einem Leben ,,bei schlechter Laune und mit méBigen
Aussichten® (DgGvM, S. 327) verurteilt, und die liebende, ganz ihrer Leidenschaft
hingegebene Jennifer wird zum Opfer eines Bombenattentats des ,,guten Gottes®.

Die Einwinde Wolf Wondratscheks gegen dieses Horspiel, dass Ingeborg
Bachmann kein authentisches New Yorker Leben mit seinen sozialen Spannungen
und politischen Protesten zeige ([Wondratschek]/Becker, 1989, S. 116), beruhen
offensichtlich auf einem Missverstindnis, denn gerade dort, wo in Tristan und
Isolde ein kristallenes Bett in einer Waldgrotte als Symbol der alles ausschlieBenden
Liebe erscheint, fungiert im Werk aus der Nachkriegszeit nach 1945 ein Hochhaus-
hotel, mit den immer mehr der Liebe zutrdglichen Zimmern auf immer hoheren
Stockwerken, als das gleiche, ins Moderne umgesetzte Symbol. Ubrigens treten im
Horspiel die Episodenfiguren eines Bettlers, der {iber seinesgleichen in der Metropo-
le New York spricht, einer wahrsagenden Zigeunerin und der Besitzerin eines elen-
den Stundenhotels auf, folglich werden die Protagonisten, bevor ihre Liebe den
Zenit erreicht, wenn auch peripher, doch immerhin mit den Nachtseiten der Grof3-
stadt konfrontiert. Christine Lubkoll erkennt in ihrer Interpretation dieses Horspiels
richtig: ,,Im Horspiel erscheinen die Macht des guten Gottes und die Utopie der
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Liebe gerade nicht scharf voneinander getrennt, es wird vielmehr gezeigt, wie das
Liebeskonzept seinerseits von gesellschaftlichen Prinzipien durchzogen und von
diskursiven Vorgaben bestimmt ist* (Lubkoll, 2002, S. 123).

Die Binnenhandlung lésst sich schnell nacherzéhlen. Der junge Européer Jan,
der von New York aus gerade ein Schiff in die Heimat nehmen will, begegnet auf
dem Bahnhof der amerikanischen, schonen, méidchenhaft aussehenden Studentin
Jennifer, die ihn schon im Zug bemerkt hat. Sie spricht ihn an, sie besichtigen zu-
sammen New York und landen in einem schmutzigen Stundenhotel. Zunéchst sieht
es Jan nur als eine zu nichts verpflichtende Liebesepisode in einer fremden Stadt,
aber beide verlieben sich immer stirker ineinander, immer leidenschaftlicher. Sie
nehmen ein Zimmer im Hotel Atlantic City, und nachdem sie sich dort schon vonei-
nander verabschiedet haben, erkennt Jan, dass er ohne Jennifer nicht leben kann. Sie
bekommen ein hoher platziertes Zimmer, zum Schluss gar ganz oben im 57. Stock-
werk, was offensichtlich die Steigerung ihres Gefiihls symbolisiert, und versprechen
einander ewige Liebe. Ihre Leidenschaft wird so stark, dass der gute Gott sie zur
Freude seiner Eichhormchen zum Tode verurteilt und eine Bombe aus seinem Arse-
nal gegen sie vorbereitet. Allerdings trennen sich die Liebenden kurzzeitig, Jan soll
seine Schiffskarte zuriickgeben und dann immer bei Jennifer bleiben. Sie denken
nicht daran, dass sie nur noch sehr wenig Geld haben, denken nicht an die Zukuntft,
fiir sie existiert nur die Gegenwart. Wie es Jan ausdriickt, beginnt die ,,Gegenzeit*
(DgGvM, S. 317). Aber wie es auch in spdteren Werken Bachmanns zum Ausdruck
kommt, erweist sich der ménnliche Protagonist als zu solch einer Liebe auf Dauer
unfdhig. Er betritt wie zufillig eine Bar, die ihn anlockte, angeblich nur, um einen
Drink zu nehmen. Dort besinnt er sich wieder auf die Realitit, auf die Zeit, die zuvor
auller Kraft gesetzt worden war. Er fragt den Barmann nach der Uhrzeit, hort das
laut eingestellte Radio, bittet um eine Tageszeitung und erfahrt daraus, dass in sei-
nem Land in Europa die Regierung gewechselt hat. Das geniigt, damit er sich auf
seine Vergangenheit und Zukunft besinnt, die Erde hat ihn wieder, wie es mit einem
abgewandelten Faust-Zitat ,,der gute Gott“ ironisch kommentiert (DgGvM, S. 327).
Er verweist wiederholt darauf, dass Jan schlieBlich nach Europa abreiste, ohne Jen-
nifer wenigstens zu begraben. Fiir Jan ist das Vorgefallene wieder lediglich eine
Liebesepisode, ein Abenteuer. Der Richter meint zwar ein wenig sentimental, dass
Jan die Frau wohl nie vergessen werde (ebd.), aber wir konnen uns vorstellen, dass
sie im besten Falle in seiner Erinnerung eine &hnliche Rolle spielen wird wie Musils
Tonka in der gleichnamigen Erzdhlung: eine kleine warme Wolke sein, die ihn
besser macht.

Es ist deutlich, dass Ingeborg Bachmann, die sich ja mit Musils Geschichte des
»tausendjéhrigen Reiches* der Liebe von Ulrich und Agathe im Mann ohne Eigen-
schaften fiir die Zwecke des Rundfunks beschéftigt hat, intertextuell auf das Motiv
der ,taghellen Mystik®“, die das Liebeserlebnis der Geschwister kreiert, anspielt und
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ebenfalls zu zeigen versucht, dass solch eine ideale Liebe zum Scheitern verurteilt
ist. Sie sagte ja selbst in der bereits zitierten Passage zur Verleihung des Horspiel-
preises, dass ,,wir in der Ordnung bleiben miissen”. Als der Richter dem ,,guten
Gott™“ weiszumachen versucht, dass er viele gute Partnerschaften und Ehen kenne,
die sich ihre Liebe bewahrt hétten, entgegnet dieser:

Ich gestehe Thnen unzihlige zu. Aber wer wird sich mit Menschen beschiftigen, die nach einem an-
fanglichen Seitensprung ohnehin Instinkt bewiesen haben. Die das biichen anféngliche Glut zihm-
ten, in die Hand nahmen und ein Heilmittelunternehmen gegen die Einsamkeit daraus machten, ei-
ne Kameradschaft und wirtschaftliche Interessengemeinschaft. ( DgGvM, S. 319)

Solch eine Liebe sei der Ordnung nicht gefahrlich. Aber eine Leidenschaft, die
nicht aufhort, die die Liebe zu den Sternen erhebt, schaffe ein Chaos wie vor dem
ersten Schopfungstag. ,,Ich glaube, dass die Liebe unschuldig ist und zum Untergang
fiihrt (...)* (DgGvM, S. 318), mit diesem Oxymoron erklért er sein Verhalten den
absolut Liebenden gegeniiber. Seine Handlanger, die Eichhornchen, fithren ein
»Stiick im Stiick® vor, wo sie die wichtigsten Liebespaare der Weltliteratur und ihren
Untergang vorfiihren, was intertextuell auf das zwangsléaufig tragische Schicksal der
Liebenden hinweist.

Ingeborg Bachmann ldsst die Frage nach dem Recht der kollidierenden Welt-
ordnung bzw. Gesellschaftsordnung und der Liebe offen. Der Horer oder Leser soll
selbst seine Schlussfolgerungen ziehen. Nach dem Paradigma ihrer Prosa, von
Undine geht tiber Malina bis zum Fall Franza, liebt der Mann weniger, ist der Mann
nicht imstande, immer treu zu bleiben, immer der Liebe zu leben, was vielleicht
notwendig ist, damit die Gesellschaft nicht aus dem Gleichgewicht kommt. Freilich
ist der Rezipient oder zumindest die Rezipientin geneigt, sich mit Jennifers Sicht zu
identifizieren. Sehr iiberzeugend finde ich allerdings die Einwénde im Handbuch
von Albrecht und Goéttsche, wonach Jennifers unbedingte Liebe viele Fragezeichen
hinterldsst. Sie will ja in der Liebe nicht sich selbst verwirklichen, sondern als
Ergdnzung zu Jan auftreten. Thre Liebe hat sogar manche pathologischen Ziige: Jen-
nifer ldasst ihren Partner mit den Négeln tiefe Spuren in ihre Hénde eingraben,
wodurch sie ihn zu einem etwas sadistischen Verhalten animiert (DgGvM, S. 280
u. 283); er sagt, er mochte sie schlagen, weil sie auf ihn gehort habe und zuerst von
ihm weggegangen sei (ebd., S. 301); sie sagt in der hochsten Hingabe, dass sie vor
ihm auf Knien liegen und stets drei Schritte hinter ihm gehen werde (ebd.,
S. 321). Als die Gegenzeit beginnt, sagt sie zu ihm in der Liebesekstase: dass sie
»(...) nach Erniedrigung (...) vergehe®, dass sie sich von ihm ,,hinrichten liee (...)
oder wegwerfen wie ein Zeug nach jedem Spiel, das [er ersinne]. (ebd., S. 302) Das
ist also keine Partnerschaft, keine Gleichheit in der Liebe, sondern ein eher maso-
chistisches Gefiihl und eine traditionelle Auffassung von der Verteilung der Ge-
schlechterrollen. Jan reagiert darauf keineswegs mit Entriistung, sondern fiihlt sich
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stolz darauf, dass sie ihren Stolz fiir ihn aufgegeben hat (ebd., S. 302). Sie sprechen
zwar nach der Auffassung Bachmanns eine ,,neue Sprache®, die Sprache der Liebe,
aber diese Sprache operiert mit alten Bildern. Daher muss der These von Albrecht
und Gottsche beigepflichtet werden:

Diese Beispiele legen nahe, daB Jennifer keine vor- und auBersoziale Sexualitdt verkorpert, sondern
vielmehr als Produkt eines schon existierenden Diskurses von ,gender® und Sexualitit zu verstehen
ist. Innerhalb dieses Diskurses ist die weibliche Sexualitit nur vorstellbar als eine, die einer des
Mannes von vornherein unterlegen ist. (Albrecht & Géttsche, 2013, S. 95)

Ich wiirde dies nicht nur auf die Sexualitit, sondern auf die ganze Komplexitét
der dargestellten Beziehung zwischen Mann und Frau anwenden. Da Bachmannsche
Frauenfiguren so denken, muss die Protagonistin des Malina-Romans in der Wand
verschwinden, anstatt z. B. die ertrdumte Idylle mit Ivan zu erleben, und Franza
muss ihrem Mann, dem ,,Fossil®, unterliegen. Ich bin mir nur nicht sicher, ob die
Schlussfolgerung der Autoren des Bachmann-Handbuches nicht zu weit geht, der
zufolge Bachmann kein ,,Entweder-oder” wiinscht. Die Polaritét ist da. In allen drei
Horspielen gibt es den Gegensatz zwischen der Realitit, der des Kalten Krieges, wie
das oben genannte Handbuch zu Recht feststellt, und dem utopischen ,,anderen
Zustand®. Die Flucht aus der Realitdt zur angeblich absoluten Freiheit des Inselda-
seins wird im Horspiel Die Zikaden kritisiert, da sie dort keine Liebe, sondern den
Egoismus der Einsamkeit, der monadenartigen Existenz — Freiheit nicht als Freiheit
zur Liebe, sondern als Freiheit von sozialen Verpflichtungen — bedeutet. Im
Geschdft mit Trdumen und im Guten Gott von Manhattan ist es anders, sowohl die
magische Wirklichkeit des ,,dritten Traums* als auch die Liebesutopie Jans und
Jennifers werden der gesellschaftlichen Realitit gegeniibergestellt als Ausdruck
menschlicher Sehnsucht nach dem Ideal und nach einem nicht konformistischen
Leben. Im ersten Horspiel erweist sich dieses als unmoglich, da der Traumende dazu
nicht fahig ist. Im Guten Gott von Manhattan bezahlt Jennifer dafiir den hochsten
Preis. Aber vielleicht ist es richtig, dass insgesamt die beiden Sphéren als komple-
mentér erscheinen, als das, was erst das Leben zu einem vollen macht. Allerdings ist
die Autorin nicht geneigt, sich mit einem Kompromiss abzufinden. Das macht das
Scheitern notwendig, aber es liegt nicht an der Liebe, sondern an der Gesellschaft,
die keine Selbsterfiillung der Individuen ermdglicht.
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