Literatur und Mythologie:
«Arbeit am Mythos» Ophelias Wassertod

von Nadine Benz

Der Frage nach dem Verhiltnis von Literatur und Wissen, in diesem Fall
dem mythologischen Wissen, lasst sich zunichst die Uberlegung «Was ver-
steht man unter Mythologie?» voranstellen.

Methodologische Studien stimmen {iberein, dass die Mythologie sowohl
den primidren Mythos als auch die Auffassung und Lehre von diesem My-
thos umfasst’. Was darauthin im Zuge neuerer Begriffserweiterungen als ge-
naue Definition «Was ist Mythos?» gelten darf, hangt im Einzelnen von den
jeweiligen wissenschaftstheoretischen Studien ab>. So soll in diesem Artikel
zunichst kurz die Entwicklung in der Mythologie oder besser Mythentheo-
rie skizziert werden und dann die Frage nach dem Mythos, nach dem my-
thischen Wissen anhand eines konkreten mythischen Moments, dem des
Wassertodes der Figur der Ophelia, verhandelt werden.

I

Ab der griechischen Philosophie und vor allem in der neuzeitlichen Auf-
klarung wurde nachzuweisen versucht, dass Mythos eine kindliche Denk-
form, ein Versuch einer naiven Anthropomorphisierung, vor allem der Got-
terwelt, sei, und somit dem Stand der Aufklarung nicht angemessen. Doch
schon seit der Frihromantik werden diese scheinbaren Gegensitze zu ei-
nem Teil einer einzigen Vernunft. Diese “neue Mythologie” der Friihro-
mantik will nicht ein Anderes der Vernunft darstellen, sondern selbst eine
universale, allumfassende Vernunft bilden. Die griechischen Worte Mythos
und Logos sind ohnehin etymologisch stark verwandt, da sie beide Wort, ge-
sprochene Rede bedeutens. Die These, dass in der Geschichte eine Ent-
wicklung vom «Mythos zum Logos» stattgefunden habe, kann somit als
tiberwunden bezeichnet werden#.

Die Persistenz des Mythos scheint sich eher eines menschlichen Ver-
langens nach Deutung und Sinngebung zu verdanken, der in der Sprache,
in Narration seinen Ausdruck findet. Dabei soll in diesem Artikel von ei-
nem die unterschiedlichen Auffassungen von Mythos versdhnenden
Grundgedanken und von der noch am ehesten als konstant zu bezeichnen-
den Idee in den Definitionsversuchen des Begriffs Mythos ausgegangen
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werden: von der Definition Blumenbergs, dass «Mythen [...] Geschichten
von hochgradiger Bestiandigkeit ihres narrativen Kerns und ebenso ausge-
pragter marginaler Variationsfahigkeit»s darstellen, und, des Weiteren von
der Uberzeugung, dass die Grundfigur des Mythos die der Legitimation
durch Erzihlung ist. Diese Ubereinstimmungen, die in mythentheoreti-
schen Ansitzen mit literarischer Ausrichtung® vorzufinden sind, sollen den
Ausgangspunkt darstellen, der Mythos und Literatur in einem untrennba-
ren Zusammenwirken begreift.

Literatur und Mythos scheinen also immer schon zusammenzugehoren,
und die Sprache der Literatur als Ausdrucksform der gesamten Erfahrun-
gen der menschlichen Existenz bleibt auch oder gerade im Zeitalter der Mo-
derne dem Mythos verwandt, denn in ihr zeigt sich, dass es auf Fragen, die
die menschliche Existenz betreffen, Fragen nach Leben und Tod, Liebe und
Hass bis heute, in postmoderner Zeit, keine abschlieBenden Antworten gibt.

I
Ophelia does have a story of her own [...] — the history of her representation’.

Hans Blumenberg hilt dariiber hinaus die Annzherung an den Mythos tiber
seine Rezeption als die einzige sinnvolle. Mythos ist nie als solcher, sondern
immer nur innerhalb seiner Rezeptionsgeschichte erfassbar. In diesem Sin-
ne soll hier ein konkreter “mythischer Moment”®, genannt “der Wassertod
der Ophelia”, innerhalb des “Mythos Ophelia” analysiert, und im Folgen-
den auf reprisentative Etappen seiner Rezeptionsgeschichte hin gedeutet
werden. Der Wassertod Ophelias bietet sich in vielfacher Hinsicht an, unter
Aspekten des Mythos betrachtet zu werden: er vereinigt mehrere Momente,
die immer schon der Mythologisierung ausgesetzt wurden: Zunichst einmal
handelt es sich bei Ophelia um eine literarische Figur, die in Shakespeares
Hamlet zum ersten Mal einen Namen bekommt, die aber auch schon an sich
aus mehreren Teilmythen Giber das weibliche Geschlecht konstruiert wurde.
So geht es von Anfang an um das Erzihlen, das Erzihlen, das dieser Figur
dann zu ihrem Namen verhilft. Der Tod der Ophelia ist innerhalb des Sha-
kespeareschen Dramas wiederum nur in Erzahlform erhalten: wir erfahren
von ihm durch Gertrudes Nekrolog®. Der Tod Opbhelias ist also in gewisser
Weise von doppelt narrativer Konstitution. Es handelt sich um eine “Er-
zahlung” innerhalb der “Erzdhlung” des Dramas.

Unter psychoanalytischen Gesichtspunkten betrachtet vereint der my-
thische Moment des Wassertods der Ophelia die grofen Themen Urangst,
Uberwindung des «archaischen Schreckens» der menschlichen Existenz:
des Todes. Das Bewusstsein der eigenen Sterblichkeit und Endlichkeit wird
als Problem erlebt, weil das menschliche Vorstellungsvermogen uns gleich-
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zeitig eine Dimension des Unendlichen erlaubt. Der Tod, die schone
Frau(enleiche) als Verkorperung des Todes und die Metapher des Wassers™,
sowie der Wahnsinn, der der Figur der Ophelia von der Shakespeare-Text-
vorlage an eingeschrieben ist, bilden ein reiches Potential an Bedrohlichem
und Unerkldrbarem, das es zu verarbeiten gilt". Der existenzielle Wunsch
des Menschen, den Tod zu verdriangen und in der Welt heimisch zu werden,
der Wunsch, das “Un-heimliche” zu tiberwinden, verdichten sich zu einem
Zusammenspiel immer schon der Mythologisierung ausgesetzter Elemente:
In diesen Grenzbezirken der menschlichen Existenzerfahrung entsteht der
Mythos, wie sich auch um den ritselhaften Tod Ophelias herum ein reiches
Mytheninventar bildet. Offenbar ist die Persistenz des Mythos’ Ausdruck ei-
nes elementar menschlichen Deutungs- und Sinngebungsverlangens, eines
Bediirfnisses nach einem sinnhaften Aufbau der Welt, sowie der Fahigkeit,
dieses in Form von Erzahlungen zu befriedigen, und sich in Form von Er-
zahlung die Welt zueigen zu machen.

So nennt schon Blumenberg die Allmacht der Vorstellung die Gegen-
kraft zum Angst machenden Absolutismus der Wirklichkeit und des Todes.
Sie soll Entlastung bringen, ihr apotropaisches Potential entfalten. Das Ster-
ben Ophelias, ihr «watery death» in den oben beschriebenen Dispositionen,
erlaubt die Wandlung in eine exemplarische Figur mit mythischen Implika-
tionen, kurz gesagt, sie und ihr Wassertod sind zum Mythos geworden.

Da man, wie bereits erwahnt, von ihrem Tod nur durch Gertrudes Ne-
krolog erfahrt, der in seiner Erzihlform, so Simone Kindler™, ekphrastisch
einen Raum von groem Potential fiir Evokationen aller Art schafft und sich
so geradezu anbietet, mit Reprisentation und Imagination besetzt zu wer-
den, entsteht aus Teilmythen biblischer und antiker Herkunft der mythische
Moment «Ophelias Wassertod» und sein ihm angehoriges Mytheninventar,
das sich im Laufe seiner Rezeption immer mehr anreichert, umschreibt und
neuschreibt.

Wissenschaftler wie Jean Jacques Wunenburger und Gilbert Durand,
die sich der Erforschung des Imaginiren und dessen Verhiltnis zum Mythos
widmen, stellen heraus, dass Mythos die Konkretisierung des Imaginiren,
die produktive Entauflerung des Imaginiren im kollektiven Raum ist. Das
fruchtbare Verhiltnis Mythos-Kultur und die gegenseitige Einflussnahme,
Umgestaltung, Neuschreibung etc. werden auch hier als fundamental be-
tont”. Zuletzt unterstreicht Blumenberg in einem Satz, warum der Mensch
auch in der Moderne mythenpflichtig bleibe: «Diese beiden Eigenschaften
machen Mythen traditionsgingig: ihre Bestandigkeit ergibt den Reiz, sie
auch in bildnerischer [...] Darstellung wieder zu erkennen, ihre Veriander-
barkeit den Reiz der Erprobung und eigener Mittel der Darstellung».

Gerade auch im Falle Ophelia bleibt bis zur Gegenwart die Rezeption,
der Prozess der kulturellen Einbindung fundamentaler Bestandteil des My-
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thos: Blumenberg unterscheidet zwar fiir literarisch erfassbare Zusammen-
hinge zwischen Mythos und seiner Rezeption, will aber nicht der Annahme
Raum lassen, es sei Mythos die primiare archaische Formation, zu der alles
Spitere Rezeption heillen diirfe. So seien auch schon die frithesten uns er-
reichbaren Mythenstadien Produkte der «Arbeit am Mythos»™. Und so lei-
stet sich der Mythos, hier der um den Wassertod der Ophelia «unvereinba-
re Varianten in Fiille, ohne je den Aggregatzustand des Widerspruchs, der
Antinomie zu riskieren»®.

Im folgenden soll auf Ophelias Auflosung im Wasser, auf ihren «watery
death» eingegangen werden, in dem, und so lautet die Grundthese dieses
Artikels, verstarkt Moglichkeiten angelegt werden, den Mythos um Ophelia
in unterschiedlichen Interpretationen als Spiegel unterschiedlicher kollekti-
ver und kultureller Stadien zu betrachten. «Arbeit am Mythos» Ophelia soll
hier anhand einer Rezeptionsrichtung, die in ihrer diachronen Entwicklung
stets synchron den Tod Ophelias mit einschlieft, verhandelt werden. Im
Versuch dieser Betrachtung soll Mythos somit nicht nur in seiner Grundfi-
gur der bestandigen Narration erfasst werden wollen, sondern auch als «ei-
ne jederzeit und in allen Geschichtsepochen mogliche Wahrnehmungsform
des Menschen», als «Wiedererinnerung an eine jederzeit und tiberall mogli-
che Wahrnehmung von Welt in einem mythischen Horizont von Bildkraft
und in einer Sinndichte, die rational nicht ganz aufzulosen ist»*°.

Betrachten wir die Textvorlage: Unter dem Namen Ophelia vereinigen
sich in Shakespeares Drama Hazlet immer schon vorhandene Archetypen,
denen, zusammengesetzt aus Implikationen antiker und christlicher Frauen-
mythen, von je her Ambivalenzen inharent sind (vor allem die der Keuschheit
versus der Verderbtheit, wie sie auch im Mythos der Maria Magdalena, der
Eva, sowie im Flora-Mythos enthalten sind)?. Des Weiteren wird in Shakes-
peares Drama Ophelia erneut als ambivalente Figur angelegt™®, und auch der
Bericht zu ithrem Tode ist nicht frei von Ambivalenzen®, die Raum fiir (Re-)In-
terpretationen erzeugen. Dieses Potential an diversen, sich jedoch tiberlap-
penden Konnotationen wird bei Shakespeare also zunichst vereinigt in der Fi-
gur der Ophelia. Ophelias dramaturgischer Wassertod, die Schilderung ihres
Todes bildet die Konkretisierung des narrativen Kerns des Ophelia-Mythos.

III

Unausléschlich bleibt vor unserem geistigen Auge das wundersame Bild: Ophelia,
blumenumrankt, Stellen alter Weisen singend, mit weit ausgebreiteten Gewindern

auf den Wellen schwebend [...]%.

Ein weiterer Aspekt, der fur den Entstehungsprozess des Mythos um
«Ophelias Wassertod» wichtig ist, ist die Annahme, dass sich im Mythos
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hzufig Narration und bildnerische Darstellung vermischen. Eine ikonische,
bildliche Seite, die neben Wunenburger auch Michele Cometa* betont,
stellt einen fundamentalen Bestandteil des Mythos’ dar.

Opbhelia, die in Hamlet als Projektionsfliche angelegte Figur, gibt im
Drama ein «picture of his picturing her»**, sie selbst und vor allem ihr rat-
selhafter Tod schaffen Raum fiir Imagination, fiir Projektion, fiir Bilder, fiir
Konkretisierung und fiir Entduferung alles Imaginiren, das durch und mit
Ophelia entsteht. Die bereits angesprochene These Simone Kindlers, dass
Getrudes Nekrolog von groflem ekphrastischen Potential ist, (iberzeugt, da
ikonische Interpretationen der Figur ganz haufig auf Grundlage der Todes-
szene entstanden®,

Halten wir fest: Die Todesszene Ophelias ist nicht durch eine “wirk-
liche Szene” im Drama Hamlet, durch Regieanweisungen etc. gegeben,
sondern vermittelt durch den Bericht einer (fiktiven) Figur (Gertrude).
Der Tod wird nicht direkt im Stiick umgesetzt, sondern von einer Figur
Ubermittelt, es fehlen dadurch jegliche szenische Anweisungen. Dies be-
wirkt, dass Kiinstler wie Delacroix, auf den im Folgenden exemplarisch
eingegangen wird, eine aullerszenische und aulerliterarische Sequenz
malerisch umsetzen, welche die Imagination betrifft und verarbeitet, die
er sich aus dem Bericht Gertrudes und dem ihm inhirenten visuellen und
imaginativen Potential geschaffen hat. Interessant ist, dass der Moment
der Beschreibung einem materialen Bild zeitlich vorgangig erfolgt und
nicht, wie bei der Ekphrasis im engeren Sinne, die Beschreibung eines
material existierenden Bildes den Ausgangspunkt des ekphrastischen
Moments darstellt>+.

Mittels Gertrudes Bericht wird ein lebhaftes Vorstellungsbild geschaf-
fen, eine endrgeia: eine Anschaulichkeit, die dem Leser das Bild des Todes
der Ophelia so nahe bringt, als hitte er das Beschriebene vor Augen. Sinn-
liche Visualitat wird in mentale Visualitat umgesetzt. Interessant ist auch,
dass durch ein bewusstes Innehalten im Gang der Handlung (verstarkt
durch den Kontrast zur bewegten Wahnsinnsszene im Drama unmittelbar
vorher) die Vorstellungskraft des Lesers noch verstarkt wird®. Die der Ek-
phrasis innewohnende Dynamik, die Lebhaftigkeit des zunachst fixiert er-
scheinenden Moments, der ja wiederum aus mehreren Momenten besteht
(erst hangt Ophelia den Kranz an den Baum, dann bricht der Ast, dann...)
potenziert die Vorstellungskraft. Eindriicke, die durch bildnerische Dar-
stellung Delacroix” wiederum heraufbeschworen werden, geben Anlass
zum Weitererzahlen. Die Medien stimulieren sich reziprok. Ein My-
theninventar ist geschaffen. Nicht umsonst ist die Todesszene, sei sie
sprachlicher oder ikonischer Art, eine der beliebtesten Ausgangspunkte,
eine selten unberiicksichtigt gelassene Kernstelle fiir darauf folgende «Ar-
beit am Mythos».
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Delacroix stellt somit durch seine Komposition Der Tod der Ophelia
(1853) bildliches Material zur Verfiigung, das auf Literatur und Kultur ein-
wirkt. Kindler bezeichnet Delacroix’ Werk insofern als Meilenstein, als dass
es nicht nur den Augenblick des Sterbens der Ophelia, des Ubergangs in das
Wasser festhilt, sondern auch eine neue Weiblichkeitskonstruktion fixiert.
Es verbindet auf einer semantischen Ebene Ophelias Wahnsinn als Auslo-
ser, ihren Wassertod als Hohepunkt und ihre Metamorphose im Wasser als
Vorausdeutung. Das Bild der Frau im Wasser leiste tiberhaupt erst die asso-
ziative Verbindung der zwei fiir das Weiblichkeitsbild der Zeit entscheiden-
den mythischen, konnte man sagen, Definitionsmengen: Frau-Wahnsinn
und Frau-Metamorphose*¢: «Dieser Bericht vom Schicksal und vor allem
vom Ende der Tochter des Polonius ist Basis und Material fiir die Konstitu-
ierung eines Bildtypus’: der Tod einer Frau im Wasser. Das Ophelia-Motiv
avanciert durch seine literarischen und kiinstlerischen Bearbeitungen zur
Inkarnation des weiblichen Todes. Die tote oder sterbende Ophelia wird zu
einem Topos idealisierter Weiblichkeit»*7.

Im Zuge und direkt im Anschluss an die ikonische Umsetzung Delacroix’,
also in der Mitte des 19. Jahrhunderts, erfahrt die Interpretation des Ophe-
lia-Motivs einen Paradigmen-Wechsel: Der Wahnsinn wird umgedeutet in
eine sanfte Verwirrung, die Ambivalenz ihrer Personlichkeit wird vernach-
lassigt zugunsten einer idealisierten Weiblichkeitsvorstellung. Ophelias
Wahnsinn wird gesellschaftskompatibler und harmloser, er legitimiert zu-
letzt auch die Abgrenzung des Mannes (zum Wahnsinn als Ausdruck weib-
licher Liebe und Leidenschaft*®), und damit die geschlechterspezifische Mu-
sterbildung in dieser Zeit. Die Asthetisierung des Wahnsinns und des Todes
gelingt durch die Einbindung in das Konzept der “Romantischen Liebe um
der Liebe willen”, durch Reflexivitit des Liebens>?. Nur in dieser zur Selbs-
treflexion funktionalisierten Liebe verliert der weibliche Wahnsinn sein ge-
fahrliches, Rollenverstandnisse in Frage stellendes, Geschlechterordnungen
dekonstruierendes Potential als Ausdruck einer weiblichen Verweigerungs-
haltung. Die semantische Umdeutung von Ophelias Wahnsinn in weibliche
passive Emotionalitat und Leidensfahigkeit ist Ausdruck eines zeitgendssi-
schen Rezeptionsinteresses®°.

Dies zeigt, wie (Geschlechter-)Mythen kreiert und den jeweiligen kultu-
rellen Anforderungen entsprechend umgedeutet werden. Es handelt sich
laut Luhmann um einen Versuch der riickversichernden Selbstvergewisse-
rung mannlicher Souverinitit und dies, indem Ophelia als Spiegel fungiert,
in welchem sich der Mann seiner selbst vergewissern kann, ohne sich dem
fremden Anderen komplett auszulieferns’. Hier kommt auch der anfanglich
bereits angesprochene Aspekt Elisabeth Bronfens ins Spiel: Durch die
Asthetisierung wird zunichst vornehmlich aus mannlicher Sicht eine (mo-
mentane) Stillung der Sehnsucht nach einem Leben ohne Tod moglich.
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Ophelia wird zum kulturellen Konstrukt, zum «Synonym fiir die Hoffnung
auf minnliche Ganzheit, und weil ihre Beziehung zum Tode als Bezug zur
Andersheit aufgefasst wird, inszeniert sie genau die Tatsache, dass Mann-
lichkeit als dasjenige konstruiert ist, dem der Tod fehlt»2,

Diese Entwicklung in der fast ausschliefflich auf den Tod abzielenden
Interpretation durch die romantische Rezeption ist insofern wichtig, als dass
sie fast im gesamten ausgehenden 19. Jahrhundert besteht, bis ins 20. Jahr-
hundert hineinreicht und zur oben beschriebenen mannlichen Subjektkon-
stituierung einerseits sowie zur Asthetisierung des weiblichen Wassertods
andererseits grundlegend beitrigt. In der Rezeptionsgeschichte, in der «Ar-
beit am Mythos» gelangen wir, diesem Paradigma folgend, von Arthur Rim-
bauds Ophélie bis zu Georg Heyms Opbhelia, also vom franzosischen Sym-
bolismus bis zum Deutschen Expressionismus.

v
Taglich treibt Ophelia / an dir vorbeis.

Ginter Kunert blickt auf das Deutschland des zwanzigsten Jahrhunderts
und schreibt in seinem Gedicht Theatrumn Mundi: «Tiaglich treibt Ophelia /
an dir vorbei». Er erhebt somit «treiben» zum Schlusselverb der deutschen
Lyrik um den Ophelia-Mythos in der Epoche nach Rimbaud. Vom Augen-
blick der expliziten Darstellung ihres Todes, in bildnerischer Form wie bei
Delacroix und ab der Zeile Rimbauds («schwimmt» sie «auf stiller dunkler
Flut»34) beginnt ein weiterer Teil der (Rezeptions-)Geschichte Ophelias von
der (Dramen-)Figur zu einem poetischen und mythischen Motiv. Das Verb
treiben spielt somit nicht nur in seiner wortlichen Bedeutung eine Rolle, son-
dern steht auch metaphorisch fiir den Prozess der andauernden Prisenz
Opbhelias im Strom der Zeit und im kulturellen Gedachtnis.

In Georg Heyms Gedicht Ophelia®s dient Ophelia vor allem als Zeichen,
«an dem (der) abgestumpften Masse ihr elendes Geschick aufgeht»¢. In
Gottfried Benns Schine Jugend?” ist selbst diese Erkenntnis nicht mehr von
Relevanz. Hier wird lediglich noch registriert. Der Entpersonalisierungs-
prozess, der in Heyms Gedicht beginnt, nimmt seinen Lauf und steigert
sich noch.

In vielen, im deutschsprachigen Expressionismus auf Heym folgenden
Gedichten, wie in Gottfried Benns Schine Jugend, wird der Name Ophelia
gar nicht mehr explizit genannt, und doch assoziiert der Leser und doch as-
soziiert der Leser mit dem groBen Bildkomplex sofort die Figur Shakespea-
res mit all ihren Implikationen. Die einzelne Biographie ist nicht mehr von
Interesse. Der sich selbst entfremdete Mensch erliegt seiner Passivitat. Er
treibt dahin, er wird zersetzt. Die (tote) Ophelia ist zu einem Mythos ge-
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worden, in diesem kulturellen Moment zu einem Mythos der Entmachti-
gung. In dieser Epoche wird der Mythenkomplex mit Bildern des Verfalls
und der Fiulnis verbunden, die mit solcher Macht hervorzubrechen schei-
nen, dass sie nicht als Einzelphdnomen gedeutet werden kénnen. Aus der
Asthetisierung und Passivierung heraus entwickelt sich die im Wasser trei-
bende Leiche zum Bild eines zum Ding erniedrigten Menschen. Von nun an
gehoren diese Bilder des Verfalls und der Verwesung zum Mythenkomplex
dazu.

So scheint das Ophelia-Motiv bei den Dichtern die hier stellvertretend
analysiert werden, fast nur noch in Form der toten Ophelia, der Wasserlei-
che vorzukommen. Auffillig ist, dass der Wahnsinn, seitdem er im Verlau-
fe der Entwicklungen des 19. Jahrhunderts “domestiziert” worden ist
(«douce»*, sanft geworden ist), aus mannlicher Sicht als solcher weiter ad-
aptiert und nicht mehr in Frage gestellt wird. So handelt es sich bei allen
genannten Dichtern um eine passive, sich in der Waagerechten befinden-
den (eine Position, die auch an sich als Gegenposition zur aktiven, auf-
rechten, phallischen Position darstellt), iiber einen langen Zeitraum dahin
treibenden Leiche, die nicht selten der Verwesung und Verfaulung, das
heil$t einem noch tber den Tod hinausgehenden Auflosungsprozess ausge-
setzt ist. Ophelia wird zu einem Emblem des Verfalls, der Sprachlosigkeit
und des Verderbens.

Die Komposition Erich Frieds Opbelia 1945 verdient eine nihere Be-
trachtung: sie ist insofern relevant, als dass sie einen weiteren reprasentati-
ven Moment in der Ophelia-Rezeption darstellt, namlich den, in dem der
Wasserleichenmotivkomplex mit dem der “Unbekannte(n) aus der Seine”
und, vor allem in Deutschland, mit den Legenden {iber den ritselhaften Tod
der Rosa Luxemburg eine explizite Verbindung eingeht. Wir haben es in
Ophelia 1945und in den anderen Gedichten wie z.B. in Johannes Bechers Dze
Unbekannte aus der Seine*® mit einer “politischen Ophelia” zu tun+. Ophe-
lia scheint hier als ein Emblem, als ein Mythos der Entmachtigung verwen-
det worden zu sein: ihr Subtext steht fiir ein allgemeines Gefiihl von Isola-
tion, Fremdbestimmung und Machtlosigkeit im Hinblick auf ein herrschen-
des Regime (in diesem Fall dem nationalsozialistischen). Der Vers «Fortin-
bras zieht in Wien ein» spielt in diesem Zusammenhang sicherlich auf das
Gefiihl der Fremdbestimmung an, das die Menschen der Nachkriegszeit,
und nicht nur, aber vor allem auch Erich Fried als Exilant empfunden ha-
ben mussen.

\Y

The voice of the observing voyeur is ousted, his pallid object replaced by the fema-
le speaker of the new Ophelia poems+.
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Bei den im Folgenden betrachteten Autoren, deren Werke am Ende des 2o0.
Jahrhunderts und bis in die Gegenwart zu verorten sind, kann man einen er-
neuten Paradigmenwechsel verzeichnen. Das Mytheninventar um Ophelia
wird aus vorwiegend weiblicher Sicht verwendet, ihr subversives Potential
unterstrichen und weiter imaginiert. Beim Verfassen individueller weibli-
cher (literarischer) Psychogramme wird auf den Mythos um Ophelia in mehr
und weniger expliziter Form zurtickgegriffen. In Sarah Kirschs Ich Frei-
wild+ z.B. wird szenisch gesehen von einem konkreten Bild ausgegangen,
dem immer noch das “Ur-Bild” des Wassertodes von Ophelia inne wohnt
und das Topoi des Nekrologs und dessen ikonischer Umsetzung enthalt (der
«FluB», der «Seerosenkranz»). Wenn man die Bezeichnung «Schwester», als
Anspielung auf «Schwesterchen» in Benns Schone Jugend deutet, liefert es
wiederum ein Beispiel, wie verschiedene, nun mehr schon rezipierte Mo-
mente des Mythos um Ophelia einflieen: die ehemals sarkastisch als
«Schwesterchen» bezeichneten Ratten aus Benns Schone Jugend klangen
hier an und hitten dennoch in Kirschs Variation eine ganz eigene Konnota-
tion: Ophelia erscheint als Verbiindete, als tote Schwester des Ichs, und
gleichzeitig als das Ich selbst (es ist ja das Spiegelbild). Diese Form der Spie-
gelung, des Dialogs erlaubt eine tiefere Analyse des Daseins der Ophelia und
gleichzeitig eines weiblichen Ichs im Allgemeinen. Indem das Ich sich aus
der Distanz des Spiegels quasi von aulen betrachtet, kann es sein Schicksal
und seine Identitit hinterfragen und verhandeln. In Ulla Hahns Gedicht
Ophelia*+ trifft der Leser auf das lyrische Ich einer nunmehr seit Jahrhun-
derten rezipierten Ophelia. Hier ist es Ophelia selbst, die spricht. Nicht ihr
«schwesterliches Ich» wie im oben behandelten Gedicht Kirschs und nicht
Opbhelia in ihrer Rolle als Wahnsinnige oder als Opfer. Anstelle Hamlets
wird der Fluss zum Geliebten. Ophelias Verschmelzung wird gefeiert als be-
wusste Riickkehr zu «ihrem Element». Ophelia «drowns in feelings»#, an-
statt in Passivitit. Ein weiteres Beispiel einer Ophelia-Rezeption stellt Teré-
zia Moras OPHELIA anstatt wabnsinnig zu werden fingt sie langsam an zu ka-
pieren und hélt — wenn auch nur dem leeren Thronsaal — einen MONOLOG dar,
ein Text, der fiir die Ausgabe der Literaturzeitschrift Die Horen Band 2134
von 2004 verfasst wurde.

Auch schon Heiner Miillers Stiick Hanzletmaschine, das in Moras Mo-
nolog an einigen Stellen ein Echo findet#’, besitzt eine recht subversive
Opbhelia, mit groen Redeanteilen. In Moras Ophelia-Monolog spricht ein-
zig und allein Ophelia. Im Monolog mischen sich Vergangenheit und un-
mittelbare Gegenwart. Auch Moras Inter- und Intratextualitdt, und das
Palimpsesthafte ihres Schreibstils, das viele Schichten (die nicht nur aus
Miillers Hamletmaschine, sondern auch aus Moras Erzahlungen Seltsame
Materie, sowie aus Shakespeares Originaltext) durchschimmern lasst, und
dann um- und neugeschrieben werden, ist sehr spannend. Terézia Mora be-
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treibt so ihre poetische Strategie: sie sortiert Eindriicke weg, die in einem
zweiten Moment wieder einfliefen, in eine «etwas ewigere Zeit», wie sie sagt.
Diese Strategie ahnelt der Idee, die Miiller vom “Mythos als Aggregat”+® hat.
Moras Ophelia-Variation endet mit der «weder lebendig noch tot [en]»
Opbhelia im Fluss: «ein irdenes Gefal}», «am anderen ufer werde ich nicht
mehr sein als ich schon zu anfang war»+. Bei all dieser festgestellten Ver-
geblichkeit konnte der einzige kleine Zweck der Existenz einer Ophelia viel-
leicht sein, «ein kleines Stechen in der Seite der Raser» auszulosen. Hier,
kann man sagen, setzt das subversive Potential der Figur ein: wenn Ophe-
lia als eine Figur interpretierbar ist, die das kulturelle Gedachtnis nicht ru-
hen ldsst, immer wieder Anlass zum Nachdenken, reinterpretieren und zu
neuer kiinstlerischer Produktion gibt, wenn sie «Menschen auf der Uber-
holspur» kurz anzuhalten und zum Nachdenken zu bewegen vermag, hat
sie doch einen Zweck, einen Zweck, der iiber Moras resignativen Schluss
hinausweist. Dramaturgische Scharnierfiguren, so wird sich im auf den
Ophelia-Monolog folgenden Anschlusstext DIES OBSKURE OBJEKT oder WAS
TUN MIT OPHELIA gedulert, werden von ihrer Funktion so sehr in Anspruch
genommen, «dal sie leicht an Konturen verlieren. Sie bekommen etwas
chamaileonartiges, Weiches, Ungreifbares». Das «macht Arbeit». Sehr schon
wird hier mit anderen Worten ausgedriickt, welche Mechanismen zur «Ar-
beit am Mythos» fithren. Terézia Mora schreibt in der Erzdhlung Der Fall
Ophelia°, ihrem dritten Text, der sich des Mythos’ um Ophelia bedient, «so-
wohl gegen die Mythen weiblicher Selbstdestruktivitit als auch gegen die
narzif8tischen Projektionsfiguren einer miannlichen Mythologie des Weibli-
chen an»*.

AbschlieBend zu V kann man sagen, dass die weibliche Sicht und Ver-
handlung der Ophelia-Figur durchgehend ein subversives, rebellisches Mo-
ment beinhaltet. Bei Heiner Miiller ist dieses zwar auch enthalten, trotzdem
Ubernimmt er in Teilen die Reduzierung der weiblichen Figur auf groteske
Korperlichkeit, die bei den Expressionisten ihren Anfang genommen hat.
Auch dieser Aspekt eroffnet eine interessante Perspektive auf die ge-
schlechterspezifische Umsetzung von mythischem Potenzial.

VI

Natiirlich konnen in diesem Artikel nicht alle Stadien und Variationen des
Mythos um Ophelia analysiert werden, es sollte vielmehr anhand einiger re-
prasentativer Stadien des Mythos, die jeweils den mythischen Moment des
Wassertods miteinbeziehen, die Wandelbarkeit und die Bestandigkeit eines
Mythos innerhalb seiner Rezeptionsgeschichte nachgezeichnet werden.
Die Beschiftigung mit dem Motiv, der Umfang dessen, wie es nament-
lich, implizit oder assoziativ in kiinstlerische Bearbeitung einfliefit, ist ein
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priagnantes Beispiel fiir die Aktualitdt des Mythos. Mythos ist wandelbar. Er
ist rezeptionsabhingig. Er ist zur gleichen Zeit Inventar seiner selbst. Er ist
«Arbeit an sich selbst». Er soll apotropaisch wirken, er soll bannen. Und er
schafft Raum fiir das Erzihlen immer neuer Geschichten. Er wandelt sich,
ist, wie die Kultur, in standiger Bewegung. Den Satz Blumenbergs konnte
man, auf Ophelia bezogen, als Fazit zur vorliegenden Untersuchung und zur
Begriindung der Aktualitdt mythischen Wissens auch in der unmittelbaren
Gegenwart verwenden: «Die Geschichte von [...] [d. i. Ophelia, N. B.] be-
antwortet keine Frage iber den Menschen, aber sie scheint alle Fragen zu
enthalten, die tiber [...] [d. i. sie, N. B.] gestellt werden konnen. Nicht weil
der Mythos eine Wahrheit enthalt, die es zu entziffern gilt, sondern, weil er
etwas iiber den menschlichen Weltzugang erzihlt, lohnt sich die Beschafti-
gung mit thm»s2,

Anmerkungen

1. Vgl. etwa R. Weimann, Lzteraturgeschichte und Mythologie, Aufbau Verlag, Berlin 1974.

2. Zu neueren Begriffsdefinitionen von My#hos: Jamme definiert ihn z.B. als «miindlichen
Kommentar einer Kulthandlung». Vgl. C. Jamme, Gott hat ein Gewand. Grenzen und Per-
spektiven philosophischer Mythostheorien der Gegenwart, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1991,
S. 2t ff. Vgl. auch die Definition des Mythos als «traditionelle Erzahlung». W. Burkert, Mythos
— Begriff, Struktur, Funktionen, Reclam, Stuttgart 1987, S. 16.

3. Vgl. etwa W. Betz, Vo Gétterwort zum Massentraumbild. Zur Wortgeschichte von My-
thos, in H. Koopmann (Hrsg.), Mythos und Mythologie in der Literatur des 19. Jabrbunderts,
Klostermann, Frankfurt am Main 1979, S. 15.

4. Vgl. S. Vietta, Mythos in der Moderne — Méglichkeiten und Grenzen, in S. Vietta und
H. Uerlings (Hrsg.), Moderne und Mythos, Wilhelm Fink Verlag, Paderborn 2006, S. 16. Vgl.
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am Mythos, Suhrkamp, Frankfurt am Main 2006, S. 40.
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den Mythosbegriff im Diskurs der Literatur/Schriftkultur verstanden finden wir z.B. in Blu-
menbergs Arbeit am Mythos, sinnvoll fiir den hier zu betrachten Aspekt. Vgl. A. und J. As-
smann, Mythos, in H. Cancik (Hrsg.), Handbuch religionswissenschaftlicher Grundbegriffe,
Band 4, Reclam, Stuttgart 1998, S. 179 ff.

7. E. Showalter, Representing Ophelia: Woman, Madness, and the Responsibility of
Feminist Criticism, in P. Parker, G. Hartmann (eds.) Shakespeare and the Question of Theory,
Methuen, London, New York 1985, S. 79.

8. Anm. Ich halte es begrifflich gesehen fiir sinnvoller, den Wassertod Ophelias als ein-
zelnen “mythischen Moment” im Mytheninventar um Ophelia zu bezeichnen: Die Figur der
Opbhelia selbst, in Shakespeares Hazlet, ist nicht mehr etwa ein “Urmythos” an sich, sondern
setzt sich schon zusammen aus mythischen Implikationen antiker und christlicher Frauenmy-
then. Vgl. auch «Assolutamente palese ¢ [...] la convinzione che nella mitologia si tratti di un
archetipo da sempre operante nella storia». M. Cometa, Dipingere il mito, in ders., Parole che
dipingono, Meltemi editore, Roma 2004, S. 53. Nach dem Wassertod Ophelias teilt sich die Re-
zeptionsgeschichte in mehrere Richtungen. Hier soll die Rezeption der den Wassertod ge-
storbenen Ophelia verfolgt werden, die in Kunst und Literatur am stirksten vertretene Rich-
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tung. Der Mythos um die wahnsinnige Ophelia stellt eine weitere Rezeptionsrichtung dar, wo-
bei in fast alle Rezeptionsrichtungen auch die jeweils anderen mit einflieBen. Der Mythos
Opbhelia besteht also aus einem netzartigen verkniipften Mytheninventar, mit vielen Teilmy-
then, deren allumfassende Analyse den Umfang dieser Arbeit Giberschreiten wiirde.

9. W. Shakespeare, Hanmzlet, Band 1: Text. Englisch/Deutsch, Philipp Reclam jun., Stutt-
gart 2006, S. 260.

10. «In the discussion of the Ophelia complex, the phenomenologist Gaston Bachelard
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the liquid woman whose eyes are so easily drowned in tears, as her body is he repository of
blood, amniotic fluid, and milk [...].» Vgl. Showalter, Representing Ophelia: woman, madness,
and the responsibility of feminist criticism, zit., S. 81.

11. Der Tod Ophelias ist der Tod einer schonen Frau und wird mit kiinstlerischen Mit-
teln dargestellt (Text und Bild). Elisabeth Bronfen erértert dazu folgendes: «gesteht man sich
ein, dass sich in Poes Poetik [E. A. Poe, The Philosophy of Composition. Essays and Reviews,
Literary Classics of the United States, New York 1846] tatsichlich eine kulturell vorherr-
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scheint seine Zusammenziehung dieser drei Begriffe weniger widerspriichlich als urspriing-
lich angenommen [...]. Aufgrund unserer Furcht vor Auflosung und Verfall klammern wir
uns an Vorstellungen von Ganzheit, Reinheit und Unbertihrtheit. [...] Schonheit ist parado-
xerweise, wie Barbara Johnson sagt, nichts anderes, als das Bild dessen, was sie vergessen und
ausschliefen soll, namlich des Todes, der Kastration und der Verdriangung». Vgl. E. Bronfen,
Nur iiber thre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, Konigshausen & Neumann, Wiirzburg
2004, S. 89-111.

Vgl. auch «[...] but the reworking and reception of Ophelia reflect above all a prevailing
tendency to yoke women unreasonably with death». L. Bassein, Women and Death, Linkages
in Western Thought and Literature, zitiert nach R. J. Owen, Voicing the Drowned Girl: Poems
by Hilde Domin, Ulla Habn, Sarah Kirsch, and Barbara Kobler in the German Tradition of Re-
presenting Ophelia, in “The Modern Language Review”, July 2007 Volume 102, Number 3, Ma-
ney Publishing for the Modern Humanist Research Association 2007, S. 781.

12. Vgl. S. Kindler, Ophelia. Der Wandel von Frauenbild und Bildnotiv, Reimer, Berlin 2004.

13. «Auf dem mythischen Atlas finden in einer Gesellschaft also stindig Transformatio-
nen statt, die einerseits Bewegungen von Flucht und Niedergang einiger Mythen, andererseits
aber auch zyklische und rhythmische Verinderungen der gemeinsamen semantischen Wur-
zeln mit sich bringen. Die Vitalitit der mythischen Sphire lisst sich daher am besten anhand
der Veranderungen der Mythen messen [...]. Diese Atypie macht aus dem Mythos regelrecht
eine psychische Materie, eine archetypische Realitit, die Zeit und Kulturen durchquert und
die den Mythos an Universalien, an a-priori-Formen jeglicher Vorstellung zuriickbindet». Wu-
nenburger, Mytho-phorie. Formen und Transformationen des Mythos, zit., S. 300.

14. Blumenberg, Arbeit am Mythos, zit., S. 45 ff.

15. Vgl. Blumenberg, Arbeit am Mythos, zit., S. 46.

16. Vietta, Mythos in der Moderne — Méglichkeiten und Grenzen, zit., S. 21.

17. In der sog. “Klosterszene” erinnert die Position der lesenden Ophelia an die entspre-
chende Szene der Maria in der Bibel, die Ambivalenz Keuschheit-Verderbtheit erinnert an die
der Maria Magdalena. Durch die Blumen-Metaphorik in der “Mad-Scene” wird Ophelia in
die Nihe naturmythischer Figuren wie der Flora geriickt: Dem Flora-Mythos sind dartiber
hinaus an sich schon Ambivalenzen inhirent: Die Ovidsche Nymphe “Chloris-Flora” wird po-
sitiv mit Friihling, Wachstum, Fruchtbarkeit besetzt, die Plutarchsche “Flora Meretrix” als
ehemalige Prostituierte weist auf eine verurteilte, negativ besetzte Sexualitdt hin.

18. «In ihrer Familie steht sie zwischen Gesetz und Hamlet, in der Beziehung zu Hamlet
zwischen Liebe und Verrat, [...] in threm Wahnsinn zwischen Befreiung und Zerstérung und
in ihrem Tod zwischen Jungfraulichkeit und Sexualitit, in ihrer Beerdigung zwischen Selbst-
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mord und Unfall». Vgl. S. Kindler, Ophelia. Der Wandel von Frauenbild und Bildmotiv, S. 27.
Hamlets rhetorische Fragen nach Ophelias Tugend und Schonheit, nach Schein und Sein, Hei-
lige oder Hure, seine destruktiven Projektionen, die Spiegelung seiner pessimistischen Le-
bens- und Weiblichkeitssicht in Ophelia tragen also verstirkend dazu bei, Ophelia in ihrer
“Unfassbarkeit” als Projektionsfliche fiir weitere Interpretationen und Mythologisierungs-
verfahren erscheinen zu lassen.

19. Zur Thematik der Wasserfrau: Die Vorstellung des Urstoffes Wasser, aus dem samitli-
che Lebensformen entstehen, finden wir bereits bei Thales. Die Frau ist also grundsatzlich
schon mit dem Element Wasser verbunden. Auch die Ambivalenz lebensspendend versus le-
bensvernichtend spiegelt sich in der Ambivalenz der Frau als Lebensspenderin und als Nicht-
Ort wider. Das weibliche wellige Haar wurde oft gleichgesetzt mit den Wellen des Wassers,
und eine Auflosung im Wasser antizipiert (wie z.B. in den Gemalden Fuifllis, Delacroix’ u.a.).
Auch bei Goethe, in Wilhelin Meisters Lebrjabren heil’t es: «Ihre langen Haare (Mignons) wa-
ren aufgegangen, und hingen von der Weinenden nieder, und ihr ganzes Wesen schien in ei-
nen Bach von Tranen unaufhaltsam dahin zu schmelzen. [...] es ergoss sich ihr Innerstes [...]»
(«weeping brook» in Gertrudes Nekrolog). Hier setzt die Assoziation von Ophelia mit der my-
thischen Welt der Sirenen, Nixen, und Undinen ein, die bei Shakespeare zwar angelegt ist
(zweimal durch Hamlets Bezeichnung als «a nymph» und durch Getrudes Vergleiche im Ne-
krolog), Ophelia und Wasserfrau diirfen aber nicht als synonym gelesen werden. Das Ophe-
lia-Motiv fiihrt nicht die Kette Sirene (bei Homer)- Melusine/Undine (in der Romantik fort),
sondern wird zu einem eigenen Motivkomplex, der sich von den verfiihrerischen Sirenen/Me-
lusinen abhebt. «Wasserfrau ist nicht gleich Wasserfrau». Vgl. Kindler, Ophelia. Wandel von
Frauenbild und Bildmotiv, zit., S. 86 ff.

Vgl. auch: «Unlike the mermaids, Melusina and Undine, Ophelia has no agency, but flo-
ats passively away». Owen, Voicing the Drowned Girl: Poems by Hilde Donin, Ulla Habn, Sa-
rab Kirsch, and Barbara Kéhler in the German Tradition of Representing Ophelia, zit., S. 783.
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xuelle Status der Ophelia ambivalent bleibt, sondern dass auch ihr Tod nicht eindeutig defi-
niert wird. War es Selbstmord, aus Isolation, Liebeskummer und Wahnsinn, der Ophelia ins
Wasser gehen ldsst? Handelt es sich um einen Unfall, den ein verwirrtes Madchen beim Spie-
len mit Blumenkranz und Ast ereilt? Oder sind mythische Naturgewalten am Zug, die Ophe-
lia, «gemacht fiir das Element» Wasser, in dasselbe zuriickholen, einen natiirlichen Kreis
schlieBen? Oft wird bei der Rezeption zu wenig auf das vage Moment ihres Todes eingegan-
gen, oder besser: gerade auch diese Ambivalenz bereitet den Weg fiir zahlreiche Besetzung mit
mythischen Implikationen.

20. G. Landsberg, Ophelia: Die Entstehung der Gestalt und ibre Deutung, Schulze, Céthen
1918, S. 85.

21. So fragt sich auch Michele Cometa, in Anlehnung an W. J. T. Mitchells, Iconology. Ima-
ge, Text, Ideology: «[...] ma in fondo che sono i miti se non un’inestricabile combinazione del-
le due cose [testo e immagine]?». Cometa, Parole che dipingono, zit., S. 19.

22. M. C. Ronk, Representations of Ophelia, in “Criticism: A Quarterly for Literature and
the Arts”, Band 36, Wayne State University Press, Detroit 1994, S. 21 ff. Vgl. auch: «Her beha-
viour. Her appearance, her gestures, her props, are freighted with emblematic significance, and
for many generations of Shakespearian critics her part in the play has seemed to be primarily
iconographic». Showalter, Representing Ophelia: Woman, Madness, and the Responsibility of
Feminist Criticism, zit., S. 8o. Das Ekphrastische, ein lebendiges Bild Erzeugende am Todes-
bericht Gertrudes ist auch eingegangen in die metaphorische Ausdrucksweise vieler Essays
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by, Liebe Tod und Wasserfrau. Mythen des Weiblichen in der Literatur, Westdeutscher Verlag,
Opladen 1992, S. 177.

23. Die Textgrundlage Shakespeares fiithrte zwar generell im 18. Jahrhundert zu einigen
Umsetzungen des Ophelia-Motivs in den bildenden Kiinsten (zum Beispiel das von Francois
Boitard entworfene Frontispiz zu Hamzlet, enthalten in ersten Shakespeare-Ausgaben (1709 bis
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1714), das die “Closetszene” analog zum Theaterauffiihrung darstellt. Ophelia wird das erste
Mal von Francis Haymann, der die Haslet-Ausgabe von Thomas Hammer (1744) illustrierte,
umgesetzt. Vgl. Haymann, Zeichnung zum Hamzlet, um 1740. Feder, Tinte. The Folger Shake-
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Figur Ophelia angelegt sind, verhindern zunichst eine eindeutige Typisierung durch die
Kunst, bzw. werden zunichst durch Nichtdarstellung registriert. Mit Heinrich Fiifllis Zeich-
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nearly eliminated, however, on the eighteenth-century stage. Late Augustan stereotypes of fe-
male love-melancholy were sentimentalized versions which minimized the force of female se-
xuality, and made female insanity a pretty stimulant to male sensibility». Vgl. Showalter, Re-
presenting Ophelia: woman, madness, and the responsibility of feminist criticism, zit., S. 82.
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und Wertung von Literatur, in H. BuSmann, R. Hof (Hrsg.), Zur Geschlechterdifferenz in den
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39. E. Fried, Opbelia 1945, in ders., Gesammelte Werke. Gedichte, hrsg. v. K. Wagenbach
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40. Hier stellt sich dartiber hinaus die Frage, in wie weit man Gedichte wie Bechers Un-
bekannte dem Ophelia-Mythos zuordnen kann/ sollte? In Bechers Gedicht finden wir in As-
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wie sich die Rezeption von Informationen und Literatur iber den Unbekannte aus der Seine
— Motivkomplex, den der Rosa-Luxemburg und letztendlich den Ophelias in dieser Epoche
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in ders., Gesammelte Werke, hrsg. von Suhrkamp Verlag in Zusammenarbeit m. Elisabeth
Hauptmann, Band 8, Gedichte, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1967.

41. Eine dhnliche Entwicklung zum politischen Paradigma hin erfahren auch weitere
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the highly gendered contemplation of beauty and decay, postwar paradigms instate Ophelia’s
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R. Owen, Claiming the Body: The Ophelia Myth in the GDR, in The Germanic Review, Number
3, Volume 82, Heldref Publications, Washington, DC 2007.
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