WILLI VOCKE

Kantor, Kiinstler und Kastrat — der Musensohn aus
Klotzsche

Ein Streiflicht auf Mays Kunstverstdindnis

Ubers hohe Meer fuhr Attis mit geschwindem Schiff dahin,
Und sobald er hurt’gen FuBles dann den Phryg’schen Hain
beriihrt
Und der Géttin waldumkrénzte, schatt’ge Stétte grad’ betrat,
Da ergriff ihn wildes Rasen; irr geworden im Gemiit,
Schnitt er sich mit scharfem Steine ab die Last des Unterleibs
..
(Catull, carmen 63, v. 1-5)!

Die vordergriindige Erscheinung des Kantors emeritus Mattius
Aurelius Hampel in Karl Mays Jugenderzahlung >Der Oelprinz< von
1893/94 konnte geradezu nach Goethes bekanntem Gedicht >Der
Musensohn< konzipiert sein:

Durch Feld und Wald zu schweifen,
Mein Liedchen wegzupfeifen,

So geht’s von Ort zu Ort!

Und nach dem Takte reget,

Und nach dem MaB} beweget

Sich alles an mir fort.

(...)

Thr gebt den Sohlen Fliigel

Und treibt, durch Tal und Hiigel,
Den Liebling weit von Haus.

Thr lieben holden Musen (...)>

Seine kiinstlerischen Pliane haben den Musenliebling Hampel dhnlich
wie den Musiker in Goethes Gedicht ja wahrlich »weit von Haus«
getrieben, ndmlich von Klotzsche in Sachsen nach Arizona. Da er
ununterbrochen komponiert und dazu den Takt messen muss,
schwingt er sich in Ermangelung eines Metronoms auf seinem
Klepper in regelméBigen Pendelbewegungen (47)° hin und her. Die
Melodien seiner Arien pfeift er durch die Zahne (532). May setzt
diese komische Figur also wohl nicht nur »zum Entziicken
namentlich seiner jungen Leser« ein, die ihr »den gleichen Applaus
zollen wie dem unvermeidlichen dummen August, der die Hohe
Schule artistischer Zir-
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kusnummern zu kontrapunktieren pflegt«:* Mit dem — bewusst oder
unbewusst — an Goethe angelehnten Motiv stellt er in der Figur des
Kantors auch den Aspekt des ganz von seiner Kunst in Beschlag
genommenen Kiinstlers und seines Kiinstlertums in den Vordergrund.

Hampels Selbstkonzept

Das erste, was man aus Hampels Biographie erfihrt, ist die Tatsache,
dass er »den Orgel- und Kirchendienst quittiert« hat (49) und dabei
ist, eine »grofie Oper fiir drei Theaterabende in zwolf Akten« (50) zu
komponieren, und zwar eine Heldenoper in der Art Richard Wagners.
Da er mit den ins Auge gefassten Librettisten unzufrieden ist, hat er
sich auf die Suche nach originale(n) Helden (51) gemacht, um sein
Libretto selbst schreiben zu kénnen. Diese Helden glaubt er im
Wilden Westen zu finden. In den Gesprachen mit Sam Hawkens im
ersten Kapitel des Romans spricht er von sich als Musensohn (50),
Sohn der Musen (53, 128), Musenjiinger (148) und Jiinger der Kunst
(53, 147). Es ist also offensichtlich, dass er sich ausschlieBlich als
Kiinstler definiert.

Scheinbar trifft auch auf ihn zu, was man zum »>Musensohn<
Goethes angemerkt hat: »Kunstschaffen erscheint hier (...) ohne
ddmonische Tiefe und ohne innere Gefahr (...).«* Hampel wird
weder von Selbstzweifeln bedringt noch scheint sein Inneres
Probleme und Briiche zu kennen. Die duBlere Welt spielt fiir den
Kantor auBler in Bezug auf seine Opernpléne keine Rolle, sein ganzes
Selbst ist ausgefiillt mit dem Komponieren. Von niemandem und von
nichts ldsst er sich daran irre machen. Aber diese Ausschlielichkeit
und Selbstgewissheit wirken in der AuBensicht nachgerade
unheimlich, und im Verlauf der Handlung werden hinter seiner
verschrobenen Fassade, wie zu zeigen sein wird, tatsdchlich auch
dédmonische Ziige offenbar.

Vor den duBleren Gefahren nehmen den Kantor die Musen in
Schutz, was er bei jeder Gelegenheit betont: »Als Komponist einer
grofien Heldenoper und Selbstdichter des dazu gehorigen Librettos
stehe ich unter dem ganz besonderen Schutze der Musen.« (96f.)
Damit stellt er sich in das alte literarische Klischee des Auserwéhlten,
der sich seit frithester Jugend in der Obhut der Musen weil3: Die
Musen geleiten ihn auf all seinen Wegen und befdhigen ihn dazu,
allen Féhrnissen des Lebens die Stirn zu bieten.® Als Sam Hawkens
ihn fragt, was ihn nach Amerika getrieben habe, wiederholt er
dessen Frage in personal abgednderter Form: » Wer mich treibt?« Die
Ant-
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wort: »Der Geist, die Muse, wer denn anders?« (50) Er ist davon
iiberzeugt, dass die Muse ihren Sohn nicht verldsst (87), dass sie ihm
hilft, im fremden und riesigen Arizona den Weg zu finden, und die
Gesuchten auf magische Weise zu ihm heranzieht (95).
Getriebensein, Realititsverlust und verfehlter Lebensschwerpunkt
deuten sich so schon an.

Nach antiker Vorstellung ist der Kiinstler beim kreativen Akt von
der Muse enthusiasmiert, d. h. nicht mehr bei sich, und damit der
menschlichen Vernunft beraubt. In Platons Dialog »>lon< sagt
Sokrates: »(...) ein leichtes Wesen ist ein Dichter und gefliigelt und
heilig, und nicht eher vermogend zu dichten, bis er begeistert worden
ist und bewuBtlos und die Vernunft nicht mehr in ihm wohnt.«’ Vom
gottlich inspirierten, bewusstlosen Kiinstler bis zum Narren ist es nur
ein kleiner Schritt. Hampel, der unentwegt »schafft(, ist damit
bestindig »auler sich«. Den Anspruch, von den Musen begnadet zu
sein, erhebt er ganz offenbar nicht einfach nur bildlich. Dass er sich
buchstéblich und ernsthaft mit dieser Vorstellung identifiziert, macht
ihn zum doppelten Narren.

In die gleiche Richtung weist auch der Umstand, dass er sich voll
und ganz in den priesterlichen Dienst der Musen gestellt hat. Er hat
sein fritheres Leben aufgegeben, um seine »sdmtlichen Befdhigungen
nun ganz allein der harmonischen Gottin der Musik zu widmen« (49),
und als ihr Priester stilisiert er sich auch. Seine Gestalt hat er
dandyhaft in sonderbare Kleidungsstiicke gehiillt, die Assoziationen
an liturgische Gewiander wecken: Die Kopfbedeckung ist ein grofes
Wiener Saloppentuch ..., dessen Zipfel bis auf den Riicken des
Pferdes herunterfallt (48). Sie erinnert so zumindest von fern an das
groBe Kopftuch der antiken Vestalinnen oder an die altromische
»infula<, eine Wollbinde, die der heidnische Priester bei
Kulthandlungen turbanartig um die Stirn trug und mit der jvitta<
befestigte, einer Binde, deren Enden bis in den Nacken
herunterhingen. Hinter dem weiten Regenmantel des Kantors lésst
sich das Pluviale des katholischen Priesters (von lat. pluvia: Regen)
erahnen, ein manteldhnlicher Umhang, dessen urspriingliche
Funktion der Schutz vor Regen war. Die Stoffstiefelchen runden das
parodistisch gezeichnete Bild ab.

Als »Musarum sacerdoss, als priesterlicher Kiinstler reklamiert der
Kantor eine Sonderstellung. Wenn Frau Ebersbach diese priesterliche
Aura profanerweise nicht genug achtet, reagiert Hampel von seiner
abgehobenen Position herab recht unwirsch: »... Sie verstehen etwas
nicht, ndmlich mit einem Sohne der Musen hoflich umzugehen.«
(289) Zu Poller sagt er: »Merken Sie sich, daf3 wir Komponisten keine
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gewohnlichen Menschen sind!« (401) Und zur deutschen Frau des
Navajo-Hauptlings: »Vergessen Sie nicht, ihm zu sagen, daf3 ich ein
Jiinger der Kunst und ein Sohn der Musen bin! Man soll mich ja
nicht wieder so durch das Wasser schleppen, wie es vorhin
geschehen ist!« (459) Von seiner Genialitit iiberzeugt (128), thront er
in einer sakralen Sphire und betont permanent den Abstand zwischen
seinesgleichen und den Ungeweihten. Schon in seinem friiheren
Leben als einfacher Kantor hat er sich halbwegs der Geistlichkeit
zugerechnet und will sich deshalb auch als geistige Fiihrernatur
verstanden wissen (94). Er schwebt sozusagen {iber dem
gewohnlichen Leben, weshalb er sich auch ganz allgemein in allem,
was er tut, unantastbar fithlt. Er braucht sich iiber nichts Rechenschaft
zu geben und ethische Bedenken erst gar nicht aufkommen zu lassen.
Indem er all seine spontanen Einfille und Wiinsche zu Eingebungen
und Befehlen der Musen deklariert, kann er sie als ihr Priester ohne
Riicksicht und Skrupel in die Tat umsetzen. Seinen frithen Abschied
aus dem Kirchendienst, seinen neuen Lebensentwurf, seinen
Spontanentschluss, nach Amerika zu gehen, seine leichtsinnigen und
gefdhrlichen Eskapaden im Laufe der Romanhandlung: All diese
Entschliisse und Handlungen interpretiert er als Eingebungen und
Anweisungen der Musen — ein sehr bequemer Mechanismus, der ihn
jeglicher Verantwortung enthebt: »... wenn die Muse befiehlt, dann
muf3 ihr Jiinger gehorchen.« (127) Fiir jeden in seiner Umgebung
aber ist er damit unberechenbar.

Hampels Kunstauffassung

Der mystisch iiberhohte Umgang Hampels mit seinem Kiinstlertum
und seiner Kunst kompensiert Schwiche und Kraftlosigkeit. Der
auktoriale Erzdhler stellt, als er den Kantor einfiihrt, sich selbst die
Frage, ob er ein Maskulinum oder Femininum vor sich habe. (48) Er
registriert ein volles, rotes und bartloses Gesicht und da auch die Art
der Kleidung eher fiir eine Frau spricht und er sich nun einmal
zwischen minnlichem und weiblichem  Personalpronomen
entscheiden muss, verwendet er folgerichtig zuerst das Pronomen
ysie«: Jetzt war sie bei den Tischen angekommen ... (Ebd.) Die hohe
Sprechstimme, mit der dieses zwittrige Wesen Kontakt mit Sam
Hawkens aufnimmt, scheint diese Annahme zu bestétigen, steigt sie
doch iiber das eingestrichene d bis zum eingestrichenen f empor
(ebd.). Erst als sich diese geschlechtlich undefinierbare Gestalt als
Kantor vorstellt, wird dem Leser klar, dass es sich um einen Mann
handeln muss. May legt es
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nicht einfach darauf an, Hampel eine androgyne Maske zu verpassen,
wie er es zum Beispiel bei Tante Droll tut, die sich ja ebenfalls durch
eine Fistelstimme auszeichnet.® Denn Tante Droll verhdlt sich
unzweifelhaft ménnlich, Hampel dagegen hat etwas Effeminiertes,
Geziertes an sich. Im Grunde, so scheint es, wiirde sich der Erzdhler
bei der geschlechtlichen Festlegung seiner Figur am liebsten fiir das
Neutrum entscheiden; das heiit aber nichts anderes, als dass der
Komponist Hampel ziemlich eindeutig im Bild eines Verschnittenen,
eben als »homo tertii generis< eingeflihrt wird. Dazu passt, dass er
gewissermalBlen kdrperlos erscheint: Seine Korperlichkeit bleibt — im
Gegensatz zu der des >Kleeblatts<« Hawkens, Parker und Stone z. B. —
bis auf das sduglingshaft bartlose Gesicht hinter der Kleidung
verborgen. Auch wenn ich mich nicht in die Abgriinde der
tiefenpsychologischen Deutung versteigen will, sei doch am Rande
angemerkt, dass der Sidbel, den der Kantor unter der Kleidung zu
tragen scheint (vgl. 14f., 48), zu nichts niitze ist (vgl. 147).

Wenn man dieser Deutung folgt, steht das Kiinstlertum Hampels
von Anfang an unter den Vorzeichen der Impotenz, der Unnatur, der
Lebensferne und der Sterilitdt. Entsprechend inhaltsleer ist seine
Kunst. Hampel hat keine umfassende Idee, wie er das Gefdll der
zwolfaktigen Oper fiillen kann, und kein kiinstlerisches Ideal. Eine
Heldenoper zu komponieren bedeutet fiir ihn anscheinend nur,
Heldentaten als Selbstzweck musikalisch abzuschildern. Seine
Sprache ist verrdterisch: Er sucht nicht so sehr nach originalen
Helden als vielmehr nach solchen, die noch nicht »zwischen den
Coulissen und Soffitten« (51) gestanden haben. Das heif3it: Nicht der
wirkliche »lebensechte< Held interessiert ihn, sondern der »originelle«
blutlose Theaterheld, nicht das Leben, sondern Dekoration und
Kulisse. Die Musik, die ihm vorschwebt, scheint {iber eine lediglich
imitierende Tonmalerei nicht hinauszukommen, seine Kreativitét
nicht {iber lingst komponierte Triumphmérsche und Gnadenarien.
Seine Kunst ist so unfruchtbar, wie seine Erscheinung es signalisiert,
sein kiinstlerisches Ziel allein auf Wirkung ausgerichtet. Dabei
kommt nichts aus einer schopferischen Phantasie oder aus einem
iibergreifenden Konzept: Er muss sehen, Scene(n) (141) finden, um
auf Ideen zu kommen, die dann auch entsprechend grotesk ausfallen.
Die gefangenen Finders gruppiert er um, damit sie den richtigen
Effekt machen. In der geplanten Oper sollen sie als » Chor der
Morder«« am Boden liegend ein doppeltes Sextett singen (ebd.).
Angesichts der Heldentaten von Old Shatterhand und Winnetou
auBert er: »Solche Thaten will ich auf die Biihne bringen; die geben
den Effekt, welchen ich beabsichtige!«
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(381) Allerdings — bezeichnend — miisste er dazu die beiden erst
singen horen. Poller bringt ihn dazu, Rollins’ Versteck zu verraten,
indem er ihn auf die Mdoglichkeiten hinweist, die sich damit fiir seine
Oper ergidben. In seiner Begeisterung iiber die Gnadenarie(n), die
sich am Horizont abzeichnen, ist er wie elektrisiert (526) und bricht
in einen ekstatischen Ausruf aus, wobei er das Wort >Effekt< in einer
Klimax zweimal wiederholt: »Das macht Effekt; das macht Effekt,
ungeheuren Effekt!« (Ebd.)

Natur ist fiir ihn nur dann interessant, wenn sie aulergewdhnlich, d.
h. artifiziell-steril ist, wenn er sie in Szenen umgestalten und im
Sinne der Wirkung fiir seine Kunst nutzbar machen kann. Das
Gloomy-water fasziniert ihn, weil eine Petroleummasse auf ihm
schwimmt und vom Wasser nichts mehr zu sehen ist: Die andern
waren schon ldngst von ihrem Staunen zuriickgekommen, da stand er
noch immer da und starrte mit weitgedffneten Augen und ebenso
offenstehendem Munde auf das Wasser. (364) Der Leser merkt, wie
es in seinem Inneren arbeitet, aber es arbeitet nicht seine
Imaginationskraft, sondern sein Kalkiil. Die kiinstlerische
Moglichkeit, die sich ihm mit dieser Naturkulisse bietet, bemerkt er
nicht. Der diistere Schauplatz wiirde sich ja geradezu anbieten, vor
dem Hintergrund eines entsprechenden symbolistischen, mythischen
oder phantastischen Gesamtkonzepts etwa einen Abstieg in die
Unterwelt in Szene zu setzen. Sind doch das enge Tal, in das kaum
ein Sonnenstrahl dringt, so dass am von schroffen Felsen begrenzten
Talboden ewige Dammerung herrscht, das von riesige(n)
Schwarztannen (334) gesdumte Seeufer, Unmengen von toten
Fischen, die auf dem  oOligen  Wasser  schwimmen,
Petroleumschwaden, die in die Nase dringen, schlieBlich die Hohle
am Seeufer exakt die Elemente, die in der antiken Tradition den
Eingang zur Unterwelt markieren.” Nichts bewegt sich; kein Vogel,
keine Blume, alles Leben ist erstorben. In der Darstellung dominieren
Bilder des Todes und das Wortfeld Diisternis. Der See liegt wie ein
im Tode erstarrtes Auge (335) vor dem Betrachter. Sogar der
niichterne Bankier Rollins fiihlt sich beim Anblick des Gloomy-water
an den Unterweltfluss Styx erinnert: »Ich glaube, die alten Griechen
hatten ein Wasser, tiber welches die Verstorbenen nach der
Unterwelt fihren. So wie der See hier muf; dieses Wasser ausgesehen
haben, gewifs so und nicht anders.« (Ebd.)

May macht sich den literarischen und ikonographischen Topos
zunutze, um damit einen Symbolraum zu gestalten, in dem sich
Verrat, Mord und teuflische Verworfenheit spiegeln. Hampel
miissten sich, wenn er denn wirklich der musische Mensch wire, der
er glaubt zu sein, beim Anblick des Sees eigentlich dhnliche Bilder
wie dem Er-
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zdhler/Autor aufdringen. Der Einfall, der den Kantor iiberkommt und
den er fiir ebenso grandios (364) wie den Petroleumsee hélt, besteht
aber lediglich darin, eben diesen als etwas noch nie Dagewesenes auf
die Biihne zu bringen. Damit konfrontiert May auf der Metaebene die
Banalitét seiner Figur mit dem literarischen Anspruch des Erzdhlers,
also seiner selbst. Fiir Hampel z&hlt eben nicht ein kultureller
Kontext, nicht eine kiinstlerische Aussage oder eine irgendwie
geartete »Wahrheit, sondern vielmehr die Einzigartigkeit und
Sensation der Scenerie und der Ausstattung (365). Alles ist ihm
Mittel zu diesem Zweck. In-Szene-Setzen ist wichtiger als Inhalt.
Infolgedessen hat sein kiinstlerisches Programm auch keine
gesellschaftsbezogene Facette, sondern nur eine ichbezogene: Erfolg
und Beriihmtheit. Aullerhalb dessen, was er fiir Kunst hilt, will er
nichts vermitteln. Die Schliisselworter der Hampel’schen
Kunstauffassung heiflen Eindruck und Sensation.

Hampel hat sein Vorbild erkldrtermaflen in Richard Wagner und
der zeitgendssischen >Moderne<. In seiner kulturkritischen Schrift
»Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem« von 1888 bezeichnet
Friedrich Nietzsche Wagner als den »moderne(n) Kiinstler par
excellence«,'® was fir ihn so viel heiit wie: »Sceniker par
excellence«:!!

In seiner Kunst ist auf die verfiihrerischeste Art gemischt, was heute alle
Welt am néthigsten hat, — die drei grossen Stimulantia der Erschopften, das
Brutale, das Kiinstliche und das Unschuldige (Idiotische). (...) Bei Wagner
steht im Anfang die Hallucination: nicht von Tonen, sondern von Gebérden.
Zu ihnen sucht er erst die Ton-Semiotik. (...) Wagner rechnet nie als
Musiker, von irgendeinem Musiker-Gewissen aus: er will die Wirkung, er
will Nichts als die Wirkung. (...) Auch im Entwerfen der Handlung ist
Wagner vor Allem Schauspieler. Was zuerst ihm aufgeht, ist eine Scene von
unbedingt sichrer Wirkung, eine wirkliche Actio mit einem hautrelief der
Gebérde, eine Scene, die umwirft (...). Es ist nicht das Publikum Corneille’s,
das Wagner zu schonen hat: blosses neunzehntes Jahrhundert.'?

Nietzsches Worte passen auf Hampel wie die Faust aufs Auge, nur
dass bei diesem am Anfang nicht die »Hallucination« steht, sondern
das im Konkreten sinnlich Erfahrbare: Einen Triumphmarsch kann er
erst komponieren, wenn zuvor ein Sieg stattgefunden hat (147), seine
Helden erst singen lassen, wenn er Old Shatterhand und Winnetou
hat singen horen, die Gnadenarie erst dann in Tone setzen, wenn sich
die Wirklichkeit danach richtet. Aber: »Was zuerst ihm aufgeht, ist
eine Scene von unbedingt sichrer Wirkung, eine wirkliche
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Actio mit einem hautrelief der Gebirde, eine Scene, die umwirft
(...)«

Wie Wagner plant auch Hampel die Wirkung seiner Musik.
Wiéhrend aber fir Wagner die musikalischen Momente
»gewissermafen zu Gefilihlswegweisern« werden,'® will Hampel nur
des nicht niher spezifizierten Eindrucks wegen musikalisch imitieren,
der Effekt bleibt Selbstzweck. Als Sam Hawkens den Kantor fragt,
warum er nicht schlafen wolle, antwortet dieser:

»Weil wihrend eines solchen ndchtlichen Rittes die schonsten musikalischen
Gedanken kommen. Ich mache da Studien fiir meine Oper. Vielleicht lasse
ich gleich im ersten Akte einen solchen Ochsenwagenzug iiber die Biihne
gehen, was beim Scheine einer kleinen Mondessichel einen ganz besonderen
Eindruck machen muf3, zumal die Instrumente dabei das Knallen der
Peitschen, das Briillen der Ochsen und das Knarren der Rdder nachzuahmen
haben.« (95)

So wie Hampel den Begriff Eindruck offensichtlich versteht, deckt er
beim Zuhorer vielleicht Stimmung und Gefiihligkeit, aber gewiss
nicht echte Empfindung ab.

Auch wenn May seine Figur selbstverstindlich nicht spezifisch als
Wagner-Parodie konzipiert hat,'* wird seine Kritik an gewissen
Ziigen der zeitgendssischen Kunstauffassung doch evident. Darauf
weisen schon die Namen der von Hampel urspriinglich in Aussicht
genommenen Librettisten: Es sind dies die Herren Zuckerkrach aus
Wien und Kuchenbruch aus Halle (50). Assoziativ bzw. konnotativ
wird Kunst iiber diese Namen mit dem Bereich Niedergang und
Verfall verkniipft, d. h. also mit Dekadenz. Bei Zuckerkrach kommt
noch eine zeitbezogene Gedankenverbindung hinzu: Der
yMagdeburger Zuckerkrach< von 1889, d. h. der Zusammenbruch der
Magdeburger Zuckerborse, der breite Teile der Bevolkerung um ihre
Ersparnisse brachte und in den Ruin trieb, ist noch in frischer
Erinnerung. Weitere Konnotationen sind »siifi< und >broselig«. Die
beiden Dichter von Werken, die die Welt gewiss nicht braucht —
einem Gespensterroman und einer Ode an den Meerbusen von
Biscaya —, sind ihren Namen entsprechend dem Kantor also »viel zu
zart, zu lyrisch, zu butterig weich« (ebd.). Wenn er sie gleichwohl fiir
groBBe Literaten hilt, so will er doch fiir seine Heldenoper »einen
gigantischen, einen cyklopischen Text« (51). Das klassische Versmaly
des Heldenepos ist der daktylische Hexameter, den folglich auch er
fiir sein Heldenlibretto ins Auge gefasst hat: »lch will Hexameter
komponieren aber keine Jamben.« (50) Der Blankvers, das Versmal,
mit dem Lessings »Nathan
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der Weise« den Toleranzgedanken und die Dramen der Weimarer das
Humanitétsideal der deutschen Klassik verkiindeten, kommt fiir ihn
also nicht in Frage. Kniittelverse, die ein Goethe flir seinen »>Faust<
angemessen fand, will er fiir seine Oper auch nicht, weil er sie fiir
primitiv halt (387).

Auf den ersten Blick mag diese Affinitit zum Gigantischen und
Zyklopischen erstaunen, zeichnet sich doch Hampels Erscheinung
primir durch Weichheit und Geziertheit aus. Allerdings weist der
Kantor die typisch dekadente Bewunderung des Schwachen fiir Kraft
und Heldentum auf, verbunden mit dem Wunsch, es den Helden
gleichzutun: Als er an den feindlichen Indianern vorbei Wasser holen
will, ist es sein erklirtes Ziel, selbst auch einmal »ein Held des
Westens« [zu] sein (395), was natiirlich prompt schiefgeht. In dieser
Hinsicht gleicht er dem schwindsiichtigen Professor, den Schiller in
seinen >Réubernc als Beleg fiir sein »schlappe(s) Kastraten-
Jahrhundert« eine Vorlesung iiber die »Kraft« halten ldsst.!® Das
verdringte Bewusstsein  eigener  korperlicher und  vitaler
Unzulédnglichkeit zwingt Hampel dazu, etwas GrofBles zu schaffen und
beriihmt zu werden. Dem »>Giganten< Richard Wagner will er es
gleichtun: »diesesmal aber« wird die Oper »von ... dem Herrn
Kantor emeritus Matthdus Aurelius Hampel aus Klotzsche bei
Dresden« (50) kommen. Im Voraus erkldrt er sich schon zum
beriihmte(n) Komponist(en) (537). Die sarkastischen Schlussworte
des Romans machen klar, dass er scheitern wird: Von seiner Oper
wird nie jemand horen. Es fehlt ihm eben auch an musikalischer
Potenz.'®

Der amoralische »Décadent¢

Auch Hampel ldsst sich so als Vertreter der musikalischen und
literarischen Décadence sehen, der in seiner Kunst die »Stimulantia«
bieten will, die nach Nietzsches Worten die zeitgendssische Welt der
»Erschopften« nétig hat:  das »Brutale«, »Kiinstliche« und
»ldiotische«. Schon des Erzédhlers zweimalige Erwédhnung Wiens im
Zusammenhang mit dem Dichter Zuckerkrach!” und dem
Saloppentuch weist in diese Richtung. Seit Beginn der neunziger
Jahre treffen sich die jungen Wiener Dichter des Fin de Siécle im
beriihmten Café Griensteidl. 1891 erscheint in Wien Hermann Bahrs
Aufsatz yDie Décadences, in dem er als ihre Merkmale aufzihlt: das
»Streben in die Wolken« einer »Romantik der Nerven«, die nach
Stimmungen statt nach Gefiihlen sucht; den »Hang nach dem
Kiinstlichen« und den »Hass< auf »alles
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Gewohnliche, Haufige, Alltdgliche«. Die dekadenten Kiinstler
»suchen die seltsame Ausnahme mit Fleii«.!® Wie gezeigt, treffen
diese Merkmale auf Hampels Kunstverstindnis zumindest
ansatzweise zu. Aber in viel grolerem Malle tragt er selbst die Ziige
des »>Décadent<: Schon seine Geschlechtslosigkeit und seine
unbestimmte Korperlichkeit verweisen auf eine dieser menschlich
verarmten und lebensfernen Kiinstlergestalten, iiber die Thomas
Mann zehn Jahre spéter die Titelfigur seiner Novelle »Tonio Kroger«
(1903) paradigmatisch urteilen ldsst: » Ist der Kiinstler {iberhaupt ein
Mann? (...) Mir scheint, wir Kiinstler teilen alle ein wenig das
Schicksal jener priparierten papstlichen Sénger ... Wir singen ganz
rithrend schén. Jedoch — ««!®

Hampel teilt das Schicksal jener pépstlichen Kastratensénger; auch
iiber seinem Dasein steht ein »Jedoch —«, die Antinomie von Kunst
und Leben bestimmt auch ihn. Sein Kunstwillen erhebt sich iiber das
Leben: Seine Existenz dient ausschlieBlich der Kunst, seine Kunst
aber nicht dem Leben. Seit dem Augenblick, da er den Kantor hat
Kantor sein lassen, beugt er sein Leben unter das Gesetz der Musen,
lebt er in einer dsthetischen Gegenwelt, in der andere Regeln gelten.
Der Satz: »Das geht mich nichts an« (49) ist sein Mantra, wenn die
Auflenwelt an ihn herantritt. Er steht »so hoch iiber dem
gewohnlichen Leben wie die Violine iiber dem Rumpelbasse; er lebt
und atmet den Aether himmlischer Akkorde und hat mit irdischen
Dissonanzen nichts zu schaffen« (53). Allen anderen gilt er als
verriickt, allein er in seiner Selbstverklarung sieht sich als entriickt.
Schon sein Name deutet wie bei Tonio Kroger auf sein
Auflenseitertum hin. Im Gegensatz zu Hobble-Frank, der ja einen
vergleichbar aulergewdhnlichen Namen sein Eigen nennt, aber in der
Welt des Wilden Westens eben seinen Kampfnamen tragt, klammert
sich der Kantor bei jeder passenden und unpassenden Gelegenheit
formelhaft an seinen Namen, seinen Titel, seine Stellung. Als
solchermaflen sonderbare Figur bleibt er ein gesellschaftlicher
Fremdkdrper. Aus der Siedler- und Westménner-Gesellschaft bleibt
er ausgeschlossen, was er in volliger Verkennung der Sachlage als
zarte Riicksichtnahme (457) deutet.

Gleich sein Erscheinen auf der Bildfliche steht symbolisch fiir
dieses Ausgegrenztsein: In weitem Abstand reitet er seiner
Gesellschaft hinterher. Er hat die Orientierung verloren, wie er sie in
seinem Leben verloren hat. Er l4sst im konkreten Sinne den Kontakt
zur Siedlergesellschaft abreiflen, wie er es im iibertragenen mit der
biirgerlichen Gesellschaft bereits getan hat. Um mitzukommen, muss
er von Sam Hawkens an den hintersten Siedlerwagen angebunden
werden. Das Fiithrungsseil ist Nabelschnur und Narrenseil zugleich,
ohne
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Fiihrung hitte er die Fiihlung mit dem Leben schon langst verloren.
Auch sonst separiert er sich ortlich und innerlich dauernd von der
Gruppe, was ja zu den verschiedensten Verwicklungen und Gefahren
fiihrt. Wenn man ihn von der entscheidenden Verhandlung am Ende
fernhélt, indem man ihn wiederholt an einen Baum bindet, zeigt dies
auch seine Abschottung im und vom Leben. Wie bei seinem
erstmaligen Erscheinen muss er am Ende bei seinem Verschwinden
von anderen gefithrt werden: Nicht die Musen geleiten ihn nach
Hause zuriick, sondern Hobble-Frank und Tante Droll.

Entsprechend erweist sich auch die Kommunikation des Kantors
mit der AuBenwelt als schwierig, weil er sie selbst immer von
vornherein behindert oder gar blockiert, indem er auf konventionellen
Formalien besteht: Als er Hobble-Frank begegnet, den er ja als seinen
»Freund und Goénner« (51) bezeichnet, besteht er auf der noch dazu
situativ vollig grotesken Anrede mit Herr, weil er sich als »Jiinger
der Kunst« nichts zu vergeben habe (178). Auf seine penetrante
Marotte, bei der Gespriachseréffnung darauf zu beharren, »der
Vollstindigkeit halber« mit »Kantor emeritus« angesprochen zu
werden (ebd.), braucht man gar nicht erst hinzuweisen. Er spricht nur
Deutsch. Dass ihn seine Englisch oder Indianisch sprechenden
Gesprichspartner nicht verstehen, scheint er oft gar nicht zu
bemerken oder zumindest nicht in seine Uberlegungen mit
einzubeziehen. Eines Karl Valentin wiirdig in ihrer Bizzarerie ist die
Szene, als er sich dem Navajohéduptling und seinen Indianern mitten
in der Wildnis auf deutsch so vorstellt:

»Guten Abend, meine Herren! Ich bin der Herr Kantor emeritus Matthdus
Aurelius  Hampel aus Klotzsche bei Dresden, was ein beriihmter
Sommerluftkurort ist. Es liegt an der Dresden-Zittauer und Dresden-
Konigsbriicker Eisenbahn und hat eine Restauration, in welcher es wdihrend
der grofien Sommersaison jede Woche einen Vortragsabend gibt.« (455)

Er ist in seinen Studien gestért worden, kommt aus einer anderen
Welt und kann sich in die Situation des realen Lebens nicht
einfinden. Auf den Gedanken, dass der Hinweis auf Vortragsabende
in Klotzsche den Groflen Donner, selbst wenn er ihn verstinde, kaum
interessierte, kommt er nicht. Insofern trifft es zu, wenn er sagt:
»Meine Sprache ist die Musik.« (53) Diese Sprache aber sprechen die
anderen nicht.

In der schiitzenden und leitenden Aura seines Kiinstlertums pragen
Lebensferne und Weltfremdheit sein ganzes Verhalten. Er legt
unglaublich naive Vorstellungen an den Tag, wenn er z. B. Hobble-
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Frank spontan nachreist im festen Glauben, ihn problemlos in
Arizona aufzufinden, oder wenn er sich von dem Gauner Poller
mehrfach einwickeln und {bertdlpeln lasst. Uber die MaBen
begriffsstutzig kann er manchmal zwei und zwei nicht
zusammenzihlen. Obwohl der Grofe Donner sich ihm als Vater des
Halbdeutschen Schi-So zu erkennen gegeben hat, kommt er nicht
darauf, dass die deutsche Frau des Héuptlings die Mutter Schi-So’s
ist. Seine absurde Begriindung: Fiir ihn als »einen Jiinger der Kunst«
sei es schwierig, »sich in die Verhdltnisse einer Familie
hineinzudenken, bei der die Mutter weifs, der Vater aber von
kupferner Farbe ist« (458). Er schitzt Situationen falsch ein, kann
keine Schliisse zichen oder zieht die falschen, denkt z. B. nicht daran,
dass er Poller als Feind zu betrachten hat, kurz: Er verhilt sich so
idiotisch, dass Wolf es sarkastisch herausstreicht, wenn er wenigstens
einmal logisch denkt. (461) Denn seine Logik ist so verquer wie er
selbst: Den Hinweis, er begebe sich in Lebensgefahr, kontert er etwa
mit der Frage: »Oder haben Sie einmal gehért, dafs ein beriihmter
Komponist von den Indianern erstochen oder erschossen worden
sei?« (537) Dann wieder erklért er, der das Leben aller durch seine
Unbedachtheit immer wieder in Gefahr bringt, von der Kunst kénne
»nur Heil und Segen« (460) kommen. In volliger Verkennung der
Sachlage hélt sich der Jiinger der Kunst gleichermallen fiir einen
»Jiinger der Wissenschaft«, dem man, wie er in typischer
Selbstiiberschitzung glaubt, nicht so leicht etwas weismacht (525):
»Wenn wir Jiinger der Kunst einmal etwas wissen, so wissen wir es
auch ordentlich und richtig.« (456) In der Ochsenfrosch-Episode
geht er »wissenschaftlich¢-systematisch vor und kann so messerscharf
einen Affen (in Arizona!) als mdgliches »Ungeheuer< ausschlielen
(195).

Auch ansonsten steht Hampel mit dem Leben auf Kriegsful. Er
entwickelt Ziige eines Asthetizisten, der mit dem Gemeinen des
Lebens nichts zu tun haben will: »Getanzt — — — Pfui! ... Wer hat vom
Tanzen gesprochen, oder wer wird iiberhaupt davon sprechen! Ein
Kiinstler niemals! Das Tanzen ist eine hastige und immerwdhrende
Verdnderung des festen Standpunktes, durch welche man in
undsthetischen Schweif3 gerdt.« (54) Das ist zwar die einzige
Textstelle, in der »>das Schone< angesprochen wird, aber sie ist
signifikant genug. Tanzen als Vergniigen der breiten Masse passt
nicht zum elitdren Anspruch des Kiinstlers. Schweill, Produkt und
Sinnbild des arbeitsamen, tatkréftigen Lebens, lehnt Hampel als
unésthetisch ab, Tanz bringt fiir ihn nur eine Verdnderung des »festen
Standpunktes« mit sich. In Wirklichkeit steht das, was er unter einem
festen Standpunkt versteht, aber fiir Starrheit und statische Passivitét,
kurz: fiir Lebens-
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untiichtigkeit und die Unfahigkeit, auf den Mitmenschen einzugehen.
Der Kantor lernt in der ganzen Romanhandlung nicht dazu. Wenn er
handelnd einzugreifen versucht, steckt entweder seine kiinstlerische
Besessenheit als Triebkraft dahinter, oder es geht katastrophal schief.
Bezeichnenderweise #dndert Sam Hawkens in seiner Replik den
wfesten Standpunkt« zum Schwerpunkt (ebd.) ab: Der Kantor setzt
einen falschen Schwerpunkt in seinem Leben, indem er in seinen zur
einzigen Lebensaufgabe erkorenen Operntrdumen verharrt. Als er
einmal im Verlauf der Handlung wirklich den >Standpunkt¢ verliert,
féllt er prompt die Leiter herunter. » Wenn Sie Ihre Tonleitern ooch
nich fester in die Hdnde nehmen, so kann mich Ihre schone
Heldenoper dauern«, meint Frau Ebersbach trocken (289).

Dass der Kantor das Epitheton emeritus bestindig demonstrativ vor
sich hertrégt, ist so harmlos-spleenig nicht, wie es scheint. Als fester
Teil seines Namens ist es auch fester Bestandteil seiner Identitt.
Natiirlich hat es etwas mit formaler Vollstindigkeit und
Unverwechselbarkeit zu tun, nur nicht in dem Sinne, wie er es meint.
In dieser Schrulle wird sein Selbstbild als Kiinstler am deutlichsten,
denn damit setzt er sich nicht nur in der Romangegenwart von den
anderen ab, sondern seine Biographie gewinnt (oder verliert — je
nachdem, wie man es sieht) dadurch auch zeitliche Tiefe: Er hat (vor
zwei Jahren) in relativ jungen Jahren — mit 33 — radikal mit seinem
Leben als Organist und Kantor Schluss gemacht, d. h. mit dem
»schweillitreibenden< Berufsleben, um ein neues Leben als
buchstiblich anderer Mensch, als autonomer Kiinstler zu beginnen.
»Was der Teufel, da sind Sie wohl ein Sachse?«, fragt ihn Sam
Hawkens. »Ja, ein geborener, jetzt aber emeritiert«, antwortet
Hampel (48). Wer Hampel also seine Emeritierung nimmt, nimmt
ithm nicht nur sein Kinstlertum, sondern auch seine Existenz. Mit
dem Kiinstlertum steht und féllt seine Selbstwahrnehmung und seine
Individualitit. Einmal liiftet sich der Vorhang vor diesem
Selbstverstiandnis:

»... das immerwdhrende Weglassen dieses héchst notwendigen Wortes
erregt in mir den sehr begriindeten Verdacht, daf3 Sie mich noch immer im
Amte stehend glauben und an meiner musikalischen Begabung zweifeln,
welche allein mich veranlaf3it hat, mich emeritieren zu lassen!« (92)

Wenn sich Hampel so aus den Niederungen des biirgerlichen
Erwerbslebens nimmt, nimmt er sich in einem Akt der
Selbstkastration auch aus der Vitalitidt heraus. Man fiihlt sich an die
antiken Kybele-Priester erinnert, die sich in einem Zustand
enthusiastischen Irreseins zu Ehren ihrer Goéttin selbst entmannten.
Hampels Géttin ist
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die Musik. Das lateinische Partizip »emeritus< bezeichnet einen, der
sich keine Verdienste um die Gesellschaft mehr erwirbt, und bedeutet
damit auch >unbrauchbar geworden<. Der emeritierte, also
»ausgediente« Kantor hat mit der vita activa abgeschlossen, hat
aufgehort, gesellschaftlich titig und >lebendig< zu sein, existiert in
seinem dsthetischen Elfenbeinturm bei allem formalen Mittun in der
dulleren Welt eigentlich nur noch im geistig-kreativen Modus. Damit
hilt er sich auch sozial fiir entpflichtet, fiir ledig von
gesellschaftlichen Zwéngen, Anforderungen und Beziehungen. »...
ein Emeritus ist nicht mehr aktiv«, sagt er zu Poller. Dieser
entgegnet: »lhre Lage scheint allerdings eine mehr passive als aktive
zu sein. Wie sind Sie denn in diese Passivitit geraten?« Hampel
antwortet: »Man hat mich hier angebunden.« (521) Dieser kleine
Dialog sagt unter der semantischen Oberfldche Grundsétzliches {iber
die allgemeine Situation Hampels aus: Anstelle des Kastraten ist hier
im Bild der Gefesselte getreten. Die Emeritierung und damit seine
Kiinstlerexistenz haben ihn unfdhig gemacht, sich am Leben zu
beteiligen und ins Leben einzugreifen.

Im gleichen Malle, wie er so in einer &sthetischen Gegenwelt
gebunden ist, 6ffnet sich ihm aber auch die soziale Unverbindlichkeit
der dsthetischen Existenz. Von personlichen Beziehungen und
speziellen sozialen Kontakten vor seinem Amerika-Abenteuer erfihrt
man nichts, auBler dass er Hobble-Frank (der das offenbar ganz
anders sieht) als seinen Freund bezeichnet. Er hat keine Familie,
keine Frau, keine Freundin. Er kann, ohne auf irgendjemanden oder
irgendetwas Riicksicht zu nehmen, aus dem Stand nach Amerika
aufbrechen. Kurz: Er hat keine biographischen Wurzeln mehr und ist
auch sozial entwurzelt. Sein Vorleben liegt ebenso im Dunkeln wie
seine zukiinftige Existenz. Auch Goethes >Musensohn«¢ stellt die
Beziehungsprobleme des Kiinstlers heraus, aber hier hat das Ich
immerhin ein Du, und am Zeithorizont zeichnet sich ab, dass Ich und
Du einander einmal wieder im Arm halten werden:

Ihr lieben holden Musen,
Wann ruh’ ich ihr am Busen
Auch endlich wieder aus?*

Hampel hat niemanden, der auf ihn wartet, er ist mit niemandem
verbunden und niemand mit ihm. Seine einzige altruistische
Handlung besteht darin, dass er Hobble-Frank Wasser holen will,
sein einziges soziales Mittun liegt im Versuch, das Ritsel des
Riesenochsen-
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frosch(s) zu 16sen (196f.). Ansonsten reitet er nicht mit, sondern
beziehungslos neben- oder hinterher. Er ist nicht so sehr Akteur
seines Lebens, sondern vielmehr sein Zuschauer, nicht mehr die
Menschen und die Dinge der Wirklichkeit geben ihm den
intensivsten Daseinsinhalt, sondern seine Besessenheit, Kunst zu
schaffen. Damit ist er — wenn auch auf einer anderen bildlichen
Ebene — der typisch dekadente >Flaneur<, der das Leben nur von
auf3en betrachtet.?!

Seine priesterliche Attitiide hat aber noch eine ausgesprochen
dunkle Seite: Sie verlangt Opfer. Wenn es um die Effekte seiner Oper
geht, wiirde er im Wortsinne iiber Leichen gehen. Aus seiner
Selbstbezogenheit und aus seiner inneren Leere heraus folgt ein
Mangel an Empathie, womit — wie oben gezeigt — ein volliges Fehlen
von Verantwortungsgefiihl einhergeht. Sein ganzer Ansatz ist es,
Nutzen aus anderen zu ziehen, deren Bediirfnisse er dabei nicht
erkennt. Er verhilft Poller zur Flucht und verrdt Rollins samt dem
Versteck der so wichtigen Bankanweisung. Er hilt es fiir einen
Erfolg, als man ihn mit emeritus anredet und auf seine Oper eingeht:
Alles andere ist zweitrangig. Die drei Verbrecher verabschiedet er
mit den Worten: »Leben Sie wohl, meine Herren!« (532) und
verbeugt sich dabei vor ihnen. Alle auBer dem Bankier sind
zufriedengestellt, wie Poller richtig bemerkt. Als Rollins verlangt,
dass der Kantor ihn losbinde, reagiert er in grotesker Verkennung der
Bediirfnisse seines Gegeniibers auf die englische Aufforderung
»Unbind, unbind!« so: »Umbinden? ... Sie wollen etwas umgebunden
haben? Was denn?« (533)** In dieser Situation das englische Verb so
zu  missdeuten, zeigt ein  erstaunliches  Defizit an
Einfiihlungsvermogen. Die Goldene Regel — »Was du nichts willst,
dass man dir tu’, das fiig’ auch keinem andern zu< — hat fiir Hampel
keine Giiltigkeit: Der Kantor setzte sich nun dem Bankier gegeniiber
und musterte ihn mit sehr zufriedenen Blicken. Es war ja sein
Wunsch erfiillt: er war frei und der andre hing an dem Baume. (532)

Mit Hampels realititsenthobenem Kiinstlertum, durch das ihm
jegliches Gespiir von Gefahr abgeht, und seiner Unfdhigkeit, sich in
andere hineinzuversetzen, gehen seine antisozialen Verhaltensweisen
Hand in Hand. Er verkorpert einen Kiinstlertyp, der fiir seine Kunst
dem Verbrecher buchstiblich das Messer liefert bzw. andere ans
Messer liefert. Diese amoralische kiinstlerische Selbstbezogenheit
gipfelt in dem aktiven Versuch, einen unglaublichen Wunsch in die
Wirklichkeit umzusetzen: Um Anschauung fiir sein Heldengemélde
zu gewinnen, will er die Auseinandersetzung zwischen Navajos und
Nijoras in eine Schlacht, einen »Kampf ... Mann gegen Mann« (535)
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miinden lassen. Es kiimmert ihn nicht, ob es dabei Tote und
Schwerverletzte unter den Indianern oder den Aussiedlern gibt, ja
man muss annehmen, dass er, der doch so auf Effekte aus ist, sich
genau das in gigantischem Ausmal erhofft: »Ja, ich méchte einen
wirklichen, blutigen Kampf erleben.« (536) Als Modell hat er die
sagenhafte Roland-Schlacht im Engpass von Roncesvalles vor
Augen, in der einst die Nachhut der Franken unter Karl dem Groflen
bis auf den letzten Mann niedergemacht wurde. Damit entpuppt er
sich als vollig skrupellos, wenn es um seine Kunst geht, zumal ja
auch Frauen und Kinder involviert sind. Als »gradezu ein
Verbrechen« (543) geilelt Old Shatterhand mit vollem Recht dieses
Verhalten. Die Absicht des Kantors erinnert an einen, der sich
ebenfalls in erster Linie als Kiinstler empfand und alles fiir seine
Kunst tat, an den romischen Kaiser Nero ndmlich, der angeblich Rom
anziinden lie}, »um sich eine Vorstellung von dem Anblick machen
zu konnen, den einst das eroberte Troja im Brand dargeboten
hatte«.?3 Damit stellt der Autor, wenn man so will, Hampel in eine
Reihe mit Lieblingsfiguren der literarischen Décadence, antiken
Kaisern wie eben Nero, der sich gelegentlich auch in Frauenkleidern
gefiel, oder dem androgynen, geschminkten und bartlosen
Priesterjlingling Elagabal, die ihre Orgien und blutriinstigen
Gewaltsamkeiten vor dem Hintergrund ihrer 4asthetizistischen
Lebensauffassung rechtfertigten.

Die negative Identifikationsfigur

Selbst ein neutraler Erzéhler ist nie wirklich neutral. Schon mit der
Entscheidung, was er wegldsst und was er in den Blick nimmt, und
der Art, wie er das tut, lenkt er die Sympathien. Mays Erzéhler gibt
gar nicht erst vor, Hampel gegeniiber neutral zu sein. Er macht sich
mit dem feixenden Leser gemein und nimmt explizit Partei gegen den
Kantor, stellt ihn bloB, desavouiert ihn. Das liegt nicht einmal so sehr
daran, dass er ihn etwa mit dem Attribut »sonderbar< (47) einfiihrt,
indem er die diesbeziigliche Einordnung des Verbrechers Buttler
aufnimmt, sondern indem er dem Leser komplizenhaft zuzwinkert,
wenn er z. B. Hampel iiber die Kruppe vom Pferd absteigen lésst
(aber wie!) und sich iiber ihn ironisch (retirierte er langsam immer
weiter riickwdrts und rutschte endlich beim Schwanze herunter, 55)
oder im Klartext (ldcherliche Prozedur, 56) lustig macht. Er nennt
ihn gonnerhaft-herablassend den gute(n) Kantor (534), seine Ironie
ist nicht nachsichtig oder liebevoll wie etwa gegeniiber Hobble-
Frank.
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Am freundlichsten noch sind die Attribute unerfahren, faselig (568)
und gutmiitig (394), was in dieser Kombination aber nichts anderes
bedeutet als tumb und einféltig. Die anderen Romanfiguren ldsst er
Hampel als »verriickte(n) Kerl ... hirnverbrannte(n) Mensch(en)«
(397), Wahnsinnigen (ebd.), Pflaumentoffel (408), Ungliicksmann
(416), Konfusionsrat (460), Verrdter, »Dummkopf und Faselhans«
(560f.) titulieren.

Den Todesstof3 gibt der Erzéhler seiner Figur aber am Ende. Mit
den Schlussworten des Romans: Und die zwdlfaktige Heldenoper?
Wenn die ersten drei Takte davon fertig sind, werde ich es sofort
melden (568) vernichtet er sie menschlich und kiinstlerisch. Er spricht
von den ersten drei Takten, die er vermelden wird, so sie denn fertig
sind. D. h. er gibt sarkastisch, fast zynisch zu erkennen, dass er jetzt
schon weil, dass die Oper nie — nicht einmal im Ansatz — Realitdt
werden wird. Damit reduziert er seine Figur auf eine Null. Wéhrend
sich die Siedler etablieren werden, Tante Droll Kontakt mit Hobble-
Frank in seiner Villa Bérenfett aufnehmen wird, ihr soziales Leben
also weitergeht, verschwindet der Kantor wieder dahin, wo er
hergekommen ist, ins Nichts. Der Zukunftskomponist (544) hat keine
Zukunft.

Damit wird endgiiltig deutlich, dass hinter der Figur Hampels mehr
steckt als hinter vielen anderen Sonderlingen und Narren, die May so
gerne hat. Heinz Stolte schon hat darauf hingewiesen, dass der
Kantor die »Weltverlorenheit und Unbiirgerlichkeit des Kiinstlers«
reprasentiert,® und nachgewiesen, dass May in dieser Figur
biographische Elemente verarbeitet — im doppelten Sinn des
Wortes.? Sie hat aber zumindest noch drei weitere Funktionen (von
der selbstverstindlichen Aufgabe, zusammen mit Hobble-Frank und
Frau Ebersbach fiir die humorige Seite der Handlung zu sorgen,
wollen wir nicht reden): Sie spielt eine wichtige strukturelle Rolle,
obwohl sie keine Hauptperson ist; zweitens steht sie fiir eine grotesk-
absurde Farbung des Romangeschehens. Beides zusammen macht sie
drittens zur negativen Identifikationsfigur. Hampel ist die
Personifizierung der Kritik des Autors an einer kiinstlerischen
Haltung, die der Aussageintention des Romans und damit dem
Selbstverstindnis Mays als Kiinstler widerspricht.

Zum ersten Aspekt ldsst sich etwas verkiirzend sagen: Ohne
Hampel keine Handlung. Er selbst trdgt sie zwar kaum, aber er
initiiert sie durch sein Verhalten. Ohne Hampel gibe es keine
Verkniipfung der Olprinz- mit der Aussiedler-Handlung. Auch im
Anschluss wird das Geschehen eigentlich nur durch Hampels naiv-
negatives Eingreifen vorangetrieben, also auf chaotische Weise:
Durch ihn gelingt den drei
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Verbrechern die Flucht aus dem Lager der Nijoras, durch ihn
kommen sie wieder in den Besitz von Rollins’ Bankanweisung. Ums
Haar hitte er noch fiir ein katastrophales Ende gesorgt. Das heif3t, der
Konfusionsrat  (460) hintertreibt durch sein Verhalten eine
geradlinige, folgerichtig und umweglos auf eine finale Ldsung
gerichtete Handlung und verkompliziert sie. Das liegt auch daran,
dass er, der statische Beobachter und Auswerter, als Einziger kein
Ziel in Raum und Zeit hat. Damit kommt er dem FlieBen der
zielgerichteten Handlung immer wieder in die Quere. Nur einmal (als
er fir Hobble-Frank Wasser holen will) geht der Erzéhler
ausschlieflich mit ihm, aber das nur kurz, ansonsten stolpert er,
bildlich gesprochen, iiber ihn. Fiir ihn bendtigt er die einzige
Riickblende im Erzdhlkontinuum (Wie war es aber denn eigentlich
gekommen, daf3 der gute Kantor zuriickgelassen und sogar
angebunden worden war? 534). Hampel ist also zunédchst einmal
Hindernis, und zwar Hindernis fiir die gute Losung, das Happy End,
er ist ein Storfaktor, er verhindert und verunklart. Er eigentlich muss
ausgeschaltet werden, damit das friedensstiftende Ende eintreten
kann.

Zweitens: Hampel ist keine verschrobene und schusselige Figur im
iiblichen Sinne, sondern, wenn man sie »ernst< nimmt, ein Mensch
mit »einer schwer traumatisierten Psyche«.?* Wenn er in der
Wildwesteinsamkeit lauthals Musikinstrumente simuliert, so dass
eine deutsche Indianerfrau ihrem indianischen Gatten klar zu machen
versucht, was eine Violine oder ein Walzer ist (454), ist das eine
Szene von solch grotesker Absurditit, dass, wie Wolfgang Kayser
sinngemal sagt, das »hervorgerufene Lachen« nicht »befreiend,
sondern beklemmend«?’ ist. Durch den Kantor wird das Sichere
unsicher, er bringt die festgefiigte Ordnung der Wildwestwelt ins
Wanken, weil er Ausblicke auf das eroffnet, was hinter dem
Vertrauten liegt. So gesehen, ist er eine groteske Figur im
eigentlichen Sinne. Das Wesen des Grotesken liegt ja darin, dass der
Leser hinter einer »absurd gewordenen, phantastisch entfremdeten
Welt« ihre »Abgriindigkeit«®® empfindet. Diese Verseltsamung der
Welt mag auch Hobble-Frank leisten (der die gleichen Ziige von
Ichbezogenenheit, Selbstiiberschitzung und Kritikempfindlichkeit
aufweist), aber auf viel harmlosere Weise. Hinter Hampel linst nicht
nur gegen Ende eine ddmonische Besessenheit hervor. Wenn man
Kaysers These: »Die Gestaltung des Grotesken ist der Versuch, das
Déamonische in der Welt zu bannen und zu beschworen«? folgt, dann
zeichnet May mit Hampel nicht nur einen verschrobenen Sonderling,
sondern bricht durch ihn eine einfache und eindimensionale
Abenteuerwelt auf, so-
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dass auch dunkle, vielleicht tragische, aber jedenfalls auch
gefahrliche Aspekte des Menschseins anklingen. Dem Leserpublikum
wird kein Clown présentiert, der unter der Schminke weint, sondern
ein Mensch, der sich zum gemeingefihrlichen Narren macht und
nichts davon ahnt, dass er sich zum Narren macht.

Drittens: Kritik an einer Kunst- und Lebensauffassung. Der
Schlusssatz des Romans gehort dem Kantor. Das allein ist schon
auffillig. Der Hohn des Erzdhlers wird ihm nachgeworfen, der Leser
damit aus der Lektiire entlassen. Das setzt einen starken kritischen
Akzent: Kritik an einem selbstverliebten sterilen Kiinstlertum, das
sich iiber das Leben erhebt und ihm damit gefahrlich wird. Kritik an
einer selbstbezogenen und unfruchtbaren Kunst ohne Botschaft:
»Was haben wir hier mit Effekt zu schaffen?« (141), lasst May Sam
Hawkens bezeichnenderweise feststellen. Hampels Bestreben gilt
keiner »Wahrheit¢, sondern einer oberflichlichen Originalitit. Sein
Versuch, Lebenswirklichkeit einzufangen, gipfelt in der absurden
Vorstellung, dass Winnetou Arien singt, wenn er sich auf dem Bauch
anschleicht. Dem jugendlichen Leser wird ein Kiinstler prisentiert,
der sich vom ersten Augenblick seines Auftauchens bis zum letzten
lacherlich macht — und den der Erzdhler licherlich macht. Kein
schrulliger, aber handfester und das abenteuerliche Leben
meisternder Typ wie Sam Hawkens oder Hobble-Frank, sondern ein
Mensch, dessen Marotten und weltfremde Einfdlle den Leser zwar
zum Lachen reizen, ihm aber in zunehmendem Maf3e auf die Nerven
gehen und zuletzt geradezu unheimlich werden. Der Kiinstler als Narr
und groteske Figur ist kein Vorbild, taugt nicht zum Erzieher: In
diesem Punkt weist Hampel typologisch voraus auf Gustav
Aschenbach in Thomas Manns Novelle »Der Tod in Venedig«.’® Zu
der Erkenntnis, dass seine Haltung >Narrentum«< und ohne »Wiirde«
ist, kommt Hampel zwar nicht, aber sehr wohl der Leser. Jedem
einigermaflen reifen Gymnasiasten wird deutlich, dass diese
komische Gestalt als Hinweis auf die Abgriinde eines iiberspannten
elitiren Bewusstseins konzipiert ist. Der Jugendliche wie der
Kinstler darf das Leben nicht verfehlen, es nicht versdumen. In der
Fiktion des Abenteuerlichen liegt fiir die Jugend seit jeher der
geistige Stimulus, noch im Verborgenen liegende Féhigkeiten zu
entwickeln, tdtig zu werden, die Welt, d. h. das Leben, zu erobern,
aber das meint de facto zuerst einmal das biirgerliche Leben.
Hampels Entwurzeltsein kontrapunktieren die Helden bzw. der echte
Kiinstler: Sie alle haben (sofern sie keine Indianer sind) ihre Wurzeln
und ihre Villen im Raum des sichsischen Biirgertums.
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Mays Gegenbild

May fiir seinen Teil will Pddagoge sein. Seit 1890 Julius Langbehn
sein Buch >Rembrandt als Erzieher< verdffentlichte, das sofort eine
ungeheure Breitenwirkung entwickelte, hat im zeitgendssischen
Umfeld der Begriff >Erzieher< im Hinblick auf den Kiinstler
Konjunktur. Mit einer entsprechenden ironischen Anspielung in der
Schlagzeile — »Karl May als Erzieher« — attestierte 1901 ein Artikel in
der >Frankfurter Zeitung< May einen schlechten Einfluss auf die
Jugend.’! Die ein Jahr spéter anonym erscheinende apologetische
Schrift Mays »»Karl May als Erzieher«? nimmt in ihrem Titel den
Ball auf. Sie stellt damit indirekt nicht nur einen formalen Bezug zu
Langbehns Kultur- und Kunstkritik her, sondern durchaus auch einen
inhaltlichen, definiert sich May doch darin als »Mann, der aus und zu
dem Volke spricht«.’> Ahnlich wie May wendet sich ndmlich auch
Langbehn gegen die »Loslosung des Kiinstlers und der Kunst vom
Milieu und vom ehrlichen biirgerlichen Handwerksbegriff«.>* Der
Kiinstler sei keine Ausnahmeperson, sondern miisse sich vielmehr
wieder als Biirger unter Biirgern verstehen:

(...) nicht der heutige Maler mit seiner manierirten Sammtjacke sondern (...)
Peter Vischer im Schurzfell und Rembrandt in der Arbeitsblouse sind die
rechten Kiinstlertypen. Je weniger der Kiinstler sich &uferlich von seinen
Mitbiirgern unterscheidet, desto besser ist es fiir ihn, desto echter wird er
sein; ihn als eine Art von interessantem Vagabunden, Bohéme anzusehen, ist
franzosische, nicht deutsche Auffassung. Nicht aufzufallen, ist das erste
Gesetz des guten Tones (...).*

Der Kiinstler soll sich also ins biirgerliche Leben eingliedern, nicht
wie Hampel sich innerlich und &uBerlich aus ihm verabschieden.
Dass May sich Langbehns Kiinstlerideal nicht vollkommen zu eigen
macht, zeigt sein Stricken an der »Old-Shatterhand-Legende<. Aber
auch wer Mays »Henrystutzen< mit der »manierirten Sammtjacke« in
eins stellen will, muss zugeben, dass May gewiss kein Bohemien
oder Aussteiger aus der biirgerlichen Welt ist, realiter nicht einmal
ein Wanderer zwischen zwei Welten, auch wenn er sich seinem
Publikum so présentiert. Seine Selbstinszenierung dient keiner
kiinstlerischen, sondern einer personlichen Selbstiiberhdhung.
Insofern ist die Auseinandersetzung mit dem Kiinstlernarren Hampel
natiirlich auch ein Akt der Selbstvergewisserung und der
Bewiltigung der kriminell-pseudologischen Seite des eigenen
Wesens, die ihn einst ins gesellschaftliche Abseits fiihrte. Ebenso wie
Langbehn aber lehnt May eine
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sterile, letztlich nihilistisch grundierte Kunst ab, die sich vom Leben
16st.

Langbehns Kulturkritik (»Bei keinem Volke der Welt findet man
so viele lebende Karikaturen, wie bei den Deutschen.«) liest sich
stellenweise wie auf Hampel gemiinzt:

Echte Kunst erwéchst nur aus einer starken und unschuldigen Sinnlichkeit;
eine gesunde und vollsaftige Lebenslust (...) widre der blasirten und
bildungsmiiden, geistig und allzu hiufig auch kérperlich kahlkdpfigen
deutschen Jugend von heute sehr zu wiinschen; an (...) Derbheit und Frische,
Ruhe und Gedrungenheit der Existenz fehlt es gar sehr.

Ins Schwarze trifft auch: »Etwas Anderes ist es, zu zeugen, und etwas
Anderes, Leichen zu galvanisiren.« Und iiber allem steht der Satz:
»Ueberkultur ist thatsichlich noch roher, als Unkultur.«’® Im
Programm des amoralischen Astheten, dem der Mensch nichts, die
Kunst alles ist, spiegeln sich durchaus die auf Wirkung
ausgerichteten Inszenierungen totalitdrer Systeme. Die theatralisch-
blutriinstigen Effekte, von denen Hampel traumt, finden ihre
Entsprechung beispielsweise in den Lichtdomen Albert Speers auf
den Reichsparteitagen, die die barbarische Wirklichkeit (nach Speers
eigenen Worten: die Béuche der marschierenden Nazis®’) kaschieren
sollen. Auch der halbe Eunuch und Wagner-Verehrer Hitler definiert
sich zeitlebens als Kiinstler, und von Goebbels stammt der Satz:
»Genies verbrauchen Menschen. Das ist nun einmal s0.«*® In unseren
Tagen spricht ein weltbekannter Komponist — Karlheinz Stockhausen
— angesichts der zusammenbrechenden Tiirme des World Trade
Center vom »groften Kunstwerk, das es je gegeben hat«. »Es kommt
schlieBlich auf die Frage hinaus, ob die Asthetik hoher stehen darf als
die Ethik, stellt Ludwig Gurlitt in seiner Apologie Karl Mays fest.>
Man braucht ja nicht so weit zu gehen wie Mays Zeitgenosse Max
Nordau, der in den Fin-de-siécle-Kiinstlern allesamt Degenerierte
sieht und sie mit Verbrechern und Wahnsinnigen in einem Atemzuge
nennt,** aber — um im Gurlitt’schen Wortspiel zu bleiben — dem
»dsthetischen« Kriminellen steht in der Person des Kiinstlers May ein
rethischer¢, gelduterter Ex-Krimineller gegentiber.

Wertepluralismus und Werterelativismus, Konservatismus und
Moderne, Idealismus und Materialismus pragten ebenso wie unsere
Gegenwart auch das Ende des 19. Jahrhunderts. May will seinen
jugendlichen Lesern Sinnorientierung in einer Zeit der
Desorientierung geben, will echte Ideale vermitteln und hohle
Phrasen bloBstellen. Sein Roman gipfelt im Triumph der
Menschlichkeit und der
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Vernunft. Die Friedensbemiithungen der Sympathietrdger filhren zur
Beilegung der kriegerischen Feindseligkeit; Briiderlichkeit und
Zusammenhalt treten an die Stelle des spaltenden Hasses. Auch die
Aussiedler finden durch das humanitire Entgegenkommen der
Indianer ihr Gliick. Die Kritik Frau Ebersbachs an der sozialen Kélte
der Heimat ist bezeichnenderweise mit der am Kantor verbunden:

wletzt soll mir jemand sagen, daf3 die Wilden nich viel besser sind, als die
gebildeten Leute bei uns derheeme! Keen Mensch bei uns driiben is so
human, eenem armen Teufel een solches Geschenk zu machen und noch dazu
een so grofles. Driiben wiirde uns niemand ooch nur das kleenste Feld- oder
Gartenbeet anbieten und hier bekommen wir gleich so viel, daf3 wir een
Rittergut droffsetzen kénnen, und das Vieh und Haus und Hof mit den
Gerdtschaften dazu! Ich halte es von jetzt an mit den Indianern und nich
mehr mit den WeifSen. Hoffentlich wird der Kantor nich ooch mit dableiben
wollen! Da kénnte uns das ganze Gliick in den Brunnen fallen.« (562f.)

Ganz eindeutig zielt die Intention der Handlungslésung also auf die
Vermittlung von sozialen Werten und wendet sich damit auch gegen
einen Kunstbegriff, dessen Fiillung lediglich in gesellschaftlicher
Unverbindlichkeit besteht, und gegen ein Kiinstlertum, das sich in
seiner anti-aufklarerischen Unvernunft seiner sozialen Verantwortung
nicht bewusst ist bzw. iiber sie hinweggeht.

May hat und gibt einen Standpunkt, Hampel hat und gibt keinen.
Hampels ideale Welt der reinen Kunst ist wirklichkeitsfern, abstrakt,
inhaltsleer, bezugslos; als Versuch eines Imitats ist seine Kunst nur
zur Vergangenheit hin gedffnet. Er selbst will und kann nichts
Zukunftsweisendes. Wenn der Erzahler ihn als Zukunfiskomponisten
(544) apostrophiert, tut er das voller Sarkasmus, denn dieser
Spottbegriff ist den Zeitgenossen Mays aus der Richard-Wagner-
Polemik bestens vertraut:

All’ die Ungegohrenheit, der Schwindel, all’ die Eitelkeit, all’ die
Selbstbespiegelung, all” die Trégheit, der Zukunft zuzuschieben, was man
selbst leisten miisste, all’ die Hohlheit und Salbaderei der asthetischen
Schwitzer — wie schon fasst sich das alles in dem einen Wort
yZukunftsmusik< zusammen.*!

May dagegen will, um im Bild zu bleiben, ein echter

yZukunftsschriftsteller< sein. Schon der Romananfang gibt einen
Hinweis auf sein kiinstlerisches Programm:
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Wer auf dem gewdhnlichen Wege von El Paso del Norte iiber den Rio
Colorado nach Kalifornien hiniiber wollte, der kam, bevor er Tucson, die
Hauptstadt von Arizona erreichte, vorher nach der alten Mission San Xavier
del Bac, welche ungefihr neun Meilen von Tucson entfernt liegt. Diese
Mission wurde im Jahre 1668 gegriindet und ist ein so prdchtiges Bauwerk,
dafs es den Wanderer mit Staunen erfiillt, ein so gldnzendes Monument der
Zivilisation mitten in den Wildnissen von Arizona anzutreffen. (9)

Die im Geschehenszusammenhang isoliert stehende Beschreibung
der  prichtigen  Barockkirche  hat  keinerlei  inhaltliche
Handlungsfunktion. Sie soll einerseits natiirlich Lokalkolorit und
Authentizitdt vermitteln,* andererseits gibt sie aber auch einen
deutlichen symbolischen Fingerzeig: Kunst, die Asthetik und Ideal
vereint, verbiirgt die Kontinuitit der Zivilisation inmitten der
Barbarei. Das ndmlich ist ihre >Mission, ihre Sendung und ihre
Botschaft. May will jungen Leuten Orientierung fiir ihr zukiinftiges
Leben geben: Seine Ideale sind fester Stand im Leben, Bewiltigung
der Herausforderungen, tatkriftige Hilfe, Solidaritit, Menschenliebe,
Frieden. Dazu braucht es »Minner¢, keine Entmannten.®

—

Catull: Gedichte. Lateinisch und deutsch. Hrsg. von Rudolf Helm. Darmstadt 1963, S.

91.

2 Johann Wolfgang von Goethe: Der Musensohn. In: Goethes Werke. Hamburger
Ausgabe in 14 Binden. Hamburg °1969. Bd. 1, S. 243f., V. 1-6, 25-28.

3 Zitiert wird nach der jiingst erschienenen Edition: Karl Mays Werke. Historisch-
kritische Ausgabe Abt. III Bd. 6: Der Oelprinz. Hrsg. von Florian Schleburg/Ruprecht
Gammler. Bamberg/Radebeul 2009. Das Werk ist erstmals im 8. Jahrgang (1893/94)
der Zeitschrift >Der Gute Kamerad« erschienen (Reprint der Karl-May-Gesellschaft.
Hamburg 1990).

4 Heinz Stolte: Die Affére Stollberg. Ein denkwiirdiges Ereignis im Leben Karl Mays.
In: Jahrbuch der Karl-May-Gesellschaft (Jb-KMG) 1976. Hamburg 1976, S. 171-190
(171). Siehe auch ders.: Narrren, Clowns und Harlekine. Komik und Humor bei Karl
May. In: Jb-KMG 1982. Husum 1982, S. 40-59 (49f.).

5 Erich Trunz: Anmerkungen des Herausgebers. In: Goethes Werke, wie Anm. 2, S.
608.

6 Vgl. etwa Horaz: Oden III, 4, v. 11-18, 21, 29-34. In: Horaz: Samtliche Werke.
Lateinisch und deutsch. Hrsg. von Hans Fischer. Miinchen 1960, S. 118-121.

7 Platon: Ion, 534 b. In: Samtliche Werke. Hrsg. von Walter F. Otto/Ernesto

Grassi/Gert Plambdock; dt. von Friedrich Schleiermacher. Bd. 1. Hamburg 1957, S.

97-110.

Rudi Schweikert subsumiert den Kantor unter die maskentragenden Figuren:

»Maskulinum oder Femininum«? Die kleinen Helden und ihr yweiblicher Aspekt<. Zu

Karl Mays Figurenzeichnung >komischer Abnormer<«: Von Ménnern und Masken. Ein

Uberblick. In: Rollenspiele — Karl May in Linz. Hrsg. von Markus Kreuzwieser. Linz

2001, S. 53-64 (54f.) (Literatur im Stifter-Haus Bd. 14). Im Internet unter dem Titel:

Von Ménnern und Masken. Zu Karl Mays Figurenzeichnung >komischer Abnormer«:

Ein Uberblick (www.literaturkritik.de/public/rezension.php?rez_id=13257&ausgabe
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Vgl. etwa Vergil: Aeneis VI, v. 236-241: »Hochauf ragte die Hohle, gewaltig mit
klaffendem Rachen, / schroff und geschiitzt vom schwarzen See und finsteren
Wildern. / Nimmer konnten straflos hier hiniiber die Vogel / nehmen im Fluge die
Bahn; ein solcher Brodem entquoll dem / schwarzen Schlunde und stieg empor zum
Himmelsgewdlbe.« In: Vergil: Aeneis und die Vergil-Viten. Lateinisch-Deutsch.
Hrsg. von Johannes Gotte. Miinchen 1958, S. 235.

Friedrich Nietzsche: Der Fall Wagner. In: Ders.: Kritische Studienausgabe. Hrsg. von
Giorgio Colli/Mazzino Montinari. Bd. 6. Miinchen 1988, S. 23.

Ebd., S. 30.

Ebd., S. 23, 271, 31, 32.

Richard Wagner: Oper und Drama. Leipzig 21869, S. 320.

Einige Ziige hat Richard Wagner aber durchaus mit Hampel gemein, z. B. die Ich-
Bezogenheit des isolierten Kiinstlers, der mit der Alltagswelt »in einem stindigen
Kriegszustand« lebt, oder die »Exaltation, das Sonderbare« seines Erscheinungsbilds.
Vgl. dazu etwa Martin Gregor-Dellin: Richard Wagner. Sein Leben. Sein Werk. Sein
Jahrhundert. Miinchen 1991, S. 808-813. In einem Brief von 1854 charakterisiert sich
Wagner selbst: »Ich sehe nur, daB der meiner Natur (...) normale Zustand die
Exaltation ist, wihrend die gemeine Ruhe ihr anormaler Zustand ist. In der Tat fiihle
ich mich nur wohl, wenn ich >auller mir< bin: dann bin ich ganz bei mir.« Zitiert nach
Gregor-Dellin, ebd., S. 811. Anekdotisch sei noch erwéhnt, dass Wagner bei seinen
Reitversuchen eine vergleichbar seltsame Figur machte wie Hampel: Vgl. ebd., S.
456.

Friedrich Schiller: Die Rauber I, 2. In: Werke in drei Bénden. Hrsg. von. Herbert G.
Gopfert. Miinchen 1966, S. 53-155 (66).

Vgl. dazu auch Hartmut Kithne: Musik in Karl Mays Leben und Werk. In: Jb-KMG
1996. Husum 1996, S. 39-77 (64): »So abwegig, wie seine Personlichkeit geschildert
ist, sind auch seine Aussagen zur Musik.«

Moglicherweise eine Anspielung auf die einflussreiche Wiener Journalistin Berta
Zuckerkandl (1864-1945), deren Salon nach ihrer Heirat 1889 Treffpunkt der Wiener
Kiinstleravantgarde war.

Hermann Bahr: Die Décadence. In: Die Wiener Moderne. Literatur, Kunst und Musik
zwischen 1890 und 1910. Hrsg. von Gotthart Wunberg. Stuttgart 1982, S. 225-232
(226, 227, 232).

Thomas Mann: Tonio Kroger. In: Die Erzéhlungen. Erster Band. Frankfurt a. M.
1975, S. 205-276 (224).

Goethe, wie Anm. 2, V. 28ff.

Vgl. dazu etwa: Wolfdietrich Rasch: Die literarische Décadence um 1900. Miinchen
1986, S. 99.

Die Frage des Kantors ist iibrigens nur dann verstandlich, wenn >unbind< mit
deutscher Lautung ausgesprochen wird. Vgl. Florian Schleburg: »A very famous
pleasure!« Sprachwissen und Sprachwissenschaft bei Karl May. In: Jbo-KMG 2005.
Husum 2005, S. 249-292 (263).

Vgl. Eutropius: Breviarium historiae Romanae VII, 14. Im Internet unter:
www.gottwein.de/Lat/eutrop/eutrop07.php (1. 6. 2011).

Stolte: Die Affare Stollberg, wie Anm. 4, S. 171.

Ebd., S. 173: »Kurzum: dieser Matthéus Aurelius Hampel ist kein anderer als Karl
May, ein Karl May freilich, der in dieser seiner komischen Inkarnation die eigenen
Hoffnungen, Torheiten und Versagungen aus iiberwundener Lebensperiode von sich
abtut und als Narrenposse stilisiert.«

Ebd.

Dorothea Scholl: Von den »Grottesken« zum Grotesken. Die Konstituierung einer
Poetik des Grotesken in der italienischen Renaissance. Miinster 2004, S. 21.
Wolfgang Kayser: Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung.
Oldenburg/Hamburg 1957, S. 83.



29
30

31

32

33
34

35

36
37

38

39

40

41

42

43

Ebd., S. 202.

Thomas Mann lasst Aschenbach feststellen: »»[S]ichst du nun wohl, dafl wir Dichter
nicht weise noch wiirdig sein konnen? Dafl wir notwendig in die Irre gehen,
notwendig liederlich und Abenteurer des Gefiihles bleiben? Die Meisterhaltung
unseres Stiles ist Liige und Narrentum (...), Volks- und Jugenderziehung durch die
Kunst ein gewagtes, zu verbietendes Unternehmen. Denn wie sollte wohl der zum
Erzieher taugen, dem eine unverbesserliche und natiirliche Richtung zum Abgrunde
eingeboren ist? Wir mochten ihn wohl verleugnen und Wiirde gewinnen, aber wie wir
uns auch wenden mogen, er zieht uns an.<«« Thomas Mann: Der Tod in Venedig. In:
Die Erzahlungen, wie Anm. 19, S. 338-399 (397).

Vgl. Jirgen Seul: Karl May im Urteil der »Frankfurter Zeitung«. Materialien zum
Werk Karl Mays Bd. 3. Husum 2001, S. 99-103.

[Karl May:] »Karl May als Erzieher« und »Die Wahrheit iiber Karl May« oder Die
Gegner Karl Mays in ihrem eigenen Lichte von einem dankbaren Leser. Freiburg
1902; Reprint Karl May: Der dankbare Leser. Materialien zur Karl-May-Forschung
Bd. 1. Ubstadt *1992.

Ebd., S. 64.

Viktor Zmegaé: Zum Begriff der Jahrhundertwende. In: Deutsche Literatur der
Jahrhundertwende. Hrsg. von Viktor Zmega&. Konigstein/Ts. 1981, S. IX-LI (XLII).
[Julius Langbehn:] Rembrandt als Erzieher. Von einem Deutschen. Leipzig 1890, S.
21. Zu Langbehn vgl. auch: Hainer Plaul: Literatur und Politik. Karl May im Urteil
der zeitgenossischen Publizistik. In: Jb-KMG 1978. Hamburg 1978, S. 174-255
(2171.); Rainer Jeglin: Karl May und der antisemitische Zeitgeist. In: Jo-KMG 1990.
Husum 1990, S. 107-131 (122f.,, 130, Anm. 37); Regina Hartmann: Blockhaus und
Sennhiitte. Behaustheitsfantasien bei Karl May und Ludwig Ganghofer im Kontext
zeitgendssischer Befindlichkeit. In: Jb-KMG 1994. Husum 1994, S. 143-159 (146).
Langbehn, wie Anm. 35, S. 4, 38, 33, 3.

Vgl. Gitta Sereny: Das Ringen mit der Wahrheit. Albert Speer und das deutsche
Trauma. Miinchen 1995, S. 192.

Vgl. Claus-Ekkehard Bérsch: Der junge Goebbels: Erlosung und Vernichtung.
Miinchen 2004, S. 89.

Ludwig Gurlitt: Gerechtigkeit fiir Karl May! Radebeul 1919; zitiert nach dem
Wiederabdruck in: Karl May’s Gesammelte Werke Bd. 34: »Ich«. 101.-110. Tsd.
Bamberg 1958, S. 409-520 (508). Zur zeitgeschichtlichen Einordnung Gurlitts siehe
z. B. Rainer Jeglin: Neumiinster — Waldheim: Hans Falladas Karl-May-Lektiire. In:
Jb-KMG 1996. Husum 1996, S. 346-364 (351-356).

Max Nordau: Entartung. Bd. L. Berlin 1892, S. VII: »Die Entarteten sind nicht immer
Verbrecher, Prostituirte, Anarchisten und erklarte Wahnsinnige. Sie sind manchmal
Schriftsteller und Kiinstler.«

Den Satz — auf Wagners Schrift yDas Kunstwerk der Zukunft« von 1850 gemiinzt —
veroffentlichte Ludwig Bischoff 1859 in Nr. 41 der >Niederrheinischen
Musikzeitung¢, was Wagner zu einer Replik in seiner Schrift >Das Judentum in der
Musik< (1869) herausforderte. Zitiert im >Bilichmann< unter dem Stichwort
»Zukunftsmusik< (Georg Biichmann: Gefliigelte Worte und Zitatenschatz, verb.
Neuausgabe. Ziirich o. J., S. 142). Unmittelbar vorher steht ibrigens die Notiz zu Ben
Akibas Wort »Alles schon dagewesen«, auf das im >Oelprinz< ebenfalls eingegangen
wird (365f.).

May hat hier bei dem Reiseschriftsteller John R. Browne abgeschrieben; vgl. Volker
Griese: John Ross Browne. Eine naturkundliche Vorlage? In: Mitteilungen der Karl-
May-Gesellschaft 81/1989, S. 33-35.

Vgl. Ludwig Gurlitt, wie Anm. 39, S. 471: »Ich nenne Karl May einen der groften
Erzieher der deutschen Jugend unserer Tage, weil es ihm gelang, ihre Gesinnung zu
bilden. Er entfachte Begeisterung fiir ein hochgestimmtes Leben, belebte ménnlichere
Triebe (...).«

129



