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Die verwitwete Jungfrau, oder: die gespenstische Hand der

Restauration
Hebbels Judith

L.

In der Historiographie, Literatur und Malerei finden sich zahlreiche Beispiele fiir
politische Griindungsszenarien, die mit der Unbertihrtheit oder der gewaltsamen
Bertiihrung eines jungfraulichen Korpers verschrankt sind. Der romische
Geschichtsschreiber Livius bettet etwa in seine Darstellung der romischen
Geschichte die Erzdahlung tiber die unberiihrte plebejische Tochter Virginia ein.
Ihre Verfithrung durch den Patrizier Appius Claudius und schliefdlich ihre Tétung
durch den eigenen Vater markieren den Beginn des Volksaufstands, der die
Wiederherstellung der romischen Republik zur Folge hat.! Dabei ist die
Geschichte Virginias nicht nur die des gewaltsamen Umsturzes der ganzen
Staatsverfassung, sondern auch der ,Erstinstallation des Rechts“2. Virginias Tod
bringt namlich eine Rechtsschrift hervor: das Zwolftafelgesetz. Dass der
Gesetzessammlung der Korper einer keuschen Frau zugrunde liegt, deren Name
die Jungfraulichkeit verewigt, kommt nicht von ungefdhr, sondern soll diese
Schrift ab ihrer Geburtsstunde als unantastbar erscheinen lassen.

Weniger bekannt ist die Geschichte von Hypatia von Alexandria, einer
griechischen Philosophin, Mathematikerin und Astronomin, die im spatantiken
Alexandria in Agypten gelebt hat. Man weifl wenig iiber das Leben der
Intellektuellen; genauso wenig tiber ihre Werke oder Lehre. Was der Nachwelt
jedoch in Erinnerung bleibt, ist die Erzahlung von ihrer brutalen Ermordung im
Jahre 415 oder 416 in einer Kirche in Alexandria (Abb. 1)3. Nachdem man
Hypatia beschuldigt hatte, gegen die Vers6hnung zwischen den geistlichen und
weltlichen Machten in Alexandria vorgegangen zu sein, wurde die neoplatonische
Heidin der Legende nach von christlichen Fanatikern gefangen genommen, in
eine Kirche gebracht, dort entkleidet, gehdutet und zerstiickelt. Danach trug man
ihre sterblichen Uberreste zu einem Platz, wo der niedergemetzelte Korper
schliefdlich verbrannt wurde. Eine andere Variante der Geschichte besagt, man
habe Hypatia nackt durch die Strafden von Alexandria geschleift. In der Folgezeit

1 Titus Livius: Ab urbe condita, Buch 3, 44-48. Stuttgart: Reclam 2008, S. 127-141.

2 Marie Theres Fogen: Rémische Rechtsgeschichten. Uber Ursprung und Evolution des sozialen
Systems. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2002, S. 112.

3 Mehr zur Legende findet sich in Louis Figuier: Vies des savants illustres depuis I'antiquité
jusqu’au dix-neuvieme siecle. Paris: Imprimerie Poupart-Davyl 1866, S. 456-459.

80



wurde dem grausamen Tod der Gelehrten eine eher symbolische Bedeutung
zugemessen, indem er von dem konkreten Fall Hypatias abstrahiert und
stattdessen als Umbruch des intellektuellen und religiosen Lebens im
spatantiken Alexandria verstanden wird. So bemerkt etwa Stephen Greenblatt:
»The murder of Hypatia signified more than the end of one remarkable person; it
effectively marked the downfall of Alexandrian intellectual life [...]“.# Hypatias
Tod vor den Toren einer Kirche, die friither ein heidnischer Tempel war,
markierte die Transformation vom Heidentum zum Monotheismus; ihre
Ermordung den Untergang einer kosmopolitischen intellektuellen Tradition, die
dem agyptischen, babylonischen, griechischen, lateinischen und jiidischen Erbe
und Gedankengut gegeniiber offen gestanden hatte.>

Auch in der jiingsten Geschichte Agyptens befassten sich die Medien mit
Geschehnissen, die eine erstaunliche Analogie zu Hypatias Schicksal aufweisen.
Einige Monate nach dem Sturz Mubaraks im Jahre 2011 berichtet die Presse
weltweit von einem gewaltsamen Angriff dgyptischer Soldaten auf eine Frau, die
spater in der Presse unter dem Pseudonym ,the girl in the blue bra“ bekannt und
zum Symbol des Widerstands gegen die Militarherrschaft stilisiert wird (Abb. 2).
Die Wucht dieser Szene entstand vor allem durch die Gewalt am sonst
verdeckten Korper und durch die Beriihrung von eigentlich Unberiihrbarem
(man erkennt auf dem Bild kaum, dass es sich um eine verschleierte Frau
handelt). Dass die Szene dieser Entbl6fung zudem nahe des Tahrir Platzes, des
symbolischen Ortes der revolutiondaren Gemeinschaft, stattfand, wurde als
direkter Angriff auf die Revolution verstanden und stachelte erneut die
Volksmassen an, sich zu versammeln und gegen das gewaltsame Vorgehen des
Militars zu demonstrieren.

MORT DE LA PINLOSOPHE HYPATIE. A ALEXANDELE

Abb. 1: Hypathias Ermordung in Alexandria im 5. Jahrhundert®

4 Stephen Greenblatt: The Swerve. London: Vintage 2012, S. 93.

5 Vgl. ebd. sowie S. 88.

6 Das Bild stammt von Louis Figuier. Als Vorlage diente ihm die Erzdhlung von Hypatias Tod.
Vgl. Figuier: Vies des savants illustres, S. 458-459.
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Abb. 2: Militargewalt am Frauen‘kbrper nahe des Tahrir Platzes (17. Dezember
2011)7

Szenen, die auf Phantasien tiber den unberiihrten weiblichen Kérper rekurrieren,
so wird hier deutlich, markieren Momente des Anfangs und des Endes, machen
Griindungsszenarien vorstellbar, sie leiten politische Umwalzungen ein und
spornen an oder veranlassen, dass sich soziale, religiose oder politische
Gemeinschaften zusammenschliefden. Dabei geht es in erster Linie um das
Spektakel der Verfiihrung, Entfiihrung und Beriihrung einer Jungfrau. Die
europdische Literatur und Malerei haben sich von antiken Modellen, aber auch
von vielen anderen Beispielen inspirieren lassen: Virginia, Hypatia und auch
Lukretia und Jeanne d’Arc sowie ihre Variationen verkoérpern in
unterschiedlichen Kontexten die Gefahrdung und zugleich die Reinheit einer
Gemeinschaft, die sich durch ihre Verschlossenheit zu definieren versucht, fiir die
der intakte Frauenkorper symbolisch steht. Dabei lasst sich erkennen, dass eine
Wechselbeziehung nicht nur zwischen Gemeinschaft und Beriihrung, sondern
auch zwischen bildlichen Darstellungen von Ikonen der Unberiihrtheit und
literarischen Texten besteht. Wie im Folgenden zu zeigen sein wird, sind
Dramentexte entstanden, die pragende visuelle Darstellungen und Vorbilder von
Jungfrauen aufnehmen und diese direkt oder indirekt transformieren.

Nicht nur auf der Handlungsebene von literarischen Texten zeigt sich, wie
die Spannung zwischen der Unberiihrtheit und Schindung jungfraulicher
Protagonistinnen die Griindung politischer Gemeinschaften motivieren. Vielmehr
wird der Frage nach der Bedeutung des Sujets der Jungfraulichkeit fiir das
Nationaltheater und die Nationalliteratur selbst relevant, weshalb Susanne
Lidemann die romische Virginia und einige ihrer Nachfolgerinnen etwa bei
Lessing, Schiller oder Kleist ,als Variationen iiber das Verhiltnis von
Nationalliteratur (oder Nationaltheater) und Politik“8 liest. Markant ist auch, dass

7 ,Egyptian army soldiers arrest a female protester during clashes at Tahrir Square in Cairo
December 17, 2011 REUTERS/Stringer. Hier aus: https://www.reuters.com/article /us-egypt-
protests-women/attack-on-egyptian-women-protesters-spark-uproar-
idUSTRE7BK1BX20111221 (abgerufen am 31.5.2018)

8 Susanne Liidemann: ,Weibliche Griindungsopfer und mannliche Institutionen. Verginia-
Variationen bei Lessing, Schiller und Kleist.“ DVjs 4 (2013), S. 588-599, hier S. 598.
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Geschichten iiber Figuren weiblicher Keuschheit mit den Anfangen von neuen
Theatergenres verklammert sind, die sozio-politische Umbriiche reflektieren. So
ist es z.B. eine Handlung iiber eine jungfrauliche Protagonistin, die mit den
Anfangen des biirgerlichen Trauerspiels Mitte des 18. Jahrhunderts und der
Entstehung des biirgerlichen Nationaltheaters zusammenfallt. Etwa 100 Jahre
spater schliefdt ebenfalls eine Geschichte iiber weibliche Tugend den Rahmen
dieser Theatertradition und leitet gleichzeitig die Anfange des sozialen Dramas
ein, in dem sich das Kleinbilirgertum zu Wort meldet. Die Rede ist im ersten Fall
von Lessings Emilia Galotti (1772)° im zweiten von Friedrich Hebbels Maria
Magdalena (1843).

Die erwahnte Rahmung erscheint aus zweierlei Griinden bedeutsam:
Erstens lasst sich daran beobachten, wie Kunst und vor allem das Theater eine
gemeinschaftsstiftende Funktion innehaben. Die Theaterbiihne erweist sich als
sozial und politisch wirksam und entwickelt sich zu einem , Ort des Sozialen®, wie
Theo Elm schreibt.10 Es steht hierbei in Korrelation mit einer sozialen Realitit,
indem es diese nicht nur reflektiert, sondern sie zudem modelliert und an ihr
teilhat. Lessing, Hebbel sowie viele andere Dramatiker der Zeit sind damit direkt
oder indirekt mit einer dramaturgisch und asthetisch heiklen Frage konfrontiert:
Wie stellt man eine unsichtbare Formation wie die soziale oder politische
Gemeinschaft auf der Bithne dar? Das Theater stellt sich dabei als das geeignete
Medium heraus, um Fragen der Darstellung von Gemeinschaft zu beantworten.
Denn es bietet die Moglichkeit, diese unsichtbare, abstrakte und vielleicht
deswegen schwer fassbare Formation im Rahmen einer Theaterauffiihrung
sichtbar und konkret zu machen.

Zweitens wird in den beiden erwahnten Dramen von Lessing und Hebbel
die soziale oder politische Gemeinschaft an Aspekten der Bertlihrung,
Unberiihrtheit und des Beriihrungsverbots erkennbar. Erst die Gefahr, dass
Unbertihrtheit in ihr Gegenteil umkippen kdnnte, lasst eine Gemeinschaft - etwa
die biirgerliche Familie oder das Kleinbilirgertum - als solche hervortreten, wobei
Unbertihrtheit mit einem Zustand der Unversehrt- und der Reinheit gleichgestellt
wird: ,[E]ntscheidend ist, dass die Polis selbst, obwohl sie doch nur aus
mannlichen Subjekten besteht, sich in Bildern des unversehrten weiblichen
Geschlechtskorpers spiegelt”, schreibt Liidemann in Der fiktive Staat.11

9 Obwohl Lessing Emilia Galotti erst im Jahre 1772 fertiggestellt hat, wendete er sich bereits in
den 50er Jahren der Legende der romischen Virginia zu und tlbersetzte u.a. den Anfang von
Samuel Crisps Trauerspiel Virginia (1754). Die fritheste Erwdhnung des im Entstehen
begriffenen Trauerspiels geht auf ein Schreiben aus dem Jahr 1757 an Mendelssohn zuriick. In
einem Brief an Friedrich Nicolai vom 25.1.1758, schreibt der deutsche Dramatiker der
Aufklarung, dass er am Sujet einer ,blirgerlichen Virginia“ arbeitet, deren Name Emilia Galotti
sei. Vgl. hierzu: Gotthold Ephraim Lessing: Werke und Briefe. Hg. v. Wilfried Barner u.a., Bd.
11/1 Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag 1987, S. 267. Die Beschiftigung mit Emilia
Galotti verlauft also zeitgleich mit der Arbeit am ersten biirgerlichen Trauerspiel Miss Sara
Sampson.

10 Theo Elm: Das soziale Drama. Stuttgart: Reclam 2004, S. 19.

11 Thomas Frank/ Albrecht Koschorke/ Ethel Matala de Mazza/ Susanne Liidemann: Der fiktive
Staat. Frankfurt a.M.: Fischer 2007, S. 38.
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Man kann also sagen, dass es erst die Ubertretung vom Tabu der Unberiihrtheit
ist, die eine abstrakte, imaginiare und schwer vorstellbare Formation wie die
Gemeinschaft in Erscheinung treten lasst oder gar hervorzubringen vermag.
Anhand von Figuren, die an der Grenze zwischen Unberiihrtheit und erster
Beriihrung positioniert sind, lasst sich somit erkliren, wie Gemeinschaft
tiberhaupt moglich ist. Es wundert deswegen nicht, dass ausgerechnet eine
Jungfrau - die Figur der Unbertihrtheit schlechthin - die Spannung zwischen
Reinheit und Verunreinigung, Unversehrtheit und Verwundung konfiguriert.
Denn in dieser Figur sind zwangslaufig ein Beriihrungsbegehren und ein
Bertiihrungsverbot eingeschlossen.

Wahrend die Jungfrau im biirgerlichen Trauerspiel der Aufklarung als Figur
der Unantastbarkeit des Individuums und der biirgerlichen Familie gelesen
werden kann, tritt sie Mitte des 19. Jahrhunderts als Verbindungsglied und
Scharnierstelle zwischen Familie und Gesellschaft in Erscheinung. Beriihrung
erweist sich in diesem Zusammenhang jedoch stets als Verunreinigung,
Bedrohung oder als Gefahrdung - wie im Fall der Titelfigur von Hebbels Maria
Magdalena - und nicht etwa als Moglichkeit, eine Nahe zu einer neuen sozialen
Realitat herzustellen.

Im biuirgerlichen Trauerspiel soll eine Gemeinschaft sich hingegen nicht tiber
Berithrung im konkreten Sinn formieren, sondern iiber die asthetischen
Kategorien der Riithrung und des Mitleids, die Lessing dadurch erzielen will, dass
er sich von der abstrakten Institution des Staates ab- und dem Biirgertum
zuwendet: ,Die Namen von Fiirsten und Helden konnen einem Stiicke Pomp und
Majestat geben“, heifst es in der Hamburgischen Dramaturgie liber den
Gegenstand des biirgerlichen Trauerspiels,

aber zur Rithrung tragen sie nichts bei. Das Ungliick derjenigen, deren
Umstdande den unsrigen am nachsten kommen, mufd natiirlicherweise am
tiefsten in unsere Seele dringen. [...] Immerhin mégen ganze Volker darein
verwikkelt werden; unsere Sympathie erfordert einen einzelnen
Gegenstand, und ein Staat ist ein viel zu abstrakter Begriff fiir unsere
Empfindungen.12

Obwohl Lessings Poetik also durch die Identifikation mit dem tragischen
Geschehen auf der Biihne die Nahe zum Bilrgertum sucht, meidet das buirgerliche
Trauerspiel Beriihrung im materiellen und konkreten Sinn und beschrankt sich
auf die affektive Ebene der Riithrung. Im Gegensatz dazu steht etwa das Theater
Heinrich von Kleists, das keinen Raum fiir (Un)Beriihrtheit als Metapher
vorsieht, sondern diese stets buchstablich werden lasst: ,[N]icht Reprasentation,
sondern Performanz ist aber auch nach Kleist die politische Aufgabe des
Dramas“13 schreibt Lidemann tliber den zerstiickelten jungfraulichen Korper
und die Signifikanz der materiellen Korperteile beim Dramatiker der

12 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. In: Ders.: Gesammelte Werke. Hg. v.
Paul Rilla. Berlin/Weimar: Aufbau Verlag 1954, S. 76.
13 Liidemann: ,Weibliche Griindungsopfer*, S. 599.
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Grausamkeit um 1800. Genau darin besteht eine besondere Bedeutung, die der
Jungfrau zugemessen wird. Als Figur vereint sie namlich die metaphorisch-
abstrakte sowie buchstablich-koérperliche Bedeutung von Beriihrung bzw. von
Unbertihrtheit. Denn weibliche Unbertihrtheit kann ganz konkret sexuelle
Abstinenz meinen, aber auch Unschuld implizieren oder die Ablehnung affektiver
oder taktiler Beriihrung bezeichnen.

Die Spannung zwischen Jungfraulichkeit, Begehren und Tabu, aber auch
zwischen der abstrakten und konkreten Bedeutung von Beriihrung bildet die
Triebkraft in Hebbels Drama Judith, das er 1840 abgeschlossen hat. Es behandelt
und zitiert gleichzeitig verschiedene Figuren der Unberthrtheit, arbeitet sich an
alten Mustern und Topoi ab oder moéchte diese iiberbieten. Hebbels Plan war,
eine eigene Jungfrau von Orleans zu schreiben, Schillers Tragdodie gar zu
ubertreffen, wie er 1837 in einem Brief an seine langjdhrige Geliebte Elise
Lensing mitteilt.14 Diese Figur der Wiederholung ldsst sich im Zeichen der
asthetischen und politischen Debatten in der Zeit zwischen Restauration und
Revolution lesen. In der Interimszeit nach dem Ende der Romantik und vor
Beginn des Realismus, die von einer gewissen Ratlosigkeit gekennzeichnet ist,
greifen manche Autoren zum Teil auf alte Stile und Muster zuriick, die sich
bewdhrt haben, etwa auf den belehrenden Charakter der Aufklirung. Viele
betrachten sich als Epigonen, die ,lediglich’ eine Kunst nachahmen.’> Wohl kaum
zufallig rahmen zwei Begriffe der Wiederkehr und der Wiederholung - namlich
,Restauration und Revolution’ - diese Ubergangsepoche ein. Die literarische
Epochenbezeichnung ,Restauration und Revolution’ impliziert, dass das
Verhiltnis zwischen Literatur und Politik sich von der Autonomiedsthetik der
Weimarer Klassik lossagt und der Einfluss der Politik auf die Literatur erneut
aktuell wird. Diese Ubergangszeit ist zudem von einem Stilpluralismus geprégt,
der die verschiedenen soziopolitischen Orientierungen in der Zeit zwischen dem
Wiener Kongress im Jahre 1814 und der Marzrevolution 1848 spiegelt. Es
entstehen verschiedene Stromungen, die vor allem in der gegenseitigen
Ablehnung Form annehmen, wie beispielsweise einerseits der Biedermeier mit
seinem Hang zum Quietismus und andererseits die revolutiondre Orientierung
des Jungen Deutschland und des Vormarz. Gleichzeitig machen sich die Anfange
des literarischen Realismus bemerkbar, der sich als Abgrenzung gegen
idealistische und romantische Kunstauffassungen etabliert.

Im Folgenden werden vor allem zwei Szenen in Hebbels Drama in den Blick
genommen: die Erzdahlung von Judiths Hochzeitsnacht im zweiten Akt und
Holofernes’ Enthauptung im fiinften Akt der Handlung. Wahrend diverse Motive
im Drama - etwa die Impotenz, Virginitit oder die Enthauptung als Kastration -
Anlass fiir eine psychoanalytische Deutung bei Freud waren, wovon nochmals
genauer die Rede sein wird, gilt das Interesse hier insbesondere der imaginaren
Dimension des Politischen. Das Theaterstiick wird daher vor dem Hintergrund

14 Friedrich Hebbel: Briefwechsel 1829-1863. Historisch-kritische Ausgabe in fiinf Banden. Hg.
v. Otfrid Ehrismann. Miinchen: Iudicium 1998, S. 142.

15 Vgl. hierzu etwa Marcus Hahn: Geschichte und Epigonen. ,19. Jahrhundert’ / ,Postmoderne’,
Stifter / Bernhard. Freiburg i.Br.: Rombach 2003.
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der politischen Ereignisse im postrevolutiondaren und postrestaurativen Europa
gelesen, wobei Verdrangtes in Form von Spuren, Uberresten und Restbestinden
des Politischen auf der Theaterbiihne wiederkehrt. Ausgehend von einer
gespenstischen Hand im Theatertext und der jungfraulichen Titelfigur als
Medium der Enthauptung wird die Krise zwischen politischer Kontinuitit
einerseits oder einer Zasur andererseits im Drama aufgerufen, welche den
damaligen Zeitgeist reflektiert. Die unheimliche Hand lasst den Theatertext nicht
nur zwischen verschiedenen moglichen politischen Szenarien, sondern auch
zwischen einer idealistisch-romantischen und realistischen Kunst oszillieren. Die
dramatische Auffiihrungspraxis rechnet dabei zum einen mit der Romantik ab.
Zum anderen lasst sich anhand von Modi des realistischen Darstellens auf der
Theaterbiihne beobachten, wie die politischen Gegebenheiten in der Zeit
zwischen Restauration und Revolution mit den Anfidngen des realistischen
Erzahlens zusammenfallen.

IL.

Zwei Motive aus der apokryphen Geschichte tliber die jiidische Judith haben
Maler und Bildhauer ganz besonders befliigelt: die Szene, in der Judith den
assyrischen Feldherren Holofernes auf seinem Bett liegend enthauptet, wie sie
z.B. Caravaggio abgebildet hat,16 und - noch beriihmter - Judith, wahrend sie den
abgetrennten Kopf des Fiihrers der Assyrer triumphierend zuriick nach
Bethulien bringt oder von einer Magd tragen lasst.17 Die bildliche Darstellung der
alttestamentlichen Figur schreibt sich in Hebbels Dramentext Judith fort und
stellt indirekt eine Verbindung zwischen Bild und Wort sowie dem Anblick eines
Gemaldes und der Niederschrift des dichterischen Kunstwerks her. Nach dem
Erblicken eines Gemaldes von Giulio Romano (1499-1546) in der Miinchner
Pinakothek namlich soll in Hebbel das Judith-Motiv ,lebendig“8 geworden sein,
wie der Autor in seinem Vorwort zum Manuskript tiber die Entstehung des
Werks verzeichnet. Es handelt sich dabei um Romanos Judith mit dem Haupt des
Holofernes (Abb. 3).

16 Gemeint ist Caravaggios Bildnis Judith enthauptet Holofernes (1598/1599).

17 Wie z.B. Cristofano Alloris Judith mit dem Kopf des Holofernes (ca. 1580) oder Sandro
Botticellis Die Riickkehr Judiths nach Bethulia (1472 /1473).

18 Friedrich Hebbel: Vorwort zu Judith. Eine Tragddie in fiinf Akten. Hofenberg Sonderausgabe.
Hg. v. Karl-Maria Guth. Berlin: Verlag der Cantumax 2015, S. 3.
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Abb. 3: Giulio Romano: Judith mit dem Haupt des Holofernes (ca. Mitte des 16.
Jahrhunderts)

Spater Ubernimmt der Autor fiir das Drama die Grundlinien der apokryphen
alttestamentlichen Geschichte iliber die Beschiitzerin Bethuliens. Generell stellt
das Theaterstiick die bekannte Problemkonstellation dar: Als die Assyrer unter
der Fithrung Holofernes’ die Stadt belagern und hinter den Stadtmauern ein
anarchischer Zustand herrscht, debattieren die Bethulier zunachst dartiber, ob
sie die Stadttore offnen und sich dem herrschsiichtigen Stellvertreter des
babylonischen Kénigs Nebukadnezar ergeben sollen. Wihrend ,der Alteste” der
Gemeinschaft belehrt, ,ein offenes Tor ware die Todeswunde der Stadt“19, will
Judith ihr Volk beschiitzen und beschliefdt mithin, sich ins Heerlager des Feindes
zu wagen, Holofernes zunachst mit ihrer Schonheit zu verfiihren und ihn
schliefdlich zu toten. Es stellt sich jedoch die Frage, warum ausgerechnet eine
Jungfrau den Fiihrer, der die Masse zusammenhalt, enthaupten soll. Hebbel baut
namlich eine signifikante Episode in sein Drama ein, die dem alttestamentlichen
Narrativ vollig fremd ist: Als die Titelfigur die Biihne betritt und bevor sie sich
fiir ihr Volk aufopfern will, vertraut sie ihrer Magd an, dass ihr Ehemann in ihrer
Hochzeitsnacht impotent wurde und sie daraufhin weder in dieser Nacht noch
sechs Ehemonate danach beriihrt habe. In der eindrucksvollen aber etwas
hermetischen Schilderung der Hochzeitsnacht, liest man Folgendes tlber die
jungfrduliche Witwe:

Judith
[...] Nun hore weiter, Mirza. Wir gingen in die Kammer hinein [...]. Drei
Lichter brannten, er wollte sie ausloschen; ,laf3, 1af¥’, sagte ich bittend;

19 Friedrich Hebbel: Judith. Eine Tragddie in fiinf Akten. In: Ders.: Gesammelte Werke in zwei
Binden. Hg. v. Anni Meetz. Giitersloh: Sigbert Mohn 1963, S. 186.
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,Narrin!‘ sagte er und wollte mich fassen - da ging eins der Lichter aus,
wir bemerkten’s kaum; er kiifdte mich - da erlosch das zweite. Er
schauderte, und ich nach ihm, dann lacht’ er und sprach: ,Das dritte 16sch’
ich selbst’; - ,schnell, schnell’, sagte ich, denn es iiberlief mich kalt; er
tat’s. Der Mond schien hell in die Kammer, ich schliipfte ins Bett, er schien
mir gerade ins Gesicht. Manasses rief: ,Ich sehe dich so deutlich wie am
Tage’, und kam auf mich zu. Auf einmal blieb er stehen; es war, als ob die
schwarze Erde eine Hand ausgestreckt und ihn von unten damit gepackt
hdtte. Mir ward’s unheimlich; ,komm, komm!‘ rief ich und schimte mich
gar nicht, daf$ ich’s tat. ,Ich kann ja nicht’, antwortete er dumpf und
bleiern; ,ich kann nicht!" wiederholte er noch einmal und starrte
schrecklich mit weit aufgerissenen Augen zu mir heriiber; dann
schwankte er zum Fenster und sagte wohl zehnmal hintereinander: ,Ich
kann nicht! Er schien nicht mich, er schien etwas Fremdes, Entsetzliches
Zu sehen.

Mirza
Ungliickliche!

Judith
Ich fing an, heftig zu weinen, ich kam mir verunreinigt vor, ich hafdte und
verabscheute mich. Er gab mir liebe, liebe Worte, ich streckte die Arme
nach ihm aus, aber statt zu kommen, begann er leise zu beten. [...]
(Nach einer langen Pause)
Sechs Monate war ich sein Weib - er hat mich nie beriihrt.

Mirza
Und -7?

Judith
Wir gingen so eins neben dem andern hin, wir fiihlten, dafd wir
zueinander gehorten, aber es war, als ob etwas zwischen uns stande,
etwas Dunkles, Unbekanntes. [...] Du weifdt, es war vor drei Jahren in der
Gerstenernte, da kam er krank vom Felde zuriick und lag nach drittehalb
Tagen im Sterben. [...] Er darf nicht sterben - rief’s in meiner Brust - er
darf sein Geheimnis nicht mit ins Grab hinunternehmen, du mufd3t Mut
fassen und ihn endlich fragen. ,Manasses’, sprach ich und beugte mich
tiber ihn, ,was war das in unsrer Hochzeitsnacht?* - Sein dunkles Auge
war schon zugefallen, er schlug es mithsam wieder auf, ich schauderte,
denn er schien sich aus seinem Leibe wie aus einem Sarge zu erheben. Er
sah mich lange an, dann sagte er: Ja, ja, ja, jetzt darf ich’s dir sagen, du‘ - -
Aber schnell, als ob ich’s nimmermehr wissen diirfte, trat der Tod
zwischen mich und ihn und verschlofd seinen Mund auf ewig.
(Nach einem grof3en Stillschweigen)
[.-]

Mirza
Ich schaudere.20

20 Hebbel: Judith, S. 165f.,, Hervorh. M.EH.
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Die Hochzeitsnacht ist gepragt von Sinnestduschungen, die iiberwiegend durch
das beriihmte ,als ob‘ der Romantik?! in die Erzahlung eingewoben werden und
gleichzeitig eine imaginare Sphéare 6ffnen, um das Grauen und Schaudern in der
Nacht vorstellbar zu machen. Wahrend eines Besuchs bei Hebbel soll Heine das
Drama bewundernd kommentiert und schliefdlich erganzt haben: ,Es sei aber
auch etwas Gespenstisches darin [...]. Dies Gespenstische walte vorziiglich in der
Schilderung der ersten Hochzeitsnacht, die sehr schoén sei.“?2 In der Tat
verschwindet in der Hochzeitsnacht jedes liisterne Geschehnis, und es schleicht
sich stattdessen bei jeder romantischen Beriihrung ein reales Element ein: das
erste Licht, das ausgeht, als der Ehemann seine Braut fassen will, das zweite, das
beim Kiissen erlischt, das dritte, das der Brautigam selber ausloscht und
schliefdlich die Vorstellung, die Erde habe eine Hand ausgestreckt und Manasses
von unten gepackt, wodurch er impotent wurde und seine Braut letztendlich
jungfraulich blieb - eine Vision, in der das Romantische wiederum von realen,
irdischen Elementen durchkreuzt wird. Im Schlafgemach, das vom Mond als
Motiv der Romantik durchleuchtet wird, riickt die jungfrauliche Judith in den
Bereich des Imaginaren. Trotz der Finsternis kann ihr Ehemann sie sehen und
erst in dem Moment, in dem er die Impotenz unmittelbar an seinem Korper
spurt, wird Judith aus dem Bereich des Traumhaften in den Bereich des
Physischen und Reellen zuriickgeholt. Man kdnnte folglich sagen, dass in der
Schilderung der Hochzeitsnacht das Romantische stidndig von einem
realistischen Moment und konkreten Dingen, etwa von der Hand oder der Erde,
verdrangt wird.

Aber warum variiert Hebbel das alttestamentliche Narrativ? Warum ist die
verwitwete Judith Jungfrau geblieben? Dass die Protagonistin damit als Metapher
fir die Grenzlinie der Stadt oder ihre geschlossenen Tore stehen wirde, ware
eine abgeschmackte Lesart bzw. miisste folglich zu der Frage flihren, warum die
Protagonistin bei Hebbel zudem als Witwe oder Braut auftritt. Sicher hatte der
Dramatiker sich die dichterische Freiheit nehmen konnen, diesen Status
abzuwandeln und Judith schlichtweg als unverheiratete Jungfrau zu
prasentieren. Warum tritt die Titelfigur als jungfrauliche Witwe auf?

In seinem Tagebuch notiert Hebbel, dass Judith nicht lieben darf, sonst
wiirde sie ihre ,nationelle Bedeutung“?3 einbiifen. Ahnlich wie Schillers Jungfrau
von Orleans, die einen gottlichen Auftrag ausfiihrt, bei dem keine Mannerliebe ihr
Herz beriihren darf, ist Hebbels Titelfigur auf einer patriotischen Mission und
darf sich nicht durch Liiste oder Gefiihle davon abbringen lassen. In Das Tabu der
Virginitdt (1917) merkt Freud jedoch an, dass Hebbel , die patriotische Erzahlung
aus den Apokryphen des Alten Testaments in klarer Absichtlichkeit sexualisiert”

21 Vgl. Peter-André Alt/ Christiane Leiteritz (Hg.): Traum-Diskurse der Romantik. Berlin: de
Gruyter 2005.

22 Friedrich Hebbel: Tagebiicher in zwei Banden. Hg. v. Friedrich Brandes, Bd. I. Leipzig: Reclam
1913, S. 555 (14. Oktober 1843).

23 Ebd., S. 360 (28. Marz 1840).
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und ,ein patriotisches Motiv zur Verdeckung eines sexuellen“?4 verwendet habe.
Folglich liest Freud die Szene weniger im Zeichen des National-Patriotischen, wie
sie Hebbel in seinem Tagebucheintrag kommentiert. Sicher geht aus der nicht
vollzogenen Ehe und der gespenstischen Schilderung der Hochzeitsnacht eine
libidindse Energie hervor. Durch Judiths Jungfraulichkeit, die Verlockung und das
Scheitern der Beriihrung ladt sich die Handlung in der extensiven Darstellung
der Ereignisse um die Impotenz des Ehemannes mit einer intensiven Energie auf,
die sich im Fortgang der Geschehnisse verschiebt und in der Enthauptung
Holofernes’ und der Zersetzung der Masse entladt. Die nicht vollzogene Ehe mit
dem Ehemann Manasses liest sich hierbei als Vorspiel, das das Ende des Dramas
antizipiert, wo Unberiihrtes in eine gewaltsame Berithrung umschlagt. Standig
wird die Erzahlung der ersten Nacht, die das Ehepaar gemeinsam verbringt, von
einer Figur des Schneidens und Unterbrechens - man kénnte von einer fabula
interrupta sprechen - eingeholt, die sich nicht nur in der nicht vollzogenen Ehe
oder der Impotenz als unterbrochener Geschlechtsakt manifestiert.
Bemerkenswert ist zudem, dass Judith in dieser Szene spricht, wahrend sie ,,am
Webstuhl® sitzt, der - unabhdngig vom Schlesischen Weberaufstand - als
Metapher fiir das Erzdhlen bzw. den Text fungiert. Nachdem Manasses zeitweilig
aus seinem Todesfieber erwacht und - dhnlich wie die Auferstehung Jesu - sich
»wie aus seinem Sarge, zu erheben [schien]”, die jungfrauliche Ehefrau sowie die
Leser oder Zuschauer sich dabei eine Erklarung fiir das Ratsel der Ereignisse
zwischen dem Brautpaar erhoffen, wird ausgerechnet das entscheidende Wort
auf immer abgeschnitten, wenn der Ehemann genau in diesem Moment seinen
Tod findet.

Diese Figur des Einschneidens kehrt am Ende der Handlung in brutalster,
materiell-korperlicher Form wieder, wenn der Feldherr der Assyrer enthauptet
wird. Diese Szene soll im Folgenden naher angeschaut werden. Anschlief3end ist
die Frage nach Judiths Unbertihrtheit erneut zu stellen. Denn bis zum Schluss
lassen diese sowie die mysteridse Schilderung der Brautnacht im Zeichen des
Politischen deuten. Im letzten Akt des Theaterstiicks tritt die Konkurrenz
zwischen mehreren Polen wieder in Erscheinung: dem Romantischen einerseits
und dem Realen andererseits, aber auch zwischen dem Erzahlen und dem
Darstellen. Drei Momente sind hierbei von Relevanz: Judiths Vergewaltigung
hinter einem Theatervorhang, die Enthauptung Holofernes’ wahrend des Schlafes
und Judiths Riickkehr nach Bethulien mit dem abgetrennten Kopf.

Judiths Vergewaltigung wird dem Publikum visuell komplett erspart, da
diese hinter einem zweiten Vorhang auf der Biihne stattfindet und von Judith in
Form eines nachtraglichen Berichts erzahlt wird. Der zugezogene Vorhang
erscheint hierbei wie die feine Membran des Hymens, wie eine zweite
Jungfraulichkeit, die durch die Anti-Theatralitat dieser Szene eine Affektsenkung
des Publikums zur Folge hat, da dieses vom Geschehnis ausgeschlossen wird. Die
Affektokonomie wird jedoch sogleich riickgdangig gemacht: Was dem Zuschauer

24 Sigmund Freud: ,Das Tabu der Virginitat. Beitrdge zur Psychologie des Liebeslebens (III)“ In:
Ders.: Gesammelte Werk. Hg. v. Anna Freud et al. Bd. 12, London: Imago Publishing 1955, S.
159-180, hier S. 178.
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namlich nicht vorenthalten, sondern sogar zu konkret vor Augen gefiihrt wird, ist
das Ereignis der Enthauptung Holofernes’ und wie der Kopf des Feldherrn in
einen Sack eingepackt wird, bevor Judith ihr ,Eigentum®2> als Beweis fiir ihren
Triumph nach Bethulien bringt. Mit auffallender Nonchalance und rasendem
Tempo werden in Hebbels Theaterstiick aufeinander folgend mehrere
Enthauptungen von Personen vollstreckt, die dem despotischen Feldherrn
gegenliber ungehorsam gewesen waren, bis schlief3lich dem Fiihrer der Armee
selbst in einer grande finale vor Augen des Publikums der Kopf abgeschlagen
wird. Wahrend Holofernes schlaft, spricht Judith zu ihrer Magd: ,Willst du
z0gern, bis die wieder hungrige Begier ihn weckt, bis er dich abermals ergreift
und - (Sie haut des Holofernes Haupt herunter.) Siehst du, Mirza, da liegt sein
Haupt! Ha, Holofernes, achtest du mich jetzt?“?¢é Wahrend man hinter dem
Vorhang ein Opfer vermuten konnte, das fiir die Gemeinschaft stirbt, dringt das
Reale in die Szene der Transzendenz ein und setzt ihr ein Ende.

Die eingeschobene lapidare Regieanweisung tliber den abrupten und
zugleich brutalen Akt der Képfung steht in Kontrast zum Ereignis, um das es hier
geht. Letztendlich handelt es sich bei der Gewalttat um den Tod einer politischen
Grofle, der nicht ohne Konsequenzen bleibt. Gleichzeitig stellt genau dieser
Einschub das Erzdhlen dem Darstellen auf der Theaterbiihne gegeniiber.
Letzteres erweist sich als Reprasentationsmodus fiir eine Theaterpraxis, in die
das Reale der Aufdenwelt Zugang zur Biihne gefunden hat, um dort einen festen
Platz zu beanspruchen. Nicht zuletzt aber dufdert der Verfasser genau iiber diese
Szene gewisse Bedenken, wie nun die Enthauptung vor einem Theaterpublikum
darzustellen ist:

Es kommt mir so vor, als ob mein Stiick unauffiihrbar sey. Holofernes z. B.
wird gekopft. Wie soll das gemacht werden? Soll man immer einen
wirklichen Siinder in Bereitschaft halten, den man als Holofernes
einkleidet und den nun die Schauspielerin, statt des Henkers, durch das
Beil vom Leben zum Tode bringt? Vorher geht Judith mit Hol. in die
Kammer: wird das Publikum nicht lachen? Und hat es nicht Recht, zu
lachen? Die Poesie will ich wohl vertreten, aber das Theatralische macht
mir grofde Sorgen.2”

Man kann den Eintrag als rhetorische Auflerung lesen oder als Ausdruck einer
gewissen Ratlosigkeit des Autors, wie eine solche Szene theatertechnisch
darzustellen sei. Hebbels Frage zur Auffiihrung der Enthautpung auf der
Theaterbiihne ist jedoch auch ein Hinweis darauf, dass Theater und politische
Realitat zwischen Restauration und Revolution verklammert sind. Der Schrecken,
der im Zeichen der terreur im franzosischen Nachbarland wiitete, schleicht sich
in die dramatische Praxis ein und fiihrt zum Gedanken, die Schaubiihne kénnte
sich in einen Ort wandeln, an dem Todesurteile ausgefiihrt werden.

25 Hebbel: Judith, S. 215.
26 Ebd., S. 211.
27 Hebbel: Tagebiicher, S. 338 (30. Dezember 1839).
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Die Hand, die hinrichtet, stellt auf einer weiteren Ebene eine Verbindung zur
schwarzen Erde im zweiten Akt her, die eine Hand ausstreckt und den Brautigam
zeugungsunfihig werden ldasst. Uber diese Hand wird ein Bogen zur
Enthauptungsszene geschlagen. Denn es ist diese mysteriose Hand, die Manasses
seiner Potenz beraubt und diese in Form einer exzessiven Gewalt auf Judith
tibertragt. Die Spannung zwischen der Beriihrung und der Unberiihrtheit dieser
Hochzeitsnacht wird also zum Ritus, in dem Judith in die Rolle der Befreierin
ihres Volkes eingeweiht wird. Diese geheimnisvolle Hand erstreckt sich iiber den
Theatertext bis zum Moment der Kopfabtrennung und kehrt so zum Schluss in
der Figur Judiths wieder und zwar nicht nur in Form der Hand, die abschlagt.
Judith selber erweist sich als die Hand, die eine gottliche Mission ausfiihrt:
JAchior (tritt herzu und fdllt auf die Knie). Grof3 bist Du, Gott Israels, und es ist
kein Gott, aufder Dir! (Er steht auf.) Das ist des Holofernes Haupt! (Er fafst die
Hand der Judith.) Und dies ist die Hand, in die er gegeben war?“28

Im Gegensatz zur gespenstischen Hand im zweiten Akt, die mit Impotenz
assoziert wurde, handelt es sich im letzten Akt um eine reale Hand, die den
nationalen Auftrag ausfiihrt und Bethulien befreit. Mehr noch: Nach der
theatralen Inszenierung der Hinrichtung wird diese damit abgeschlossen, dass
der Kopf in seiner abgetrennten Form gezeigt und der bethulischen Gemeinschaft
und damit auch dem Theaterpublikum vorgefiihrt wird: ,Sieh, der Kopf ist mein
Eigentum, den muf3 ich mitbringen, damit man mir’s in Bethulien glaubt, daf3 ich
- - [...].“29 Dieser ,Gestus der ostentatio“3%, das abschreckende ,Zur-Schau-stellen
des Kopfes“3! nach der Hinrichtung, wandelt das Erzahlen des Gespenstischen in
ein Darstellen des Drastischen, das auf der Theaterbiihne umso abscheulicher
wirkt.

Zum Schluss bleibt ein kopfloses Heer zuriick, und das hat Folgen. In
Massenpsychologie und Ich-Analyse (1921) beschreibt Freud, wie die kopflosen
Krieger, die als Massenindividuen nicht nur an ihren Fiihrer, sondern auch
aneinander ,libidinés gebunden“3? waren, nach dem Tod Holofernes’ in Panik
geraten. Der Ausruf, dass der Feldherr den Kopf verloren habe, wie dies in
Nestroys Parodie des Hebbelschen Dramas von Judith und Holofernes geschehe,
bringe schliefdlich, schreibt Freud weiter, die fatale Konsequenz der Zersetzung
der Heeresmasse mit sich.33 ,Nun Holofernes kopflos ist, sind sie’s alle“, wird im
letzten Akt der Handlung festgestellt.34

28 Hebbel: Judith, S. 218, Hervorh. M.EH.

29 Ebd,, S. 215.

30 Katrin Weleda: ,Der Schnitt am Korper. Die Wirkung des malerischen und plastischen Sujets
der Enthauptung.” In: Gabriela Antunes/ Bjorn Reich (Hg.): (De)formierte Korper. Die
Wahrnehmung und das Andere im Mittelalter. Gottingen: Universitatsverlag Gottingen 2012, S.
155-1609, hier S.156.

31 Ebd.

32 Sigmund Freud: ,Massenpsychologie und Ich-Analyse.“ In: Ders.: Gesammelte Werke. Hg. v.
Anna Freud et al. Bd. 13, Frankfurt a.M.: Fischer 1998, S. 73-161, hier S. 104.

33Vgl. ebd,, S. 106.

34 Hebbel: Judith, S. 219.
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Die Darstellung einer kopflosen Gemeinschaft auf der Theaterblihne im
postrevolutiondren und postrestaurativen Europa erinnert unweigerlich an das
Trauma der koniglosen Moderne, an die Enthauptung von Ludwig XVI., aber auch
an die Wiederherstellung der Bourbonenmonarchie. In einem Tagebucheintrag
verweist Hebbel explizit auf Napoleon, der ihm ,in der Judith, direct
vorgeschwebt“35> habe und nimmt somit die zeitweilige Riickkehr Bonapartes,
seine Machtiibernahme und die temporare Unterbrechung der Herrschaft der
Bourbonen unmittelbar in die Handlung auf. Dabei tiberlebt Judiths Gemeinschaft
als solche aufgrund der Energie, die dem Kopf, den die verwitwete Jungfrau
mitbringt, unabanderlich innewohnt. Ahnlich wie das Bild, das Hebbel in der
Miinchner Pinakothek erblickt und das sich in den Dramentext einschreibt und
darin fortlebt, wirkt dieser Kopf auf der Handlungsebene in der Gemeinschaft
Bethuliens nach. So zeigen viele bildliche Darstellungen des vom Korper
getrennten Kopfes Holofernes’ - darunter auch das Gemalde Giulio Romanos -
ein bemerkenswert expressives oder ein eher schlafendes und ruhendes, aber
kein lebloses Gesicht.

Holofernes lebt in der Gemeinschaft Bethuliens noch auf einer weiteren
Ebene nach: In der Befiirchtung Judiths namlich, sie kdnne dem kopflosen
Feldherrn einen Sohn gebaren: ,Ich will dem Holofernes keinen Sohn gebaren!
Bete zu Gott, dafd mein Schofd unfruchtbar sei.“3¢ So lautet der letzte Satz des
Dramas. Was zum Schluss tlibrig bleibt, ist also die Furcht vor der Ansteckung mit
einem anderen Samen, mit einer anderen Politik. Einerseits enthauptet die Hand
Judiths mit der Absicht, eine Gemeinschaft zu schiitzen. Die Kopfung erweist sich
hierbei aber auch als Zasur, die das genealogische Kontinuum der Gemeinschaft
Bethuliens gefahrden konnte. Andererseits war das Fortbestehen der
Gemeinschaft schon in der Hochzeitsnacht symbolisch suspendiert.
Paradoxerweise ist es nicht eine legitime Zeugung innerhalb der Gemeinschaft,
die verspricht, dass diese persistiert. Stattdessen ist es die illegitime Vereinigung,
die ein Fortbestehen des bethulischen Kollektivs, allerdings mit fremdem Samen,
also mit fremder, auswartiger Politik verspricht. Dabei lasst Judiths
Jungfraulichkeit - und damit soll die Frage nach der Signifikanz der Virginitat
wieder aufgenommen werden - keinen Raum fiir Ambiguitaten. Sollte ihr Gebet
nicht erhért werden, sie also ein Kind gebdren, dann ware dieses Kklarer
Abstammung. Wire die jungfrauliche Witwe in der Hochzeitsnacht nicht
unberiihrt geblieben, dann ware es hingegen unmoglich, den Vater und die
politische Herrschaft, fiir die er steht, eindeutig zu identifizieren. Liest man dies
vor dem Hintergrund der Guillotine, die das Herz Europas erschiittert hat, so
lasst sich die Hand, die die schwarze Erde ausstreckt, nicht nur als eine lesen, die
das Drama zwischen romantischer und realistischer Kunst ins Oszillieren bringt.
Die unheimliche Hand erweist sich dariiber hinaus als eine, die symptomatisch
fir die Ubergangsepoche zwischen Restauration und Revolution ist - eine

35 Friedrich Hebbel: Briefe. Gesammelt und erlautert von U. Henry Gerlach. Heidelberg: Carl
Winter 1975, S. 182. Brief an Louis Pierre Herzog Tascher de la Pagerie (29.11.1960).
36 Hebbel: Judith, S. 220.
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gespenstische Hand, die wunterbricht, einschneidet und Zasuren und
Diskontinuitaten als Charakter der Epoche aufdeckt.
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