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Prolog

Aus dem Orchestergraben erklingen bezaubernde Floten- und
Klarinettenklidnge, begleitet von sanften Streichern. Eine junge Frau mit
wirrem Haar erscheint in einem hellblauen Kleid, das ihre Silhouette
durchscheinen ldsst. Mit abwesendem Gesichtsausdruck trippelt sie auf den
Orchestergraben zu und blickt verschreckt ins Publikum: ,,A vos jeux, mes
amis, permettez-moi de grace / De prendre part!“ Sofort beeilt sie sich, uns
zu erkldren, dass sie heimlich aus dem Palast geflohen sei, um im morgend-
lichen Raureif den Vogeln zu lauschen, sie imitiert die Lerchen in leuch-
tenden Koloraturen — Stille — ,,Ne me reconnaissez-vous pas? / Mais vous,
pourquoi parler pas? / Hamlet est mon époux, et je suis Ophélie!* — keiner
von uns antwortet. Plotzlich dreht sie sich um, rennt zu einigen auf der
Biihne stehenden Farbeimern, nimmt zwei Pinsel und malt auf dem blauen
Biihnenprospekt hinter ihr eine Blume, dabei erzéhlt sie von ihrer Liebe zu
dem Prinzen und seinen Liebesschwiiren. Sollte irgendjemand behaupten,
Hamlet habe sie vergessen, diirften wir ihm auf keinen Fall Glauben schen-
ken: ,,Non, Hamlet est mon époux, et moi, / Et moi, je suis Ophélie.“ — Da
lasst sie die Pinsel aus der Hand gleiten, sollte er sie nicht lieben, sagt sie,
wirde sie den Verstand verlieren. Sie wird sich fiir einen Moment bewusst,
dass Hamlet sie von sich gestoBen hat, weil, dass sie von allen verlassen
wurde, droht ohnméchtig zu werden. Doch schon heben Klarinettentdne sie
wieder empor, sie spielt weiter, malt Rosmarin und Immergriin auf ihre
Leinwand. Doch Ophélie zeichnet nicht etwa naturalistische Blumen, sie
malt, wie es ihr gefdllt, wirft auch schon einmal den ganzen Farbeimer ge-
gen die Wand. Dann tidnzelt sie zur Seite, greift zwei Degen, spielt mit ih-
nen, verletzt sich, wirft die Waffen schnell wieder von sich, bemalt ihr
Kleid, vor allem im Schambereich. Dann spricht das Maddchen uns wieder
direkt an: ,,Et maintenant écoutez ma chanson!* — gedankenverloren spielt
es mit der blauen Farbe und erzahlt im ruhigen Tonfall die Geschichte einer
Nymphe die alle Ménner, die sich in sie verlieben mit auf den Grund ihres
Sees nimmt. Pl6tzlich blickt sie uns verstort an, die Musik bricht kurz ab
und die junge Frau verfdllt in ein koloraturreiches hysterisches Lachen,
spielt mit den Hénden in den Farbeimern und tanzt im Walzertakt an die
Rampe, streichelt mit farbigen Hénden Busen und Hiiften, das Kleid wird
durch die nasse Farbe transparenter: Ophélie présentiert uns ihren Korper.
SchlieBlich stellt sie sich in ihr eigenes Gemailde hinein, fithrt den Pinsel
aus den zuvor gemalten Blumen quer iiber die Halsschlagader und sinkt mit
einem Vorwurf an Hamlet in sich zusammen: ,,Ah! cruel, tu vois mes
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pleurs! Ah! Pour toi je meurs!* — Stille. — Dann richtet sich die junge Frau
langsam auf, ein Summchor hinter der Szene setzt die e-Moll-Melodie ihrer
Ballade fort, scheint Ophélie auf langsamen Wellen ins Wasser des Sees zu
tragen. In hochsten Tonen bittet sie jetzt die Nymphen, sie in ihren Kreis
aufzunehmen und unter den Seerosen zu verbergen. Wéhrenddessen ver-
sinkt sie unmerklich immer weiter im Boden, der letzte Ton schwebt wie
aus einer anderen Welt in den weiten Zuschauerraum, wihrend die Lein-
wand hochfédhrt und hinter ihr wie ein Motto Heiner Miillers Satz aus der
Hamletmaschine erscheint: ,,Was Du getotet hast sollst Du auch lieben!* —
Das Publikum applaudiert.

Marlis Petersen als Ophélie, Foto: © Eduard Straub
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Einleitung

Die im Prolog beschriebene Wahnsinnsszene aus Michael Leinerts Diissel-
dorfer Hamlet-Inszenierung verdeutlicht in der direkten Ansprache des
Publikums nicht nur das Dilemma der Ophélie sondern zugleich auch das
aller anderen Biithnenwahnsinnigen und Hysterikerinnen. — ,,A vos jeux,
mes amis, permettez-moi de grace / De prendre part.“ — Welche Spiele
meint das Madchen? Wir schauen doch nur zu, wihrend sie fiir uns singt
und spielt. Aber Ophélie spielt nur, weil wir ihr zusehen, weil ihr Trippeln
be(ob)achtet wird. Sie verliert sich zwar immer wieder in ihren Gedanken,
ihren eigenen Inszenierungen der Realitdt, doch weil3 sie um die Blicke der
Zuschauer, bietet sich thnen an. In dhnlicher Form stellen auch Charcots
Hysterikerinnen Ende des 19. Jahrhunderts in der Salpétriére ihren Korper
und ihre Krankheit zur Schau, sie wissen, was von ihnen erwartet wird und
geniefen die Aufmerksamkeit. Auch die grofen Schauspielerinnen und
Operndiven des 19. und 20. Jahrhunderts, die sich in der Salpétriere Anre-
gungen fiir ihre Biihnendarstellung suchen, sind abhingig von der Auf-
merksamkeit ihres Publikums. Sie werden zu Kunstfiguren, die nur in Ge-
stalt ihrer Rollen Beachtung finden und als solche eine eigene Ikonographie
erlangen, angefangen von kleinen Porzellanfigiirchen bis hin zu den Ge-
mélden und Lithographien eines Delacroix. Heute findet sich in diversen
Marketing-Kampagnen im Trend zur Mythisierung der Opernsingerin als
Diva und der (Biithnen-) Wahnsinnigen als Schauobjekt ein ,Recycling’
solcher Verehrung wieder, die im 19. Jahrhundert alltdglich war: Die Met-
ropolitan Opera wirbt zur Saison 2007/08 mit einem Foto der Sopranistin
Natalie Dessay an New Yorker U-Bahn-Eingéingen sowie auf Bussen fiir
ihr MetOpera-Live-in-HD-Projekt. In der Maske der Lucia di Lammermoor
starrt die franzodsische Séangerin im unschuldig-weiflen Kleid mit wehenden
Haaren, trdnenverschmierten Augen und leicht irrem Blick am Fahrgast
vorbei auf den Schriftzug: ,,You’d be mad to miss it!“ Auch in dem Jahr-
buch 2007 der Fachzeitschrift Opernwelt findet sich dieses Werbefoto fiir
die MET unter der Uberschrift ,,Leidenschaftlich, Erregend, Theatralisch*.'
Seit einigen Jahren erscheinen auch vermehrt Alben beriihmter Opernsan-
gerinnen, die wiederum ihrerseits ihren Tribut an Diven des
19. Jahrhunderts entrichten: Ob nun Renée Fleming sich im Titel ihres Al-
bums ,,Homage — The Age of the Diva“® eindeutig auf diese Epoche be-

Anzeige der Metropolitan Opera in: Opernwelt Jahrbuch 2007 s. Anhang, S. 267.
Fleming, Renée: Homage — The Age of the Diva. Decca (Universal) 2006.



zieht oder Cecilia Bartoli mit ,,Maria“® der ersten groBen Operndiva Maria
Malibran huldigt und ihre Konzerttournee mit einem mobilen Museum ver-
sieht’, einen nostalgischen Blick zuriick zu wagen ist momentan en vogue.
Auch im Internet-Portal YouTube entdeckt man so genannte ,Sing-Offs’
berithmter Interpretinnen von Wahnsinnsszenen, seien es konzertante Mit-
schnitte oder Film- und Biithneninszenierungen.

Oper ist stets ein Spiegel gesellschaftlicher Veranderungen’, in sie flie-
Ben Diskurse aus Literatur, bildender Kunst, Philosophie und — wie diese
Arbeit auch zeigen will — nicht zuletzt Medizin und Psychiatrie mit ein.
Zugleich schafft sie jedoch als Kunstform und Medium einen eigenstandi-
gen Diskurs. Im Bewusstsein dieser Tatsache widmet sich mein Dissertati-
onsprojekt dem Verstdndnis von Wahnsinn und Weiblichkeit im Musikthe-
ater des 19.Jahrhunderts und seinem Zusammenhang mit dem
Hysteriediskurs und dem romantischen Frauenbild, das die Grundlage fiir
die Stilisierung der Frau als wahnsinnige Femme fragile oder Femme fatale
bildete und zu ihrer theatralen Hagiographie fiihrte. In der Belcanto-Oper
des 19. Jahrhunderts ist die Wahnsinnsszene strukturierendes Element der
Handlung und Ausgangspunkt ihres Erfolges. Ausgehend von Sieghard
Déhrings These, dass der in diesen Szenen virulente Opernwahnsinn mit
dem hysterischen Syndrom verglichen werden kénne®, wird in dieser Ar-
beit gleichsam eine Perspektive auf die Oper aus dem Hysteriediskurs her-
aus entwickelt.” Hierbei verfolge ich einen theater- und musikwissenschaft-
liche Verfahren integrierenden Ansatz der hysterische Phinomene auf der
Biihne (z. B. Wahnsinnsarien) sowohl auf ihre gesellschaftlichen Referen-
zen als auch auf ihre rezeptionsgeschichtlichen Auswirkungen hin befragt.

Dieses Buch ist in seiner Struktur in drei Teile gegliedert: Ausgehend von
der These, dass die dramatische Darstellung hysterischer Frauen in der
Oper sich ebenso an der Entwicklung von Psychologie und Medizin orien-
tiert, wie jene in Literatur und Theater, werde ich mich zundchst mit dem

3 Bartoli, Cecilia: Maria. Decca (Universal) 2007,

Vgl.: www.mariamalibran.net, 07.07.2010.

Diese Formulierung ist dem Titel der dreiteiligen Sammelwerkes: Oper als Siegel
gesellschaftlicher Verdnderungen von Udo Bermbach und Wulf Konold entlehnt.
Vgl. Bermbach/Konold 1992-1993.

6 Vgl. Déhring 1976, S. 307.

Zugleich liefert diese Studie eine Art Vorgeschichte zu dem Diskurs iiber Weiblich-
keit und Tod in der Musik der Jahrhundertwende, den Melanie Unseld in ihrer Dis-
sertation 2001 wieder angestof3en hat.
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Phidnomen des Wahnsinns und speziell der Hysterie im gesellschaftlichen
Leben beschéftigen.

Daher beschreibt der erste Teil — Hysterie und Gesellschaft — den
Hysteriediskurs aus historischer und trans-historischer Perspektive. Der
Schwerpunkt liegt dabei auf seiner Inszenierung ab Mitte des
18. Jahrhunderts durch Arzte und Magnetiseure und schlieBlich Ende des
19. Jahrhunderts an der Salpétriére Jean-Martin Charcots sowie dem Ein-
fluss dieser Theatralisierung des Wahnsinns auf die Gesellschaft und die
Kiinste. Im zweiten Teil wird mit den Weiblichkeitskonstruktionen ein wei-
terer kulturhistorischer Topos aufgegriffen, der in die Schaffung der Biih-
nenfiguren und damit der Weiblichkeitsmythen in der Oper mit einflief3t.
Der Fokus liegt hier auf den Kunstfrauen Femme fatale und Femme fragile
und ihrem Bezug zum realen Leben der Frau im 19. Jahrhundert. Der dritte
Schwerpunkt dieser Publikation — Hysterie und Oper — widmet sich dann
auf Basis der in den vorherigen Kapiteln errungenen Ergebnisse der Dar-
stellung des Biithnenwahnsinns und seiner Rezeption durch das Publikum
anhand ausgewéhlter Opern — I Puritani, Lucia di Lammermoor und Ham-
let. Alle drei Werke gehoren heute zum Standardrepertoire, die ersten bei-
den sind aufgrund des fiir die Heldin unterschiedlichen Ausgangs® von Be-
deutung, wihrend Thomas’ Ophélie die letzte Wahnsinnsarie im Stil der
grofen Szene beinhaltet, damit also den Schlusspunkt dieser Entwicklung
darstellt.

Hysterie und Gesellschaft

Der Hysteriebegriff ist schwer zu fassen, Symptome wie Deutungsmuster
wandeln sich stindig. Die meisten Interpretationen der Hysterie binden sie
als Krankheit an das weibliche Geschlecht. Das beginnt bereits mit dem
Begriff selbst: hystera heifit im Alt-Griechischen Gebdrmutter’ und ver-
weist auf die antike Deutung dieser Krankheit: Damals nimmt man an, dass
Symptome wie Lahmungen, Atembeschwerden und Tragheit durch das im
Korper umherwandernde Tier Uterus hervorgerufen wird. Die Ursachen
sehen antike Autoren wie Platon und Hippokrates — und vor ihnen seit

8 Bellinis Elvira wird ob der vermeintlichen Untreue ihres Geliebten zwar wahnsin-

nig, gewinnt aber im letzten Moment ihren Verstand zuriick, wéhrend Lucia ihren
Ehemann, den zu heiraten sie gezwungen ist, ermordet und dem Wahnsinn verfallt,
in dessen Folge sie stirbt.

Erstmals findet sich diese Bezeichnung im 35. Aphorismus des Hippokrates
(ca. 460-370 v. Chr.)
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1900 v. Chr. schon #gyptische Arzte — hauptsichlich in mangelnder sexuel-
ler Aktivitdt. Einer der zahlreichen Therapievorschlage war folglich regel-
maBiger Beischlaf: ,Diese Unruhe dauert an, bis das Tier durch Leiden-
schaft und Liebe besinftigt wurde, so ist die Natur der Frau.“' In den
folgenden Jahrhunderten wird die Theorie von der umherwandernden Ge-
barmutter zwar widerlegt, doch wird Hysterie in der griechisch-romischen
Antike weiterhin als somatische Stérung durch den Uterus verstanden, die
vor allem bei Witwen und Jungfrauen verbreitet ist. Obwohl es bereits in
der romischen Antike die Erwdhnung einer ménnlichen Form der Hysterie
gibt, hélt sich die Konnexion von Hysterie und Weiblichkeit bis weit ins
19. Jahrhundert hinein. Im Mittelalter wird die sexuelle Komponente der
Hysterie durch die Moralvorstellungen des Christentums umgekehrt: gera-
de tibermiBige sexuelle Aktivitdt und darauf zuriickgefiihrte hysterische
Symptome gelten als Manifestation des Bdsen. Nun wandert ein Ddmon
durch den weiblichen Korper und statt Heirat gelten Pfdhlung und Ver-
brennung als ,Rezepte gegen Hysterie. Erst im Spétmittelalter und der Re-
naissance kann sich eine von kirchlicher Moral unabhéngige Medizinschule
entwickeln, die auf antiken Theorien aufbaut. Britische Arzte betonen
schlieBlich, dass Hysterie einen geistigen und keinen somatischen Ursprung
habe, in der mangelnden Balance von Korper und Geist sehen sie die Ursa-
che des Syndroms. Im 18. Jahrhundert stehen sich die Definitionen von
Hysterie als durch leidenschaftliche Emotionen ausgeloste Geisteskrankheit
und als Stérung des Nervensystems gegeniiber. Neben der theoretischen
Beschéftigung mit Hysterie zeigt sich in der Aufkldrung vor allem im Um-
feld der Franzdsischen Revolution eine Neuerung im praktischen Umgang
mit Geisteskranken: Werden sie ab 1650 in diversen hdpitaux généraux wie
der Salpétriére und dem Bicétre wie Verbrecher weggesperrt,'' behandelt
sie die Philanthropie im Rahmen der Empfindsamkeit des ausgehenden
18. Jahrhunderts als Kranke: Philippe Pinels (1745-1826) Konzept des
traitement moral, dem zufolge der Umgang mit Patienten durch Zuwen-
dung und Geduld erfolgen soll, begriindet die franzdsische Psychiatrie.

Ein weiterer Diskurs, der sich neben dem theoretischen und dem psy-
chiatrischen mit der Hysterie auseinandersetzt und im 19. Jahrhundert mit
diesen beiden zusammenflieBen wird, ist der des Magnetismus und Hypno-
tismus. Der im mystisch aufgeladenen Exorzismus seinen Ausgang neh-
mende Magnetismus Franz Anton Mesmers (1734-1815) geht davon aus,
dass jedem Lebewesen ein Fluidum innewohnt, eine Art Lebenssaft, der bei

10 Platon Timaios (360 v. Chr.), zitiert nach Veith 1965, S. 7/8 (Ubers. BfL)
""" vgl. Foucault 1968, S. 104ff.
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ungiinstiger Verteilung im Korper zahlreiche Symptome und Krankheiten
auslost. In seinen Séancen versetzt Mesmer in einer Art Gruppentherapie
die — hauptsichlich weiblichen — Patienten in somnambule Zusténde, aus
denen sie frisch und geheilt erwachen. Diese Form der Suggestion wird al-
lerdings Ende des 18. Jahrhunderts zunéchst verboten und lebt in Form von
Jahrmarktdarstellungen weiter.'> Zahlreiche Arzte beschiftigen sich mit
dem Phidnomen, das schlieBlich von James Braid (1795-1860) als Hypnose
bezeichnet wird."” Fiir das gesellschaftliche Bild der Hysterikerin sind die
Begleiterscheinungen des Mesmerismus — vor allem einige Jahrmarktmag-
netiseure und Scharlatane — schédlich, aufgrund der leicht nachzuahmenden
Symptomatik werden sie im 19. Jahrhundert meistens fiir Simulanten ge-
halten. Als Jean-Martin Charcot (1825-1893) sich an der Salpétriére ab
1862 verstirkt der Erforschung der Neurosen zuwendet, kann er seine Pati-
entinnen von diesem Simulationsverdacht freisprechen und entwickelt ein
einheitliches Krankheitsbild. Nach Charcot ist die grande hystérie durch
den hysterischen Anfall charakterisiert, der in vier Stadien zu erleben ist.
Dieses Konzept wird in seiner mannigfaltigen Symptomatik im Rahmen
der anschaulichen Legons de mardi einem breiten Publikum vorgestellt:
hier treten hypnotisierte, teilweise als historische oder literarische Figuren
verkleidete Patientinnen auf, die auf Befehl des Meisters in die entspre-
chenden Stadien der grande hystérie verfallen. Charcots Experimente fin-
den groflen Anklang im Paris seiner Zeit und die in einer Art Bewegungs-
kanon fiir Hysterikerinnen, der Nosographie photographique (ab 1881),
festgehaltenen Posen dienen als anschauliche Vorlage fiir zahlreiche Kiinst-
ler. Nach seinem Tod zerfillt dieses Gefiige der Salpétriére recht bald: Die
Hysterikerinnen bieten die Stadien der Hysterie jetzt sogar fiir ein Ta-
schengeld interessierten Studenten an und fiihren damit die Wahrhaftigkeit
der Auffilhrungen Charcots ad absurdum. Bei allen Irrtiimern, die dem
,Napoleon der Neurosen’'* im Bezug auf den hysterischen Anfall unterlau-
fen sind, liegt sein wesentlicher Erfolg darin, die Hysterie wieder ins Be-
wusstsein einer breiten Offentlichkeit gebracht und die Hypnose von allen
Vorurteilen befreit zu haben. Ein zweiter Verdienst ist, dass er durch seine
Vorlesungen Schiiler wie Pierre Janet (1859-1947) und Sigmund Freud
(1856—1939) fiir das Phdanomen Hysterie interessiert hat. Freud hatte bereits

Zum Mesmerismus vgl. vor allem Ellenberger 1985, S. 89ff.

1 vgl. Veith 1965, S. 225f.

So lautet einer der ehrfurchtsvollen Titel, die die Pariser Gesellschaft fiir Charcot
erfindet. Auch Charcot selbst lie sich auf Fotos gerne so in Szene setzen, vgl. An-
hang S. 269.
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vor seinem Aufenthalt bei Charcot (von Oktober 1885 bis Februar 1886) in
der Praxis des Wiener Internisten Josef Breuer (1842—1925) Bekanntschaft
mit der Hysterie gemacht: Breuer brachte seine Patientin Anna O. unter
Hypnose dazu, die Wahnvorstellung unter der sie in eben diesem Moment
litt, in Worte zu fassen und konnte dadurch ihre Symptome korrigieren.
Auf diese Weise bereits mit Hysterie vertraut, erlebt Freud in Paris
Charcots theatralische Lecons, ist tief beeindruckt von den Demonstratio-
nen aber auch skeptisch, da ihm bei diesen Untersuchungen ein tieferes
Eingehen in die Psychologie der Neurose fehlt. Nach seiner Riickkehr be-
ginnt Freud nach Breuers Vorbild eigene Patientinnen zu therapieren und
Fallstudien zu notieren. Im Jahr 1893 ver6ffentlicht er gemeinsam mit
Breuer die Vorldufige Mitteilung zu einer gemeinsamen Theorie unter dem
Titel Uber den psychischen Mechanismus hysterischer Phinomene, die
1895, erweitert um fiinf Krankengeschichten und zwei weitere Aufsitze der
Autoren, als Studien iiber Hysterie erscheint. Nach Freud sind hysterische
Symptome nichts anderes als unbewusste Phantasien, die durch Konversion
in motorische Stérungen umgeleitet und somit dargestellt werden."> Diese
pantomimische Theatralik der Hysterie wird spiter Teil des Konzeptes vom
sogenannten Hysterischen Charakter, als dessen Eigenschaften gelten un-
bewusste Sexualisierung, (erotisch) herausforderndes aber auch schnell
umschlagendes Verhalten, Unfdhigkeit zu tiefer Bindung und egozentri-
sche theatralische Selbstdarstellung.'

In der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts wird Hysterie bald fiir tot er-
klart. Als Begriindung wird héufig angefiihrt, dass die fehlende Anteilnah-
me fiir die — in ihrer Darstellung nach Aufmerksamkeit suchende — Krank-
heit schlieflich zum Aussterben gefiihrt habe. Elaine Showalter fasst die
verschiedenen Theorien zum Verschwinden der Hysterie in Hystorien
(1999) wie folgt zusammen:

Von drztlicher Seite wurde erklart, die diagnostischen Mdglichkeiten der mo-
dernen Medizin hitten die Hysterie bezwungen, sie konne heute als verborge-
ne organische Erkrankung identifiziert werden. Verschiedene Historiker und
Soziologen vertraten den Standpunkt, Hysterie sei im wesentlichen eine vik-
torianische Erscheinung gewesen, eine weibliche Reaktion auf die sexuelle
Unterdriickung und den begrenzten Handlungsspielraum der Frau, die mit
dem Aufkommen des modernen Feminismus alle Relevanz verloren habe.
Psychiater nahmen hdufig an, dass die allgemeine Bekanntheit der Freud-

Vgl. Freud: Hysterische Phantasien und ihre Beziehung zur Bisexualitit (1908) und
Allgemeines iiber den hysterischen Anfall (1909).
' vgl. Kraiker 1972, S. 9f.
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schen Psychoanalyse somatische Konversionshysterien (...) unmdglich ge-
macht habe.'”

Showalter widerspricht diesen Theorien: ihrer Meinung nach trigt Hysterie
lediglich neue Namen und ist in mutierenden Formen in der Gesellschaft
noch immer virulent. Als Medizin und Psychiatrie die Hysterie in den
1970er und 1980er-Jahren tot wihnten, riickte sie fir die Geisteswissen-
schaft ins Zentrum der Aufmerksamkeit'®: sie zog also bildlich gesprochen
,,vom Behandlungszimmer in die Bibliothek*."” Dort ist sie jedoch in der
gegenseitigen Beeinflussung von Kunst und Medizin, wie sie bereits im
18. und 19. Jahrhundert vor allem in der Literatur iiblich war, schon vorher
zu Hause.”® Wenn Showalter fiir die Hysterie in unserer Zeit konstatiert,
dass ihre Motive ,,den Mythen des Alltags, der Popularkultur und Folklore,
den Fernsehnachrichten und der Literatur*' entstammen, so gilt das in dhn-
licher Weise fiir die vorherigen Epochen. Das zeigt sich nicht zuletzt in
Charcots bewussten Zitaten aus Dichtung und bildender Kunst und in der
extremen Stereotypisierung von AuBerungsformen der Hysterie in Formen
klassischer franzosischer Schauspieltheorie. Charcots Biihnenexperimente
in den 1880er Jahren sind der Kulminationspunkt einer Entwicklung, die in
den Kiinsten am Anfang des 19. Jahrhunderts beginnt und mit der Entwick-
lung der dynamischen Psychiatrie einhergeht.

Zwar kann kein Komponist des Belcanto die Aufzeichnungen Charcots
zur Konzipierung seiner Wahnsinnsszenen verwendet haben, wohl hat aber
Charcots Begeisterung fiir alle Kiinste seine Notate beeinflusst und daraus
kann sich erkldren, warum sich der kompositorische Aufbau einer Wahn-
sinnsszene in der Oper mit dem dramaturgischen Aufbau eines hysterischen
Anfalls vergleichen ldsst. Die Wiege der Faszination, welche umgekehrt
der klinische Wahnsinn in seinen verschiedenen Auspragungen auf das
Theater austibt, findet sich in der Romantik und hier in ihrer artifiziellsten
Form wiederum im Musiktheater: Die hysterische Frau auf der Biihne ist
stets Projektionsfliche fiir Unsicherheiten, Angste und Sehnsiichte im Zu-
sammenhang mit sich wandelnden Rollenbildern. Komponisten présentie-
ren Frauen im Spannungsfeld zwischen Heiliger und Hure. Meist konzipie-
ren sie ihre Opern fiir bestimmte Séngerinnen, die als Spezialistinnen fiir

17" Showalter 1999, S. 12.

'8 vgl. Bronfen 1998, S. 15f.
19 Showalter 1999, S. 15.
20 ygl. Jagow/Steger 2005.
2l Showalter 1999, S. 15.



Wahnsinnsdarstellungen und Publikumsmagneten gelten, dhnlich den ,Di-
ven’ in Charcots ,Theater der Hysterie’.

Weiblichkeitskonstruktionen

Die modellhafte Musikalisierung und Inszenierung von Weiblichkeit in der
Oper und ihre Beziehung zur Hysterieforschung des 19. Jahrhunderts er-
mdglicht einen neuen Blick auf die gezielte Entwicklung von quasimythi-
schen Mustern des Weiblichen: Am Phdnomen Hysterie und seiner Deu-
tung werden verschiedene Weiblichkeitskonzeptionen deutlich. Hysterie
stellt, nach Foucault, einen Grenzbegriff dar, der Méannliches und Weibli-
ches sowie ,gesund’ und ,krank’ unterscheidbar machen sollte:

Thr seid nichts als euer Geschlecht, hat man ihnen seit Jahrhunderten gesagt.
Und dieser Sex, fiigen die Arzte hinzu, ist anfillig, fast immer krank und stets
Erzeuger von Krankheit. Thr seid die Krankheit des Mannes. Und diese sehr
alte Bewegung kommt im 19. Jahrhundert plétzlich auf Hochtouren und fiihrt
zur Pathologisierung der Frau, der Korper der Frau wird medizinischer Ge-
genstand par excellence.”

Die Weiblichkeitskonstruktionen des 19. Jahrhunderts als kulturhistorischer
Topos bilden den zweiten Teil dieses Kapitels. Die Entwicklung und Insze-
nierung von Stereotypen — Femme fragile, Femme fatale — und ihr Verhalt-
nis zur gesellschaftlichen Realitit der Frauen stehen hier im Zentrum — er-
ginzt um zwei Prototypen solcher Kunst-Frauen™ aus Roman, bildender
Kunst und Oper: Ophelia und Carmen. Ophelia gewinnt in der verstirkten
Shakespeare-Rezeption auf dem Kontinent zunehmend an Bedeutung, die
Carmen-Novelle von Prosper Merimée, eine der beliebtesten Erzdhlungen
ihrer Zeit, liefert auch als Vorlage zu Bizets Oper wohl das beriihmteste
Bild einer Femme fatale.

Das gesellschaftliche Leben der Frau spielt sich im 19. Jahrhundert
hauptséchlich in ihrer Funktion als Hausfrau und Mutter ab. In ihrer Sexua-
litét ist die Frau des 19. Jahrhunderts ebenso wenig frei, wie in anderen Be-

> Foucault 1978, S. 184.

2 (D)ie Frau (darf) erst kulturell in Erscheinung treten, nachdem die ,Kultur’ in ihr
Gestalt anzunehmen vermag. Die Frau hat nicht Kultur, sondern ist Kultur. (...) Ob
kulturell oder erotisch, die Kunst-Frau wird zur ,echten’.* (Braun 1985, S. 393-394)
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reichen: Jungfraulichkeit gilt als Ideal und Geschlechtsverkehr dient nur
der Fortpflanzung.**

Die Tabuisierung ihrer sexuellen Gedanken, Gefiihle und Wiinsche durch die of-
fizielle Kultur verwies die Frau nicht nur in emotionale Schranken, sondern
lieB ihr auch keine Méglichkeiten, um Impulse aggressiver oder erotischer Natur
auszudriicken. Da die patriarchalische Kultur von ihr das Bild einer zerbrechli-
chen, passiven, liebenswerten, schwachen, untdtigen und naiven Frau erwarte-
te, konnte sie ihre Konflikte nur durch Zuflucht in hysterische Verhaltens-
weisen ausdriicken.”

Den Frauen fehlt jede eigene Sprache, ihnen bleiben nur Schweigen oder
Krankheit als Ausdrucksmittel. Durch eine Vernetzung von Sexualitit,
Krankheit und Weiblichkeit im Diskurs um Geschlechtskrankheiten wird
die Dichotomie zwischen sexuell-aggressiver und asexueller Weiblichkeit
verschérft: Die Prostituierte steht als Todesengel der schwindsiichtigen, an
Tuberkulose erkrankten Frau — dem ,Engel’ — gegeniiber, der das Schon-
heitsideal der Jahrhundertwende erfiillt. Den gesellschaftlichen Frauenbil-
dern, denen sich die reale Frau unterwerfen muss, stehen Idealbilder von
Kunst-Frauen gegeniiber, in denen sie allmdhlich verschwindet. Thren rea-
len Charakter hat die Frau endgiiltig verloren, sie existiert nur noch als Pro-
jektionsflache fiir Vorstellungen von Weiblichkeit, die entweder die Umris-
se einer verfilhrerischen Femme fatale oder einer dtherischen Femme
fragile annehmen. Die Dichotomie dieser Frauentypen, die im
19. Jahrhundert die Bithnen bevélkern, findet im Fin de Siécle ihren Hohe-
punkt, doch ist sie bereits in der Romantik virulent.

Das Bild der Femme fragile korrespondiert mit dem des iibermaflig sen-
siblen, emotionalen und dadurch schwachen Geschlechtes. Eine Konstruk-
tion des 17. Jahrhunderts, in dem Méadchen eine so gro3e Sensibilitéit ange-
dichtet wird, dass sie durch die Lektiire von Romanen in seelisches
Ungleichgewicht gebracht wiirden. Durch die literarischen und bildkiinstle-
rischen Bewegungen des 19. Jahrhunderts erlangt dieser Gedanke erneut
Popularitit und verbindet sich mit dem Topos der Frau als Erldserin und
Madonnenfigur. Die Femme fragile ist das personifizierte Ewig-Weibliche,
das die Ménner anzieht, Zugang zu einer seelenhaften, spiritualisierten Natur
ermoglicht. Eine wesentliche Figur bei der Schaffung dieses Mythos’ ist

* Junge Minner haben es hier einfacher, sie diirfen bei Prostituierten legitim Erfah-

rungen sammeln.
2 Schaps 1982, S. 125/126.



Shakespeares Ophelia, die seit 1827 verstarkt die Biithne bevolkert und eine
Ikonographie in der zeitgendssischen Malerei erfahrt.

Wihrend die dtherische Femme fragile der ménnlichen Seele zu unge-
ahnten Hohen verhilft, zieht die Femme fatale den Mann hinab. Auch diese
ist ein Konstrukt, das auf ménnlicher Angst aber auch verbotener Faszina-
tion der unterdriickten weiblichen Sexualitidt fulit. Wie die Femme fragile
ist sie keine Erfindung des 19. Jahrhunderts®® — das gilt gleichermaBen fiir
die Behandlung des Topos in der Oper — sondern wird vielmehr wiederent-
deckt und erhilt neue Qualititen.”” Die beriihmteste Femme fatale der Kul-
turgeschichte ist Carmen, die in Merimées Novelle und Bizets Oper Don
José um den Verstand bringt. Auch wenn sie nicht unbedingt eine Femme
fatale im strengeren Sinne ist, da sie nicht den Tod der Méanner zum Ziel
hat, spielt sie doch mit diesem fiir die Méannerwelt bedrohlichen Image.
Carmen ist als Lustobjekt die perfekte Projektionsfliche fiir alle Méanner,
die ,,bei ihren eigenen Frauen die Wiinsche, die sie in Wahrheit haben,
nicht zu artikulieren wagen.“*® Sie stért — hierin charakteristisch fiir eine
Femme fatale und auch fiir eine Hysterikerin® — die geregelten gesell-
schaftlichen Kreise, da sie sich, nicht nur bei der Wahl ihrer Liebhaber
sondern allgemein bei der Gestaltung ihres Lebens, eine Freiheit nimmt,
die nur Méannern zugestanden wird. Carmen ist die literarische Leitfigur fiir
die Entwicklung der Kunst-Frau zur ,echten’ Frau.*® Sie ist ,,die Frauen-
schopfung des 19. Jahrhunderts*®' und wird dann sehr schnell die Femme
fatale par excellence. Mit ihr beginnt jene Faszination und Re-Erotisierung
des dunklen Frauentypus, die in Strauss’ Salome (1905) oder Elektra
(1909) kulminiert. Die dunkle Projektion der Femme fatale 16st die atheri-
sche Femme fragile als Kunst—Frau ab, die immer mehr den Hysterikerin-
nen zu dhneln beginnt.

¢ Dimonische Frauen, die Mannern durch ihre sexuellen Reize verhingnisvoll werden

konnen finden sich bereits in der antiken Mythologie, man denke an die Sirenen
oder an Lilith.

27 Vgl. Schaps 1992, S. 142.

¥ Voss 1984, S. 25.

¥ Wobei Carmen natiirlich nicht zu den Opernwahnsinnigen gehért, deren Disposition
zur Hysterie augenfillig ist. Selbst wenn ihr Verhalten mitunter Aspekte des spéter
so genannten Hysterischen Charakters evoziert, wire es iibertrieben, in ihr eine
Hysterikerin zu sehen.

3 ygl. Braun 1985, S. 394.

' Ebd.



Hysterie und Oper

Im Belcanto™ ist von diesen Weiblichkeitskonstruktionen des Fin de Siécle
in erster Linie der Typus der Femme fragile vorgezeichnet. Sie leidet in
ihrer reinsten Form als italienische donna angelicata zwar meistens an der
Liebe, wird wahnsinnig und stirbt, aber erlost zugleich in ihren Fiirbitten
auch den Mann. Eigenschaften der Femme fatale sind in Frauen wie Lucia
di Lammermoor zwar bereits skizziert — immerhin bringt diese ihren Gatten
um —, doch finden deren Taten ihre gesellschaftliche Absolution dadurch,
dass sie in geistiger Umnachtung begangen werden.

Das Interesse des Theaters am Wahnsinn ist Ende des 18. Jahrhunderts
zunéchst in England und Deutschland mit Beginn der romantischen Bewe-
gung wieder erwacht und fiihrt zu einer Renaissance der elisabethanischen
Wahnsinnsszene und ihrer Weiterentwicklung im Sinne der romantischen
Asthetik. Nachdem die Hysterikerin im Barock als Furie und Zauberin die
Opernbiihne betreten hat, wird sie im 19. Jahrhundert als Femme fatale und
Femme fragile zum Tode verurteilt — meist folgt auf ihre Wahnsinnsarie
der Tod der Heldin. Als fester Bestandteil einer Oper erscheint die Wahn-
sinnsszene bereits in den venezianischen Opern Francesco Cavallis, Mitte
des 17. Jahrhunderts. Allerdings spielt sie spiter in der opera seria und der
tragédie lyriqgue nur eine untergeordnete Rolle. Erst als zu Beginn des
19. Jahrhunderts Shakespeares Stiicke und historische Romane von Sir
Walter Scott® sowie gothic novels und Dramen der ,romantischen Welle’
an Popularitit gewinnen, ist die Grundlage fiir die grole Wahnsinnsszene
der Oper geschaffen: ,eine sentimentale Liebende vor romantisch-
pittoreskem Hintergrund, in den Wahnsinn getrieben durch Zerstdrung ih-
res Liebesgliicks seitens boser Feinde oder eines launischen Schicksals.“**
Die Wahnsinnsszene ist in der Oper des 19. Jahrhunderts ein wichtiger
Spezialtypus der ,groen Szene’. Die Anlage der Wahnsinnsarie kann nach
Déhring in ihrem dramaturgischen Ablauf mit dem hysterischen Syndrom
verglichen werden, da die zweisitzige Steigerungsanlage langsam-schnell
dem hysterischen Anfall durchaus entspricht. Vergleicht man den Aufbau
der Wahnsinnsszene mit der grande attaque Charcots, lassen sich den vier
Stadien des hysterischen Anfalls die vier Teile der Wahnsinnsszene zuord-

32 Mit Belcanto bezeichne ich im Folgenden die Epoche von Rossini bis zum frithen

Verdi, jene Werke, die in Italien als melodramma romantico bezeichnet werden.
(vgl. hierzu Berne 2008)

Vorlage u. a. fiir Donizettis Lucia di Lammermoor (1835).

3 Déhring 1976, S. 284.
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nen: 1. Rezitativ — epileptoide Phase, 2. Andante — Phase der groflen Be-
wegungen, 2. Ubergang — attitudes passionelles (halluzinatorische Phase),
4. Cabaletta — abschlieendes Delirium. Natiirlich ist diese Parallelisierung
ein Konstrukt und lésst sich nicht bruchlos herstellen, doch anhand der in-
haltlichen Struktur der Arienlibretti ldsst sich diese Aufteilung iibertragen.
In der Melodik der Wahnsinnsarien fillt der hdufige Tanzcharakter auf, so
liegt zum Beispiel einer groBeren Passage der Arie Ophélies ein Walzertakt
zugrunde. Das Motiv des Tanzes, das sich bereits im Mittelalter in Verbin-
dung mit Wahnsinn findet®, wird psychoanalytisch ,,als Aufbrechen eines
Potentials von angestauten, verdringten Affekten, vorzugsweise solcher
sexueller Art“* gedeutet. Auch in der Oper zeigt sich in diesem Motiv eine
Konnotation von unterdriickter Erotik und Wahnsinn: ténzerische Be-
schwingtheit als Ausdruck zur Ekstase gesteigerten Gefiihlsiiber-
schwangs.”” Das Tanzerische wird in den meisten Arien mit dem Virtuosen
verkniipft: Ein Hauptmerkmal der wahnsinnigen Frauen in der Oper ist ihre
enorme Koloratursicherheit. Die Komponisten arbeiten bei der Konzeption
der exponierten Wahnsinnsarien hiufig mit den Sadngerinnen zusammen
und passen die Szenen den stimmlichen und darstellerischen Moglichkeiten
der Protagonistin an.”® Der Text einer Wahnsinnsarie besteht haufig aus,
meist gliicklichen, Erinnerungen oder mit Freud gesprochen ,,Reminiszen-
zen“.”’ Es zeigt sich also nicht nur in formaler Sicht eine Parallele zwi-
schen den psychoanalytischen Erkenntnissen der Jahrhundertwende und
den Wahnsinnsszenen, sondern auch inhaltlich. Analog zu den inhaltlichen
Reminiszenzen der Arie verwenden die Komponisten Erinnerungsmotive.*

Grundsitzlich muss noch einmal betont werden, dass Charcots Auf-
zeichnungen erst nach der Hochzeit der Belcanto-Opern erscheinen, als die
Wahnsinnsszene in dieser Form nicht mehr komponiert wird. Vielmehr
stehen sie in dem gesellschaftlich-nervosen Kontext des 19. Jahrhunderts,
in dem Magnetismus, Somnambulismus, Hypnotismus und Hysterie allge-

In Form von mittelalterlichen Moriskentinzen, Sankt-Veits-Tanz u. 4. vgl. Foucault
1968, S. 101f. und Foucault 1969. Auch bei Dohring findet sich eine Erwdhnung:
Dohring 1976, S. 291.

Dohring 1976, S. 291. — Eine Art der Hysterie wird sogar chorea lasziva genannt.
Findet sich der Tanz Mitte des 19. Jahrhunderts zundchst nur in der Melodielinie,
wird er in Strauss Salome 1905 explizit zum Teil der Figurenkonzeption.

So schreibt Bellini fiir Maria Malibran, Donizetti fiir Giuditta Pasta, Meyerbeer fiir
Jenny Lind oder schneidet Thomas die Rolle der Ophélie auf Christine Nilsson zu.

% Vgl. Freud 2002, S. 114.

Wahnsinnsarien sind Experimentierfelder fiir die Entwicklung der Erinnerungsmo-
tiv- und spéteren Leitmotivtechnik.



genwirtig sind. Wie zu zeigen sein wird, speisen sich auch Charcots Unter-
suchungen und spéter die Psychoanalyse aus diesen Diskursen.

In meine Analysen der exemplarischen Szenen aus / Puritani, Lucia di
Lammermoor und Hamlet"' flieBen Erkenntnisse der zeitgenossischen dy-
namischen Psychiatrie mit ein, die wiederum den damaligen gesellschaftlichen
Diskurs beeinflusst haben und damit auch die Erschaffung der Opernheldin-
nen. Dabei orientiere ich mich an den im ersten Teil dieser Arbeit gewonnenen
Erkenntnissen iiber Hysterie im 19. Jahrhundert, die in Charcots (Wieder-)
Entdeckung der Hysterie gipfeln. Im Bezug auf die Stilisierung der Frau ist
zu berlicksichtigen, dass sich der Weiblichkeitsmythos einerseits im Werk
selbst und andererseits auf der Biihne in Gestalt der (Opern-)Diva findet.
Die Gestalt der Diva ist seit jeher eng verbunden mit dem Diskurs der Hys-
terie. Ausgehend von Bronfen/Straumann’s Die Diva — Eine Geschichte
der Bewunderung lisst sich dieser Diskurs auf die wirkungsasthetische Per-
spektive ausdehnen. Die Faszination des Publikums fiir den auf der Biihne
dargestellten Wahnsinn findet in Form des Divenkultes im 19. Jahrhundert
vermehrt 6ffentliches Interesse: Der Zuschauer erlebte auf der Biihne in der
am realen Vorbild studierten Darstellung eine Simulation des ,echten’
Wahnsinns, die — durch Musik medial verstirkt — sentimentales Mitleiden
ermdglicht. In dieser Verfithrung liegt auch heute noch ein Hauptgrund fiir
die Faszination, die diese Opern fiir ein ,zu Tridnen geriihrtes’ Publikum
immer noch haben.

41 Ambroise Thomas’ drame lyrigue fillt als Gattung streng genommen nicht in die

Belcanto-Ara, kann jedoch aufgrund seiner Konzeption der Wahnsinnsszene und der
Ophelia-Figur in einer Linie mit den Belcanto-Opern gesehen werden.
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I Hysterie und Gesellschaft

,,Als Erfahrung ist der Wahnsinn
grofartig, das kann ich Dir sagen.*

Virginia Woolf **

Die Hysterie ist fiir Arzte aller Epochen ein interessantes Phiinomen, da sie
nicht eindeutig zu fassen ist und Deutungsversuche stets scheitern. Darum
weil} bereits 1878 — in einer Zeit verzweifelter Definitionssuche — der fran-
zOsische Arzt Lasegue: ,,Eine Definition der Hysterie hat es nie gegeben
und wird es nie geben. Die Symptome sind weder konstant genug noch in
ihrer Erscheinung hinreichend &dhnlich oder in ihrer Dauer und Intensitét
iibereinstimmend, um durch einen Typus, sei es auch nur beschreibend,
erfasst zu werden.“* Hysterie taucht bereits in den friihesten tiberlieferten
medizinischen Schriften auf und ist bis heute von grolem Interesse, auch
wenn sie inzwischen — aufgrund ihrer Tendenz, modischen Stromungen zu
unterliegen* — cher als soziales Phinomen betrachtet wird, denn als
Krankheitsbild. Die ,,sich verfliichtigende Neurose“* markiert fiir viele
Mediziner die Grenze ihres Konnens und ist seit den 80er Jahren des
20. Jahrhunderts in erster Linie ,,Gegenstand einer interdisziplindren For-
schungsrichtung (...), welche sich darum bemiiht, die sogenannten indivi-
duellen und kollektiven Wahnwelten durch einen Vergleich verschiedener
Kulturkreise zu analysieren.“** Kulturanthropologie, historische Anthropo-
logie, Soziologie sowie Literaturwissenschaft entwickeln verstirktes Inte-
resse an Hysterie.

In ihrer mehrere tausend Jahre umfassenden Geschichte ist Hysterie
lange Zeit als funktionale Stérung ohne begleitende organisch-
pathologische Verdnderungen betrachtet worden, die sich jeder Definition
und jedem Versuch, sie festzuhalten widersetzt. Medizinisch ist Hysterie
,,der Sammelname fiir eine bestimmte Klasse von Reaktionsmustern oder
Verhaltensweisen. Dem Versuch, diese Reaktionen deskriptiv unter einen
Hut zu bekommen, leistet die aullerordentliche Mannigfaltigkeit der Symp-
tomatik Widerstand, die eine vollstindige Inventarisierung unmoglich

*2 Aus einem Brief an die Komponistin und Frauenrechtlerin Ethel Smyth. Zitiert aus:

Woolf 2006.

Lasegue zitiert nach: Showalter 1999, S. 27.

4 vagl. Kraiker 1972, S. 3f.; King 2000, S. 31; Veith 1965, S. 1f.
4 A. Krohn, zitiert nach: Schaps 1992, S. 7.

46 Schaps 1992, S. 8.
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macht.“”” Immer wieder dachten Wissenschaftler, sie hitten das Syndrom

erfasst und wurden eines Besseren belehrt:

Indem die Hysterika sich dem vorherrschenden Denkmuster von weiblicher
,Normalitit’ anpaft, fiihrt sie jene ad absurdum; sie macht daraus Krankhaf-
tigkeit. (...) Diese Anpassungsfahigkeit der hysterischen Symptombildung,
die zugleich Ablehnung ist, erklirt auch, weshalb insbesondere um 1900 das
Krankheitsbild der ,erotomanen’ Hysterikerin mit dem der ,frigiden’ konkur-
riert. In beiden Bildern spiegeln sich die in dieser Zeit miteinander wettstrei-
tenden Vorstellungen von weiblicher ,Normalitidt’ wider. Die Wechselbe-
ziehung von Hysterie und Hysterie — die Angleichung der hysterischen
Symptome an die herrschende Ideologie iiber Normalitdt und ,Anormalitit’ —
148t sich am besten vergleichen mit dem ,Dienst nach Vorschrift’, der bekannt-
lich eine besonders wirksame Form von Streik darstellt.*®

Aufgrund der ihr innewohnenden Wandlungsfiahigkeit, hat Gérard
Wajeman Hysterie als ,trans-historisch’ bezeichnet, zur gleichen Zeit weist
jedoch Elaine Showalter auf die Bedeutung der historischen Einordnung fiir
jede Theorie iiber Hysterie hin.* Dementsprechend ist eine Erliuterung des
sich stets verdndernden Hysteriebegriffes nicht mit einer einfachen Defini-
tion zu leisten, sondern nur im historischen Kontext mdglich. Zu diesem
Zwecke soll hier zundchst ein Abriss der Geschichte dieser Krankheit ge-
geben werden, die anschlieBend auf ihre Theatralitit untersucht wird.*

I.1 Kleine Geschichte der Hysterie
L1.1 Antike

Hysterie ist bekanntlich nicht erst eine Entdeckung des 19. Jahrhunderts,
vielmehr miissen hier zahlreiche Stringe aus beinahe 3700 Jahren Ge-
schichte aufgenommen werden. Eine erste Beschiftigung mit den Sympto-

7" Kraiker 1972, 8. 3.

8 Braun 1985, S. 57.

4 Wissenschaftlich sollte Hysterie im groBtmoglichen historischen und kulturellen
Kontext betrachtet werden.” Showalter 1999, S. 24, vgl. auch Mazzoni 1996, S. 7.
Fiir einen Einblick in das Leben der internierten Patientinnen und die Umsetzung
des medizinischen Diskurses in den Anstalten sei hier auf Karen Noltes empirische
Studie Gelebte Hysterie: Erfahrung, Eigensinn und psychiatrische Diskurse im An-
staltsalltag um 1900 verwiesen. Die Autorin widmet sich als eine der ersten einer
Innenperspektive dieses hédufig nur aus wissenschaftlicher Perspektive gefiihrten
Diskurses. Vgl. Nolte 2003.
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men findet sich bereits in zwei dgyptischen Papyri um 1900 und 1500 v.
Chr.”' In diesen wird von Liahmungen und Erblindungen berichtet, deren
Ursache in einer Verschiebung der Gebarmutter zu finden sei: Es wird an-
genommen, dass der Uterus von Frauen, die unter Atembeschwerden und
Trégheit leiden oder aufgrund von Zahnschmerzen und Kieferstarre unfa-
hig sind, ihren Mund zu 6ffnen®, seinen Platz verlassen hat und im Kérper
umberirrt. Um die Gebarmutter wieder auf ihren Platz zu locken, wird die
Vagina mit siilen Diiften berduchert oder tibelschmeckende und -riechende
Substanzen™ werden eingenommen, um den Uterus wieder nach unten zu
treiben.>* Die direkte Verbindung der Krankheit mit dem weiblichen Ge-
barapparat ist Ausdruck fiir ein frithes Bewusstsein der negativen Auswir-
kung zerriitteter Sexualitit auf emotionale Stabilitit.”® Diese Konnexion
geht auf fritheste Spekulationen iiber die herausragende Rolle des Sexual-
lebens fiir die Gesundheit des Menschen zuriick, die sich ebenfalls bereits
auf besagten Papyri finden. Die Griechen iibernchmen von den Agyptern
die Ansicht, dass Stérungen wie Atembeschwerden und Krimpfe durch
einen wandernden Uterus verursacht werden. Sie geben solchen Stdrungen
den Namen ,Hysterie’, abgeleitet von Aystera = Gebarmutter. Erstmals fin-
det sich diese Bezeichnung im 35. Aphorismus des Hippokrates (ca. 460—
370 v. Chr.), hier heift es: ,,Bei einer Frau, die von Hysterie befallen ist
oder die eine schwere Geburt hat, ist das aufkommende Niesen von Nut-
zen.“*® Georges Didi-Hubermann erliutert diesen ,Therapiegedanken’ in
seiner Studie: ,,Das bedeutet, dass Niesen den Uterus an den Platz zuriick-

1 Auf dem Kahun-Papyrus (ca. 1900 v. Chr.) und dem Papyrus-Ebers (ca. 1500 v.

Chr.), vgl. hierzu Veith 1965, S. 2 und 4.

Allgemein findet sich auch bei Regina Schaps 1992, S. 18-54 eine ,,Geschichte der

Hysterie im medizinischen Denken® und bei Christina von Braun 1985, S. 34-77 ei-

ne subjektiv gefdrbte, aber sechr lesenswerte und schliissige Darstellung der

Hysteriegeschichte — da sich jedoch beinahe alle Hysteriegeschichten auf Ilza Veith

stiitzen, werde auch ich mich im Folgenden in erster Linie auf ihre Studie beziehen.

Als weiteres Symptom gelten Gliederschmerzen in Verbindung mit schmerzenden

Augen oder Erblindung ohne erkennbare Ursache.

Einige der zur Inhalation oder Einnahme bestimmtem Substanzen finden sich noch

Anfang des 20. Jahrhunderts als Mittel gegen Hysterie in pharmakologischen Fach-

biichern.

** Vgl. Veith 1965, S. 3f., Braun 1985, S. 34f. und Elmer 2004, S. 17.

3 Vgl. Veith 1965, S. 2.

¢ Zitiert nach: Didi-Huberman 1997, S. 80. — Helen King fiihrt allerdings aus, dass
das Wort ,Hysterie’ bei Hippokrates nicht explizit erwdhnt wird, es findet sich nur
als Adjektiv hysterikos, was soviel bedeutet, wie ,,von der Gebarmutter her riih-
rend“. Vgl. Helen King: Once upon a Text: Hysteria from Hippocrates, zitiert nach:
Mazzoni 1996, S. 7.
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befordert, an seinen richtigen Platz, und das bedeutet, dass der Uterus fahig
ist, sich zu bewegen. Was wiederum bedeutet, dass diese Art ,Glied’ der
Frau ein Tier ist.”’ Konkret wird diese Vorstellung des Uterus als Tier in
Platons um 360 v. Chr. verfassten Spéatwerk Timaios:

Die Gebarmutter ist ein Tier, das Kinder erzeugen mochte. Wenn es zu lange
nach der Pubertit unbefruchtet bleibt, ist es verzweifelt, irrt im Kérper umher
und schneidet dabei den Atem ab, verursacht dadurch die grofiten Qualen und
ruft dabei verschiedenste Krankheiten hervor. (...) Diese Unruhe dauert an,
bis das Tsigr durch Leidenschaft und Liebe besinftigt wurde, so ist die Natur
der Frau.

In der rdmischen Antike werden die hippokratische Konzeption der Hyste-
rie und ihre Therapiemethoden mit geringen Abweichungen beibehalten.
Bereits in der friihen Medizingeschichte ist die Hysterie sprachlich wie or-
ganisch fest mit dem Weiblichen, Sexualitit und Differenz verbunden.
Zwar findet sich schon bei Aretaios von Kappadokien (ca. 80/81-130/138
n. Chr.) und Galen von Pergamon (129-199 n. Chr.) die Erwdhnung einer
anderen Form von Hysterie, die nicht mehr an den Uterus gebunden sei und
auch Minner betreffen konne. Diese Annahme wird von den Zeitgenossen
jedoch nicht weiter zur Kenntnis genommen und taucht, trotz der hohen
Wertschitzung, die beide Gelehrte bis weit ins 19. Jahrhundert hinein ge-
nieBen, fiir beinahe 1500 Jahre nicht mehr oder nur sporadisch auf.”® Eine
weitere Variation wird durch den griechischen Arzt Soranos von Ephesus
(98-138 n. Chr.) eingefiihrt: er betrachtet den Uterus nicht mehr als Tier,
auch wenn er ihm immer noch dhnliche Einfliisse zuordnet wie Hippokra-
tes, bezweifelt er seine Wanderung.”” Eine These, der sich auch Galen mit
der Ansicht, hysterische Symptome wiirden durch eine Art ,Gebarmutter-
sperma’ — eine fliissige oder dampfformige Substanz, die durch den Korper
flieBt — ausgeldst, anschlieft.”!

In der griechisch-romischen Antike wird Hysterie in erster Linie als or-
ganische Krankheit verstanden, als somatische Stérung durch den Uterus.
Die dem Vernehmen nach vor allem bei Witwen und Jungfrauen verbreite-
ten Storungen gelten nach dem Corpus Hippocraticum als therapierbar

*7 Didi-Huberman 1997, S. 80.

38 Zitiert nach Veith 1965, S. 7/8 (Ubers. BfL)
% Vgl ebd., S. 22.

0 vagl. ebd., S. 28-29.

' vgl. ebd., S. 37 und Mazzoni 1996, S. 8.
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