»Sollte dieser Mann verungliickt sein?«
»Doktor Faust« zwischen Freud und Busoni

(Bruchstiicke eines Dialogs aus dem Off?)
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Sigmund Freud (1856-1939) und Ferruccio Busoni (1866-1924) waren Zeit-
genossen. Und doch scheinen der Begriinder der Psychoanalyse, dessen
Schriften und therapeutische Praxis ihn auch auferhalb psychologischer
Zirkel weltbekannt gemacht hatten, und der kontroverse Musiktheoretiker,
Komponist und berithmteste Pianist seiner Zeit, der schon im Knabenal-
ter als Wunderkind gefeiert wurde, in parallelen Welten gelebt zu haben.
Nichts deutet auf eine Begegnung, einen Briefwechsel, das Interesse an der
Arbeit oder der Person des anderen hin. Freud wird in Busonis Werken und
seinem schriftlichem Nachlass nicht erwihnt, die vieldiskutierten Biicher
des Wiener Psychoanalytikers haben in der reichen, gut bestiickten Bibli-
othek des ungemein belesenen Biichernarren keinen Platz gefunden; der
Katalog, den das Antiquariat Max Perl (1925) anlisslich der Versteigerung
von Busonis Bibliothek erstellte, listet kein einziges Buch Freuds. Umge-
kehrt bietet sich das gleiche Bild: bislang gibt es keine Anzeichen, dass
Sigmund Freud, wie Busoni ein Biichernarr und passionierter Briefschrei-
ber, den deutsch-italienischen Musiker, der mehrfach fiir lingere Zeit in
Wien lebte, wahrgenommen hat (Davies/Fichtner 2006). — Es ist schwer
vorstellbar: zwei der beriihmtesten und kontroversesten Intellektuellen des
frithen 20. Jahrhunderts, die beide enge Beziehungen zu Wien und Berlin
unterhielten, sollten keine Notiz voneinander genommen haben? Vielleicht
triigt der Schein. Vielleicht ist dieser »sMangel< an Anerkennung nur Symp-
tom einer umso intensiveren >verdeckten< Kommunikation, die jenseits
der iiblichen Rituale (Briefwechsel, personliche Begegnung, Zitat, Kom-

1| Gekiirzte Fassung des Vortragsmanuskripts.
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mentar, Kritik) vonstatten ging. Moglicherweise waren Freud und Busoni
sich niher als der >Mangel an Beweisen« zugibt, kommunizierten sie iiber
Kanile und Mittelsminner, die keine eindeutigen Spuren hinterlassen
haben. Ein solcher Mittelsmann, der Freud und Busoni in mannigfacher
Hinsicht nahe stand, ist Faust. Machen wir also die Probe aufs Exempel.
Inszenieren wir einen Dialog zwischen Sigmund Freud und Ferruccio Bu-
soni via Faust.

Sowohl Freud als auch Busoni hat der Fauststoff {iber Jahrzehnte nicht
losgelassen. Fiir beide war Faust Identifikationsfigur, Alter Ego, Wegwei-
ser und Ausdrucksmedium; ein Verfiithrer, an dem sich die prekire Gren-
ze zwischen Kunst und Wissenschaft, Realitit und Traum, Weiblichkeit
und Minnlichkeit bearbeiten lief} (Prokhoris 1995; Morabito 2005). Die
enge Bindung der beiden Intellektuellen an das Faustische ist auch ihrer
Umwelt nicht entgangen. Im Jahre 1930 wurde Freud mit dem Goethe-
Preis der Stadt Frankfurt a.M. ausgezeichnet. Sechs Jahre zuvor hatte man
Ferruccio Busonis frithen Tod, dem die Vollendung seines Lebenswerks,
die Oper »Doktor Faust«, zum Opfer fiel, mit seiner »faustischen Natur«
erklirt. In einer Tagebuchnotiz zu Busonis Beerdigung am 3o. Juli 1924
vermerkt sein Schiiler Gottfried Galston: »Busoni kommt mir — wenn es
etwas geschwollen ausgedriickt sein soll — wie der Faust — der unermiid-
liche Sucher, Forscher und Griibler — der rastlose Geist vor, der seine Seele
dem Teufel verschrieb. Alkohol heifdt der Bése. Und jetzt muss die Rech-
nung bezahlt werden« (zit. Levitz 2005: 96).

Nattirlich sind Freud und Busoni nicht die Einzigen, die sich zu Beginn
des 20. Jahrhunderts in Faust wiedererkennen. In Filmen, Theaterstiicken,
Romanen und politischen Abhandlungen wird Faust fiir die Formulierung
so unterschiedlicher politischer Ideologien wie Sozialismus, Kommunis-
mus, Nationalsozialismus und fiir die Artikulation von Gesellschafts- und
Geschlechterkritik in Anspruch genommen (Hedges 2005). Wenn diese
Stimmen hier ausgeblendet werden, dann deshalb, weil im fiktiven Dialog
zwischen Freud und Busoni zum einen Austauschbeziehungen zwischen
Oper und Psychoanalyse hérbar werden, die in der nicht zu bestreitenden
These, die Psychoanalyse habe der Oper den TodesstoR versetzt (Kienlech-
ner 2001; Zizek/Dolar 2002), unterschlagen werden. Zum anderen macht
der Dialog zwischen Freud und Busoni auf Korrespondenzen aufmerksam,
die es erlauben, den Fragmentcharakter des »Doktor Faust« als Kommen-
tar zum nicht zuletzt durch Freud beeinflussten zeitgendssischen Minn-
lichkeitsdiskurs zu deuten. Als der Altere soll Freud den Vortritt haben.

Freuds Schriften sind durchzogen von (nicht immer als solche kennt-
lich gemachten) Zitaten aus Goethes »Faust«. Zu jedem Thema dringt
sich ihm ein Zitat aus dem »Faust« auf. Ob »Erinnerungs-Zwang« und
»Zwangszitieren« (Marcuse 1956: 85), Tatsache ist, dass kein anderer
Schriftsteller und kein anderes literarisches Werk auch nur annihernd so
oft aufgerufen werden, wie Goethes Faust. Faust wird meist dann ins Spiel
gebracht, wenn der Wissenschaftler Freud, der sich vorgenommen hatte,
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die Prinzipien des Unbewussten zu entdecken und dabei doch weitgehend
auf die Erforschung seiner selbst angewiesen war, mit seinem >Latein<am
Ende ist. Goethes »Faust« muss als >Beweis< herhalten, dass Freuds subjek-
tiv, an sich selbst gewonnene Einsichten, seine Verwandlung von Trdumen
und Traumassoziationen in eine wissenschaftliche Theorie, Beachtung,
ja Anerkennung verdienen (Prokhoris 1995: 2, 76-107). Der Faust eréffnet
einen (Ubertragungs-)Raum, in dem Freuds Selbst-Analyse, ein Abenteu-
er, fiir das er kein Vorbild hatte, stattfinden konnte. Freud braucht Faust,
um die Ubertragung in Gang zu setzen (ebd.: 83): Freud und Faust — die
Urszene der Psychoanalyse.> Indem Freud den Faust als Gegentiber auf-
ruft, findet er einen Weg, in seiner Selbst-Analyse, in der er Analysand und
Analytiker zugleich ist, eine therapeutische Beziehung zu etablieren. Faust
besetzt dabei jene Stelle, die in der psychoanalytischen Praxis der Psycho-
analytiker, d.h. Freud hochstselbst, einnehmen sollte. Die auf diesem Weg
gefundene Ubertragungsbeziehung ist dem faustischen Pakt nicht unihn-
lich. So wie Faust seine Seele an den Teufel verkauft, so hat der Analysand
(gegen Geld) seine Seele dem Analytiker zu tiberlassen. In beiden Fillen
geht es darum, die Wissbegierde, der faustische >Trieb< par excellence, zur
Wiederherstellung der Lebensfreude einzusetzen (ebd.: 57).

Ferruccio Busoni hat dem Fauststoff sein Lebenswerk, die Oper »Dok-
tor Faust« gewidmet, an der er von 1910 bis zu seinem Tode 1924 arbeitete.
»Eine hervorragende, historische und sprichwortliche Figur«, so Busoni,
»die mit dem zauberischen und Unentritselten zusammenhinge, zum
Mittelpunkt meines Opernspiels zu machen, war in mir Wunsch und
Prinzip« (Busoni 1983a: 135). Busoni hatte urspriinglich Leonardo da Vinci,
den »italienischen Fausts, ins Auge gefasst — dem auch Freud eine Studie
gewidmet hatte —, entschloss sich dann aber fiir den Fauststoff. »Ich war
aber nun einmal der Faust-Idee verfallen, und sie beherrschte mich weiter«
(ebd.: 136). Zunichst von der Perfektion und >Autoritit« des Goethe’schen
Faust eingeschiichtert, wihlte Busoni schliellich das alte (1864 von dem
Germanisten Karl Simrock herausgegebene und iiberarbeitete) Puppen-
spiel als Ausgangspunkt fiir seine Oper, zu der er auch das Libretto schrieb.
»Wie in einem Fieber und in sechs Tagen schrieb ich den ersten Entwurf
des >Doktor Faust« nieder, zwischen dem Ausbruche des Krieges und den
Vorbereitungen zu einer Ozeanfahrt, gegen Ende 1914« (ebd.: 136f.). In die-
sem >Befreiungsakt< vom >Ubervater< Goethe gelingt es Busoni, der Musik
seiner Epoche eine selbstreflexive Bedeutungsebene zu erschlieffen und
der Oper eine neue Richtung zu geben. »Busoni erfindet >Oper< neu: als
subjektive, offene Form, die alle bis dato verbindlichen dramaturgischen
Verabredungen im Bewusstseinsstrom ihres Autors aufzul6sen bestrebt
ist« (Morabito 2005: 81): ein Vorhaben, mindestens so riskant wie die Psy-
choanalyse. Im Nationalsozialismus als »undeutsch« verboten, erging es

2| Auf Beispiele muss hier aus Platzgriinden verzichtet werden; vgl. Prokhoris

1995.
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Busonis Tonkunst dhnlich wie Freuds Schriften, die 1933 auf dem Bebel-
platz offentlich verbrannt wurden und aus den Regalen der Bibliotheken
und Buchhandlungen verschwanden.

Busoni hat den »Doktor Faust« als Fragment hinterlassen. Eine Schliis-
selszene — die Beschworung der Helena — und das Ende sind nicht auskom-
poniert. Da die Oper in der von Busoni hinterlassenen Form als »unspiel-
bar« (Beaumont 1986: 196) angesehen wurde, machte sich sein Schiiler
Phillip Jarnach unmittelbar nach Busonis Ableben an die >Fertigstellung«
der Partitur, damit die Oper wie vorgesehen 1925 in Dresden uraufgefiihrt
werden konnte. Danach wurde es still um den »Doktor Faust«. Jarnachs
Zusitze empfand man als unbefriedigend, und Busonis >Fragment« galt
noch vier Jahrzehnte nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges, bis zu Ant-
ony Beaumonts »Rekonstruktion« der »fehlenden< Takte im Jahre 19806,
als unzumutbar. Erst jetzt sollte der »Doktor Faust« ein Publikum finden.
Beaumonts »Rekonstruktion« ist in Wirklichkeit eine Uminterpretation;
die ergidnzten Takte machen aus Faust einen tragischen Helden von iiber-
menschlicher Grofe, sie stiilpen dem »Doktor Faust« ein Deutungsmu-
ster iiber, das Busoni gerade verweigert hatte. Aber muss man wirklich
davon ausgehen, dass Busoni sein >Lebenswerk« nicht vollenden konnte?
Oder liegt es nicht viel eher nahe, »innere Griinde« (Morabito 2005: 87)
anzunehmen; Griinde, die sich aus der Struktur der Oper sowie aus Buso-
nis Interpretation des Fauststoffs ableiten. Im Dialog mit Sigmund Freud
sollen einige dieser »inneren Griinde« hervorgeholt werden. Eine >talking
cure<? Warum nicht?

»... was in dem wirklichen Leben nicht
zu finden ist ...«. Doktor Faust

»Es gibt einzelne Minner«, so Freud in seiner Fragment gebliebenen
Schrift »Das Unbehagen in der Kultur«, »denen sich die Verehrung ih-
rer Zeitgenossen nicht versagt, obwohl ihre Gréfle auf Eigenschaften und
Leistungen beruht, die den Zielen und Idealen der Menge durchaus fremd
sind. Man wird leicht annehmen wollen, daft es doch nur eine Minderzahl
ist, welche diese groflen Minner anerkennt, wihrend die grofle Menge
nichts von ihnen wissen will. Aber es diirfte nicht so einfach zugehen,
dank den Unstimmigkeiten zwischen dem Denken und dem Handeln der
Menschen und der Vielstimmigkeit ihrer Wunschregungen« (Freud 1981:
67). Es scheint, Faust war (und ist) einer dieser Manner. Schauen wir uns
also seine Wunschregungen etwas genauer an.

Der »Doktor Faust« besteht aus einem Prolog, drei Hauptbildern, meh-
reren Vorspielen und Intermezzi sowie einem Epilog, die auf den ersten
Blick nicht unbedingt einen inneren Zusammenhang erkennen lassen.
Die Handlung beinhaltet Fausts Teufelsbeschwoérung, den Paktabschluss
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zu Ostern, die Ermordung von Gretchens Bruder, eine Gauklerszene am
Hof zu Parma, wo Faust die Herzogin ver- und entfiihrt, ein Kind mit
ihr zeugt, und sie verldsst. Danach treffen wir Faust in einer Wittenber-
ger Schinke; schlieflich tiberbringt ihm Mephistopheles sein totes Kind
und versucht, Faust mit der Beschworung des Bildes der Helena zu trosten
(diese Szene im Libretto ist ohne Musik geblieben). Doch schon ist Fausts
Zeit abgelaufen, er erhilt die Nachricht, dass er noch vor Mitternacht
sterben werde. Letzter Szenenwechsel: Ostern, eine nichtliche Strafle in
Fausts Heimatstadt. Eine Bettlerin {ibergibt dem verloren umherirrenden
Faust seinen toten Sohn; in einem letzten Anflug von GréfRenwahn, ver-
sucht der Vater den toten Sohn wiederzubeleben (hier bricht die Musik ab).
Der Versuch misslingt. Mephistopheles in Gestalt des Nachtwichters fin-
det den zusammengebrochenen Faust auf der Strafle. »Sollte dieser Mann
verungliickt sein?« — mit dieser Frage schlieft das Libretto.

Die Form des »Doktor Faust« legt eine Nihe zum Traum nahe. Das
Fragmentarische, Assoziative und Sprunghafte des Librettos, der stilis-
tische Eklektizismus und die Zitatférmigkeit (Unoriginalitit) der Musik,
die Verweigerung gegeniiber den chronologischen Anspriichen der Narra-
tion, das »fehlende« Ende, das Ubergewicht der Vorspiele und Intermezzi
gegeniiber der Haupthandlung: All diese Merkmale erzeugen den Ein-
druck des >Inkohirentens, >Provisorischen< und >Unwahrscheinlichens;
sie insistieren darauf, dass das, was wir auf der Bithne sehen und horen,
nicht dem Modus des Wachzustands verpflichtet ist, in dem das Realitits-
prinzip regiert, sondern dem Modus des Traums, in dem Ratio und Ver-
nunft aufer Kraft gesetzt sind. »Welche Darstellung erfahren im Traumc,
fragt Freud, »das >wenn, weil, gleichwie, obgleich, entweder — oder< und
alle anderen Konjunktionen, ohne die wir Satz und Rede nicht verstehen
konnen? Man muss zunichst darauf antworten, der Traum hat fiir diese
logischen Relationen unter den Traumgedanken keine Mittel der Darstel-
lung zur Verfligung. Zumeist lift er all diese Préipositionen [gemeint sind
Konjunktionen, B.M.] unberiicksichtigt« (Freud 1972: 310f.). »Ebensowe-
nig kennen die Ubw-Vorginge eine Riicksicht auf die Realitit. Sie sind
dem Lustprinzip unterworfen« (Freud 1980: 140), sie kiimmern sich nicht
um logische Unvereinbarkeiten oder Widerspriiche. Originalitit ist dem
Traumgeschehen fremd; der Traum recycelt erlebte Eindriicke aus der
nahen oder fernen Vergangenheit, spielt aber stets in der Gegenwart. Die
Partitur des »Doktor Faust« besteht zu hundert Prozent aus wiederver-
wendetem Material, das Busoni urspriinglich nicht fiir den Faust kompo-
niert hatte. »Es diirfte in der ganzen Partitur keinen einzigen Takt geben,
der nicht aus bereits existierendem, vorformuliertem Material generiert
wire« (Morabito 2005: 82). Warum auch nicht? »Die Vorginge des Sys-
tems Ubw sind zeitlos«, antwortet Freud; »sie sind nicht zeitlich geordnet,
werden durch die verlaufende Zeit nicht abgeindert, haben tiberhaupt
keine Beziehung zur Zeit« (Freud 1980: 145f.). Und dieses System — so
scheint Busoni zu erwidern — verlangt nicht nur eine neue Form der The-
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rapie (die talking cure), sondern auch einen »Entwurf einer neuen Asthetik
der Tonkunst« (Busoni 1983b).

Busoni unterscheidet zwischen Musik, die er als unverfilschte, aber nicht
durch die Notation abbildbare Sprache beschreibt, und Tonkunst, die dem
Notationssystem entspringt. Nach Busoni existiert die Musik vor und au-
Rerhalb der Festlegung durch die Notation. »Sie ist fast unkoérperlichs, ist
»ténende Luft«, »fast die Natur selbst«, von »schwebender, expansiver«
Leichtigkeit, sie gleicht einem Kind, das von den Gesetzen des Zeichensys-
tems noch nicht erfasst wurde (Busoni 1983b: 51). Wenn Busoni die Musik
mit der Natur vergleicht, dann deshalb, weil sie nicht den Regeln der No-
tation gehorcht. Musik verweise nur auf sich selbst, die Tonkunst kénne
sich dem Wesen der Musik bestenfalls interpretierend annidhern, abbilden
konne sie es nicht. Musik und Tonkunst verhalten sich wie Miindlichkeit
und Schriftlichkeit, Freud wiirde sagen, wie das Lustprinzip zum Reali-
tatsprinzip. Gerade weil die Musik der Natur angehért, erscheint sie aus
der Perspektive der Tonkunst und des Realitdtsprinzips als >unnatiirlich<
und >widersinnig«. Die neue Tonkunst hat sich dieser Differenz zwischen
Musik und Kunst bewusst zu sein. Eben weil die Tonkunst abstrakt ist, soll
sie nicht dazu gebraucht werden, die Natur zu beschreiben. Tonkunst, ge-
schriebene Musik, ist fiir Busoni eine Méglichkeit, den Menschen mit den
Mitteln der Logik (der Notation) eine Ahnung von einer Welt zu vermitteln,
die sich den Gesetzen der Logik widersetzt. Aber nicht, um den Verstand
zu verlieren, sondern um der Verfithrungsmacht jener Gestalten, die das
musikalische Imaginire bevolkern, widerstehen zu kénnen.

Dies gilt insbesondere fiir die Oper, die Busoni als die »oberste [...]
Form musikalischen Ausdrucks« (Busoni 1983c: 124) bezeichnete.

»Und lasset Tanz und Maskenspiel und Spuk mit eingeflochten sein, auf dafl der
Zuschauer der anmutigen Liige auf jedem Schritt gewahr bleibe und nicht sich
hingebe wie einem Erlebnis. So wie der Kiinstler, wo er rithren soll, nicht selber
geriihrt werden darf — soll er nicht die Herrschaft tiber seine Mittel im gegebenen
Augenblicke einbiifen —, so darf auch der Zuschauer, will er die theatralische Wir-
kung kosten, diese niemals fiir die Wirklichkeit ansehen, soll nicht der kiinstleri-
sche Genuf$ zur menschlichen Teilnahme herabsinken.« (Busoni 1980: 59)

Hellwach also soll das Publikum bleiben. Das klingt nach einer Vorweg-
nahme von Brechts »Verfremdungseffekt, ist aber zunichst Freuds Be-
harren, der Traum bediirfe einer Deutung, niher verwandt. Ahnlich der
Traumdeutung macht die Oper fiir Busoni »Unausgesprochenes bered-
same, hebt »menschliche Erregungen aus der Tiefe, um sie den Sinnen
zuzufithren« (Busoni 1983b: 56). Die Oper, so wie Busoni sie konzipiert, ist
also nicht mit dem Unbewussten identisch, sondern sie erzihlt von Triu-
men und stellt dem Publikum eine Méglichkeit zur Verfiigung, mit dem
Unbewussten (der Kultur) in Beziehung zu treten. Wie die auf der Couch
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des Psychoanalytikers erzihlten Triume bediirfen auch die Triume auf der
Opernbithne der Deutung. Oper heifdt Arbeit — am Traum. Im »Doktor
Faustx, so schreibt Busoni, dient die Musik nicht der Illustration des Lib-
rettos oder dessen, was man auf der Biithne sieht. Vielmehr nihert sie sich
dem an, was »in der Seele des Menschen wihrenddessen vorgeht, das Un-
sichtbare und Unhorbare« (ebd.: 57). Die Oper lauscht auf die Stimme aus
dem Off, und das hat Konsequenzen fiir die Bespielung der Biihne:

»Ich habe in dieser Partitur den ersten (nicht véllig durchgefiithrten) Versuch unter-
nommen, einen Klanghorizont eine akustische Perspektive zu schaffen, indem ich
hiufig Gesungenes und Gespieltes >hinter der Bithne« erténen lasse, wodurch das
Ungeschaute durch das Gehérte enthiillt werden soll.« (Busoni 1983a: 141)

Auf diese Weise werde die »Phantasie des Zuschauers aufgefordert, an der
Erginzung zu arbeiten« (ebd.: 140). Klangriusche a la Richard Wagner
lehnt Busoni ab. »Daf die sensuelle oder >sexuelle< Musik (welche in einer
Art Hartnickigkeit, im Klangrausche besteht und so auf der Nervenklavi-
atur spielt) hier nicht am Platze ist, geht aus dem Wesen dieser Kunst, das
rein abstrakt ist, eigentlich von selbst hervor« (Busoni 1983c: 126f.).

Diese »Intellektualitit« stief nicht nur auf Zustimmung. Der volkisch
gesinnte Komponist Hans Pfitzner kritisierte Busoni als »kiihlen, fluktu-
ierenden Geist«, dem die Kunst »mehr Sache des Intellekts denn des Her-
zens« sei. »Deutsche Musik«, so Pfitzner, der 1933 in die NSDAP eintrat,
»ist nicht blofs Gehirnsport, sondern auch Herzenskunst; und wenn ein
Geist unserer Groflen uns erscheinen will, so soll man ihm geziemend
begegnen, ihn >Flirst, Vater< nennen kénnen« (Pfitzner 1926: 202, 223). Es
ist dieser mit Nationalstolz gepaarte Verehrungsgestus, den Busoni in sei-
ner Oper verweigert (Applegate/Potter 2002). »Gegen die deutsche Musik
halte ich mancherlei Vorsicht fiir geboten«, wendet er, Nietzsche zitierend,
ein (Busoni 1983c: 80). Und so inszeniert er den Faust nicht als Tragodie
eines groflen deutschen Geistes, sondern stellt den Stoff der Traumarbeit
anheim. Freud sagte es bereits: »Der Traum ist eine Wunscherfillung«
(Freud 1972: 140). Nicht dass Faust in der Oper scheitert ist das AnstoRige
— Geschichten gescheiterter Médnnlichkeit gehéren genauso zum Kanon
wie Siegergeschichten. Anstofig ist, dass der Komponist und Librettist
das Publikum in diese Geschichte des Scheiterns mit einbezieht. Statt die
Sehnsucht, sich diesem grofRen Verfithrer hinzugeben, zu befriedigen,
zwingt Busoni das Publikum, sich dieser Sehnsucht bewusst zu werden:
in den entscheidenden Momenten, als die Erfiilllung der Wiinsche zum
Greifen nahe scheint, bricht die Musik ab. Die langersehnte Vereinigung
mit dem Bild der Helena und die Auferstehung des toten Sohnes bleibt
Faust und dem Publikum verwehrt. (So wie die Analyse niemals wirklich
beendet ist, hat auch die Oper kein wirkliches Ende.)
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»Mache mich freil«

Dass die Oper mannliche Sehnstichte auf die Bithne bringt, die das Lust-
prinzip gegen das Realitdtsprinzip ins Spiel bringen, zeigt sich vielleicht
am deutlichsten daran, dass Faust den Pakt deshalb eingeht, um in den
Besitz einer »Vollkommenbheitsgewalt« zu gelangen, iiber die er allein ver-
fiigen kann, die ihn von den Disziplinierungen befreit, die die Kultur den
Liisten und Bediirfnissen des Einzelnen auferlegt. Busonis Faust ist kein
Gelehrter, kein Akademiker oder Ingenieur. Er ist ein Sinnenmensch,
der von einer Wunscherfiillung zur nichsten schreitet. Er philosophiert
nicht, baut nicht, fithrt keine Experimente aus, ist kein >Alchemist, der
Homunkuli im Reagenzglas erzeugt. Arbeit gehort dem Realititsprinzip
an, das Faust als Instrument minnlicher Selbstzeugung aus seinem Le-
ben vor dem Teufelspakt gut kennt: »Welchem Wahn gab ich mich hing,
bemerkt er in einem hellsichtigen Moment des Zweifels, kurz bevor er den
Handel mit dem Teufel besiegelt, »Arbeit, heilende Welle, in dir bade ich
mich rein« (Busoni 1980: 53). Oder sollte sich hier bereits eine ganz andere
Arbeit ankiindigen? Ist es die Traumarbeit, von der Busoni sich fiir Faust
sowohl Heilung als auch Reinigung erwartet? Die heilende Welle — Symbol
des Unbewussten und des Weiblichen. »Beschaffe mir fiir meines Lebens
Rest die unbedingte Erfiillung jeden Wunsches, laff mich die Welt umfas-
sen, den Osten und den Siiden, die mich rufen« (ebd.: 57), verlangt Faust
von Mephistopheles. Es sind die >weiblichen< Regionen, zu denen Faust
sich hingezogen fuihlt. Faust will Gliick und Freiheit: »auf daf ich gliick-
lich werde wie kein Anderer! ... Mache mich freil« gebietet er seinem Geist,
als er den Pakt am Ostersonntag unterzeichnet. Man kann es nicht oft ge-
nug wiederholen: »Der Traum ist eine Wunscherfillung«.

»Es klingt nicht nur wie ein Mirchen, es ist direkt die Erfiillung aller — nein, der
meisten — Mirchenwiinsche, was der Mensch durch seine Wissenschaft und Tech-
nik auf dieser Erde hergestellt hat [...] Im Interesse unserer Untersuchung wollen
wir aber auch nicht vergessen, dafl der heutige Mensch sich in seiner Gottihnlich-
keit nicht gliicklich fiithlt.« (Freud 1981: 87)

Der Widerspruch zwischen individuellen und gesellschaftlichen Gliicks-
vorstellungen ist das grofRe Thema, dem Freud sich in »Das Unbehagen in
der Kultur« widmete. Warum ist der Mensch ungliicklich? Weil die durch
Wissenschaft und Technik erlangte Gottihnlichkeit keinem Individuum,
sondern der Gesellschaft als ganzer zukomme; ihre Aufrechterhaltung
dem Individuum jedoch ein hohes Maf an Trieb- und Lustverzicht abforde-
re. »Diese Ersetzung der Macht des einzelnen durch die der Gemeinschaft
ist der entscheidende kulturelle Schritt [...] Die individuelle Freiheit ist kein
Kulturgut« (ebd.: 9o). Im »Mache mich frei«, welches Faust dem Teufel
entgegenschleudert, artikuliert sich der Wunsch nach der Befreiung von
den Zwingen der Kultur, denen der minnliche Kérper und Geist als Re-
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prasentant der Kultur unterworfen ist. Freud hat die Verinnerlichung die-
ser Zwinge als Kastrationsdrohung beschrieben, die den Knaben dazu ver-
anlasse, sich der viterlichen (gesellschaftlichen) Autoritit unterzuordnen.
Dagegen zielt das, wonach Faust strebt, »daf§ die Tat/zugleich ins Leben
trete mit der Absicht« (Busoni198o0: 73), auf die Aufhebung dieser Zwinge.
»Ich, Faust,/ein ewiger Wille«, ruft der Teufelsbiindler in gréflenwahnsin-
niger Verblendung. An dieser Stelle lisst Busoni Faust in eine Ohnmacht
fallen, aus der er bis zum Ende der Oper nicht mehr erwachen sollte. Der
Wille — jene minnlichste Form der Arbeit — wird von der Welle der Be-
wusstlosigkeit getragen. Die (nachdosterliche) Traum-Reise kann beginnen.

Verfithrer und Verfiihrte(r)

»Von Menschensehnsucht ward vor Euren Blicken/den Abend durch ein
ténend Bild entrollt«, heifst es im Epilog des »Doktor Faust«. »Der Traum
ist eine Wunscherfiillung«, hoéren wir Freud fliistern. Einige der Wiinsche,
die Busonis Oper erfiillt, kreisen um Verfithren und Verfiithrtwerden und
sie bedienen sich weniger des Wortes, das dem wachen Verstand zugehort,
sondern dem Bild, das, nach Freud, das Unbewusste beherrscht. »Nun
denkt der Traum hauptsichlich in Bildern, und man kann beobachten, daf3
mit der Anndherung an den Schlafin demselben Mafle, in dem die gewoll-
ten Tatigkeiten sich erschwert zeigen, ungewollte Vorstellungen hervor-
treten, die alle in die Klasse der Bilder gehéren« (Freud 1972: 773). Wer die
Herstellung der Bilder kontrolliert, beherrscht die Kunst der Verfithrung.
Faust will verfithren und er tut dies, indem er Bilder in die Luft zaubert, die
das Begehren der Menschen anreizt und befriedigt.

»Er naht. Mit ihm das Wunderbare./Wir werden staunen und erschauern./Rings-
um verborgene Geister lauern,/umranken triigerisch das Wahre./Das lif3t uns ah-
nen, wie das Nichtliche zu Tage tritt,/so daf} wir stumm geworden sind und zit-
tern./Er sieht gebieterisch und schén!/Das Ungewohnte ist an ihm natiirlich./Sih
er nicht stolz, wir hielten ihn fiir zierlich, /er schiichtert uns, doch miissen wir ihn
ansehn.« (Busoni 1980: 78)

Ein scharfer Verstand mag bestechend sein, aber er wird auch als kalt
und leblos empfunden. Es stimmt, die Studenten verehren den Professor
Wagner, der einst bei Faust als Famulus begonnen hatte, aber sie spii-
ren auch: seine »Weisheit fiihlt sich an so kalt« (ebd.: 9o). Faust dagegen
»brenzelt gleichsam von unheiligem Feuer« (ebd.: 77). Nicht umsonst
projiziert Faust am Hof des Herzogs und der Herzogin von Parma zwei
der berithmtesten Verfithrungsgeschichten in die Luft: die aus dem Alten
Testament stammende Geschichte von Samson und Dalila und die Ver-
kérperung der femme fatale schlechthin: Salomé, deren »Tanz der sieben
Schleier« Maler, Schriftsteller und Musiker im 19. und 20. Jahrhundert
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inspirierte. In beiden Geschichten setzen Frauen ihre Verfithrungsmacht
ein, um Minner zu t6ten, und in beiden Geschichten ist die Tétung je-
weils als symbolische Kastration interpretiert worden. Dalila verfiithrt den
Helden Samson, schneidet ihm im Schlaf das Haar, in dem seine {iber-
menschliche Manneskraft ihren Sitz hat, und liefert ihn auf diese Weise
seinen Feinden aus. Busoni lisst den Chor singen: »Sie hebt die Schere
—/das ist bekannt —/die listige Mdhre —/Ha, wird er entmannt?« (ebd.: 80).
Aber bevor es dazu kommen kann, erléscht die Szene und die Herzogin
verlangt ein neues Bild — Salomé tritt auf den Plan. »Auf einen Wink Salo-
mésx, so erklirt Faust der Herzogin, »fillt das Haupt!« Aber die Herzogin
will auch Johannes nicht sterben sehen, was Faust als Liebesbeweis inter-
pretiert: »Also liebt ihr mich«, entgegnet er der aufgewiihlten Herzogin.
Im Traum wird die Kastrationsdrohung — das Disziplinierungsinstrument
schlechthin — abgewehrt. Stattdessen verfillt die Herzogin dem Verfiihrer:
»Faust,/du, mein Faust!/ich kommel« strebt sie ihm in einer ergreifenden
Arie entgegen, mit der Faust nicht zuletzt sich selbst verfiithrt. Mehr noch
als der Herzogin verfillt Faust dem Bild der Helena, die Mephistopheles
fur ihn heraufbeschwoért: »MaRlos an Schonheit, unerschépft an Liebe,/an
Jugend unverginglich, Helena« (ebd.: 86). Ihr Bild verkorpert all das, wo-
nach Faust strebt: »Traum der Jugend,/Ziel des Weisen!/Reinster Schén-
heit/Bildvollendung:/Dich zu iiben,/Dich zu preisen,/Dich zu lehren/War
mir Sendung« (ebd.: 87). Helena verkérpert die Anziehungskraft des Weib-
lichen als minnliche Projektion; sie ist der Phallus, den Faust haben will.
»Nur Faust beriihrte je das Ideall« (ebd.), frohlockt der Teufelsbiindler, aber
er hat sich zu frith gefreut, es gelingt ihm nicht, die Ersehnte zu fassen:
»Als er sie endlich zu halten wihnt, so die Regieanweisung, »zerflieft die
Erscheinung ins Nichts« (ebd.). Busoni hat fiir diese Szene keine Musik
gesetzt und bescherte dem Publikum ein erstes Erwachen.

»Und nun will ich Dir sofort das grofle Geheimnis anvertrauenc,
schreibt Freud im September 1897, kurz nach dem Tod seines Vaters, an
FliefR: »Ich glaube an meine Neurotica [der Ausdruck fiir die Verfithrungs-
neurose] nicht mehr« (Freud 1986: 283f.). »Ich war aber nun mal der Faszi-
nation dieser Faust-Idee verfallen und sie beherrschte mich weiter« (Busoni
1983a:136), hért man Busoni entgegnen. Im Gegensatz zu Freud, der in der
»Traumdeutung« die Thematik der Verfithrung ausspart, riumt Busoni
der Verfithrung in seiner Oper breiten Raum ein. Die Verfithrungstheorie
als der verdringte Ursprung der Psychoanalyse kehrt im »Doktor Faust«
—also in der Gestalt jener Figur, der Freud seine Entdeckung der Traumar-
beit verdankt und die es ihm erlaubt hatte, die mégliche Verfithrung durch
seinen eigenen Vater nicht thematisieren zu miissen — auf die Bithne zu-
riick. Handelt es sich beim »Doktor Faust« um den Wiederginger jenes
minnlichen Verfiihrers, an dessen Existenz Freud wihrend der Arbeit an
der »Traumdeutung« nicht mehr glauben mochte? Betritt in Busonis Oper
dieser verdringte Verfiihrer, dessen Platz der Doktor Sigmund Freud be-
setzt hatte, die Bithne?
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Aus der Traum?

Die mit dem Pakt erkaufte Zeit ist im Nu verronnen und Faust steht als
Gescheiterter da. Sein Sohn ist tot, er selbst ist ein Auflenseiter, der nichts
Bleibendes hinterldsst. Sein Famulus hat es inzwischen zum Professor in
Wittenberg gebracht, wihrend Faust als »Phantast« daherkommt. Doch
halt! — im Traum ist es nie zu spit, wer keine Zeit kennt, kennt auch kein
Ende. Busoni hilt eine weitere Option fiir Faust bereit. Als Faust (eher
widerwillig) versucht, sich der géttlichen Autoritit zu unterwerfen, um
der Verdammnis zu entgehen, schaltet die Oper erneut in den Modus des
Traums. Am Fufde eines Kruzifixes kniend, blickt Faust zum Gekreuzig-
ten auf und in diesem Moment wird jener vom Sehnsuchtsbild der Helena
iiberlagert. »Hilf, Sehnsucht, Urzeugerin, zwingende Kraft, dich ruf ich
an zu hochstem Tun« (Busoni 198: 133). Im anschlieflenden Schlussmo-
nolog erleben wir einen >verblendetens, gréofienwahnsinnigen Faust, der
sein totes Kind zu neuem Leben erwecken will, um damit selbst Unsterb-
lichkeit zu erlangen. »So sei das Werk vollendet [...] dir vermach ich mein
Leben:/es schreite von der erdeingebissenen Wurzel/meiner scheidenden
Zeit/in die luftig knospende Bliite/deines werdenden Seins./So wirk ich
weiter in dir,/und zeuge fort/und grabe tiefer und tiefer/die Spur meines
Wesens/bis an das Ende des Triebes [...] Ich Faust,/ein ewiger Willel« (Ebd.:
135) Mit diesen Worten stirbt Faust.

Busoni hat fiir diese Allmachtsphantasie keine Musik gefunden, und
damit alle spiteren Interpreten (und Zuhérer) dazu gezwungen, ihren eige-
nen Standpunkt gegeniiber Fausts Verfithrungskiinsten zu erarbeiten. Die
Regieanweisungen sehen vor, dass dort, wo das tote Kind gelegen hatte, »ein
nackter, halbwiichsiger Jingling aufgestiegen [ist], einen blithenden Zweig
in der Rechten« (ebd.: 135). Dies ist gewiss das Ende der Ostergeschichte. Aber
es ist nicht das Ende der Oper. Ein letztes Mal lisst Busoni Mephistopheles
in Gestalt eines Wachmanns auftreten. Als dieser Fausts reglosen Kérper
auf der Strafe findet, fragt er: »Sollte dieser Mann verungliickt sein?« (Bu-
soni1980: 136). Mit dieser Frage endet die Oper (in Busonis Fassung). Offen
bleibt damit, ob Faust den Jiingling reanimiert hat. Und offen bleibt auch, ob
Faust tatsichlich jener ewige Wille ist, als der er sich phantasiert.

Der Wachmann, der nach Fausts Tod den neuen Tag ankiindigt, reifit
die Zuschauer und Zuhérer gleichsam zu frith aus dem Schlaf. »Der inner-
lichen Logik gehorchend, schreibt Busoni an seine Frau Gerda,

»ist dieser Schlufl unvermeidlich. Dieser Mann ist weise genug, um eigene Gesetze
haben zu diirfen; aber er hat seine Weisheit vergeblich gebraucht: Er ist mehrerer
Morde schuldig und eigentlich keiner guten That verdienstlich. Uberdies ist der
Teufel als Nachtwichter vom Bosen sehr entfernt und ins Alltiglich-Menschliche
geriickt, so daf} die Situation kaum mehr symbolisch ist. [...] Heute morgen wachte
ich auf, als der Sonnenball aus dem Wasser stieg gerade gegeniiber meinem Bett.«
(Zit. Morabito 2005: 90)
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Man kann dies sicherlich als frustrierenden Mangel empfinden; zugleich
aber ruft dieses plétzliche Aufwachen dem Zuschauer in Erinnerung, dass
Traum und Wachen, Lustprinzip und Realititsprinzip zwei verschiedene
Wahrnehmungszustinde sind, die im Falle der faustischen Verfiithrungs-
kunst besser nicht zur Deckung gebracht werden sollten. Dass das Aufwa-
chen vom Publikum als unangenehm empfunden wird, zeigt nicht zuletzt
die Rezeptionsgeschichte der Oper.

Lassen wir Freud noch einen letzten Gedanken vorbringen. »Es ist ge-
wiss verlockend fiir den jungen und eifrigen Psychoanalytiker, dafl er viel
von der eigenen Individualitit einsetze, um den Patienten mit sich fortzu-
reiffen und ihm im Schwung tiber die Schranken seiner engen Personlich-
keit zu heben« (Freud 1994: 175, 177). Aber dieser »Verlockung« diirfe nicht
nachgegeben werden: Der Analytiker miisse eine gewisse »Gefiihlskilte«
an den Tag legen, denn nur so werde er »befihigt, aus den ihm mitge-
teilten Abkommlingen des Unbewufiten, dieses Unbewufite, welches die
Einfille des Kranken determiniert hat, wiederherzustellen« (ebd.: 175f).
Busoni scheint geahnt zu haben, dass dies auch fiir den Tonkiinstler gilt.
Tatsichlich weisen Busonis Biographen immer wieder mit einer gewissen
Enttduschung darauf hin, dass Busoni, der unbestritten grofte Pianist sei-
ner Zeit, mit dem Publikum nicht >warm« wurde, die Zuhérer auf Distanz
zu seiner Person hielt. Busoni lag wenig daran, sein Publikum durch sein
Spiel zu verfiithren. Sein Biograph Hans H. Stuckenschmidt, der Busoni
personlich kannte, beschreibt ihn als »den widerwilligen Virtuoso«:

»Seine Kunst war auf zu hohem intellektuellen Niveau. Am Fliigel schien er zu-
riickgezogen, beinahe abwesend. Sein Gesicht zeigte keinerlei Anzeichen |[...] der
enormen kreativen Energie, die jedes Detail seines Spiels antrieb. Wie eine schone
Marmorstatue [...] sogar seine Hinde bewegten sich nur minimal — schien er das
Sprachrohr jenes Geistes, den er aus den Tasten aufsteigen lief.« (Stuckenschmidt

1970: 67)3

Trotz der Vergleiche, die seine Schiiler und Freunde nach seinem Tod an-
stellten, als Pianist war Busoni keine Faustgestalt. Und auch als Kompo-
nist besteht er darauf, sich nicht zum Erfullungsgehilfen des faustischen
Strebens zu machen. Fausts grandiosem Selbstbild — »Ich Faust,/ein ewi-
ger Wille« — folgt Busoni nicht. Angezeigt wird diese Verweigerung nicht
nur in der unvollendeten Partitur, die Fausts Gréflenwahn buchstiblich
ins Leere laufen ldsst, sondern auch in Mephistopheles< trockener Frage:
Sollte dieser Mann verungliickt sein?

Im »Doktor Faust« wird mithin nicht die schwache, scheiternde und
>weibliche« Seite der Mdannlichkeit dargestellt, wie sie etwa zeitgleich
im Diskurs der Décadence oder im modernen Roman betont wird. Viel-
mehr arbeitet die Oper einige der machtvollsten (und hochst attraktiven)

3| Ubersetzung Bettina Mathes.
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Wunschregungen heraus, die sich hinter dem Bild des tragischen Helden
verbergen. Der »Doktor Faust« verweigert bewusst die Anspriiche der Nar-
ration und bringt so etwas vom Unbewussten der zeitgendssischen Minn-
lichkeitskonstrukte zum Vorschein. Mit Bezug auf Freud heifdt das: der
Verfiihrer ist tatsidchlich keine reale Person, er ist ein Mannsbild, das im
deutschsprachigen Raum auf den Namen Faust hort. Ein Verfiithrer, von
dem nicht nur einzelne Minner, sondern eine ganze Nation traumt. Hat
man die fiktionale, einer kulturellen Sehnsucht folgende >Natur< fausti-
scher Minnlichkeit akzeptiert, besteht kein Grund, Faust in die Verdamm-
nis zu stiirzen. »Sollte dieser Mann verungliickt sein?« fragt der Nacht-
wichter und Sigmund Freud scheint zu sekundieren, »Die Absicht, daf}
der Mensch gliicklich sei, ist im Plan der Schopfung nicht enthalten«
(Freud 1981: 75).
»Sollte dieser Mann verungliickt sein?« — Warum eigentlich nicht?
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