Die wienerische Verlumpung des Märchenprinzen.
„Nagerl und Handschuh“ von Johann Nestroy

Das märchen ist ein spiel der willkür mit der weisheit
(Rudolf Pannwtz)

Die gesteigerte spöttische Intention seines frühen Stücks „Nagerl und Handschuh oder Die Schicksale der Familie Maxenpfutsch“
 – schon der Titel gibt unverkennbar die Verwurzelung im Wiener Boden zu erkennen, da Nagerl die Dialektform für Nelke ist – drückt Nestroy unmittelbar im Zusatz zum Titel aus, wo es heißt: „Neue Parodie eines schon oft parodierten Stoffes in drei Aufzügen“ (71).

Die Auflistung der Personen (72) zeigt nicht weniger deutlich dieselbe Absicht, denn der Autor gibt hier – wie überall auch später in seinem Werk – eine treffliche Probe seiner besonders effektvollen Kunst, sich Namen durch Wortkombinationen oder -verdrehungen auszudenken, die sowohl lautmalerisch wie auch inhaltlich durch ihre lustige Anspielungskraft vieldeutig wirken.

Die erste der Personen des Dramas ist Rampsamperl, auch dies ein Epitheton aus dem Wiener Dialekt: So nennt man in der Donaumetropole einen umtriebigen und zerstreuten jungen Mann, wobei das Wort mit seiner Anhäufung von Labialen onomatopoetisch den schlampigen Zug wiedergibt, der einen solchen Typus charakterisiert. Insbesondere wird Rampsamperl von Nestroy als „Erbe unzähliger magischer Herrschaften“ vorgestellt, deren konkretes Vorhandensein sich jeder möglichen Kontrolle entzieht.

Die Magie verwaltet bei ihm Semmelschmarn, „ein Zauberer, Rampsamperls Erzieher, ein rarer Mann, aber fad“; sein Name suggeriert jedoch keine Exotik, er läßt an keine geheimnisvollen überirdischen Kräfte denken, sondern eher an die Küche von Leuten, die nach der Diktion von Thomas Bernhard zu den „Billigessern“
 gehören. Denn Schmarren ist zwar eine in Österreich sehr beliebte Speise, besser „Mehlspeise“, eine Art Eierkuchen; er erreicht jedoch seinen „sozialen“ Höhepunkt als Kaiserschmarren, der mit Rosinen bereichert wird. Ein Schmarren aus Semmelbröseln ist daher nicht der angesehenste und nobelste Vertreter seiner Gattung, und tatsächlich ist der Zauberer „rar“, aber dazu auch noch „fad“. Er versucht zwar, sich mit seiner Kunst Respekt zu verschaffen, niemand nimmt ihn aber ernst, so z.B. auch nicht die Protagonistin des Stücks, der er vergeblich zu imponieren versucht:


SEMMELSCHMARN. Kind, vergiß nicht, daß ich ein Zauberer bin.


ROSA. Das vergißt man wirklich leicht, denn Sie haben gar nichts Bezauberndes an sich.


(III, 2, 127).
Die Dichte der Anspielungen, die der Name des Magiers enthält, läßt sich jedoch bloß aus der Kulinarik nicht ausschöpfen, da in der Umgangssprache Schmarren ein Synonym für Unsinn, Unfug ist, während im Bereich des Theaters das Wort ein leichtes, eher kitschiges Stück bezeichnet. Kurz: Semmelschmarn ist ein „konfuser Zauberer“
 ohne jegliche Glaubwürdigkeit, um einen Nestroytitel zu nennen, der einige Monate nach „Nagerl und Handschuh“, gleichfalls im Jahre 1832 und auch im Theater an der Wien, Premiere hatte.
Gegenpart zum Zauberer und zu seinem Zögling ist Maxenpfutsch, der wie die anderen auch einen sprechenden Namen trägt, hier einen, der die miserable wirtschaftliche Lage der so bezeichneten Figur ironisch mit dem Kompositum aus „Maxen“, d.i Geld, und Pfutsch, d.h. verschwunden [sein], illustriert. Sein lateinisch klingender Vorname Poverinus verstärkt den Eindruck von Elend, und zwar nach demselben sprachlichen Verfahren, das Nestroy noch oft
 verwenden wird und das in der Vermischung von deutschem und romanischem Sprachschatz besteht: Man denke an den „bösen Geist Lumpacivagabundus“
 der gleichnamigen Posse, mit der sich Nestroy ein Jahr nach der  triumphalen Aufnahme
 von „Nagerl und Handschuh“ auf den Wiener Vorstadtbühnen definitiv auch als Autor durchsetzte; oder an die Flora Baumscher des „Talisman“
 oder noch an Eberhard Ultra in „Freiheit in Krähwinkel“.
 Maxenpfutsch ist also in jeder Hinsicht ein ruinierter Mann; als Zuwag
 – um wieder ein von Nestroy gern gebrauchtes Wort aus der Kulinarik zu verwenden – wird er mit folgenden Titeln vorgestellt: „Besitzer von Schuldenfeld, ein im Zugrundegehen begriffener Kapitalist und Vater“. Sein Vermögen ist zugleich die Negation jeglichen Eigentums, auch dies ein typisches Sprachmittel der Komik, die in eine Aussage zugleich deren Entwertung hineinzustecken vermag.

Maxenpfutsch ist die Vormärz-Variante eines in der österreichischen Literatur später so häufig vorkommenden Typus, nämlich des Vaters, der sich durch die Heirat der Töchter sozial und finanziell zu rehabilitieren versucht: man denke beispielsweise an Arthur Schnitzlers „Fräulein Else“, an Hugo von Hofmannsthals „Arabella“ oder an den Pampero des Romansfragments „Andreas“ desselben Dichters oder noch an Franz Werfels umfangreiches Prosawerk „Die Geschwister von Neapel“. Aber während die Väter der hier genannten Werke aus Habgier bzw. aus schiefen Spekulationen ihr Vermögen verloren haben, hat sich Maxenpfutsch heillos verschuldet, um die unbegrenzte Eitelkeit seiner zwei Töchter zu befriedigen, wohl mit dem Hintergedanken (das moralisch Halbseidene fehlt ihm keineswegs), sie durch dieses Ausmaß an Putz und Eleganz als gute Partie verheiraten zu können:

MAXENPFUTSCH. Habe ich die Schulden nicht bloß gemacht, um euch aufn Glanz  herzustellen? hab ich nicht alles auf euch verwend’t? (I, 4, 79).
Die Rechnungen für die „Marchandmod“ (ein Kompositum aus marchand = Händler und Mode) sind schwindelerregend hoch, der Schneider ist unbezahlbar geworden, so daß er im günstigsten Fall nur noch ein „Pauschquantum“ (eine Pauschalsumme) bekommen wird, der „Parfumeur“ liefert kein „Rouge“ mehr für die Wangen, und der Vater hofft jetzt nur, daß die Verehrer seine Töchter nicht nur bewundern und dann „plantieren“ (verlassen), sondern sie auch wirklich heiraten werden. Der Text wimmelt ja nur so von mehr oder weniger verballhornten französischen Wörtern, die dazu beitragen, ein Ambiente mit leichten Strichen zu konturieren, das aus reiner Frivolität und Scheinheiligkeit, aus einer reinen Fassade ohne Substanz besteht. Deswegen wird der sich als „Stallpersonale“ vorstellende Rampsamperl von den zwei jungen Damen zurückgewiesen: Seinem Aussehen nach hatten sie ihn für einen „Cavalier“ gehalten; nun ist ihre Enttäuschung so groß, daß ihr Vater sogar meint: „Es riecht so stark nach’n Stall herin!“ (I, 12, 89).

Außer den zwei ledigen Töchtern, die „nicht aus Neigung, sondern aus Schicksal“ noch unverehelicht  sind, hat Maxenpfutsch aber noch ein drittes Mädchen, die Stieftochter Rosa, „genannt Küchengretl“, die vom Vater „miserabel gehalten“ und von den Schwestern „enorm maltraitiert“ wird. 

Durch das dritte, mißhandelte Kind erkennt man sofort, daß es sich um eine parodistische Wiederaufnahme der Geschichte von Aschenputtel handelt. Daß die Ungerechtigkeit von den Schwestern und dem Stiefvater ausgeht, und nicht von einer Stiefmutter, wie dies in den meisten Bearbeitungen des Märchensujets
 der Fall ist, hat bei Nestroy keine tiefenpsychologischen, sondern eher recht praktische Gründe, auch wenn die Figur von Aschenputtel Stoff genug zu psychoanalytischen Interpretationen bietet: man denke paradigmatisch an das Buch von Bruno Bettelheim, „The uses of Enchantement“
, das in den achtziger Jahren in Europa viel Furore machte.
Die Ersetzung der Stiefmutter durch ein männliches Analogon, genauso wie die Ablösung der guten Fee durch einen Zauberer, hatte schon in der Oper Tradition, einem Feld, auf dem sich Nestroy gut auskannte, da er ja seine Karriere als Baß und Bariton angefangen hatte.
 Und gerade das Aschenputtel-Motiv war ihm besonders geläufig: In den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts war er oft und in verschiedenen Rollen in Gioacchino Rossinis „La cenerentola“
 aufgetreten und hatte außerdem mehrmals in Nicolo Isouards „Cendrillon“
 gesungen.
 

Auch mit der Opernvariante war Nestroys Publikum gut vertraut, denn diese Theatergattung wurde damals von breiten Schichten der Gesellschaft besucht. In seinem Aschenputtel-Stück brauchte Nestroy jedoch einen Stiefvater auch aus einer zusätzlichen konkreten Motivation heraus: Er war vor allem Schauspieler, tendenziell Protagonist und versprach sich große Wirkung auf der Bühne durch die Kontrastierung seiner eigenen sprudelnden Rezitation und seiner schlanken Körperlichkeit mit der Gestalt seines unzertrennlichen Freundes Wenzel Scholz. Unter diesem Blickwinkel zeichnete er seine Figuren; in diesem Fall paßte ihm, dem langen, hageren und flinken Mann, die Rolle von Rampsamperl ausgezeichnet, während für den untersetzten, dickeren und ruhigeren Scholz der Part von Maxenpfutsch wie nach Maß zugeschnitten war.

Karl Carl, dem Direktor des Theater an der Wien, wo die Parodie am 23. März 1832 unter großem Beifall uraufgeführt wurde, kam die Rolle des Stallknechts Kappenstiefel zu – einer als Dandini auch bei Isouard und Rossini schon vorhandenen Figur –, der bis zum Schluß verkleidet als sein Herrn Rampsamperl auftritt und für Verwechslung und Konfusion sorgt, zwei nie fehlende Ingredienzien der populären Komik. 

Im Namen Kappenstiefel klingen bestimmt die übertragenen Bedeutungen von „Stiefel“ mit, der für jemanden stehen kann, der Unfug redet bzw. viel Alkohol verträgt, wie Jürgen Hein in seinem Kommentar meint. Deutlicher scheint mir in dem Kompositum aber auch die Anspielung auf Kappe, vor allem im Sinne von Tarnkappe, denn Kappenstiefel wird bis zum Schluß mit seinem Herrn verwechselt. Daß man in diesem Namen auch eine spöttische Pointe gegen die germanische Sage mithört, ist wenigstens plausibel, denn die mögliche Assoziation, die dem Hörer bei einem solchen Namen einfällt, ist die von Siegfried, einem der Ur-Heroen des nordischen Mythos, und es ist bekannt, daß Nestroy mit besonderem Spaß sich gerade über das Heldentum der Sagen lustig machte. Man denke an die spätere Travestie „Judith und Holofernes“
, die den Koller Friedrich Hebbels auslöste, und an die Wagner-Parodie Lohengrins, die der Komponist freilich wohlwollend hinnahm.

Mit Carl als Kappenstiefel ist also das männliche Terzett vollständig, das in „Nagerl und Handschuh“ nicht viel weniger schlampig handelt als „das liederliche Kleeblatt“
 des Lumpazivagabundus. 

Unter den weiteren männlichen Nebenpersonen, die zur Dienerschaft Rampsamperls gehören, verdient vielleicht noch der Genius Grobianetto genannt zu werden, der sich, seinem Namen entsprechend, frech und scharfzüngig benimmt. Sein Name entspringt einer witzigen Kontamination, denn er enthält das Wort „Grobian“, das eigentlich mit seiner Funktion als Schutzgeist kontrastiert, gewinnt aber eine gewiße Feinheit durch die italienisch klingende Endung „-etto“ zurück. Dieses Suffix ist typisch für eine besondere Steigerungsform des Adjektivs, das eventuell substantiviert verwendet wird –  eine Form, welche das Deutsche nicht kennt und die Grammatikbücher „vezzeggiativo“ nennen, die zugleich als Verkleinerung wie auch als „Verzierlichung“ wirkt. Der Name Grobianetto verrät wieder den intensiven Umgang von Nestroy mit dem italienischen Melodrama, das überall von ähnlichen „vezzeggiativi“ voll ist, so daß die Libretti oft frivol und etwas parfümiert anmuten. Bei Nestroy hat das alles eine ironische Pointe. Obwohl das Stück „in das Zeitalter der Zauberer“ fällt, zeigt auch Grobianetto, daß dieses als solches schon lange unwirksam geworden ist, da es nur noch den Gesetzen des Geldes gehorcht: Denn für seine Dienste verlangt der Genius von Semmelschmarn ein Trinkgeld.

Nach dem Märchenmotiv des Aschenputtels liefen in Wien am Anfang des 19. Jahrhunderts nicht nur die opéra série des Malteser Komponisten Isouard zu dem Libretto von Charles Guilleaume Étienne und die opera buffa des Italieners Rossini zu dem Libretto von Jacopo Ferretti, sondern auch drei Parodien um: „Der Gürtel der Bescheidenheit. Ein morgenländisches Märchen als Seitenstück zum ‚Aschenbrdel’“ von Karl Meisl (1811), „Aschenschlägel“ von Joachim Perinet (1812)
 und „Finette Aschenbrödel oder Rose und Schuh“ von Auguste Schreiber (1830). Das erklärt, warum Nestroy sein Werk als „neue Parodie eines schon oft parodierten Stoffes“ beschreibt. Anders als bei den meisten seiner Stücke gibt hier der Autor, der nie auf inhaltliche Originalität zielte, sondern lieber schon Vorhandenes umformte und verwienerte, eine unmittelbare einzelne Vorlage nicht an. Zu Recht, denn es sind gleich mehrere, obwohl festzustehen scheint, daß Nestroys sarkastische Strahlen in diesem Fall hauptsächlich dem Werk von Schreiber galten, einer beliebten Schauspielerin am Leopoldstädter Theater. In ihrem Stück hatte Nestroy selber 1830 bei einer Grazer Aufführung in der Rolle des Montefiaskone (bei der Autorin mit „k“ geschrieben) gespielt. 

Vergleicht man die Vorlagen mit dem neuen Stück, bekommt man einen noch besseren Eindruck davon, wie sich die Namen der Figuren bei Nestroy verändert haben. Aus dem Philosophen Alidor bzw. Alidoro (auf italienisch wörtlich „goldene Flügel“) ist Semmelschmarn geworden: von den Höhen der Reflexion geht man somit in die schlampige Platitüde der Alltäglichkeit über; Don  Ramiro, Fürst von Salerno, hat sich in den Ramsamperl verwandelt, der sich einfach auf die schnelle Suche nach einer Braut begibt, obwohl er den Ehestand eigentlich haßt; er will jedoch auf das „Erbe unzähliger magischer Herrschaften“ keineswegs verzichten, denn sein Vater hat im Testament verfügt, daß der Sohn nur als verheirateter Mann in den Besitz des (eigentlich inkonsistenten) familiären Vermögens kommen darf. So lautet denn die erste Strophe des Liedes, das sein Vorhaben beschreibt: 


Das Heirathen ist a bedenkliche Sach,

Besonders wenn einer nicht häuslich seyn mag.

Ich blieb so gern ledig, mir gfallt dieser Stand,

Ich verlang mir kein Stückel von so festem Band;

Und mein Vater verordnet’s in sein Testament,

Na, das ist a schöne Gschicht, Mordfikerment! (I, 7, 82),

Trotz der ganz materiellen Voraussetzungen seiner Brautjagd und trotz seines Casanova-Naturells –

 „Bei der Liebeserklärung schon muß ich auf eine Andere kokettieren“ (I, 7, 83), bekennt er schamlos – verliebt er sich dann doch in die Stieftochter von Maxenpfutsch. 

Aus Don Magnifico, dem „Prächtigen“ Baron zu Montefiascone, den Auguste Schreiber schon zu einem „Herr von Montefiaskone, [einem] Privatmann“ erniedrigt hatte, ist nun Maxenpfutsch geworden, schon gar kein Herr mehr, sondern ein armer Teufel, der von seinen Gläubigern verfolgt wird.

Auch dessen drei Töchter bekommen von Nestroy Namen, die nichts Heldisches suggerieren. Die zwei Eitlen, die im „Conte“ von Charles Perrault
, der angeblich die wichtigste Vorlage für alle späteren Varianten ist, haben keinen Namen. In der französischen wie auch in der italienischen Oper heißen sie Clorinde und Thisbé bzw. Clorinda und Tisbe – mit ironischer Anspielung auf die heroische Kämpferin in Tassos „Befreitem Jerusalem“ einerseits und an die mythische Geliebte des Pyramus, eine Art Ur-Julia, andererseits, deren Geschichte u.a. in Ovids „Metamorphosen“  zu lesen ist. Von Auguste Schreiber werden sie deutlich einer „Verwienerung“ unterzogen und zu Clorinderl und Thisberl herabstilisiert, während Cendrillon bzw. Cenerentola nun Finette Aschenbrödel heißt. Bei Nestroy tragen die drei Kinder von Maxenpfutsch alle Namen von Blumen: Hyacinthe, Bella und Rosa, „genannt Küchengretl“. 

In seinem Kommentar zum Werk meint Jürgen Hein, Hyacinthe sei ein „pretenziöser Name“ und Bella lasse ironisch die Bedeutung „die Schöne“ anklingen und sei wahrscheinlich die „Kurzform von Belladonna, ‚Tollkirsche’“. Diese Auslegung scheint aber wohl irreführend zu sein. Bella dürfte vermutlich eher die Kurzform von Isabella – man denke an Arnims „Isabella von Ägypten“ - oder von Arabella sein – wie etwa in Lessings „Miß Sara Sampson“ oder in Schillers „Die Verschwörung der Fiesco zu Genua“ und später z.B. noch in dem gleichnamigen Libretto von Hofmannsthal. Vermuten könnte man außerdem, der Name sei eine versteckte Hommage Nestroys an die Sängerin Isabella Colbran, die erste Frau von Rossini. Jedenfalls lassen die Namen der Mädchen klar erkennen, daß eine wichtige Quelle für Nestroy (und vor ihm für Schreiber) das Märchen „Finette Cendron“ der Baronin Marie-Catherine d’Aulnoy (1650-1705) gewesen ist. In dieser Version sind Motive aus mehreren Märchen ineinander verflochten, und nur der Schluß befaßt sich mit dem eigentlichen Aschenputtel-Stoff. Am Anfang wollen „un roi et une reine qui avaient mal fait leur affaires“
 sich von ihren Kindern trennen, und die Mutter plant, ihre drei Töchter in einem Wald zurückzulassen:

Dès que le jour parut, le roi réveilla sa femme. „Allons, allons, madame, lui dit-il, apprétez-vous pour le voyage.“ Aussitôt elle se leva […]. Elle fit venir l’ainée de ses Filles qui s’appellait Fleur-d’Amour; la seconde, Belle-de-Nuit, et la troisième, Fine-Oreille: c’est pourquoi on la nommait ordinairement Finette.

Für die erste Tochter denkt sich Nestroy den Namen Hyacinhte aus, der an den Mythos des von Apollon geliebten Jünglings denken läßt, des tragischen Opfers des Schicksals, wie die Töchter von Maxenpfutsch in komischer Wendung es auch sind. Belle-de-Nuit (botanisch „mirabilis jalapa“, d.h. „die Schöne der Nacht“ und nicht „atropa belladonna“, die Tollkirsche) kürzt Nestroy zu Bella. Fleur-d’Amour (Blume der Liebe) übersetzt Nestroy mit Rosa und gibt diesen Namen der „maltraitierten“ dritten Tochter. Der Rose haftet bekanntlich eine besonders starke symbolische Kraft an; sie gilt seit jeher als Blume der (auch obszönen) Erotik, aber sie wird umgekehrt auch als Trägerin der Reinheit und der Keuschheit schlechthin aufgefaßt: Man denke nur an das Attribut „rosa mistica“ für die Madonna oder an den Rosenkranz als Gegenstand zum Gebet. 

Die Rose hatte schon eine gewichtige Rolle in Isouards Oper gespielt; nach ihrer Verwandlung in eine vornehme Dame gibt Alidor der verträumten Cendrillon eben eine solche Blume:


ALIDOR 

Soyez tranquille. Prenez cette rose. Avec elle, personne ne vous reconnaîtra, vous aurez de l’assurance, du talent … c’est à cette rose qu’est attaché votre bonheur, votre destin! Mon enfant, ne la quittez jamais.

Am Schluß übernimmt dann der Zauberer ungefähr dieselbe Funktion wie Octavian in Hofmannsthals „Rosenkavalier“, weil die Blume einem Heiratsversprechen gleichkommt:

ALIDOR


Pour obtenir la main du roi, il faut mériter cette Rose.


[…] A l’instant. Pour la mériter, il est une éprouve à tenter.


[…] celle à qui peut aller un si joli soulier, mérite la couronne et la rose.

Auguste Schreiber übernimmt das Motiv der Rose fast wortwörtlich:


Deine Furcht ist leicht gebannt.


Nimm die Rose, wer sie trägt,


Bleibt von jedem unerkannt.


Hast sie vor die Brust gesteckt,

Werden deines Geistes Gaben,


Die bis jetzt, dir unbewußt,


Schlummernd tief gelegen haben


Schnell erwachen, Selbstvertrauen


Zieht in die beklomm’ne Brust


Und der Anstand feiner Sitten


Wird dein Eigen, unbestritten.

Ein wenig anders geht es am Ende bei Schreiber zu. Da wird zuerst bewiesen, daß der verlorene Schuh Finette gehört; erst dann sagt vor der staunenden Verwandtschaft Alidor zur Auserwählten des Prinzen:


ALIDOR


Nimm, weil dir der Schuh erworben,


Auch die Rose wieder hin.

So wird Finette wieder zu der prächtigen Dame, die alle auf dem Ball bewundert hatten. 
An den vielen fragmentarischen Vorarbeiten
 von Nestroy zu „Nagerl und Handschuh“, wo am Anfang die Personen noch die ursprünglichen Namen der Opernrollen tragen, kann man die sich verstärkende Tendenz zu Bagatellisierung und Trivialisierung des Märchenstoffes deutlich ablesen. Sobald Nestroy seine Protagonistin in Rosa umbenannte – übrigens ein im österreichischen Raum sehr verbreiteter Frauenname –, sah er sich offensichtlich gezwungen, die noch bei Schreiber als Zaubergegenstand funktionierende Blume zu ersetzen. Aus der Rose wurde eine Nelke und, um schon im Titel die parodistische Intention noch deutlicher hervorzukehren, verliert bei Nestroy die Aschenputtel-Rosa auf dem Ball im Palast nicht, wie es nach der Tradition üblich wäre, einen Schuh bzw. einen goldenen oder gläsernen Pantoffel, sondern einen Handschuh. Der Übergang vom Fuß zur Hand macht die Geschichte jedoch nur scheinbar gehobener und erhabener. 

Die Handlung führt bei Nestroy ein Lied von Rosa ein – die Musik zum Werk stammt von Adolf Müller –, das deutlich zeigt, wie bescheiden und wie wenig originell ihre Ambitionen sind:


Wann’s Militair vorbeimarschiert.

Mir’s Herzel allweil klopfen wird.

Tschinatra! Tschinatra! Tschinatra! Bum!

Ein heimlich Sehnen macht mich völlig dumm. (I, I, 73)

Von unsterblichen Versen kann bei diesem Auftrittsliedchen nicht die Rede sein; Rosa erscheint vielmehr gleich zu Beginn als das typische „Mädel aus der Vorstadt“
, das der Charme der Uniform betört: ein klassisches Operettenmotiv. Sie würde sich also mit einem einfachen Soldaten begnügen – eine größere Entfernung von dem Prinzen mit blauen Mantel auf weißem Roß der Märchentradition könnte man sich kaum vorstellen –, während ihre prahlerischen Schwestern auf etwas (finanziell) „Besseres“ zielen, so daß sie, wenn Sammelschmarn sie mit seinem Besuch überrascht (I,2), seinen Anzug genau mustern und sich von dessen Aussehen viel versprechen:


HYACINTHE (leise zu Bella). Gib Acht, der macht einen Heirathsantrag.


[…] 


BELLA (leise zu Hyacinthe). Wenn er nur reich ist.

[…]


HYACINTHE (leise zu Bella). Na, dem sieht man’s doch an, daß er Geld hat.


(I, 2, 75)

So fängt das Wechselspiel von Schein und Sein an, das die ganze Entwicklung der Handlung nach den geläufigsten Schemata der Komödie weiterführt. Trotzt seinem eleganten Aussehen gibt sich Sammelschmarn für einen Bettler aus, denn: ein „[…] schöner Rock ist kein Beweis, daß man Geld hat; einen Schneider zu finden, der auf Kredit was macht, das ist die ganze Kunst“ (I, 2, 76).
Daraufhin wird er von den zwei „bösen Dirnen“ (I, 2, 77) abgewiesen, während ihm Rosa einen Frühstückskaffee anbietet. Sie erweist sich sofort als die verkörperte Güte (Rossinis Operntitel lautet: „La cenerentola ossia la bontà in trionfo“, und das Mädchen heißt eigentlich Angelina, d.h. Engelein), eine Eigenschaft, die sich jedoch, um auf der verdorbenen Welt zu bestehen, mit der Dummheit zu paaren hat. Das bestätigt Ramsamperl bei seiner ersten Begegnung mit ihr; nach einem anfänglichen kurzen Stutzen empfindet er ihre Einfältigkeit doch als einen Vorteil:


RAMPSAMPERL (bei Seite)  

Ein prächtiges Mädel, nur scheint’s etwas dumm,

Wann die auch noch gscheidt wär, was gäbet ich drum!

[…]

Doch nein, ein gscheidts Weib ist für’n Mann eine Plag,

Bei dem Madl bleib ich, der lauf ich jetzt nach. (I, 9, 86-87).

Als Frau benimmt sich Rosa ein wenig wie die Zerlina in Mozarts „Don Giovanni“; auch sie könnte singen: „Vorrei e non vorrei, / Mi trema un poco il cor“, denn ihr Vorsatz, dem Verehrer  zu widerstehen,  gerät sehr bald ins Wanken:


ROSA


Ich kann nicht gefühllos bleibn.


[…]

O mein Herz, jetzt halt nur fest. (I, 9, 86).

Das ist nur ein Beispiel unter vielen, die die grundsätzliche Misogynie des Autors verraten, der von seiner ersten Ehefrau sehr jung und mit einem dreijährigen Kind verlassen worden war. Die Verletzung war so tief, daß Nestroys Mißtrauen gegenüber dem sogenannten schwachen Geschlecht sich durch ständige Attacken gegen den Eigen- und Stumpfsinn der Weiber äußerte, was die Empörung der Feministinnen auslöste, bei denen Nestroy natürlich keine Gnade findet. 

In der Tat geben die Frauengestalten des Stücks ein ziemlich erbärmliches Bild ab: Alle drei Töchter von Maxenpfutsch haben Träume bzw. Ansprüche, aber keinen Kopf. Mehr als an eine genaue Konturierung der Psychologie der weiblichen Figuren dachte Nestroy jedoch bei der Niederschrift seiner Parodie offensichtlich an das körperliche Aussehen der Schauspielerinnen, die er einsetzte, denn auch mit dem Terzett der Damen bezweckte er eine unmittelbare Wirkung auf sein Publikum. Er rechnete vor allem mit dem Kontrast zwischen seiner Lebensgefährtin Marie Weiler, die eine schlanke, ja knochige Figur hatte und in der Rolle der Bella spielte, und der damals bekannten Soubrette Eleonore Condorussi, welche die Hyacinthe gab und im Gegensatz zu „der Frau“ (wie Nestroy die Weiler nannte), kleiner aber runder war und etwas ländlich Gesünderes ausstrahlte. Die körperlichen Eigentümlichkeiten der zwei Schauspielerinnen betonen schon die zweideutigen Komplimente, die der verkleidete Kappenstiefel den beiden „töchterlichen Geschöpfe[n]“ (I, 13, 91f.) von Maxenpfutsch macht. Die Gegenüberstellung der zwei Frauen gipfelt jedoch in der ersten „Scena“ (sic) des zweiten „Actus“ (sic), einer Art von liederlichem „Schwesternzwist in Habsburg“, dem alles Heroische und Noble fehlt. Da zanken Hyacinthe und Bella um die Gunst des Verehrers (Kappenstiefel), den sie für den reichen Rampsamperl halten:


HYACINTHE. Wer auf d’Letzt lacht, lacht am besten.



(BEIDE lachen sich eine geraume Zeit boshaft aus)


HYACINTHE. (welche eine Augenblick länger lacht). Siehst du, daß ich auf d’Letzt lach,


dir geht ja zu früh der Athem aus, mit deinem schmalen -  


BELLA. (mit erzwungener Mäßigung). Schlanken Wuchs, willst du sagen, gerade das ist der ‚Journal-Wuchs’, so kommen s’ alle Wochen heraus.

HYACINTHE. Beim Lebzelter.

BELLA. Darüber kannst du freilich nicht mitreden, schau erst, daß du wo eine Taille zu leihen kriegst.

HYACINTHE. (zornig aufbrausend). Was? (mit erzwungener Mäßigung). Das Runde, die Wellenlinie macht die Schönheit, so ein ausgewaschenes Phantasiestück, wie du, die rührt schon lange mehr kein männliches Herz.

BELLA: O da irrst du dich stark. Sentimentale Wachsthümer sind jetzt weiter nicht gesucht – früher, wenn die Männer ein mageres Frauenzimmer gsehen haben, haben s’ gsagt: „Da ist nichts dran.“ – jetzt sagen s’ aber: „Die ist interessant, himmlisch, ätherisch!“

HYACINTHE. O, du ätherisch, du! […]

BELLA. Solche Tiroler-Gretln wie du, haben gar keinen Geist.

HYACINTHE. (mit steigender Erbitterung). Was ist das für eine Red? Siehst, grad dir zum Trotz, du ausgegangener Dessein von einem Frauenzimmer, wird er mein Gehmal.

BELLA. (ebenfalls immer gereizter). Nein! mein wird er, du gehst leer aus! (II, 1, 97f.)

Diese kurze Dialogpassage ist nur eines von zahlreichen Beispielen für die Vielschichtigkeit der Sprache Nestroys, der – um es mit Karl Kraus auszudrücken – „sein Dynamit in Watte“
 zu wickeln verstand. Denn aus dem giftigen Zwiegespräch der Schwestern spricht mehr als bloßer gegenseitiger Neid. Hier sind viele Ingredienzien zu finden, welche die besondere Komik und die unerhörte Dichte der Sprache Nestroys ausmachen, die auf der Bühne durch seine Mimik noch gesteigert wurde. 

Das Sprichwort verliert z.B. seine metaphorische Dimension und gewinnt eine drollige Konkretheit, die die ganze Szene ins Sinnliche verschiebt und ihr etwas „ganz Ungeistiges, vegetativ Lustiges“
 verleiht. Die schlankere Schwester gerät als erste in Atemnot, weil sie engbrüstig ist – eine Anspielung auch auf die Kunst des Singens, wo zur vollen Entfaltung der Stimme eine breite Brust sehr nützlich ist. Bella verteidigt ihren hageren Körperbau, indem sie behauptet, sie entspreche dem weiblichen Typus, der im Moment modisch sei. Mit „Journal“ meint Nestroy gewiß eine Modezeitschrift, wie die Erläuterung von Jürgen Hein
 auch vermerkt; aber er bezieht sich wahrscheinlich auch auf die Regeln der Zensur, nach der Drucke ab einem bestimmten Umfang nicht der Vorzensur vorgelegt zu werden brauchten.
 Die Zensur war für Nestroy immer ein großes Hindernis, aber auch eine intellektuelle Herausforderung, und er verpaßte keine Gelegenheit, sie zu verspotten. Später, in der Posse „Freiheit im Krähwinkel“ aus dem Jahre 1848, ist seine lustige Attacke unverschleierter: 

Der Zensor ist ein menschgewordener Bleistift oder ein bleistiftgewordener Mensch, ein fleischgewordener Strich über die Erzeugnisse des Geistes, ein Krokodil, das an den Ufern des Ideenstromes lagert und den darin schwimmenden Literaten den Kopf abbeißt. 

Öfter handelt es sich um verstecktere Sticheleien – wie die eben erwähnte mit dem „Journal“ –, die bestimmt nur ein Teil des Publikums sofort als solche erkannte.
Aber zurück zu den zwei zankenden Schwestern. Um die Argumentation der Bella abzubauen, antwortet Hyacinthe: „Beim Lebzelter“. Gemeint ist natürlich der Lebkuchenbäcker, der zu solchem Weihnachtsgebäck wie z. B. Spekulatius seinen Teig ganz dünn ausrollen muß. Und wieder ist man  im Bereich der Kulinarik, aber gleich danach, mit „Phantasiestück“ gelangt man in die Fachsprache der Musik, obwohl das Wort aus seinem eigentlichen Kontext herausgerissen wird und in abschätzigem, antiromantischem Sinne verwendet wird, wie das Adjektiv „ausgewaschen“ zu erkennen gibt. Allmählich nimmt der Streit den Ton gegenseitiger Beschimpfung an, wo hohe  und niedrige Lexik („himmlisch, ätherisch“ versus „Tiroler-Gretln“ oder „ausgegangener Dessein“) so alternieren, daß die Drolligkeit des Wortwechsels wie ein Crescendo zunimmt.

Solche Schnelligkeit in dem Wechsel der Sprachebenen und der Wortbedeutungen verleiht dem Text seine Würzigkeit und macht seine eventuelle Übertragung in eine Fremdsprache zu einem Wagnis.
 Weniger wichtig ist die Handlung selbst, die zwar bekannt oder wenigstens doch vorhersehbar ist, der es aber an witzigen Einfällen nicht mangelt. 

In der endgültigen Fassung des Textes gibt, wie erwähnt, der konfuse Semmelschmarn dem Küchengretl statt einer Rose eine Nelke; da er aber zwei solcher Blumen besitzt und recht zerstreut ist – „Ich glaube, ich habe das Rechte erwischt. Dies Nagerl wird sie aufklären, und nicht als Tschaberl
 wird sie mehr dastehen in der Welt“, so hofft er (II, 8, 109f.) –, reicht er Rosa zuerst die falsche, die sie nicht, wie erwünscht, in eine charmante elegante Dame verwandelt, sondern in eine vulgäre Cocotte, die Liebe als Ware auffaßt. Das Mädchen, das sich bis dahin scheu und zurückhaltend verhalten hat, spricht nun plötzlich den Magier als „liebes Mannerl“ an (II, 8, 112) und aüßert ihm gegenüber ihre (sexuellen) Wünsche in einem Ton, der zu ihrer früheren Bescheidenheit im krassen Gegensatz steht. Sie vertraut Semmelschmarn an, sie habe sich in einen jungen Mann (den als Kappenstiefel verkleideten Rampsamperl) verliebt, und fügt hinzu:

ROSA. Sie werden die Güte haben, meinen Postillon d’amour zu machen, werden ihm dann und wann ein Brieferl von mir zustecken, und mir dann von ihm ein detto mit Obers in die Hände spielen. Zur Belohnung werde ich mir nachher bisweilen Zeit nehmen, auch Ihnen ein wenig das Goderl zu kratzen oder Ihnen bei besonderen Fällen sogar eine kleine Gattung von Busserln zu appliciren, wo Sie wohl auch keinen Spott darauf legen werden. (II, 9, 113). 

Die Passage wimmelt von Eigentümlichkeiten des Wiener Dialekts: Brieferl ist eine typische  Verkleinerungsform; detto mit Obers (wörtlich: das eben besagte [„detto“ ist die Partizipialform des italienischen Verbs „dire“] mit Sahne darauf [Obers ist der Rahm, der bei unbehandelter Milch nach oben steigt]) bedeutet ungefähr: „auch einen noch süßeren kleinen Brief“ von ihm. Das „Goderl“ ist das Doppelkinn, aber das Wort stammt aus der Küchensprache: Ein deftiges Wiener Rezept ist „Spanferkel mit Goderl“. Im übertragenen Sinn bedeutet die Formel „jemandem das Goderl kratzen“ sowohl „jemandem schöntun“ als auch „jemanden schmeicheln“. Busserl sind in Wien Küsse, während „appliciren“, anwenden, einer der vielen Gallizismen der Sprache von Nestroy ist.

Die Buntheit dieser Theatersprache und ihr immenses assoziatives Potential stehen in gewisser Weise dem Autor im Wege, denn sie ist für nicht österreichische Ohren schwer zugänglich; ihr Faszinosum besteht jedoch gerade in der sinnlichen Anforderung, die sie stellt: Sie verlangt viel Intuition und die Gleichzeitigkeit von Sehen, Hören, Fühlen, Schmecken und manchmal sogar Riechen. 
Die Wörter, die Nestroy Rosa als Cocotte in den Mund legt, sind nicht nur ein Plädoyer für die Intelligenz, um die Magie zu entzaubern, die Nestroy als Scharlatanerie entlarvt, sondern auch ein Hieb gegen die doppelbödige Moral seiner Zeit, deren Verlogenheit der Dichter immer wieder anprangert. Die mögliche Flucht aus der häßlichen Wirklichkeit in eine außerirdische Welt, in der sich jeder Traum nach Wunsch verwirklichen läßt, erweist sich als reine Illusion, ebenso wie das Verlangen, die Menschen zu verändern, geschweige denn zu verbessern. 

Man lacht bei Nestroy, aber man verspürt immer wieder hinter seinen Aussagen den Nachgeschmack einer bissigen Melancholie, jene „kristallene Nüchternheit“ und jene „brennende Luzidität, die die Menschen und Dinge förmlich zerleuchtet“
 und keinen tröstenden Eskapismus zuläßt. Von der klassischen Poetik des „prodesse und delectare“ bleibt bei Nestroy nur noch der zweite Teil übrig, denn wie das Publikum, das im Theater sitzt, ist der Mensch in seiner Auffassung nur Zuschauer der eigenen Existenz, hilflose Marionette, deren Drähte die Dea Fortuna zieht, die bekanntlich blind ist. Der Zufall, so Nestroy, bestimmt also das Los des Menschen viel mehr als seine Werke; und der Glaube an eine überlegene außerirdische Macht – sei sie geheimnisvoller oder metaphysischer Natur –  ist genauso töricht wie die Einbildung, faber fortunae suae sein zu können. Deswegen ist „Nagerl und Handschuh“ ein frühes „Zauberstück ohne Zauber“
, wo der Magier sich nicht nur wie ein Clown benimmt, sondern in einem Anflug von Lüsternheit sogar die Braut seines Zöglings zu verführen versucht und dabei die Eifersucht Rampsamperls auslöst. Nach einem kurzen Streit mit Rosa versöhnt sich dieser jedoch mit seiner Geliebten:


Es gibt, es gibt ohne Schnipfen kein Dieb,


Es gibt, es gibt ohne Narrheit kein Lieb,


Gerauft wird oft in der Eh,


Doch das macht nix,


’s thut ja gar nicht so weh


Das Bisserl Wix.


Und setzt es dann und wann


Auch blaue Fleck,


Kaum ruckt d’ Versöhnung an,


Seyn d’ Schmerzen weg. (III, 4, 131)

Das Benehmen Rampsamperls seiner künftigen Frau gegenüber hat nichts Edles oder gar Fürstliches mehr an sich: Er ist ein Choleriker, der sich nicht beherrschen kann und will. Und Rosa hat schon vor der Ehe resigniert und akzeptiert mit ihrem künftigen Ehemann einen Despoten: Sie hat sozusagen ihre zweitrangige Rolle im familiären Kontext  schon verinnerlicht.

Den Erwartungen seines Publikums gemäß schließt Nestroy aber auch das Stück „Nagerl und Handschuh“, das sich in manchen Augenblicken am Rande der Tragödie bewegt, gemäß den Regeln der Komödie fast mechanisch mit einer dreifachen Ehe, die aber erst nach der völligen Umwälzung der Ambitionen und der sozialen Perspektiven erfolgt. Alle drei Töchter von Maxenpfutsch finden am Ende einen Ehemann, aber nur Rosa, die einzige, die sich für die Liebe entschieden hat, wird auch finanziell belohnt: nachdem man festgestellt hat, daß der auf dem Ball verlorene Handschuh ihr gehört, erfährt sie, daß ihr Geliebter nicht ein Knecht, sondern Rampsamperl in persona ist. Kappenstiefel, der für seine Dienste von „seiner Herrlichkeit“ – das Verlachen des sogenannten Dienstadels liegt auf der Hand – „die Stallmeister-Charge, ein Heirathsgut und eine frischgewaschene Ausstaffierung“ bekommt (III, 6, 134), heiratet Bella, während Semmelschmarn sich Hycinthe, die älteste als letzte, nimmt, die „als Zauberin“ bei ihrem Glauben verharrt, doch etwas mehr als seine Schwester zu sein. 

Am Schluß sind alle überglücklich und allen wird „wegen der früheren Respektverletzungen“ (III, 10, 140) verziehen. Die Konflikte sind gelöst, die Harmonie wiederhergestellt, aber die Zuschauer wissen, daß das nur im Theater möglich ist, denn lange vor Brecht, der Nestroy übrigens viel verdankt, lehrt dieser seine Zuschauer und Leser, Illusion und Wirklichkeit zu unterscheiden. Eine Identifikation mit den Figuren ist nur bis zu einem gewissen Grade möglich, auch wenn das Leben oft einer Lotterie zu gleichen scheint, wo ab und zu wahllos jemand mit einem momentanen Glück beschenkt wird.

Das Märchen von Aschenputtel hat auch nach Nestroy immer wieder Künstler aus ganz verschiedenen Bereichen inspiriert. Auf musikalischem Feld seien neben den Namen von Jules Massenet und Sergej Prokofiev der neapolitanische Komponist Roberto de Simone genannt, der mit seiner Oper „La gatta cenerentola“ aus dem Jahre 1976 zu einer der frühesten europäischen Versionen des Märchens griff, nämlich zu dem gleichnamigen „cunto“ aus dem „Pentamerone“ von Giovanni Battista Basile. 

Nicht einmal das Kino vernachläßigte das Sujet. Nach dem weltberühmten Cartoon „Cinderella“ von Walt Disney aus dem Jahre 1950 kann man auch den erfolgreichen Film „Pretty Woman“, der vierzig Jahre später gedreht wurde, als eine großstädtische, moralisch lockerere Wiederaufnahme der Märchens betrachten. Die Protagonistin (Julia Roberts), vergleicht sich selbst übrigens ausdrücklich mit Aschenputtel. Auch in diesem Film erlebt die Heldin, eine junge Prostituierte, ihre moralische und soziale Rehabilitierung durch die Liebe und das Geld eines steinreichen Managers mittleren Alters (Richard Geere), der sie in seine Luxuswelt aufnimmt. Er macht aus ihr eine feine Dame von Welt, aber nicht durch eine sorgfältige Erziehung, wie das in George Bernard Shaws Stück „Pygmalion“ geschieht, sondern – in einer unglaubhafter Mischung von Gefühl und Verschwendung – dank der Macht seiner Kreditkarte.

Die Voraussetzungen zu einer solchen ganz in die materielle Welt verlegten Weiterentwicklung des Sujets sind schon bei Nestroy angelegt, der die Menschheit unbarmherzig beobachtet und ihr nicht weniger als sich selbst den Spiegel vorhält – ohne freilich im Gegensatz zur Komödie der Aufklärung darauf zu hoffen, anderer und eigene Schwächen dadurch bessern zu können. Aber neben dem pessimistischen Bild des Menschen, der Ideale vortäuscht, in Wirklichkeit aber nur auf seinen konkreten Vorteil bedacht ist, schenkt uns Nestroy ein Sprachgewebe, das einen „unvergleichlichen Reichtum an Sauerstoff” besitzt, so daß seine Texte, trotz des grundsätzlichen Zynismus, dem sie entspringen, uns “frischer, heller, gesünder” machen.
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