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>§:E Schnitzlers Reigen sollte urspriinglich Liebesreigen heiBen. Erst
nachdem dieser Titel als “irrefiihrend” kritisiert wurde, erhielt es seinen
jetzigen Namen.' Das Verhiltnis zwischen dem “korperlichen” und dem
“seelischen” Aspekt des Liebens — im Reigen zentrale Problematik — ist Unter-
suchungsgegenstand der Studie Liebe als Passion: Zur Codierung von Intimitdt
von Niklas Luhmann.? Obwohl die Untersuchung den “Liebescode” von der Re-
naissance bis zur Gegenwart detailliert aufzuschliisseln bemiiht ist, stellt sie fiir
die Jahrhundertwende kein Modell vor. Dies ist unverstindlich, da sich die
systemtheoretische Betrachtungsweise gerade fiir das handlungsarme, primér
dialogische Drama des Fin-de-Siecle anbdte. Die Krise des Dramas (Szondi)
14Bt gegen Ende des 19. Jahrhunderts die neue Form des Einakters entstehen,
ebenso wie eine Reduktion der Akte auch im abendfiillenden Drama stattfindet.
Diese Verkiirzungstendenzen deuten an, dafl Erleben weniger kontinuierlich, als
vielmehr impressionistisch und zufillig gedacht wird: Durch die Beschrénktheit
der Auftritte einzelner Protagonisten in diesen neuen Dramenformen, die keine
Darstellung von innerer Charakterentwicklung mehr erméglichen, wird auf das
duBere, funktionalisierende Moment von Interaktion verwiesen. Die Epoche
kennzeichnet sich durch einen Zustand von Anomie und das Fehlen von durch-
gingigen sozialen Modellen. Es herrscht eine Unorientiertheit vor, in der die
radikale Unerkennbarkeit des anderen zum Problem wird. Traditionelle Liebes-
konzepte werden verworfen. Die Protagonisten in Schnitzlers Stiicken sind auf
der Suche nach neuen Verhaltensnormen; sie bedienen sich der alten Sprach-
und Beziehungsmuster nur noch formal, ohne noch an ihre Bedeutung glauben
zu konnen. Die Eigengesetzlichkeit von Interaktion — ihr Funktionieren unab-
hingig von der Identitit der Teilnehmer — wird zunehmend bewuBt.?
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Die “zehn Dialoge” (so der Untertitel des Reigen) bestehen ausschlieBlich aus
Zweierszenen. Der Aufbau einer intimen Sonderwelt, der fiir die abendlindische
Konzeption von Liebe konstitutiv ist, wird so bereits als gegeben gesetzt. Das
Formprinzip des Stiickes, nach welchem jeder Protagonist mit zwei Partnern
agiert, stellt die Liebe hingegen als etwas grundsitzlich wiederholbares dar. Der
der Liebe in der westlichen Tradition zugeordnete Topos der AusschlieBlichkeit
und Bezogenheit auf nur einen Partner wird von vornherein destruiert. Durch das
Wissen des Zuschauers (spitestens nach dem zweiten oder dritten Partnerwech-
sel), da es zu einem erotischen Kontakt kommen wird, konzentriert sich der Zu-
schauer in seiner Beobachtung der Biihneninteraktion nicht mehr auf das ob, son-
dern nur noch auf das wie. Dies steht im Kontrast zur gegenseitigen Beobachtung
der Protagonisten, die sich vorrangig unter dem Aspekt des ob beobachten. Es
geht um die Lesbarkeit eines uneindeutig gewordenen erotischen Codes; jede
Aussage oder Geste wird als Zeichen fiir fortwihrendes Interesse oder bereits
beginnende Indifferenz gedeutet. So beobachteten sich beispielsweise der Soldat
und das Stubenmidchen bereits vor Beginn der Biihnenszene II beim vorange-
gangenen “Fiinfkreuzertanz” im “Wurstelprater”, bevor sie sich als Paar von der
Gesellschaft isolierten.*

Der Zuschauer ist aufgrund seiner externen Positionierung in der Lage, Be-
obachtung zu beobachten, wohingegen die Biihnenfiguren dies nicht konnen.
Diese grundsitzliche Struktur des Theaterrahmens® wird durch die “Ver-
suchsanordung” im Reigen potenziert: Dadurch, dafl der Zuschauer die forma-
lisierte Struktur des Stiickes bald durchschaut, wird er unfreiwilliger Zeuge von
Rollenkonzepten und Selbstinszenierungen. Er sieht jeden der Protagonisten mit
zwei Partnern und kann durch diesen Kontrastblick feststellen, inwiefern das
Verhalten auf das jeweilige Gegeniiber abgestimmt wird. Der Zuschauer kann
erkennen, wer auf welche Art die Initiative ergreift, wer auf eine Fortsetzung des
Liebesverhiltnisses hinsteuert, wer die Individualitit des gerade Erlebten betont
— oder auch, wer auf ein in der ersten Szene einstudiertes Verhalten in der zwei-
ten zuriickgreift (oder es modifiziert). Ein eigentlicher “Charakter” der Protago-
nisten, so wird zunehmend deutlich, 148t sich nicht erkennen; der Identitit der
Figuren wird ein innerer “Kern” abgesprochen. Das Subjekt ist bei Schnitzler
kein Individuum mehr — im Sinne des unteilbaren, einen Ganzen — sondern
dezentrierte Vielheit, die sich im jeweiligen Gegeniiber bildet und spiegelt.

In Schnitzlers friiher entstandenem Schauspiel Liebelei sind die Konzepte von
wahrer Liebe (dem Prinzip einer einzigartigen, allumfassenden Liebe) und
Liebelei (dem Prinzip der kurzen, vornehmlich physischen Beziehung ohne emo-
tionale Bindung) noch antagonistisch auf die Protagonisten verteilt. Im Gegen-
satz dazu ist im Reigen eine Spaltung innerhalb der Figuren zu beobachten: Ob-
wohl in den Dialogen “wahre Liebe” thematisiert — und mitunter imitiert — wird,
ist auf der Handlungsebene das Liebelei-Konzept vorherrschend. Durch Einwil-
ligung der Zweisamkeit gibt die Frau vor Beginn der jeweiligen Szene bereits ein
erstes Zeichen der Zuneigung. Dennoch wiire es verfehlt, wie Erna Neuse davon
auszugehen, daB “der elementare Trieb des Geschlechts allen Menschen gemein-
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sam ist und der niedrigste gemeinsame Nenner fiir alle. Jede der Figuren hat in
der dargestellten Szene nur den einen Wunsch, diesen Trieb zu befriedigen.”® In-
dem Neuse allen Protagonisten ein gleiches und einziges Anliegen unterstellt,
verkennt sie die Ambivalenz von Liebe und Intimitit, die hier in aller Ab-
griindigkeit von Schnitzler verhandelt wird.

Zwischen der verbalen und der emotionalen — bzw. der verbalen und der in-
teraktiven — Ebene werden oft Diskrepanzen aufgezeigt, z. B. wenn in Szene IV
die junge Frau Emma, nachdem ihr gerade die Mantille ausgezogen wurde,
“Adieu” sagt (82), oder wenn die Korpersprache des Stubenmédchens Marie in
Szene III ein “Ja” signalisiert (durch Seufzer oder dhnliches), wohingegen sie
auf verbaler Ebene ein “Nein” artikuliert. Am Ende des 19. Jahrhunderts ist das
Vertrauen in Gebidrden geschwunden; die Dechiffrierbarkeit gestischer Zeichen
wird ebenso fragwiirdig wie die Beteuerung des “Liebens”. Die potentiellen
Partner kennen den Code fiir Intimitét bereits vor Beginn ihrer Liebschaft —
Roman und Theater sind als Lehrmeister in Liebesfragen bereits Allgemeingut
geworden, wie der Verweis auf Stendhals De [’amour zeigt. Der Liebescode
ermutigt sie geradezu, die entsprechenden Gefiihle oder Begehren auszubilden.”
Gleichzeitig macht Schnitzler wie kaum ein anderer Autor seiner Zeit deutlich,
inwieweit die Eindeutigkeit des Codes bereits in Frage gestellt wird. Um ihn
noch als signifikant lesen zu konnen, wird es notwendig, Nebenbedeutungen
auszuklammern, indirekt Mitgesagtes zu iiberhoren oder Stereotypes als Singu-
lares umzudeuten.

An vielen Stellen des Reigen werden phrasenhafte Formeln zur Bestitigung
von Zuneigung verwendet — die Rede des “Liebhabens” ebenso wie zahlreiche
Einmaligkeitsbekundungen und repetierte Komplimente. Auf die meistens von
den Frauen aufgeworfene Frage, ob der Partner sie “lieb hat”, wird in stupendem
Gleichmaf} geantwortet, “das muf3t du doch merken” (99): Statt verbal ein Gefiihl
auszudriicken, wird auf die Sprache des Korpers verwiesen; ihr Ungeniigen wird
wiederum versucht, rhetorisch zu iiberbriicken. Ein konstantes Verweisen von der
einen auf die andere Ebene wird ebenso notig wie ineffektiv.

Schnitzler verwendet in seinem Werk oft selbstreferenzielle Theatermeta-
phern, wie das Spielen einer Komddie oder Tragddie und das “Mitspielen im
Welttreiben”.® Die Tragik des Daseins als Schauspieler — die Notwendigkeit,
kontinuierlich Rollen zu spielen und die wahren Bediirfnisse und Bestrebungen
zu maskieren — wird insbesondere im Friihwerk ausgiebig thematisiert. In den
Erzihlungen Die kleine Komddie und Komddiantinnen beispielsweise inszenieren
die Protagonisten nicht nur einzelne Aspekte ihrer Personlichkeit (wie im
Reigen), sondern spielen dem Partner eine ganz und gar fremde Personalitiit
vor.? Die Inszenierungsthematik orientiert sich in Reigen an der sozialen Stel-
lung der Protagonisten: Wo die gesellschaftliche Situierung niedriger ist, ist die
Notwendigkeit zur Selbstinszenierung geringer, was auch an der Linge der
Regieanweisungen zu erkennen ist. So beschrinkt sich das Stubenméidchen bei-
spielsweise darauf, sich die “Schneckerln” zu richten (76), bevor sie sich auf die
Flirterei mit dem jungen Herrn einléBt. Als strategisch geplant wird ihr Liebes-
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abenteuer erst am Ende der Szene entlarvt, wo die anscheinend verliebte Stim-
mung durch das Mitnehmen einer seiner Zigarren dekonstruiert wird. Schnitz-
ler deutet damit ihre Berechnung an, die im Gegensatz zu der anscheinenden
passiven Hingabe und Uberrumpelung durch den Mann steht. Ein solches Unter-
minierendes ‘Gefiihls’ findet sich auch in Szene IV, als Alfred nach Ver-
schwinden Emmas trocken resiimiert: “Also jetzt hab ich ein Verhiltnis mit
einer anstdndigen Frau” (89) — nachdem er in der Interaktion mit ihr eher hilf-
los als berechnend wirkte.

Das Rollenhafte des “sozialen Vorspiels” wird von Schnitzler dadurch betont,
daB sich einzelne Protagonisten mit verschiedenen Partnern anders verhalten. So
ist beispielsweise das Stubenmddchen dem Soldaten gegeniiber eher auf korper-
liche Distanz bedacht, wohingegen sie bei “Herrn Alfred” ganz eindeutige Kor-
persignale sendet. Auch die junge Frau Emma legt sich Alfred gegeniiber eine
andere Fassade'® zu als in der Szene mit ihrem Mann. Ersterem gegeniiber spielt
sie eine standesgemill keusch-sittsame Rolle, z. B. in dem sie ihr fehlendes
Mieder als ganz normal charakterisiert und auf eine beriihmte Schauspielerin
verweist, die auch ‘ohne’ geht; ihrem Gatten gegeniiber ist sie viel gelassener und
spottischer. Der junge Herr stilisiert sich in Szene IV als romantisch-poetischer
Liebhaber, der Stendhal zitiert, seine Liebe fiir Emma als erlittene Passion erfahrt
und den Regieanweisungen zufolge “traurig” oder “tief verletzt” spricht. Dem
Stubenmidchen Marie gegeniiber verhilt er sich sehr viel distanzierter, seine
Sprechweise wird durch Anmerkungen wie “sachlich” oder “einfach” charakte-
risiert. Diese Partnergebundenheit im individuellen Rollenverhalten ist jedoch
nicht an allen Stellen zu beobachten; insbesondere die Figuren gegen Ende des
Stiickes (siiBes Midel, Dichter, Schauspielerin, Graf) verhalten sich ihren Part-
nern gegeniiber indifferenter. Die ‘von Beruf aus’ theatralen Figuren (Schauspie-
lerin, Dichter) brechen die romantische Inszenierung zudem durch reflektierende
Kommentare. DaB beispielsweise das siile Midel sich mit beiden Partnern ganz
und gar gleich verhilt (sogar ihre Liigen und Einmaligkeitsbekundungen sind na-
hezu identisch) wird von Schnitzler als dhnlich fragwiirdige Liebeskonzeption
vorgestellt, wie die chaméleonartigen Wandlungen manch anderer Figur: Das
siiBe Midel geht iiberhaupt nicht auf die Individualitit des Gegeniibers ein und
stellt somit ebensowenig eine Beziehung her, wie die sich anpassenden anderen
Protagonisten.

- In vielen Szenen wird vor oder nach dem Sex die Frage nach dem “Liebhaben”
aufgeworfen. Diese Umstilisierung des blof Sinnlichen als ‘Liebe’ ist — beson-
ders in den Szenen im biirgerlichen Milieu — als Legitimierung fiir Sexualitidt zu
betrachten. Der Akt diene nicht nur der Triebbefriedigung, sondern entspringe
auch einer emotionalen Empathie. Der junge Mann definiert sein sexuelles Ver-
sagen als ein “zu lieb” haben (85); er stellt so Begehren und Lieben als einander
ausschliefende Prinzipien dar — seine Liebe sei zu rein fiir die Vermischung der
Leiber. Eine Gegeniiberstellung von Liebe und Sexualitit liegt auch seiner von
Stendhal inspirierten Idee der “weinenden Liebenden” zugrunde, die diese senti-
mentale Art des Beisammenseins als hochste Intimitit erleben (86). Unter diesem
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Blickwinkel 16st das siiBe Midel im Dichter Robert nahezu Liebe aus, wenn er
zu ihr sagt, “mein Schatz, mir sind die Tranen nah. Du ergreifst mich tief” (111).

Die Theorie des Ehemannes, statt einer konstanten Partnerbeziehung mit sein-
er Frau, “zehn bis zwolf Liebschaften” miteinander gehabt zu haben (90), re-
duziert die Liebe vornehmlich auf das erotische Begehren. Luhmann beschreibt
fiir das 20. Jahrhundert eine neue Differenzierung der traditionellen
Liebessemantik: Die klassische Opposition wahre Liebe (romantische Liebe
ohne Sexualitit) und falsche Liebe (ausschlieBlich erotisches Interesse) 10st
sich auf in die neue Semantik sexueller Beziehungen mit oder ohne emotionaler
Bindung. Der symbiotische Mechanismus sexueller Beziehungen wird somit
als eigentlicher Code der Liebe umdefiniert.!" Diese neue Differenzierung
scheint auch auf Reigen zuzutreffen. Schnitzler entwirft damit ein Modell, das se-
mantisch gerade erst verfiigbar wird. Er erprobt im Reigen diese radikal neue
Beziehungsform, die grundsitzliche Irritationen bewirkt.

Auffillig ist die Andeutung fiir Néhe oder Distanz mittels der Kenntnis und
Unkenntnis von Namen, sowie mit den Anredeformen. Der Soldat schldgt dem
Stubenmidchen Marie vor dem Liebesakt das Du vor, um Intimitdt zu markieren,
danach fillt er sofort zum Sie zuriick, um den jetzt vorherrschenden Wunsch nach
Distanz anzudeuten. In vielen Szenen féllt der Gebrauch der Du-Form direkt mit
der korperlichen Beriihrung zusammen. Hier markiert die personliche Anrede-
form nicht den Wunsch nach Intimitit, sondern sie wird erst nach dem Uber-
schreiten der korperlichen Barrieren verwendet. Welcher Grad an Intimitit den
jeweiligen Umschlagpunkt markiert wird bei Schnitzler generell als schichten-
spezifisch charakterisiert: Wenn in dem Roman Der Weg ins Freie die weibliche
Protagonistin ihren Geliebten bereits nach dem ersten Kufl duzen 148t, deutet das
auf einen sehr weitgefaBten Begriff von Intimitdt hin.'> Im Reigen zeigen sich
Differenzen zwischen dem biirgerlichen Milieu, wo Emma Alfred ab dem Mo-
ment duzt, wo er ihr die Taille aufknopft, und der Unterschicht, wo Marie das
angebotene Du des Soldaten erst im Vollzug der sexuellen Vereinigung annimmt
(73). Das Duzen ist — wie der Soldat Franz formuliert, “Es konnen sich gar viele
nicht leiden und sagen doch du zueinander” (72) — kein Kennzeichen von Liebe,
sondern ausschlieBlich von forcierter korperlicher Intimisierung. Dies zeigt sich
auch in Szene VI, wo der Ehemann Karl kontinuierlich darauf beharrt, dafl das

- siiBe Midel ihn duzen soll (90). Wie es scheint, ist sie zu dieser vorweggenom-
menen Nihe nicht bereit, da sie immer ins Sie zuriickfillt.

Ahnlich verhilt es sich mit der Namensnennung, welche fiir die Indivi-
dualisierung der Person des anderen steht. Das Stiick beginnt damit, daf in Szene
I die Dirne Leocadia dem Soldaten nach dem Beischlaf ihren Namen mitteilt.
Dies ist fiir sie anscheinend ein viel intimeres Moment als die korperliche
Hingabe. Das Zulassen von Individualitit durch Nennung des Namens wird vom
Soldaten in der néchsten Szene fortgesetzt, indem er seine neue Partnerin bereits
zu Beginn nach ihrem Namen fragt, um ein Interesse an ihrer Person zu bekun-
den. Gleichzeitig wird deutlich, da} er diese Technik zwar formal einsetzt, ihr
eigentlicher Zweck aber dadurch verfehlt wird, da3 er versehentlich einen fal-
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schen Namen verwendet. Marie hingegen hat sich seinen Namen sofort gemerkt,
was darauf hinweist, daf} sie ein klares Interesse an ihm als Person hat. Die Nen-
nung der Vornamen wird in Szene III-V, in denen es sich um einander bekannte
Protagonisten handelt, fortgefiihrt. In Szene VI jedoch bleibt das siile Midel na-
menlos, wohingegen sie den Namen des Ehemannes mehrmals nennt. Dies ist ein
Hinweis darauf, daB3 Karl keine ‘seelische’ Néhe zu ihr mochte, sondern sie eher
als gesichtslosen “Typ” einordnet — als eines der “bedauernswerten Wesen” (91).
Der Dichter Robert kniipft in Szene VII an die Strategie der Dirne (in Szene I)
an, indem er dem siilen Midel nach dem Liebesakt gesteht, “Ich nenne mich
Biebitz” (110) — was allerdings die beabsichtigte Wirkung verfehlt, da sie den
beriihmten Dramatiker (dessen Namen er sich borgt) gar nicht kennt. Umgekehrt
wird das Prinzip der Individualisierung mittels Namensnennung in Szene VIII,
wo die Schauspielerin dem Dichter eine Reihe von Kosenamen gibt, dieser aber
auf seinen wirklichen Namen beharrt.

Bereits in Der Weg ins Freie heiBit es einschrinkend, da3 “das Individuelle
doch nicht vollkommen aus der Welt zu leugnen” sei.'® Im Reigen jedoch wird
personale Identitit'* aufgrund der zyklischen Struktur des Stiickes und der
stindigen Wiederholung stereotyper Wendungen und Handlungen grundsitz-
lich in Frage gestellt. Die Protagonisten sind bemiiht, dieser Repetierbarkeit
und Austauschbarkeit entgegenzuwirken. Es lassen sich dabei verschiedene
Konzepte festhalten.

Die Tendenz zur Betonung des Singuléren ist bei den Figuren im biirgerlichen
Milieu ausgeprigter als im Kiinstlermilieu und in der Unterschicht. Dies zeigt
sich u. a. an der groBeren Linge der Szenen und an den dort differenzierter
beschriebenen Ridumen, welche wiederum Individualitit symbolisieren. Weiter-
hin tendieren die biirgerlichen Protagonisten durch Einbeziehung von Ver-
gangenheit und Zukunft in den Diskurs und durch den Verweis auf gemeinsame
Erlebnisse (z. B. Rendezvous im Freien, Industriellenball und eine Veranstaltung
bei “Lobheimers” in Szene IV) mehr zur Historisierung ihrer Beziehung. Durch
Detailbeschreibungen werden den Protagonisten des biirgerlichen Milieus von
Schnitzler mehr personliche Eigenarten attribuiert — so das sexuelle Versagen des
jungen Herrn oder ein von ihm bemerktes Ungliicklichsein Emmas in Szene III.
Die junge Frau nimmt diese Beobachtung erstaunlicherweise “erfreut” an (84),
was andeutet, daB sie sich durch diese Wahrnehmung von ihm in ihrer Einzig-
artigkeit erkannt und akzeptiert fiihlt. In dieser Szene zeigt sich ein weiteres Mo-
ment von Individualisierung auch an der mehrfachen gegenseitigen Namens-
nennung vor dem Liebesakt, als Zeichen fiir ein — temporires — BewuBtsein der
Einzigartigkeit des Partners.

Andere ‘Minimalkonzepte’ von Singularitit finden sich in dem bescheidenen
Waunsch des Stubenmidchens, die einzige Geliebte fiir diesen Abend zu sein,
indem sie vom Soldaten anschlieBend nach Hause gebracht wird, denn “es ist gar
nicht so weit” (74), oder im Dialog zwischen den Eheleuten, wo der Ehemann
sagt, daB er seine Frau “so lieb” hat, wie in der ersten Nacht (95). Der Gatte un-
ternimmt so den Versuch, das Singulir-Einzigartige — ihre Hochzeitsnacht — zu
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wiederholen. Auch der Graf, der es am morgen danach als “beinahe ein Abenteu-
er” (132) empfunden hitte, wenn er Leocadia bloB auf die Augen gekiiBit hitte,
und somit die romantische Liebe paradoxerweise in das Milieu der Prostituierten
verlegt, mochte die Begegnung auf diese Weise dem Strom des Immergleichen
entreiBen. Doch auch diese Hoffnung stellt sich kurz darauf als Trugschluf dar,
da er sehr wohl, allerdings im bewuBtlosen Alkoholrausch, mit Leocadia intim
geworden war, wie sie ihm dann unumwunden mitteilt.

Ein weiterer Versuch des Grafen, seine erotischen Abenteuer zu individuali-
sieren, ist die Eigenart, sie nur zu bestimmten Tageszeiten zuzulassen (125) —
indem er also in der Inszenierung Liebe einen bestimmten Rahmen setzt. Diese
in Szene IX eingefiihrte individualisierende Eigenschaft des Grafen wird in der
darauffolgenden unterminiert, indem ihm die Dirne aus ihrem reichen Erfah-
rungsschatz mitteilt, es gébe “viele Ménner, die in der Friih nicht aufgelegt sind”
(131). Der junge Herr entwickelt das Konzept, immer einen neuen Typ Frau zu
verfiihren, um das Gefiihl des ersten Mals zu konservieren. Wihrend er in Szene
III ein Stubenmidchen verfiihrt, verweist die “Schildkrothaarnadel” in Szene IV
darauf, daB er inzwischen ein weiteres Abenteuer mit einer Frau erlebte, die an-
scheinend — im Gegensatz zur jungen Frau, die er als neuartige Liebeserfahrung
kennzeichnet (79) — nicht verheiratet war. Da er mit dieser Frau ebenfalls in
seinem nidus amoris war, ist anzunehmen, daf es sich nicht erneut um eine Be-
dienstete (wie in Szene III) handelte, fiir die ein solcher Aufwand nicht notig
wire. Die junge Frau ihrerseits bedarf in Szene IV fiir ihre Konzeption von Ex-
Kklusivitit die — nicht der Wahrheit entsprechende — Bestitigung Alfreds, die erste
zu sein, die hier von ihm verfiihrt wird (83).

Das Formprinzip des Stiickes widerlegt durch seine zyklische Struktur den
Anspruch der Figuren auf einzigartige und singulédre Erlebnisse von Grund auf.
Dieses destruierende Moment wird durch zahlreiche Hinweise auf vergangene
und zukiinftige erotische Téte-a-tétes unterstiitzt, z. B. durch die Haarnadel in
Szene IV, das Verwechseln der weiblichen Vornamen in Szene I, oder die
bildliche Umsetzung der Reigen-Metapher am Ende der gleichen Szene, in
welcher der Soldat das vorher mit dem Stubenmédchen erprobte Schema zur
Erreichung von Intimitdt mit einer neuen Partnerin fortsetzt. (Da} diese eine

. “alte Bekannte” (72) seines Freundes ist, spricht fiir sich.) Auch der Gatte, der
hoffte, bei dem siiBen Midel durch sein ihr-in-den-Stralen-nachgehen einen
Eindruck hinterlassen zu haben, tiuscht sich, denn ihr “gehn gar viele nach”:
Sogar der Mann ihrer eigenen Kusine ist ihr kiirzlich “nachg’stiegen”, ohne sie
jedoch zu erkennen (97).

Da sich die Protagonisten oft im Dunkeln niherkommen, bleiben sie tenden-
ziell anonym und gesichtslos fiireinander. Das Stubenmidchen thematisiert in
Szene II ein Angstgefiihl im Dunkeln. Dies ist Zeichen ihrer emotionalen Isola-
tion, sie fiihlt sich nicht mit dem Soldaten verbunden, sondern entfremdet und al-
lein. Auch ihr Wunsch, beim Liebesakt sein Gesicht zu sehen und seine Antwort
“A was — G’sicht. . . 7 (73), ebenso wie seine Weigerung in Szene I, seinen
Namen preiszugeben (71), verweisen auf die Anonymitit des Aktes fiir den Sol-
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ﬂm&:. Im Gegensatz awN:. @oaon.ﬁ der h..s:mo Im@ E.mNoso IelaGaticht der
Jungen Frau — nachdem die zwei Schleier es schlieBlich preisgeben —
Ben Kiissen” (82).15

2&.8:&: zeigt sich die ﬁmmam:N zur msas&,\ac.m:mwma::m an der Verwendung
von wiederkehrenden sprachlichen Wendungen, wie der Frage nach dem “Lieb-
haben”, den austauschbaren Keuschheitsbekundungen der Frauen oder den
floskelhaften Komplimenten. So bezeichnet der Dichter beispielsweise beide
Szenenpartnerinnen mit der offensichtlich diffamierenden, von ihm aber als
Kompliment gemeinten Phrase “du bist die heilige Einfalt” (111/114). Auch in
seinen Pauschalisierungen wie “Ah, das ist so schon, wenn ihr dumm seid” (107),
zeigt sich diese Tendenz. Der Soldat willigt in Szene I erst in ein Liebesabenteuer
ein, nachdem die weibliche Protagonistin auf ihren Status als Prostituierte ver-
weist, d. h. ihn auf das Auswechselbarkeitsprinzip aufmerksam macht. Die Be-
deutungslosigkeit des individuellen Liebesaktes, der iiber seinen momentanen
Rausch hinaus keinerlei Signifikanz besitzt, zeigt sich z. B. in Szene X, in welch-
er der Graf nicht einmal erinnert, ob es iiberhaupt dazu kam.

Der Ehemann klassifiziert zwei Frauentypen: “anstdndige Frauen” und “arme
Geschopfe” (91f). Diese Typisierung wird bereits im Vollzug seiner Rede als 14-
cherlich entlarvt: Der Zuschauer weif3 bereits, da3 seine Frau ihm untreu ist. Daf3
dieses Unterminieren eines ménnlichen Liebeskonzeptes durch eine Frau
stattfindet, ist kein Einzelfall: In Schnitzlers Werk dozieren oftmals Eheminner
iiber Liebestheorien und Lebensphilosophien, wohingegen ihre Frauen diese
unterlaufen. So auch im Zwischenspiel, wo das theoretische Konzept des
Ehemannes, eine offene Ehe zu fiihren, schlieBlich von seiner Frau in die Tat
umgesetzt wird und so dann doch einen Konflikt initiiert.'® Im Reigen widerlegt
der Gatte seine klassifizierende Typisierung im Grunde selbst, indem in Szene IV
genau die Promiskuitit des siiBen Médels, die er seiner Frau gegeniiber diffa-
mierte, ihn nun erotisiert.

Eine ausschlieBliche Zweierbeziehung wird auch vom Stubenmédchen ver-
worfen. Wihrend Marie in Szene II den Soldaten als Partner fiir eine engere
Bindung ersehnt, ist sie in der darauffolgenden Szene diesem nun entstandenen
dauerhaften Verhiltnis bereits iiberdriissig und 146t sich daher von dem Sohn
ihrer Herrschaft verfiihren. Auch das siie Midel bricht durch ihr Verhiltnis mit
dem Dichter ein dem Ehemann zuvor gegebenes Versprechen der Ausschlief3-
lichkeit. Der junge Mann gesteht der jungen Frau in Szene IV, daB} er sie “anbe-
te”. Thre anschlieBende Frage, wievielen Frauen er das schon sagte, beantwortet
er mit “seit ich Sie gesehen, niemandem” (81) — was fiir sich selbst spricht.

Der diskursiven Kennzeichnung des Liebesaktes nur durch eine Reihe Binde-
striche ist jegliche Individualitit genommen. Der Beischlaf — so scheint es — ist
immer gleich und auswechselbar. In einzelnen Szenen ist andeutungsweise zu
erfahren, wie es denn war; so schwirmt Alfred in Szene IV vom “Himmel” (87),
Robert in Szene VII von “iiberirdischer Seligkeit” (110), und die Schauspielerin
sagt in Szene VIII, es sei doch “schoner als in blodsinnigen Stiicken zu spielen”
(117). Leocadia hingegen bekennt in Szene I, “auf der Bank wirs schon besser

“mit hei-
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gewesen” (70). Diese divergierenden Kommentare machen deutlich, da3 es nur
die subjektive Empfindung eines Protagonisten ist; es findet kein gemeinsames
Erleben und kein wirklicher Austausch statt.

Gliickskonzepte werden vornehmlich von den ménnlichen Protagonisten ge-
duBert. So ist fiir den jungen Herrn das einzige Gliick “einen Menschen finden,
von dem man geliebt wird” (84). Auffillig ist die Einseitigkeit: Zum einen
spricht er nicht davon, da} er sich selbst emotional involvieren mochte, zum an-
deren verweist sein Wunsch auf die doppelte Kontingenz (Luhmann) — jene Un-
wahrscheinlichkeit, daB beide Partner zugleich und im gleichen Mafe lieben.
Diese Ungleichzeitigkeit zeigt sich darin, daB in vielen Szenen eine Figur
Signale emotionaler Zuneigung setzt, wohingegen die andere ein rein erotisches
Interesse bekundet. Der Dichter definiert Gliick als “sich einfach leben spiiren”
(112); auch er geht also von einer subjektiven Einseitigkeit des Gefiihls aus, je-
doch im Gegensatz zum jungen Herrn, von sich als dem Empfindenden. Fiir ihn
wire das Ideal, um seiner selbst willen, anstatt wegen seines Ruhmes, geliebt zu
werden. Auch dies ist eine ich-zentrierte Konzeption, die nicht von einer duali-
stischen Beziehung ausgeht. Der Graf spricht davon, daf3 es Gliick — wenn iiber-
haupt — nur im Rausch der Gegenwart gibe (122). Es ist insbesondere diese
Figur, die in den letzten Szenen des Reigen den Gliicksbegriff thematisiert, was
von Schnitzler als programmatisch zu verstehen ist: Nachdem er in vielen Szenen
deutlich machte, was das ‘kleine’, blofl impressionistische und oftmals unteilbare
Gliick der Protagonisten ist, wird selbst dies gegen Ende des Stiickes zur Diskus-
sion gestellt.

Der Exzel3 der Liebe bedingt ihre Kiirze. Die MaBlosigkeit gilt traditionell als
Zentralthese des Codes, da maf3volles Verhalten in der Liebe als Leidenschafts-
losigkeit und damit als Manko gewertet wird. Dieses reflexive ZeitbewuBtsein
wird in den Liebesdiskurs insofern eingebaut, als dal das Schworen von Dauer
ausschlieBlich fiir den Moment Giiltigkeit besitzt.'” An verschiedenen Stellen im
Reigen finden sich Verweise auf die Kiirze des Lebens, welche ein gesteigertes
Dréngen nach Intimitdt bedingt. In nahezu jeder Szene wird nach der Uhrzeit
gefragt oder darauf hingewiesen, daf} eine Figur nicht viel Zeit hat. Wie Neuse
darlegt, wird in Reigen oft ein Mangel an Zeit als movens fiir den iibereilt statt-
findenden Liebesakt genannt.'® So sagt Alfred in Szene IV, um die junge Frau zu
‘Intimitdten zu bewegen: “Das Leben ist so leer, so nichtig — und dann — so kurz
— so entsetzlich kurz!” (84). Die Dirne verweist in Szene I darauf, daf} selbst die
nahe Zukunft ginzlich ungewif} ist: “Wer weif}, ob wir morgen nochs Leben
haben” (70). In beiden Fillen 16st dieser Hinweis den Beginn eines erotischen
Verhiltnisses aus.

Um der Kiirze und Instabilitdt von Liebe entgegenzuwirken, versuchen viele
Protagonisten Konstanz durch Wiederholung zu erreichen: Da die Inkonstanz des
Objekts bewult ist, wird der Versuch unternommen, Konstanz des Gefiihls zu
erreichen.'® So sieht der Soldat eine Ahnlichkeit zwischen dem Stubenmédchen
und “Kathi”, einer friilheren Geliebten — moglicherweise die gleichnamige
Schwester des siiBen Madels (100). Auch sucht er mit dem Liebesakt in Szene 11

anscheinend eine Wiederholung der vorangegangenen Erfahrung mit Leocadia,
da diese sich durch gleiche duRere Umstidnde (durch groBie Eile, den Ort im
Freien und die Dunkelheit) auszeichnet. Das Wiederaufsuchen eines Ortes
friiherer erotischer Begegnung wird auch von der Schauspielerin zur Erreichung
von Empfindungskontinuitit verwendet: Sie war bereits vor ihrem Ausflug mit
dem Dichter Robert mit “Fritz”, einem friiheren Geliebten, in dem Landgasthof
(114). Auch daB der Dichter mit beiden Frauen exakt die gleiche Koseformel ver-
wendet, deutet auf ein Bemiihen, seine Imago der Partnerin unabhéngig vom
Wechsel der Person aufrechtzuerhalten. Ahnliches gilt fiir das siiBe Midel,
welches im Gesicht des Ehemannes ihren damaligen Briautigam Karl wieder-
findet. Der Graf entdeckt im Gesicht der Dirne ebenfalls das Konterfei einer
anderen Frau (130), was ein sentimentales Interesse an ihr ausloste. Diese pro-
jektiven Verkennungen iiberdecken zum einen die Trauer iiber den Verlust ver-
gangener Lieben, gleichzeitig dienen sie auch der instantiellen Vertrautmachung
eines unbekannten Gegeniibers, indem sie dessen Fremdheit bannen. Die Spanne
bis zum Ubertreten korperlicher Schranken wird durch diese Familiarisierung
eklatant verkiirzt.

Ein anderer Weg zur Verlidngerung des Liebens ist der Versuch des Ehemannes,
durch immer neue “Liebesaffiren” mit seiner eigenen Frau Kontinuitét zu errei-
chen: “Hitten wir gleich die erste bis zum Ende durchgekostet, hitte ich mich
von Anfang an meiner Leidenschaft fiir dich willenlos hingegeben, es wére uns
gegangen wie den Millionen von anderen Liebespaaren. Wir wiren fertig mitein-
ander” (90). Liebe wird von ihm nicht als erlittene Passion, sondern als der be-
wuBten Kontrolle unterworfener Akt definiert, was im diametralen Gegensatz zu
ihrer Codierung steht. Aufgrund seiner Temporalstruktur erzwingt der Liebes-
code eigentlich eine Trennung von Liebe und Ehe: Da Liebe durch Inkonstanz
und Kiirze codiert ist, steht sie im Gegensatz zur Institution Ehe, die Dauer und
Konstanz symbolisiert.” Der Versuch des Ehemannes, die Gefiihlsintensitét in-
tellektuell zu steuern mutet daher als ein Versuch des Aufbaus von Sicherheit an,
welcher von vornherein zum Scheitern verurteilt ist. Die Zweifel an diesem Mo-
dell anmeldende Replik der Ehefrau, “Wenn es aber. . . bei mir anders wire” (90),
unterstiitzt — neben ihrer Untreue — den Illusionscharakter seines Modells.!

In die Liebe wird ein reflexives ZeitbewuBtsein eingebaut, so daB das in der
Gegenwart Erlebte bereits der Vergangenheit zugeordnet wird. So gesteht der
Dichter dem siifen Midel: “in einem gewissen Sinne hab ich dich schon
vergessen” (109) — obwohl sie doch neben ihm liegt. Der junge Herr spricht be-
reits zu Beginn des Rendezvous mit der jungen Frau von einer “siiBen Erinne-
rung” (82), und die Schauspielerin sagt zum Grafen sofort nach dem Liebesakt:
“Ich bitte sich zu erinnern, Herr Graf, ich bin soeben ihre Geliebte gewesen”
(126). In Reigen gelingt es den Protagonisten bloB fiir den Moment, Einmaligkeit
und Individualitit zu schaffen, um der verhingnisvollen, vernichtenden Zeit ent-
gegenzuwirken. Es gibt, wie Fritz Lobheimer in Liebelei sagt “vielleicht Augen-
blicke, die einen Duft von Ewigkeit um sich spriihen . . . Das ist die einzige, die
wir verstehen konnen, die einzige, die uns gehort. . . 7?2
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Es entsteht das BewuBtsein einer Differenz zwischen Erleben und Handeln.
Ein gemeinsames Empfinden mit dem Partner wird, genauso wie ein bloBes Ken-
nen dieser Empfindungen des Anderen, zunehmend unméglich. Die Erkenntnis
der Unteilbarkeit von innerem Erleben ist eine der Hauptthesen, die im Reigen
verhandelt werden. Sie fiihrt dazu, daB der Dichter in Szene VIII feststellt, daf3
Liebe iiberhaupt nicht bewiesen werden kann, auch nicht durch sexuelle Hingabe
(118). Betont wird die Illusion des Kennens der innersten Gefiihle des Partners
auch durch die Behauptung des Ehemannes, “Liignerinnen liebt man nicht . . .
Man liebt nur, wo Reinheit und Wahrheit ist” (94). Der wahre Charakter seiner
Frau bleibt ihm notwendig verborgen — sonst konnte er sie auch nicht lieben.
Wiihrend sie Alfred gegeniiber behauptet, sie konne nicht liigen (88), stellt sich
dies als ebenso unwahr heraus, wie das “Lieben” ihres Mannes, das auf einer Ver-
kennung des ihm vermeintlich am néhesten stehenden Menschen beruht.

Der Graf stellt gegen Ende des Stiickes fest, “gerade die Sachen, von denen am
meisten g’redt wird, gibt’s nicht . . . zum Beispiel die Liebe” (122). Sie ist
vielmehr eine Sache der Einbildungskraft: “Wenn man dran glaubt, ist immer
eine da, die einen gern hat” (123), resiimiert er niichtern. In Der Weg ins Freie ist
dieses selbstreflexive BewuBtsein des Illusionscharakters der Liebe dhnlich for-
muliert: “eine gute GewiBheit in Liebessachen ist bestenfalls ein Rausch”.?®
Wenn Rolf-Peter Janz und Klaus Laermann behaupten, daB den rotierenden
Reigen einzig “befriedigende menschliche Beziehungen zum Stillstand bringen
konnten”,>* so verkennen sie Schnitzlers Analyse der Unméglichkeit von Liebe
als einem vereinenden, die Isolation iiberwindenden Gefiihl, und damit die Kern-
aussage des Stiickes. “Statt Geliebte sollte man nicht Bekannte sagen . . ., son-
dern Unbekannte”? — so Friedrich Hofreiters erniichternder Kommentar in Das
weite Land. Schnitzlers radikale Zeitdiagnose miindet in diese paradoxale
Verkniipfung von Intimitit und Anonymitit, in der sich Liebende als Fremde
gegeniiberstehen und sich bloff maskiert begegnen.
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