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DIE IDEALE FRAU ALS SKULPTUR IN
OVIDS Pygmalion-EPISODE UND HENRIK

IBSENS Wenn Wir Toten Erwachen

Franziska Fritsch
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen

Det skulde veere jordens aedleste, reneste, idealeste kvinde, hun, som vag-
ner. 54 fandt jeg dig. Dig kunde jeg bruge i et og alt. Og du fojed dig sa glad
og sa gerne. Og du gav slip pa slegt og hjem — og fulgte med mig.!

Sie, die Erwachende, die Auferstehende, sollte das edelste und reinste, das
idealste Wesen auf Erden sein. Da fand ich dich. Du entsprachst in allem ge-
nau meiner Vorstellung. Und du warst so freudig bereit. Nahmst Abschied

von deiner Familie, deinem Zuhause — und kamst mit mir.2

Mit diesen Worten definiert Henrik Ibsens Kiinstlerfigur Arnold Rubek seine Ideal-
vorstellung einer Frau — und beschreibt diese Vision hier fiir Irene, die Modell fiir eben
diese Skulptur gestanden hat. Es 6ffnet sich das Spannungsfeld zwischen der méannli-
chen Erwartung beziiglich des weiblichen Verhaltens und der Wunschvorstellung auf
Seiten der Frau. Aufgrund der klar patriarchalen Gesellschaftsstrukturen, die Ibsens
Drama Wenn Wir Toten Erwachen (norwegisch: Nir vi dode vigner) und auch Ovids
einflussreicher Pygmalion-Episode zugrunde liegen, wird in diesem Artikel beson-
deres Augenmerk auf die von einem ménnlichen Kiinstler geschaffene Idealfrau in
Form einer Skulptur und die Motivation und den Schaffungsprozess beider Kiinstler-
figuren geworfen.? Das zentrale Interesse dieses Artikels bilden das Kiinstlertum und
die kiinstlich konstruierte Frau, in physischer Form und als abstraktes Idealbild. Es
wird diskutiert, warum vermeintlich ideale weibliche Eigenschaften aus feministisch-

kritischer Sicht als problematisch aufgefasst werden konnen. Dabei wird an die Frage

! Die Zitate aus Nér vi dode vigner stammen aus Ibsen (1899), hier 26.

2 Fiir langere Passagen zitiere ich die Ubersetzung von Hans Egon Gerlach (1973), hier 1043f.; die Uber-
setzungen von kiirzeren Stellen im Text stammen von mir, Franziska Fritsch [Abk.: FF].

3Im Folgenden wird bewusst die Form , Kiinstlerprozess” verwendet, da nur mannliche Kiinstler ein-
bezogen werden.
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angekniipft, warum ausgerechnet eine unbewegliche Frau dem Ideal einer Frau aus

der méannlichen Perspektive entspricht.

2. Gail Finney liest aus Ibsens Rede bei einem Bankett zu seinen Ehren von der , Nor-
wegian Women'’s Rights League”* heraus, dass Ibsen sich nicht klar fiir die Frauenbe-
wegung positioniert und seine Forderungen einen eher sozialistischen und humani-
taren Hintergrund mit der Forderung benachteiligter Bevolkerungsgruppen zum Ziel
hitten, wie z. B. getrennte Besitzrechte fiir Frauen innerhalb einer Ehe.’ Ausschlag-
gebend in Ibsens Leben seien die Einfliisse verschiedener Frauen wie z. B. eine der
einflussreichsten norwegischen Kritiker*innen von patriarchalen Familienstrukturen,
Camilla Collett,® mit der er die gesellschaftliche Stellung der Frau diskutiert habe. Von
grofier Bedeutung sei nach Finney aber vor allem, in welcher Weise Ibsens Texte rezi-
piert und fiir feministische Zwecke verwendet werden.” Toril Moi begreift diese Re-

zeption folgendermafien:

Ibsen shocked because he showed that women’s so-called natural destiny
— marriage and family — might not by themselves satisfy a woman’s desire

for a morally responsible life.?

Aufgrund der gesellschaftlichen Ansicht von Mutterschaft als einem , pure and selfless
act of female devotion” fallt die konfliktreiche Darstellung dieser in Ibsens Stiicken viel
starker ins Gewicht.” Auf diese Weise wird gezeigt, so Finney, dass eine solche Auffas-
sung primdr von Madnnern vertreten worden sei und Miitter, die mit ihrer Mutterschaft
in Konflikt stehen, als eine Bedrohung fiir das Patriarchat empfunden worden seien.!”
Obwohl Ibsen nie Stellung zu politischen Diskursen, die man in heutiger Zeit femi-
nistisch nennen kann, bezogen hat, wird deutlich, dass viele der von ihm behandelten
Themen patriarchal bedingte und gepragte Gesellschaftsstrukturen kritisch beleuch-
ten und demnach zu einer breiten Verwendung in der Feminismus-Debatte gefiihrt
haben. Moi schliefit ihre Argumentation passenderweise mit den Worten: , Ibsen him-
self may or may not have thought of himself as a feminist. But in his plays he thinks as
a feminist”.!! Ein direkter Bezug Ibsens auf Ovid konnte nicht nachgewiesen werden,
allerdings ist das Ziel dieses Essays weniger, eine Verbindung herzustellen, als zu zei-
gen, dass beide Texte — die sich zeitlich in sehr unterschiedlichen Rahmen bewegen —
dhnliche Strukturen beziiglich des mannlichen Kiinstlers aufweisen und nach heutigen

Maf3stdben feministisch und vor allem kritisch gelesen werden konnen.

4 Finney (1994) 90.

5 Vgl. Finney (1994) 89f.

6 Miiller-Wille (2016) 176.

7 Finney (1994) 92.

8 Moi (2021) 91.

9 Moi (2021) 94.

10 Vgl. Finney (1994) 97-101.
1 Moi (2021) 97.
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3. Die Erkenntnis, die im metaphorischen Erwachen im Titel steckt, beschreibt hier
vor allem den Ausgang von Rubeks kiinstlerischer Arbeit. Urspriinglich sollte seine
Skulptur Oppstandelsens dag (,Der Auferstehungstag’)!? eine junge Frau darstellen, die
aus dem Todesschlaf erwacht, und das grofite Meisterwerk seiner kiinstlerischen Kar-
riere werden. Die Offentlichkeit rezipiert das Kunstwerk tatsichlich auf diese Weise,
wiahrend Rubek sich dessen nicht sicher zu sein scheint, was darauf hindeutet, dass

die Skulptur sein persénliches kiinstlerisches Streben nicht vollenden konnte:'3

This play is about an awakening — an awakening towards modern reality
that did not reward idealism, nor found any beauty or truth in Romantic

and classical ideals.!*

Die Motivation Rubeks, sein Meisterwerk in Form des nackten Korpers einer Frau
zu verwirklichen, spiegelt sowohl sein erotisches Verlangen als auch seine kiinstleri-
schen Triebe wider, wobei laut Erik Osterud weibliche Akt-Abbildungen in der Kiinst-
lerszene historisch bedingten Kriterien unterldgen, die eine idealistische Form des Frau-
enkorpers erfordern wiirden.!®> Diese Kriterien sieht Rubek auch tatsachlich in seiner
Vorstellung vereint und fligt hinzu, dass die Unschuld der , uberort kvinde” (,unbe-
rithrten Frau’)!® — die in diesem Artikel auch als Unwissen iiber die schlechten Seiten
des Lebens und demnach als Mangel an Lebenserfahrung gelesen wird — letztlich seine
eigene Verblendung beziehungsweise Naivitat aufgedeckt hat. Dies wiederum fiihrt zu
einem uninspirierteren Schaffensprozess in den Jahren nach dem Verschwinden seines

Modells Irene.!” Orley Holtan beschreibt den Vorgang passenderweise wie folgt:

The innocence of youth necessarily gives way to the recognition of evil, to
the knowledge that all is not what it should be and that life is not full of
infinite possibilities [...]. Earth-life’s experience, as Rubek puts it, is exactly

what cannot be avoided.!8

Nachdem Rubek die Zeit mit Irene als ,velsignet episode” (,gesegnete Episode’)!®
abfertigt, kann infrage gestellt werden, inwiefern Irene tatsachlich unbertihrt bleibt,
wenn sie sich nackt vor einem Mann prasentiert, der nicht ihr Ehemann ist. Die Ver-
handlung der Kiinstlerschaft Rubeks als solche wird durch seine vollstindige Hinge-

bung an die Kunst, die ihn psychisch zerstort, wiedergegeben. Daraus schlussfolgert

12 Thsen (1899) 26; iibers. FF.
13 Vgl. Tbsen (1899) 9.

14 Markovska (2010) 256.

15 Vgl. @sterud (2005) 69.

16 Thsen (1899) 48; iibers. FF.
17Vgl. Ibsen (1899) 48.

18 Holtan (1970) 161.

19 Tbsen (1899) 50; iibers. FF.
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Markovska, dass die Verschreibung zu einem Leben basierend auf konstruierten Ideal-
vorstellungen den Verfall des Individuums bedeuten kénnte.? Die {iberméflige Kon-
zentration Rubeks auf die Kunst — und demnach unrealistischen Idealen - fiihrt ebenso
zu sozialer Isolation, die ihn daran hindert, eine erfiillende Beziehung zu einer realen

Frau aufzubauen.

In Ovids Pygmalion-Episode dagegen wachst die Einsamkeit des Bildhauers aus
der Enttduschung und Entriistung tiber die unmoralischen und ziigellosen Propoeti-
den. Pygmalion beginnt, eine Elfenbeinstatue in Frauengestalt zu kreieren. Auffallend
ist, dass er von den Fehlern der Propoetiden auf das weibliche Geschlecht generell
schlief3t; er ist ,,abgestofien von den Fehlern, mit denen die Natur das Frauenherz so
freigiebig beschenkt hat”.?! Alle ihm bekannten Frauen scheinen fehlerhaft zu sein,
weshalb er das Bediirfnis hat, das fiir ihn ideale Abbild einer Frau kiinstlich zu er-
schaffen. Die Statue verkorpert Reinheit, Unschuld — symbolisiert durch das weife
Elfenbein — und ,Sittsamkeit”.?> Nach Pygmalions Auffassung ist keine Frau von Na-
tur aus sittsam, diese Tugend existiert fiir ihn nicht in der Realitdt und kann nur das
Produkt der Kunst sein. Seine Statue — im Gegensatz zu den korperlich (und sexuell)
aktiven Propoetiden — bewegt sich nicht, was das einzige Unterscheidungsmerkmal
zu einer lebenden Frau zu sein scheint. Die Episode ist geprédgt von einer Stilisierung
Pygmalions als romantischem Liebhaber, der sein marmornes Liebesobjekt mit Zart-
lichkeiten bedenkt und mit Geschenken iiberhiuft,?® wobei sein Gesamtvorhaben nach
einer modernen Lesart eine deutlich misogyne Perspektive aufweist. Ein selbststichtig
wirkender Zug an Pygmalions Schaffensprozess scheint nicht wie in Rubeks Fall der
Wunsch nach meisterhaftem Kiinstlertum zu sein, sondern die AnmafSung, sich selbst
als Richter {iber die Moralitidt des weiblichen Geschlechts zu verstehen. Eben diese Ide-
alkriterien wendet auch Rubek an, allerdings geht es ihm um ein Stadium der Reinheit
innerhalb des Lebens einer Frau, es wird keine explizite Wertung iiber eine Schlechtig-
keit der Frauen per se vollzogen. Pygmalion sucht hingegen nicht nach Anerkennung,
sondern nach einer Gefédhrtin. Er verliebt sich in sein eigenes Kunstwerk, sieht darin
aber nicht sein Meisterstiick, sondern ist verblendet und erotisch erregt von der Sym-
bolik, die die Skulptur fiir ihn ausstrahlt:

Pygmalion steht bewundernd davor, und gierig trinkt seine Brust das Feuer
in sich hinein, das von dem Scheinbild ausgeht [...] und will immer noch

nicht wahrhaben, daf es nur Elfenbein ist.2*

20 Vgl. Markovska (2010) 253f.

21 Ov. Met. 10,244f. Alle Ubersetzungen aus Met.: stammen von von Albrecht (2013).
22 Ov. Met. 10,251,

2 Vgl. Ov. Met. 10,259-269.

24 Ov. Met. 10,252-255.
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Da sich Pygmalion in die Statue verliebt hat, die er geméfs seiner Idealvorstellung
einer tugendhaften und sittsamen Frau geschaffen hatte, bittet er die Gottheiten um
eine Gattin, die seiner Statue zumindest ,,dhnlich“? sein soll. Dass Venus den Wunsch
tatsdchlich erfiillt, legt nahe, dass offenbar auch die Gottheiten seine unrealistischen
Vorstellungen unterstiitzen. Pygmalions Kreation ist vollkommen, denn sie erfiillt den
Anspruch, so natiirlich auszusehen, dass sie vom tatsdchlichen natiirlichen Objekt
nicht mehr zu unterscheiden ist.?® Er ist illusioniert und deswegen gliicklich — im Ge-
gensatz zu Rubek, der die Wahrheit im Leben anerkennt und dadurch die Lebendigkeit
und die Lust am Leben verliert.?” Alison Sharrock geht hinsichtlich der kiinstlerischen
Ebene bei Ovid darauf ein, dass hier im klassischen Sinn der Liebeselegien ein Objekt
kreiert wird und die Liebe zu diesem in der Projektion bestimmter Eigenschaften und
Wiinsche auf das Objekt entsteht:

Pygmalion reflects and exposes the self-absorption of elegy, the heroization
of the lover, and the painted nature of the woman [...]. Moreover, eroticism
in this story can be read as displaying the way both that the love-object is
seen-and-treated as an art-object and also that the art-object is seen-and-
treated as a love-object. This exposure of the art-object as love-object has
implications beyond the reading of elegy, implications for the male artist as
lover of his own ‘creation’, that is, of the synthesis between his creative act
and created object.?

4. Die Tragweite der bewegungslosen Frau kommt vor allem bei Ovids Pygmalion
besonders gut zur Geltung. Zunichst ist Pygmalions weibliche Statue nicht als Indivi-
duum geboren, sondern durch mannliche Hande geformt. Sie kann auf keinerlei Erfah-
rungsreichtum zuriickgreifen: Alles, was sie will und wollen kann, ist, Pygmalions Er-
wartungen zu erfiillen. Der Text geht allerdings primér darauf ein, dass Pygmalion ,sie
liebt“2? und nicht, dass sie diese Liebe erwidert. Es ist davon auszugehen, dass sie seine
Liebe innerhalb ihrer limitierten emotionalen Kapazitat tatsachlich erwidert, aber eine
Wahlmoglichkeit besteht nicht. Sie hat nicht die Chance, anders zu sein, da Pygmalion
die Erfahrbarkeit der Welt in allen Facetten durch die Formung ihres Charakters aus-
geklammert hat. Die Geschenke, die er ihr macht, und der Luxus, welchen er fiir sie
bereitet, indem er ihren Nacken bettet,’® kénnen von ihr nicht wahrgenommen werden
und dhneln den Opferriten am Festtag der Venus. Auffillig ist die Parallele zwischen

der Statue und den Opferkiihen, die ,in den schneeweifSen Nacken ge‘croffen”31 und

25 Ov. Met. 10,276.

26 Vgl. Ov. Met. 10,250-252.
%7 Vgl. Ibsen (1899) 49.

28 Sharrock (1991) 36f.

29 Ov. Met. 10,249.

30 Ov. Met 10,260-269.

31 Ov. Met. 10,272.
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dadurch getodtet werden. Pygmalion scheint durch seinen iiberzeugten Wunsch, eine
perfekte und ideale Frau haben zu wollen, den Gefallen der Venus erweckt zu haben;
er vermittelt ihr das Bild eines gottesfiirchtigen und frommen Mannes. Elaine Fantham
bemerkt zu Recht, dass es Ovid ist, der erstmals den mythischen Pygmalion nicht als
tyrannischen Konig darstellt, sondern ihn verwandelt ,into a shy sculptor, alienated
from living women by their assumed vulgarity and lechery”.3? Irene hat in Wenn Wir
Toten Erwachen im Gegensatz zu Pygmalions Statue bereits vor dem ersten Kontakt mit
Rubek ein Leben ohne seinen Machteinfluss erfahren. Wie dieses Leben genau aus-
sieht, erfahrt das Lesepublikum nicht. Allerdings beschreibt sie, mit dem Ubergang in
ihre Tatigkeit als Modell fiir Rubek habe sie ihre Kindheit aufgegeben, was impliziert,
dass sie keine grofse Erfahrung mit Mannern oder einem selbststindigen Lebensalltag

gehabt zu haben scheint.3

Genau aus diesem Grund ist sie als ,hej-hellig skabning,
som bare madtte rores ved i tilbedende tanker” (,ein heiliges Geschopf, an das man
nur in [...] anbetenden Gedanken riihren durfte”),3* von so groem Nutzen. In Folge
dieser fast religios anmutenden Erlduterung wird klar, dass Irene noch unberiihrt ist
und der Statue gleicht, die sie verkorpern soll. Thre Idealitat liefert sie Rubek, indem
sie bei ihm bleibt und ihm hilft, seine Vision, im nackten Frauenkorper eine Wahr-
heit der Auferstehung zu finden, zu verwirklichen.® Nach der Erkenntnis, dass er
sie sexuell und emotional nicht so begehrt wie sie ihn, verschwindet mit ihrem Fort-
gehen ihre unschuldige Perfektion fiir Rubek. Irene hat die Bitterkeit des Lebens ge-
schmeckt, ihre Auferstehung bleibt nicht ohne ,,undrende over noget nyt og ukendt og
uanet” (,, Verwunderung tiber irgendetwas Neues, Unbekanntes oder Ungeahntes”),36
sie libertritt nicht als reine , jordkvind[e]” (,irdische Frau”)¥ die Schwelle zu hoheren
bzw. heiligen Gefilden. Die Perfektion verkorpernde Statue muss in den Jahren danach
in den Hintergrund riicken und fiir Figuren, die das wahre Leben représentieren, Platz
schaffen, denn ,den vilde ellers domineret altfor meget” (,,[s]ie hétte sonst allzu sehr
dominiert”),® was nicht mehr Rubeks Auffassung der Realitit entsprache. Er insze-
niert sich selbst in der Gesamtskulptur als reuevollen, von der Erkenntnis geplagten
Mann.? Irene gibt ihm die Schuld, ihre Vorstellung eines idealen Lebens zerstort zu
haben, indem er sie fiir seine Zwecke und Vision benutzt hat.#? Nach all den Jahren

scheint Irene verdndert und ohne Lebendigkeit zu sein, wodurch sie nun tatsachlich

32 Fantham (2004) 59.

33 Vgl. Ibsen (1899) 26f.

34 Ibsen (1899) 27; iibers. Gerlach (1973) 1044.
% Vgl. Langas (2004) 205.

36 Tbsen (1899) 27; tibers. Gerlach (1973) 1044.
37 Tbsen (1899), 27; iibers. FF.

38 Tbsen (1899) 48; tibers. Gerlach (1973) 1061.
3 Vgl. Ibsen (1899) 49.

40 vgl. Tbsen (1899) 50.
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kalt, steif und in weifs gekleidet auftritt.*! Sie ist, wie passenderweise bemerkt wird,

,so0m en marmorstette” (,wie eine Marmorstatue”).*?

5. Es drédngt sich die Frage auf, wie sich Pygmalions Hingezogenheit zu seiner Sta-
tue zusammensetzt. Lasst man die Tatsache, dass die Statue (noch) kein menschliches
Individuum ist, aufser Acht, bleibt ein fahler Beigeschmack, da Pygmalion keine In-
teraktion braucht, um Lust an ihr zu empfinden. Er scheint nicht den Wunsch zu he-
gen, von ihr begehrt zu werden, fiir ihn geschieht die sexuelle Interaktion in diesen
Momenten offenbar vollstindig einseitig.*> Anhand der Materialeigenschaften Kalte,
Unbeweglichkeit und weifier Farbe erotisiere Pygmalions Assoziation, Sharrock zu-
folge, die Statue unabhéngig von ihrer Leblosigkeit.** Da ihre Lebendigkeit vor der
tatsdchlichen Erweckung durch die Gottheiten in Pygmalions Kopf stattfindet, habe er
eine gewisse Macht {iber seine Schopfung. Seine , priifenden”4> Hande erhalten durch
die lateinische Bedeutungsvarianz des Wortes temptantes eine neue Dimension: ,,[it]
betrays the poetic and erotic undercurrents in the story. temptare occurs in poetic con-
texts, and erotic contexts, where it has more than a hint of rape.”46 Genau wie in der
Pygmalion-Episode erscheint es auch in Ibsens Drama paradox, eine kalte, leblose Sta-
tue sexuell zu begehren. Allerdings findet Rubek in ,Irenes levende, nakne kropp [... ]
et mal for sitt begjeer, et begjeer, han ikke vil eller kan leve ut i fysisk forstand” (,,Ire-
nes lebendigem, nackten Korper [...] ein Ziel fiir seine Begierde, eine Begierde, die er
im korperlichen Sinn nicht ausleben kann oder will“),*” da er um seines Kunstwer-
kes willen das Idealbild aufrechterhalten muss, vermutlich, da dieses essenziell fiir
sein sexuelles Erregen ist. Sein Begehren werde, statt es auszuleben, kiinstlerisch in
seine Skulptur gelenkt.*® Lisbeth Weerp erlautert, dass die sexuelle Anziehungskraft,
die von Irene ausgeht, fiir Rubek gerade in ihrer Doppeldeutungsmoglichkeit liege: ihr
Auftreten als Idealfrau und ihr Dasein als reale, vor allem jungfrauliche und unberiihr-
te Frau.®’ Irenes Titigkeit als Modell 16st in ihr ebenso emotionales und kérperliches
Verlangen nach Rubek aus, ihrem einzigen Geliebten, ihrem ,elskede hersker og her-
re” (,,geliebten Herrn und Herrscher”),?® von dem sie erst nach Herstellung der Statue
feststellt, dass er ihre Gefiihle nicht erwidert: ,Der var én, som ikke havde brug for min

kjeerlighed. Ikke brug for mitt liv leenger” (,,Da war einer, der keine Verwendung hatte

41 vgl. Tbsen (1899) 14.

42 Vgl. Tbsen (1899) 42; iibers. FF.
3 Vel. Ov. Met. 10,252-296.

4 vgl. Sharrock (1991) 40.

45 Ov. Met. 10,254.

46 Sharrock (1991) 41.

47 Langas (2004) 240; iibers. FF.
48 Vgl. Langas (2004) 241.

49 Vgl. Weerp (2000) 540.

50 Thsen (1899) 55; tibers. FF.
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tiir meine Liebe. Der mein Leben nicht langer brauchte”).’! Die Erkenntnis bricht sie
und sie gibt Rubek die Schuld daran, dass sie metaphorisch gestorben ist.>? Thren Le-
bensweg setzt sie nicht als ,reine” Frau fort, sondern, wie impliziert wird, mitunter als
Prostituierte, wobei nicht erwidhnt wird, ob sie die Aufmerksamkeit der Manner, die
ihr zuteilwird, erwidert.>® In diesem Artikel wird aufgrund der leichtfertigen Erwah-
nung der Ermordung ihres zweiten Ehemanns sowie des angeblichen Suizids des ers-
ten davon ausgegangen, dass dies nicht der Fall ist.>* Wie glaubhaft ihre Schilderung
ist, bleibt fragwiirdig, da sie psychiatrisch behandelt wurde, wobei der angedeutete
Klinikaufenthalt ihrerseits als Zeit in einer ,gravkammer” (, Grabkammer”) beschrie-
ben wird und sie jetzt ,fra de dede” (,,von den Toten”)® aufersteht. Bevor Rubek ihr
Vorhaben, mit ihm gemeinsam zu sterben, begreift, bezeichnet er sie illusioniert als
,den levendegjorte opstandelse” (,,die leibhaftige Auferstehung”),’® als Hoffnung auf

eine Wiederbelebung seines kiinstlerischen Tatendrangs.

6. Rubek wird sich erst nach der Formung der Frauenskulptur und Irenes Fortge-
hen der Priasenz des Todes bewusst, er verliert die Lust an der kiinstlerischen Arbeit,
stirbt innerlich und erlebt demnach das Gegenteil von Auferstehung.®” Mit Irenes Wie-
derkommen erhofft er sich ein kreatives Aufleben.?® Pavel Knapek erortert, dass Irene
nach Rubeks Eingestdndnis seiner Schuld Rache an seinem erneuten Begehren, ihren
Korper als mogliche Inspirationsquelle fiir ihn als Kiinstler zu nutzen, iiben wolle und
dariber hinaus einen Beweis fiir seine Liebe suche. Demnach besteht Rubeks letztli-
cher Todeswunsch in einem Versuch, seine Schuld wiedergutzumachen.” Beide wis-
sen, dass sie ihre Moglichkeit, ein voneinander erfiilltes Leben zu fiihren, verloren ha-

ben und Irene erkennt ihre Erlosung im titelgebenden Zitat:
Det uopprettelige sér vi forst, ndr — [...] Nar vi dede végner. [...] Vi sér, at

vi aldrig har levet.

Was nicht mehr gutzumachen ist, das sehen wir erst, wenn wir —[...] Wenn

wir Toten erwachen. [...] Wir sehen, dass wir nie gelebt haben.®”

Paradoxerweise liegt ihrer beider Auferstehung im Tod. Da sie beide lebendige To-

te waren, fiihrt ihr realer Tod zum symbolischen Leben im beziehungsweise nach dem

51 Tbsen (1899) 22; iibers. FF.

52 Vgl. bsen (1899) 24.

53 Vgl. bsen (1899) 22.

> Vgl. Ibsen (1899) 22f.

% Tbsen (1899) 24; iibers. FF.

5 Tbsen (1899) 42; iibers. FF.

7 Vgl. Ibsen (1899) 9f.

%8 Vgl. Ibsen (1899) 41.

% Vgl. Knapek (2015) 5f.

60 Thsen (1899) 56; tibers. Gerlach (1973) 1068.
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Tod. Die anfangliche Faszination der Auferstehung, die der weibliche Korper in Rubek
ausgelost hat, schliefst sich nach einem langen Erkenntnisprozess iiber die Harten des
Lebens in einer Klimax der tatsiachlichen Reinkarnation des Lebens, so zumindest die
Hoffnung und Vorstellung der beiden. Sie feiern ihr , bryllupsfest” (,Hochzeitsfest”)®!
kurz vor ihrem Tod. Ihre unterschiedliche Auffassung ist jedoch auch an diesem Punkt
bezeichnend, so nennt Rubek Irene , min benddelses brud” (,,meine Braut der Begna-
digung”) und scheint also erleichtert, frei von Schuld zu sein, wihrend Irene ihrem
,hersker og herre” (,,Herrscher und Herrn”) ,villig og gjerne” (,,willig und gerne”)62
folgt, also nach wie vor unter seiner Macht steht. Die symbolische Hochzeit wird in
diesem Artikel nicht als Akt der Liebe interpretiert. Beide erkennen die Unmoglichkeit
einer gemeinsamen Zukunft an, und wahrend bei Irene unerwiderte Liebe vorherrscht,
kann Rubek sich keine echten Gefiihle ihr gegeniiber eingestehen und folgt der einzi-
gen Moglichkeit ,to walk into death out of love for her [...]. She follows him on his
path into death [...]. Rubek’s guilt is paid off in Irene’s eyes at the end of the story*.%®
Rubeks selbstsiichtiges Verhalten als Kiinstler préagt seine Denkweise und Irene bleibt
bis zum Ende, trotz ihrer Rachegedanken, bei ihm. Das ,barn” (,,Kind“),64 wie beide
die Skulptur genannt haben, unterstreicht die Fahigkeit der Frau, durch Mutterschaft

Leben zu geben, wobei Langds bemerkt:

[D]en mannlige kunstneren imiterer den kvinnelige evnen til & fode barn,
men idet han inkorporerer den kvinnelige fruktbarheten, er kvinnen selv
nedt til & de.

Der méannliche Kiinstler imitiert die weibliche Fahigkeit, Kinder zu geba-
ren, aber dadurch, dass er die weibliche Fruchtbarkeit einbezieht, ist es die

Frau selbst, die sterben muss.®®

Unter diesem Blickwinkel ist Irenes Korper erotisch und biologisch missbraucht
und das Kind, das sie symbolisch gebiert, fithrt im Umkehrschluss zum doppelten
Sterbe- bzw. Suizidvorgang, den Irene initiiert. Der weibliche Korper bildet Geburt
und Tod des kiinstlerischen Gesamtprozesses des Dramas. Eben diesen roten Faden

beschreibt auch Unni Langas treffend:

[E]t hovedtrekk ved dramaets motivstruktur er at bade oppstandelsen, kuns-

ten og deden er representert som kvinne. Kvinnekroppen inspirerer den

61 Tbsen (1899) 86; iibers. FF.

62 Tbsen (1899) 68; iibers. FF.

63 Knapek (2015) 13.

64 Tbsen (1899) 21; iibers. FF.

65 Langas (2004) 249; iibers. FF.
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mannlige kunstneren til & skape det sublime og utfordre deden, og pa sam-

me tid blir skulpuren nettopp det stedet doden ma aksepteres.

Ein Hauptmerkmal der Motivstruktur des Dramas ist, dass sowohl die Auf-
erstehung als auch die Kunst und der Tod als Frauen dargestellt sind. Der
weibliche Korper inspiriert den mannlichen Kiinstler dazu, das Erhabene
zu schaffen und den Tod herauszufordern, gleichzeitig wird die Skulptur

der Ort, an dem der Tod akzeptiert werden muss.®

Wihrend der Tod in Wenn Wir Toten Erwachen eine so wichtige Rolle spielt, ist bei
Pygmalion die Verwandlung in Lebendiges zentral. Natiirlich kann die Frauenstatue
vor ihrer Verwandlung nicht wirklich tot gewesen sein, allerdings begriindet die Ver-
wandlung der Propoetiden in Kieselsteine®” Pygmalions Entscheidung, aus Enttiu-
schung heraus eine bessere Frau zu kreieren. Aus dem ,Tod’ schlechter Frauen gebiert
Pygmalion die Idee fiir seine perfekte Statue. Aufgrund ihrer Wirkung, erstaunlich
echt zu sein, erstrahlt Pygmalion als Kiinstler® und seine Motivation wird von Venus
belohnt, denn sie ist ,,ihm hold“®® und bewirkt, dass seine erneute Beriihrung Leben in
den Marmor haucht.”? Dabei ist die Frau nicht nur eine sich bewegende Figur, sondern

“71 und gebiert ihm ein Kind,”? sie ist also zudem auch bio-

sie ist aus ,, Fleisch und Blut
logisch fruchtbar. Der Ausgang dieses Textes scheint nicht so zwiespaltig pessimistisch
zu sein wie bei Ibsen, allerdings fillt hier ebenfalls auf, dass es der narzisstisch agie-
rende Kiinstler ist, der durch die Verliebtheit in seine eigene Genialitdt belohnt wird.
Die Frau ist perfekt, eine Wahl hat sie jedoch nie gehabt. Dariiber hinaus scheint Venus
als weibliche Gottin die Illusion der perfekten Frau zu unterstiitzen, wodurch alle rea-
len weiblichen Wesen an Wert verlieren. Sharrock liest Pygmalions Schopfungsakt als

einen ,misogynistic act to be resisted.””?

7. Im Wirken als Kiinstler stellt in Rubeks Fall die Erleuchtung durch den reinen
Frauenkorper seine Motivation dar, wobei er nach Irenes Fortgang scheitert. Dage-
gen ist Pygmalions Beweggrund, als Kiinstler eine Frau zu schaffen, die Frustration
tiber die vermeintlich schlechte weibliche Natur: er verliebt sich in sein eigenes Kunst-
werk, das Ideal einer Frau. Die unbewegte Frau ist damit eine, die nach Wunsch des
patriarchal denkenden Mannes agiert und sich wie ein Automat beziehungsweise eine

statuengleiche Person verhilt. Der Mann, hier Pygmalion, ist sexuell von eben dieser

60 Langas (2004) 239; iibers. FF.

7 Vgl. Ov. Met. 10,242.

8 Vgl. Ov. Met. 10,288f., 10,250-252.
69 Ov. Met. 10,278f.

70 Vgl. Ov. Met. 10,283-285.

71 Ov. Met. 10,288f.

72 Vgl. Ov. Met. 10,297.

73 Sharrock (2020) 36.
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Idealvorstellung erregt, die gleichzeitig ein reines Konstrukt seiner egozentrisch moti-
vierten Kiinstlertriebe ist. Diese Erregung ist ausschliefSlich einseitig. Die ideale Frau
dient bei Ibsens Rubek als Antrieb fiir seine Vision, mit dem Verlust seiner zunichst
perfekt scheinenden Vorlage schwinden auch seine kiinstlerischen Fahigkeiten. Irene
war fiir ihn ein Mittel zum Zweck und ist durch ihn zu einer kalten, leblosen Statue ge-
worden. Rubek sexualisiert Irene paradoxerweise auf zwei Arten, einerseits erregt ihn
seine Vorstellung von ihr als Ideal, andererseits begehrt er ihren realen jungfraulichen
Korper. Er kann sein Verlangen nicht physisch ausleben, da er durch seine Berithrung
beide Konzepte zunichtemachen wiirde. Die letztendliche Auferstehung bedeutet fiir
Rubek und Irene Lebendigkeit durch ihren gemeinsamen Tod, da beide im Leben tot
sind und nun erwachen. Der weibliche Korper steht sowohl als Ausloser fiir den Be-
ginn des Schaffensprozesses bei Rubeks Vision und beendet ihn gleichzeitig. Rubeks
Utopie der unberiihrten Frauenstatue hat sowohl ihn als auch Irene getotet. Fiir Pyg-
malion gibt es hingegen ein positiv anlautendes Ende: Durch Verwandlung wird sein
Kunstwerk, seine perfekte Frau, lebendig und verbringt, seiner Wertvorstellung unter-
geordnet, ihr Leben mit ihm. In beiden Texten wird verdeutlicht, dass im realen Leben
solch ein Frauenkonzept nicht existieren kann. In einem Text wird der Gedanke be-

lohnt, wéahrend er im anderen dem Protagonisten zum Verhdngnis wird.
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