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»Im Land der Allegorien tanzt Salome stets®

*.; Salome in der Literatur

Wer ist eigentlich Salome, die Tanzerin mit den zwei Kopfen, dem eigenen und dem
des Tiufers? In der Kulturgeschichte hat die Figur bis in die 20er Jahre des 19. Jahr-
hunderts eine bedeutende Rolle gespielt, sie hat Kiinstler fasziniert und die Zenso-
ren alarmiert. Vor allem von der Literatur — nicht nur vom Film und von der bilden-
den Kunst! — ist das ,Schema Salomé“? immer wieder mit Deutungen geftllt
worden. Dieses Schema ist komplex und historisch wandelbar, es vereinigt grofie
Gegensitze: Verfithrung und Bedrohung, Schénheit und Brutalitit, Intellektualitit
und Leidenschaft, Kopf und Korper, Tanz und Tod.

Um etwas Ordnung in die fast 2000jihrige Wirkungsgeschichte der Salome-Figur
zu bringen, ist die an Niklas Luhmann angelehnte Differenzierung zwischen ,ge-
pflegter und ,wilder Uberlieferung hilfreich®. In der gepflegten Literaturge-
schichte gibt es ein sakrosanktes Modell, ein Urbild der Salome, auf das die Inter-
pretationen in geradliniger Rezeption zuriickgehen, quellentreu und manchmal
,papstlicher als der Papst“. In der wilden Tradition gibt es Kreuz- und Querbeziige
zu anderen Uberlieferungen, radikale Neudeutungen, Tabubriiche. Wenn man die
Geschichte der Mythosrezeption skizziert, wird ersichtlich, wie beide Traditions-
linien nebeneinander herlaufen, wie die eine die andere unterdriickt und wie auf
diese Weise am Ende, also heute, das Bild von Salome entsteht, so wie wir sie zu
kennen meinen.

Mythos als Anfang: Salome in der biblischen Erzihlung
und in der romisch-jidischen Geschichtsschreibung

Salomes Name ist in den biblischen Quellen nicht verbiirgt. Sie kommt namentlich
nur bei Flavius Josephus, dem Geschichtsschreiber des judischen Volkes, vor. Er
tiberliefert eine Salome in den ,, Antiquitates Judaicae“*. Diese Salome ist eine Neben-
figur in der komplizierten, von Inzest und Familienmord geprigten Genealogie des
Herodes-Hauses. Thre Mutter, mit der sie oft verwechselt oder gleichgesetzt wird, ist
Herodias; Herodes Antipas ist nicht ihr leiblicher Vater, sondern ihr Stiefvater, der um
der Herodias willen seine erste Frau in die Wiiste schickte und seinen Halbbruder
Herodes Boéthos, den ersten Mann der Herodias und Vater Salomes, verstief3. Von
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Salomes spaterem Schicksal ist soviel bekannt, daf§ sie den Tetrarchen Philippus (Lk
3,1) und, nach dessen Tod, den Aristobulos, Sohn von Herodes II., geheiratet hat.

An diese bei Josephus ordentlich aufgeschriebene Genealogie des Herodes-Hau-
ses kniipfen die Evangelisten an. Sie verbinden die historische Salome-Figur mit der
biblischen Geschichte von Johannes dem Taufer und bringen sie in einen Zusam-
menhang mit dessen Enthauptung. Der Tanz der Salome, der historisch fragwiirdig
ist, weil sowohl in der auflerjiidischen wie auch in der rabbinischen Tradition 6f-
fentliche Schleiertinze von Prinzessinnen nicht erlaubt waren, ist die biblische Zu-
tat zum Salome-Stoff. Mit dem Tanz wird das Todesurteil des Herodes, dessen wan-
kelmiitiger und héchst ambivalenter Charakter geschichtsnotorisch ist, iiber den
Téaufer erst motiviert.

Die biblische Erzahlung von Salomes tédlichem Tanz, die bet Markus und, etwas
austiihrlicher, bei Matthaus uberliefert ist (Mt 14,1-12; Mk 6,14-29) und in beiden
Fillen die erzdhlerische Liicke zwischen Aussendung und Riickkehr der Jiinger
tille, besteht aus einer Rahmen- und einer Binnenerzihlung. Der Rahmen liefert
zwei Grundmotive der Geschichte: einmal den Konflikt zwischen Herodes und Jo-
hannes, die im Grunde seelenverwandt sind, nur auf der jeweils entgegengesetzten
Seite der Welt stehen; was der eine zuviel hat, entbehrt der andere freiwillig: hier
also der sich von Wiistenhonig und Heuschrecken ernihrende Prophet, dort der im
Luxus schwelgende Herrscher. Das eigentliche Motiv ist die Feindschaft der Hero-
dias, die es dem Propheten tibelnimmt, dafl er den doppelten Ehebruch des Kénigs-
paars angeprangert hat.

Die Binnenhandlung spielt am Tag des Geburtstagsbanketts des Kénigs. Genau
im Zentrum der Geschichte (Mk 6,22) steht der Tanz der Tochter der Herodias, der
den Tetrarchen Herodes so sehr betort, dafl er ihr die Erfiillung jedes Wunsches
verspricht — und sei es sein halbes Konigreich. Angestiftet von der Mutter, verlangt
Salome das Haupt des Taufers, bekommt es auf einer Schiissel und iibergibt es der
Mutter. Nach dem Tanz ist Herodes an sein - 6ffentlich gegebenes — Wort gebun-
den. Der Tod des Taufers, zwischen 30 und 36 nach Christus datierbar, besiegelt zu-
mindest voriibergehend seine Macht.

Es gibt also zwei Uberlieferungsstringe der Salome-Geschichte: Aus der bibli-
schen Tradition stammen der Tanz und sein fataler Lohn — das Haupt des Taufers;
die romisch-jidische Geschichtsschreibung liefert den Namen der Salome, der dem
hebraischen Wortsinn nach ,volles Geniige* bedeutet, je nach Fiillung der Konso-
nantenverbindung aber auch ,Schalom®, also ,Frieden®, bedeuten kann. Das hat
einen kulturhistorischen Hintergrund. In heidnischen Kulten gab es zu des Taufers
Zeiten in Jerusalem Schleiertanz und rituelles Opfer; der Gang der Priesterin, die
Salome oder ,,Friede“ genannt wurde, durch die sieben Tore des Tempels symboli-
siert den Abstieg der Gottin in die Unterwelt?.

Beide Traditionen — die biblische und die jiidisch-rémische — bilden das, was in
der Mythenforschung die ,ikonische Konstanz des Mythos genannt wird, sein
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Grundmuster, das in der Uberlieferung selbst ,,unter dem Druck ihrer Umwalzun-
gen, ihrer Fast-Totalverluste, ihrer Anstrengungen nach Neuerung und Neuheiten®
tiberlebt®. Diese ,.ikonische Konstanz* des Mythos stiftet der Tanz der Salome mit
seinen todlichen Folgen. Kein Schriftsteller, kein Maler und kein Komponist wird
es fortan versaumen, diesen Tanz in seiner Attraktivitit und Fatalitdt darzustellen.

Gleichwohl lifit dieser doppelte Ursprungsmythos manche Fragen offen. Diese
Fragen sind das Einfallstor fir kinftige Deutungen. Wie ist es um die moralische
und soziale Dimension weiblicher Macht bestellt, in welcher Relation stehen Ethik
und Asthetik des Tanzes zueinander, welche Rolle spielt die Tauferfigur, die ja in
der prophetischen Konkurrenz mit Jesus stark abgewertet und enteschatologisiert
worden ist”? Vor allem aber wird die Gestalt der Salome selbst zur Problemfigur:
Ist sie ein willenloses Werkzeug ihrer Mutter oder eine verfithrerische Kindfrau?
Wie kann ein junges Madchen (,korasin, das griechische, und ,puella®, das latei-
nische Wort, meinen ein etwa 14jihriges Midchen) so michtig sein, daf} es einen
beriihmten und heiligen Propheten den Kopf verlieren lafit? War sie gar in Johan-
nes verliebt?

Zihmung des Mythos: Moralische Deutungen
von der Renaissance bis zur Aufklirung

Der grofite Teil der Wirkungsgeschichte des Salome-Mythos ist von Versuchen be-
stimmt, diesem Mythos den Stachel zu nehmen, die Tanzerin zu domestizieren und
den Tanz zu dimonisieren. Es muff dazu gesagt werden, dafl dies in aller Regel im
Zeichen mannlicher Lektiiren geschieht. In der apologetischen Literatur der friih-
christlichen Zeit ist Salome eine Gegenfigur zu Maria, nicht, wie diese, die Mutter
des Messias, sondern die Morderin von dessen Vorlaufer. Salome verrit Johannes,
so wie Judas Jesus ausliefert. Auch den Kirchenvitern war Salome ein Dorn im
Auge. Thr fataler Tanz wurde als Warnexempel fir das vermeintlich vom Weib kom-
mende ,,Uriibel“ denunziert. Johannes Chrysostomos schreibt in diesem Sinn:

»Nicht zum Tanze hat uns ja Gott die Fiifle gegeben, sondern damit wir auf dem rechten
Weg wandeln; nicht damit wir ausgelassen seien, nicht damit wir Spriinge machen wie Ka-
mele (denn auch diese fithren widerliche Tinze auf, nicht bloff die Weiber), sondern damit
wir mit den Engeln den Chorreigen bilden. 8

Im Mittelalter sorgten heidnische Legenden — Teile wiederum der wilden Uber-
lieferung des Stoffes — fiir die ikonische Konstanz von Salomes asthetischen Reizen.
Diese legendenhafte Uberlieferung fiigt der Geschichte ein Motiv hinzu, das der
biblischen Erzihlung fremd ist: die unerwiderte Liebe von Salome-Herodias zum
Téufer. Dieses Motiv der ungliicklichen, weil einseitigen Liebe ist ein hochgradig
wirkungsmichtiges, weil es aus der passiven Figur eine aktiv begehrende macht und
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der grausamen Jungfrau mildernde Umstinde zubilligt. Pharaildis heifit die Salome-
Gestalt in der germanischen Uberlieferung; sie zieht in der Gesellschaft toter Seelen
nachtens durch die Liifte, belebt von einem letzten Hauch aus dem Mund des toten
Téufers, den sie wenigstens einmal gekiifit hat.

Auch Caravaggio hat in diesem Sinn eine dsthetisch faszinierende Salome gestal-
tet. Sein Bild Salome mit dem Haupt des Tinfers (1606) zeigt eine schlaglichtartig
erhellte? Salome mit den ebenmifligen, von keinerlei Gewalt getriibten Gesichtszii-
gen einer jungen Frau, deren abgewendetes Gesicht allenfalls auf Scham oder
schlechtes Gewissen (vielleicht auch unterdriickten Triumph?) schlieflen lassen
kann.

Nach dieser Phase der asthetischen Aufwertung des Tanz- und Liebesmotivs in der
Volksiiberlieferung und der Renaissance-Malerei kommt es im 18. Jahrhundert zu
einem unerwarteten Riickfall ins Moralisieren. Christian Fiirchtegott Gellert, Pro-
fessor fiir Poesie, Rhetorik und Moral in Leipzig, schreibt 1748 ganz im Geist biir-
gerlich-aufklirerischer Tugendlehren sein Lehrgedicht ,,Herodes und Herodias®.
Ziel des Lehrgedichts, der populirsten Gattung der Frithaufklirung, ist die Beleh-
rung und Bekehrung des Lesers zu einem besseren Menschen: Diesem Ziel wird die
gesamte poetische Darstellung didaktisch untergeordnet. Im einhimmernden Wech-
sel von Kreuz- und Paarreim soll vor allem das junge, also offenbar noch verfiihr-
und formbare Publikum die Lehre vernchmen, dafl aus einem Laster alle folgen.
Herodes, der den ,,frommen Taufer liebt®, liebt auch die schwelgerischen Feste und
die schonen Tinzerinnen, auf die eine Todstinde folgt die nichste; sein leichtfertiges
Versprechen muf§ er aus ,, Kénigsstolz“ und Angst vor dem ,,Kaltsinn“ der Herodias
erfiillen. Einmal ist eben nicht keinmal, schirft Gellert dem Leser ein: ,Hier sichst
du ja, wie bald nach leichter Gegenwehr / In einem Laster alle siegen! 10

Der Mythos wird wild: Heines Asthetisierung der Salome-Figur

Gellerts Exempelgedicht markiert einen letzten Hohepunkt der ordentlichen Sa-
lome-Uberlieferung. Die Frage nach der Verfiihrungskunst von Salome lifit Gellert
offen. Hier kntipft ein Jahrhundert spiter Heinrich Heine an, der als entlaufener
Romantiker, als Schwellendichter zwischen klassischer Kunstperiode und begin-
nender Moderne geradezu pridestiniert fiir die Rolle eines Neuerers und ,, Wilder-
ers“ in der Stoffgeschichte erscheint.

Heines Salome-Deutung findet sich in dem Anfang der 40er Jahre des 19. Jahr-
hunderts entstandenen Versepos ,Atta Troll“. Das Buch, das Dolf Sternberger zu-
folge nicht nur das ,,vielleicht letzte Waldlied der Romantik®, sondern auch das ,.er-
ste freie Asphaltlied des fin de siecle” ist, entwirft Salome als emanzipierte Frau, die
ihr sexuelles Begehren aktiv zu artikulieren versteht und sogar den Dichter, der un-
verkennbar hinter der Rollenprosa des Gedichts steht, zu verfiihren sucht.
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Zudem ist Heine der erste, der die biblischen Quellen mit der ,,wilden® Tradition der
Volkslegenden verbindet, wie sie Jacob Grimm in seiner ,Deutschen Mythologie®
(1835) gesammelt hat. Es geht in Heines Salome-Geschichte um eine wilde Jagd in der
Johannisnacht. Drei Femmes fatales reiten voran: die klassische Jagdgottin Diana, die
keltisch-germanische Fee Abunde und die judische Konigin Herodias. Thy, der ,,Grenz-
jidin®, die mit der Salome-Gestalt verschmilzt, gehort die ganze Sympathie des judi-
schen Dichters Heinrich Heine, der sich durch die protestantische Taufe das Entrebil-
let in die deutsche Kultur erhoffte: ,Denn dich liebe ich am meisten! / Mehr als jene
Griechengottin, / Mehr als jene Fee des Nordens, / Lieb ich dich, du tote Jidin.“

Was Heine so fasziniert an diesem ,lieblichen Gespenst®, das halb Engel, halb
Teufel ist und ihn mit koketten Blicken immer wieder lockt, ist der sich tiber Moral
und Religion hinwegsetzende ,Liebeswahnsinn“ der Herodias-Salome, die das
Haupt des Taufers ,,mit Inbrunst® kuft:

Aber als sie auf der Schiissel
Das geliebte Haupt erblickte,

Weinte sie und ward verriicke,
Und sie starb in Liebeswahnsinn.
(Liebeswahnsinn! Pleonasmus!
Liebe ist ja schon ein Wahnsinn!)!!

Dieser Liebeswahnsinn, durch den abgelehnte Liebe zur todlichen Gefahr wird,
macht Herodias-Salome zur Femme fatale. Fur Heine ist sie eine in jeder Hinsiche,
poetisch und physisch, sensualistisch und spiritualistisch (um Heines Begriffe auf-
zugreifen), attraktive Figur. Indem der Dichter, anders als der Taufer, der Versu-
chung nicht widersteht und seine Liebe zu dem ,,schonen Weibe® bekennt, tritt er
als Nachfolger des Vorlaufers, als ,besserer” Taufer auf den Plan — letztlich jedoch
als trauriger Prophet, weil sich in der Liebe zu der toten Jiidin die Liebe zu dem
durch Assimilation und Konversion ,getoteten® Judentum verbirgt. Die Salome-
Strophen Heines sind die Strophen eines exilierten Dichters, eines heimatlosen Ju-
den im franzosischen Exil.

Heines bahnbrechende Neuerung des Stoffs ist die Asthetisierung der Salome-Fi-
gur und die Verbindung der biblischen Tradition mit der Legende von Salomes un-
erfullter Liebe. Das Schicksal der Salome, ausgestattet mit Elementen der ordentli-
chen und der wilden Tradition, wird als mythologisches Verhingnis akzeptiert, aber
vollig seiner moralischen Dimension entkleidet. Herodias-Salome ist kein ab-
schreckendes Monstrum, sondern unbedingt liecbende und unbedingt geliebt wer-
den wollende Frau; und wenn der Dichter sie ,vielleicht ein bifichen bése® nennt,
so ist das Teil seiner ironischen Strategie, die ,aus ,groffen Schmerzen® die kleinen
Lieder zu destillieren® weifl 2. Doch diese Ironie wird es auch sein (spatestens bei

Oscar Wilde), die der Figur ihre Tragik nimmt?®.
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Neue Bilder der Femme fatale im literarischen Fin de Siecle

Die von Heine initiierte Asthetisierung der Salome bringt die Wildheit und Un-
zahmbarkeit der Figur, ihre fatale Attraktion, zurtick ins Spiel. Die Verbindung von
Verfihrungskunst und Verderbnis, von Wollust und Mordlust, die Aktivierung der
weiblichen Erotik durch den Tanz, das Symbolnetz todlicher Liebe sind aus den
kiinstlerischen Bearbeitungen des Stoffs nicht mehr wegzudenken, der in den Jah-
ren zwischen 1860 und 1920 eine unvergleichliche Bliite erlebt (82 Prozent aller
kinstlerischen Salome-Bearbeitungen, hat man errechnet, stammen aus diesem
Zeitraum). Gustave Flauberts Erzahlung ,Herodias“ (1876) und Stéphane Mallar-
més fragmentarische dramatische ,,Hérodiade* (1896) stellen die ungliickliche, weil
unerfiillte Liebe Salomes zum Taufer in den Mittelpunkt, eine Liebe, die alle Gren-
zen der Menschlichkeit sprengt. Zeichen dieser wahnsinnigen Liebe sind immer
wieder die Blicke, die toten konnen.

Eine folgenreiche Gestaltung des Motivs stammt von dem franzdsisch-niederlin-
dischen Autor Joris-Karl Huysmans, der als Vater der isthetizistisch-dekadenten
Generation um 1900 in die Literaturgeschichte eingegangen ist. Huysmans zieht die
logische Konsequenz aus der mit Heine beginnenden Asthetisierung der Figur. Er
macht aus der wilden, von legendenhaften Traditionen umlagerten Salome eine
Kunstfigur. Im Mittelpunkt steht allein ihr von den Evangelisten vernachlissigter
Tanz'. Der Tanz verschafft der Kunstfigur kulturgeschichtliches Format. Huys-
mans illustriert die Bedeutung von Tanz und Tanzerin am Beispiel von zwei Gemal-
den von Gustave Moreau, die ebenso berithmt geworden sind wie sein Roman , A
rebours® aus dem Jahr 1884, in dem sie eingehend beschrieben werden. Einmal das
Olgemilde Salome (vor Herodes tanzend), sodann das Aquarell Apparition; beide
Bilder haben seinerzeit, auf der Pariser Ausstellung 1876, tiber 500000 Zuschauer
gesehen.

Moreau zeichne, so Huysmans’ Deutung, Salome als im Tanz erstarrte Figur, die
medusengleich den Blick des Betrachters anzieht und zugleich abschreckt. Auf bei-
den Bildern ist Salome in fast identischer Pose zu sehen: statuenhaft erstarrt, mit
ausgestrecktem linken Arm und vorgestrecktem rechten Fuff. Auf dem Aquarell
wird der Platz, auf dem im ersten Bild der Tetrarch auf dem Thron zu sehen ist, vom
blutigen, aureolenumkrinzten Haupt des Taufers eingenommen — eine ,grausame
Vision®.

Huysmans ist der erste Autor, der explizit auf die ,,berauschenden Reize® und die
yhinreiffende Verderbtheit der Tanzerin® hinweist und die Dichter damit aus der
Reserve lockt:

»Weder Matthdus noch Markus oder Lukas oder die anderen Evangelisten sprechen von
den berauschenden Reizen oder der hinreiflenden Verderbtheit der Tanzerin. Sie steht ver-
schwommen, geheimnisvoll und schmachtend im fernen Nebel der Jahrhunderte, unfafilich
fur die Genauen und Phantasielosen, zuginglich nur den Erschiitterten, Verfeinerten, durch
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die Neurose gleichsam visiondr gewordenen Geistern; unzuginglich den Malern des Flei-
sches, wie Rubens, der eine flimische Schlichtersfrau aus ihr gemacht hat, bleibt sie den
Schriftstellern unverstandlich, die niemals die beunruhigende Hingerissenheit und die raffi-
nierte Grofie der Mérderin darzustellen vermochten. 15

Besonders prignant kommt diese ,,Hingerissenheit“ und wilde ,,Gréfle“ Salomes
in den vielen Tanzszenen zum Ausdruck, die in der Literatur die epochale Menta-
litat um 1900 widerspiegeln. Der Tanz zeugt von der Sehnsucht nach Erlésung vom
Irdischen, Aufhebung der Schwerkraft; vor allem aber macht der Tanz den Kérper
und das Subjekt zum Thema. Hier kommt Salome ins Spiel. Ihr Tanz markiert den
»blutigen Schnitt, der den Kopf vom Kérper trennt“!6. Wortlos, grenziiberschrei-
tend, tabubrechend steht Salomes Tanz fiir Vitalismus und Meta-Physik, fiir apolli-
nisches und dionysisches Element, fiir Minnlichkeit und Weiblichkeit zugleich 7.
Salome wird zum ,Kultbild einer Kunst-Religion, welche sich von allen Normen
der Moral abkehrte oder abzukehren meinte, indem sie das Schéne nicht im Guten,
sondern gerade im Bosen aufsuchte!s,

Das Schone im Bésen ist ein Skandal. Oscar Wildes balladeske Tragédie ,,Salomé*
inszeniert diesen Skandal nach allen Regeln der Kunst. Das Drama, 1891 auf fran-
zosisch verfafit und zwei Jahre darauf parallel in Paris und in London gedruckt, be-
schaftigte lange die Zensur. Die Darstellung biblischer Gestalten auf englischen
Biihnen war verboten — ein juristisches Uberbleibsel aus der Reformationszeit, um
katholische Mysterienspiele zu unterdriicken. ,Morbiditit“ und ,Blasphemie® lau-
teten die Vorwiirfe; die ,, Times® stief} sich an der ,,Anpassung der biblischen Phra-
seologi¢ an Situationen, die alles andere als heilig sind“. Erst 1896, als Wilde bereits
wegen seiner Homosexualitit im Gefangnis safl, wurde der Einakter in Paris urauf-
gefiihrt. Die Titelrolle spielte die berithmteste Schauspielerin ihrer Zeit, Sarah Bern-
hardt, die aufgrund ihrer jiidischen Herkunft auf fatale Weise mit der gespielten Fi-
gur identifiziert wurde!”. Max Reinhardts Berliner Inszenierung (1902) und
Richard Strauss’ Opern-Bearbeitung (1905) folgten. Sie machten das Stiick, das in
England erst 1931 offiziell auf die Bithne kam, zu einem der meistdiskutierten Dra-
men der Moderne.

Oscar Wildes Kunst liegt nicht nur in der exotischen Kulisse und tiefgriindigen
Symbolik des Stiicks, in dem er dsthetisches Niveau und Sensationslust des Publi-
kums pointensicher zu verbinden wufite. Vor allem vollendet er die Emanzipierung
der Salome-Figur zur tragischen Heroine, zur ,existentiellen Auflenseiterin® (Hans
Mayer) an der Seite ihrer judischen Schicksalsschwestern Judith und Dalila. Wildes
Salome ist weder Erfiillungsgehilfin ihrer Mutter, noch Spielball der stiefviterlichen
Launen. Der Autor erkannte, dafl das ,Kiissen des Kopfes den eigentlichen Héhe-
punkt® der Salome-Geschichte darstellt®. Selbstbewuflt wirft Salome thren Kérper in
Pose, um sich fiir ihre verschmihte Liebe zu Jochanaan an diesem zu richen. Tragisch
ist die Grausamkeit dieser Liebe. Sie scheitert, weil beide, der asketische Prophet in
der Zisterne und diec mond- und todessiichtige judiische Prinzessin, véllig verschie-
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dene Vorstellungen von der Liebe haben. Im Konflikt dieser Liebesbilder muff Sa-
lome sterben. In ihrer Schluflarie, als sie das Haupt des Taufers in der Hand halt und

liebkost, rechnet sie auch mit den begehrlichen Blicken von Kénig und Publikum
ab2:

»lch war eine Prinzessin, und du hast mich geschmaht. Ich war eine Jungfrau, und du hast
mich geschandet. Ich war keusch, und du hast mir Feuer in die Adern gegossen ... Ach! Ach!
Warum hast du mich nicht angesehen, Jochanaan? Hittest du mich angesehen, du hittest
mich geliebt. Ich weiff, du hittest mich geliebt, und das Mysterium der Liebe ist grofier als
das Mysterium des Todes.” 2

Dieser Satz besiegelt gleichsam das Schicksal des Mythos in der Moderne. Wenn
das ,Mysterium der Liebe“ grofier ist als das ,,Mysterium des Todes“, dann verliert
die Salome-Geschichte wiederum ihre Wildheit und wird zu einer Variation der -
christlichen Liebesbotschaft?. Der Preis der radikalen Asthetisierung Salomes ist
ihre Zihmung im Zeichen einer Liebe, die letztlich christlich, wenngleich auch bose
und ,,monstrds® ist?; das Schone, ist es bose, entspringt einer fehlgeleiteten Liebe?.

Demgemafl haben sich die Bearbeitungen des Salome-Stoffs, die in den beiden
Jahrzehnten nach Wildes Stiick folgen, vor allem mit dem Phinomen des Liebesto-
des befafit, den die Figur sterben muf} (im Gegensatz zum Taufer, von dessen Ent-
hauptung das Fin de Siecle seltsam blutlos erzihlt). Nur in Salomes Tod scheint
noch ihre Grausamkeit auf. Wilde laflt sie von den Schilden der kéniglichen Wachen
zermalmen, Guillaume Apollinaire von Eisschollen in der Donau enthaupten.

Epilog oder Neuanfang: Sarah Kirschs ,,Salome“-Gedicht

So st Salome in der Literatur und auf der Biihne viele Tode gestorben, einen grau-
samer als den anderen. Die Figur hat im Fin de Siecle ihre Zeit gehabt, als populi-
res Produkt tiberwiegend minnlicher Phantasie. In der Gegenwartsliteratur scheint
sie, sieht man von einigen klischeehaften Salome-Romanen ab, den Platz an ihre
grausamere ,,Schwester Medea abgetreten zu haben.

Mit Sarah Kirschs Gedicht ,Salome“? aber kdnnte eine neue Interpretation der
Figur beginnen. Es findet sich in dem Band ,,Zauberspriiche®, der 1973 in der DDR
erschien, vier Jahre vor der Ausreise der Autorin in den Westen:

Das Riesenrad dreht sich nicht, es ist Nacht.
Der Wind bewegt die Gondeln, in der obersten
Auf einer Holzbank die Tanzerin, die Schuhe
Zertanzt. Sie ist achtzehn mit allen Diplomen
Seit sie den Roten liebt den mit der weiflen Haut
Er tiber die Welt spricht

Tanzt sie wie eine Feder.
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Der Rote wiegelt die Leute auf

Da steht er am Fenster zahlt Flugblitter ab
Setzt sich aufs Fahrrad rollt iiber das Pflaster.
Das war das Attentat.

Der Rote hat eine Kugel im Kopf und redet
Irre. Das Riesenrad dreht sich nicht

Salome schaukelt

Kommt nicht aus der Gondel, nicht diese Nacht
Salome hat sich

Eingeschlossen. Spiter

Muf sie gehn und fordert den Kopf.

Sie tanzt wie eine Feder
Leicht gebogen, den Kopf zurtick, auf den Zehn.

Das Judentum Salomes spielt fiir Sarah Kirsch, die sich aus Protest gegen den
latenten Antisemitismus ihres Vaters einen jiidischen Vornamen gegeben hat, hier
keine Rolle. Thre Salome ist eine hochgejubelte Tianzerin, eine junge Hoffnungs-
trigerin der Kunst. In einer alles andere als angenehmen Situation, in einer Gondel
festsitzend, nachts, hoch oben auf dem Riesenrad, besinnt sie sich auf ihre Kunst-
fertigkeit. Das Marchenmotiv der zertanzten Schuhe leitet iiber in die Erinnerung
an eine Liebe, in der die Zeit zum Tanzen gebracht wird. Salomes Tanz gilt dem
~Roten®, einer tragischen Figur mit einer ,,Kugel im Kopf“. Rot ist die klassische
Farbe der Revolution, und den ,Roten® kann man miihelos mit dem ,Berufs-
revolutionir® Rudi Dutschke identifizieren, der von den einen als ,,Volksfeind“
verhetzt, von den anderen als intellektueller ,Charismatiker® der 68er Generation
gefeiert wurde. 1961 ist er aus der DDR nach Westberlin gegangen. Seine Dissi-
denten-Biographie deckt sich zeitweise mit Kirschs eigenen frithen DDR-Erfah-
rungen.

Im Mittelpunkt des Gedichts steht — als einziger Vers in der Vergangenheitsform —
»das Attentat” auf dem Berliner Kurfiirstendamm vom 11. April 1968, an dessen
Spitfolgen Dutschke 1979 starb. In der zweiten Gedichthilfte geht es um die Folgen
der Liebe, die mit den Folgen des Attentats untrennbar zusammenhingen. Der
~Rote“ hat der Tanzerin nichts mehr zu sagen. Weder auf die Sprache der Revolu-
tion noch auf die Sprache der Liebe kann sie mehr zihlen. Thr steht ein gefallener
Prophet gegentiber, ein hilfloser Rebell, der nur noch Flugblatter abzahlen und auf
dem Fahrrad tbers Pflaster rollen kann. An ithm sind alle personlichen Hoffnungen
der Kiinstlerin auf Fortschritt und Freiheit zerschellt. Deshalb scheint die Tanzerin,
die nicht mehr versteht, was der ,,irre“ Redende sagt, nur sieht, was er tut, auch mit
einem Liebesverrat abzurechnen: Sie ,fordert den Kopf“ des Geliebten — und den
des Lesers, der zwischen den Zeilen den Protest der Kunst gegen das stillstehende
»Riesenrad® der Geschichte des Realsozialismus mitlesen kann.
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Aber ,Salome* ist kein typisches DDR-Gedicht. Sarah Kirschs ,,Zauberspriiche®
artikulieren , Widerrede“ und ,Klageruf gegen jede Art von politischer und per-
sonlicher Freiheitsunterdriickung. Aufwiegelung der Massen, Rebellion gegen die
»Konige des Herzens“ und die des Staates sind schlechte Losungen, um die ,,Frei-
heit ... grofl werden zu lassen®.

Salomes leiser Triumph am Ende bleibt der Tanz. In ihm kehrt das Gedicht, ohne
asthetischen Aufwand, mit schlichtem Vokabular, nach vier immer kiirzer werden-
den Strophen zu seinem Anfang zurtick. Der im vorletzten Vers wiederholte Feder-
Vergleich unterstreicht, dafl es, auch ohne grofle Worte, die Kunst ist, um die sich
zu allen Zeiten die Salome-Figur dreht. ,En el pais de las Alegorias / Salomé siem-
pre danza®, schreibt der nicaraguanische Dichter Rubén Dario: ,Im Land der Alle-
gorien / tanzt Salome stets.“?’
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