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Einleitung 

 

 

Die vorliegende Masterarbeit beschäftigt sich mit der Darstellung jener typisierten Frauen-

figuren, die die literarische Welt in Wien, der Hauptstadt der k. u. k. Monarchie, im ausge-

henden 19. Jahrhundert ganz besonders prägen: Femme fatale sowie Femme fragile. Diese 

zwei äußerst gegensätzlichen Gestalten beeinflussen wie keine anderen die Vorstellungen 

von Weiblichkeit zu einer Zeit, in der Protagonistinnen besondere Vielschichtigkeiten wie 

auch Verflochtenheiten aufweisen, weshalb diese Untersuchung zwei Ziele verfolgt: Neben 

der Auseinandersetzung mit der Vielzahl an Merkmalen der beiden Typen soll anhand ei-

ner gegenüberstellenden Analyse ebenso betrachtet werden, inwieweit die Präsentation der 

Femme fatale und Femme fragile in Werken von Schriftstellerinnen und Schriftstellern der 

damaligen Zeit Gemeinsamkeiten beziehungsweise Unterschiede erkennen lässt. 

 

Für dieses Vorhaben werden insgesamt vier Texte herangezogen, die im ausgehenden 19. 

Jahrhundert entstanden sind, jeweils zwei von Autorinnen und zwei von Autoren verfasst: 

Wanda von Sacher-Masochs Novelle Die Tierbändigerin aus der 1882 herausgegebenen 

Sammlung Die Damen im Pelz. Geschichten und Novellen und Rosa Mayreders Erzählung 

Sein Ideal aus dem 1897 erschienenen Band Übergänge, ebenso Leopold von Sacher-Ma-

sochs 1870 publizierte Novelle Venus im Pelz aus dem Zyklus Das Vermächtnis Kains und 

Richard Beer-Hofmanns 1900 veröffentlichte Erzählung Der Tod Georgs. 

 

Nach einem kurzen Überblick über die schriftstellerische Welt Wiens des ausgehenden 19. 

Jahrhunderts und einer Erläuterung der Voraussetzungen für die Entstehung von Frauenfi-

guren, die dazu dienen, der Leserin beziehungsweise dem Leser erste Kenntnisse über die 

behandelte Thematik zu verschaffen, wird im Folgenden näher auf die zwei Typen Femme 

fatale und Femme fragile eingegangen und nicht nur deren Funktionen im Werk, sondern 

auch deren Charakteristika beleuchtet. 

 

Die daran anschließenden Abschnitte setzen sich sowohl mit schreibenden Frauen als auch 

mit schreibenden Männern auseinander, die im ausgehenden 19. Jahrhundert in der Haupt-

stadt der Donaumonarchie literarisch tätig sind. Nach knappen Abrissen über das Leben 
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von Wanda von Sacher-Masoch, Rosa Mayreder, Leopold von Sacher-Masoch sowie auch 

Richard Beer-Hofmann, anhand welcher ihre Lebensumstände verdeutlicht werden sollen, 

ist eine nähere Betrachtung der untersuchten Novellen und Erzählungen zu finden. 

 

Darin eingebettet finden sich Kapitel, die die Darstellung der Frauenfiguren aus ebenjenen 

Werken zum Thema haben, zunächst aus der weiblichen, danach aus der männlichen Sicht. 

In den Geschichten treten die Femme fatale Herma Dalstrem aus der Novelle Die Tierbän-

digerin und die Femme fragile Emilie aus der Erzählung Sein Ideal genauso auf wie die 

Femme fatale Wanda von Dunajew aus der Novelle Venus im Pelz und die beiden Femmes 

fragiles aus der Erzählung Der Tod Georgs, wegen ihrer Namenlosigkeit im Text hier als 

Traumgestalt I sowie Traumgestalt II bezeichnet. Die Protagonistinnen unterlaufen, einer-

seits, einer ausführlichen Charakterisierung, andererseits wird analysiert, inwieweit ihre 

Darstellung mit den Clichés der typisierten Frauenfiguren übereinstimmt.  

 

Abschließend erfolgt die Vergleichsanalyse der eben genannten literarischen Gestalten aus 

weiblicher und männlicher Sicht. Femmes fatales und Femmes fragiles werden, ihrem je-

weiligen Typus entsprechend, einander gegenübergestellt und auf Gemeinsamkeiten sowie 

Unterschiede untersucht, um feststellen zu können, welche Freiheiten sich ihre Schöpferin-

nen und Schöpfer, ohne die allgemein gültigen Vorgaben für diese Frauenfiguren gänzlich 

zu ignorieren, bei deren Gestaltung genommen haben.  
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1. Die schriftstellerische Welt im Wien des ausgehenden 19. Jahrhunderts 

 

Im ausgehenden 19. Jahrhundert unterliegt ganz Europa einem Wandel, der gleichzeitig ein 

Gefühl des Verfalls und der Aufbruchsstimmung mit sich bringt. Es ist eine Zeit ambiva-

lenter Entwicklungen, „Stolz auf die Errungenschaften der modernen Zivilisation [mischt 

sich] mit Skepsis und Widerstand gegen die Beschleunigung und Fragmentierung“1, vor al-

lem das geistige und kulturelle Milieu schwankt stark zwischen diesen zwei Polen. Durch 

die langsam aufkommende Industrialisierung verändert sich nicht nur die Wirtschaft, son-

dern auch die Gesellschaft, besonders in den beiden Bereichen zeichnet sich ein deutlicher 

Umbruch ab, denn der neue Wohlstand des Großbürgertums lässt die Kluft zwischen Arm 

und Reich noch stärker hervortreten. Diese Ungleichheit stellt nur eines der zahlreichen so-

zialen Probleme dar, für die kein Lösungsansatz vorhanden ist, sodass mit dem Ende dieses 

Jahrhunderts auch Glaube an und Hoffnung auf eine Besserung der Zustände verloren 

gehen. Gerade diese unruhige Atmosphäre schafft den Nährboden für besonderen Einfalls-

reichtum, den es so bis dahin noch nie gegeben hat.   

Insbesondere die Literaturszene ist, als Reaktion auf die rasanten Veränderungen der Zeit, 

von einem sehr kreativen Prozess geprägt. Das Geschehen in der österreichischen Haupt-

stadt wird entscheidend von äußeren Einflüssen angeregt, wobei die künstlerischen Szenen 

von Berlin und Paris eine bedeutende Rolle spielen, gelten jene doch als Zentren des natio-

nalen wie internationalen literarischen Lebens. Nach diesem Vorbild finden sich in Wien, 

vorzugsweise in Kaffeehäusern, Schriftsteller zusammen, die nicht nur den Austausch von 

Ideen für Texte begünstigen, die ihrerseits in anderen europäischen Metropolen wieder auf-

genommen werden, sondern auch bereits Geschriebenes begutachten. Immer neu auftau-

chende Strömungen wie Impressionismus und Symbolismus legen den Fokus der allgemei-

nen Aufmerksamkeit auf unterschiedliche Aspekte. So findet beispielsweise der Ästhetizis-

mus um die Jahrhundertwende auch seinen Weg in viele Werke, bietet er als Gegensatz zur 

turbulenten Außenwelt doch einen sehr willkommenen Rückzug in das Künstliche. Auf die 

herrschende Krisensituation reagieren andere Intellektuelle aber auch mit politischem En-

gagement, welches mit Hilfe ihrer Texte deutlich gemacht wird. Die Ambivalenz der Zeit 

spiegelt sich demnach in der literarischen Welt wider. 

                                                            
1 Barz, Christiane: Weltflucht und Lebensglaube. Aspekte der Dekadenz in der skandinavischen und 

deutschen Literatur der Moderne um 1900. Leipzig: Edition Kirchhof & Franke 2003, S. 9. 
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Anzumerken ist dabei, dass der Großteil der Autoren aus dem Bildungs- und Großbürger-

tum stammt, weshalb sie nicht nur am wirtschaftlichen Aufschwung, sondern auch an dem 

mit den technischen Erfolgen einhergehenden steigenden Lebensstandard teilhaben. Als 

Angehörige dieses wirtschaftlich abgesicherten Milieus können sie „den krisenhaften Er-

scheinungen der Gründerjahre relativ gelassen gegenüberstehen“2, sind diesen fortschritt-

lichen Errungenschaften jedoch oft abgeneigt, da sie in ihnen vielmehr geistigen Verfall 

erkennen. Dieser Rückhalt ermöglicht ihre literarische Betätigung aber erst, damit und mit 

dem Einkommen aus dem Verkauf bereits publizierter Texte lässt sich ein unbekümmertes 

Dasein führen. Obwohl die meisten eine akademische Ausbildung abgeschlossen haben, 

großteils im Bereich der Medizin oder der Rechtswissenschaft, gehen sie nur vereinzelt 

diesen Berufsausbildungen nach dem Studium dauerhaft nach. Anders verhält es sich bei 

Schriftstellerinnen jener Zeit, während ihre männlichen Kollegen das Schreiben meist als 

angenehme Freizeitbeschäftigung ansehen, die ihnen selbstverständlich zur Verfügung 

steht, müssen sie gegen Schwierigkeiten kämpfen, denen Frauen ausgesetzt sind, die sich 

von der ihnen zugedachten, untergeordneten Rolle als Ehefrau sowie Mutter abwenden. 

„Im Schatten berühmter Männer stehend, wurden sie […] aus dem Spektrum des öffent-

lichen Interesses verbannt“3 und in den Hintergrund gedrängt. 

 

 

1.1. Voraussetzungen für die Entstehung von Frauenfiguren 

 

Zeiten gesellschaftlicher Umbrüche sind immer auch Zeiten der Neudefini-
tion von Geschlechterverhältnissen. So entspricht die in der Geschichte bis 
dahin nicht gekannte Heftigkeit in der Diskussion um das Weibliche im 
deutschen Sprachraum der Jahrhundertwende der Krisenhaftigkeit der diese 
Zeit prägenden bürgerlichen Gesellschaft.4  
 

 

Von sozialen sowie ökonomischen Faktoren bestimmt, prägen nicht nur Krisenbewusstsein 

und Umbruchsstimmung das Wien des ausgehenden 19. Jahrhunderts, auch werden immer 

wieder Debatten rund um Sexualitäts- und Geschlechterfragen geführt. Im Versuch, veral-

                                                            
2 Fischer, Jens Malte: Fin de Siècle. Kommentar zu einer Epoche. München: Winkler Verlag 1978, S. 19. 
3 Severit, Frauke (Hrsg): Das alles war ich. Politikerinnen, Künstlerinnen, Exzentrikerinnen der Wiener 

Moderne. Wien: Böhlau Verlag 1998, S. 7. 
4 Roebling, Irmgard (Hrsg): Lulu, Lilith, Mona Lisa. Frauenbilder der Jahrhundertwende. Pfaffenweiler: 

Centaurus-Verlag 1988, S. V. 
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tete Traditionen zu überwinden, kommt es zu bis zu dieser Zeit unbekannten heftigen Dis-

kussionen, die in der Literatur zu einer unglaublichen Multiplikation von Weiblichkeitsent-

würfen führen: Die vermehrt männlichen Schriftsteller unternehmen Versuche, ihre Haupt-

figuren „durch eine Öffnung zu jenen Wahrnehmungs- und Gefühlsweisen, die […] als 

weiblich gelten, einerseits und andererseits durch männliche Selbsterkenntnis, also gerade 

durch Abgrenzung“5 darzustellen, was konsequenterweise in ihren Werken zu ebendieser 

Vielfalt an Frauenporträts führt, die nicht selten ambivalente Züge aufweisen. Gegensätz-

liche Typen wie engelsgleiche und teuflische, heilige und sündhafte Wesen, Femme fatale 

und Femme fragile, tauchen verstärkt in Texten auf und verdeutlichen nur eine kleine Aus-

wahl der doppeldeutigen Bilder, die der Phantasie der Autoren entspringen.   

Werden Frauen nämlich einerseits auf die ihnen zugeschriebenen Naturgegebenheiten, und 

damit auf Häuslichkeit und Mutterpflichten, reduziert, rufen sie andererseits Sehnsüchte in 

den männlichen Zeitgenossen wach und verwandeln sich in Objekte der Begierde. Anders 

als es sich mit ihrer sanften, unterdrückten Seite verhält, sind sie ebenso fähig, das Wilde 

zu verkörpern, „den leidenden und leidenschaftlichen Leib“6, womit jedoch auch eine Ver-

schiebung der Machtverhältnisse einhergeht. Die Autoren reagieren mit solch einer Präsen-

tation ihrer Protagonistinnen, ob bewusst oder unbewusst, auf die weiblichen Forderungen 

nach der gesellschaftlichen Gleichstellung der Geschlechter.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
5 Gutjahr, Ortrud: Lulu als Prinzip. Verführte und Verführerin in der Literatur um 1900. In: Roebling, 

Irmgard (Hrsg): Lulu, Lilith, Mona Lisa, S. 45 - 76, hier S. 50. 
6 Bublitz, Hannelore: Der verdrängte Tod im Diskurs der Moderne. In: Nautz, Jürgen; Vahrenkamp, Richard 

(Hrsg): Die Wiener Jahrhundertwende. Einflüsse, Umwelt, Wirkungen. Wien: Böhlau Verlag 1993,  
S. 62 - 79, hier S. 64. 
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2. Die Frauenfiguren Femme fatale und Femme fragile 

 

Im Wien des ausgehenden 19. Jahrhunderts prägen besonders zwei äußerst gegensätzliche 

Frauenfiguren das Bild der schriftstellerischen Welt: Femme fatale und Femme fragile be-

einflussen wie keine anderen die Vorstellungen von Weiblichkeit einer Zeit, in der Prota-

gonistinnen besondere Vielschichtigkeit und Verflochtenheit aufweisen. So verschieden sie 

aufgrund ihrer Bezeichnungen – die verhängnisvolle, unheilbringende sowie die zerbrech-

liche, zarte Frau – auf den ersten Blick erscheinen, so untrennbar sind sie jedoch miteinan-

der verbunden, denn beide gelten als Verdeutlichungen der bestehenden Krisen- und Über-

gangsstimmung. Sie sind die Antworten auf gesellschaftliche Konflikte, vor allem auf die 

herrschende einschränkende und enggeschnürte Sexualmoral, und decken „die männliche 

Verunsicherung [auf], die mit der zunehmenden Einflussnahme der Frauen […] verbunden 

war.“7 Als Modifikation der idealen Geliebten verkörpert die Femme fatale dabei das Ein-

tauchen in erotische Fantasien, weit weg von der Realität und den damit verbundenen zu-

rechtweisenden Einschränkungen, während sich die Femme fragile in das Uneingestandene 

und die Verdrängung rettet.  

 

 

2.1. Die Femme fatale 

 

Die Femme fatale wird oft als eine verführerische und gleichzeitig ihre Liebhaber auf grau-

same Weise vernichtende Frauenfigur dargestellt. Sie stellt jedoch nicht nur das „Ergebnis 

einer Fixierung des weiblichen Geschlechtscharakters und der daraus resultierenden Hys-

terisierung des Weiblichen“8 dar, sondern versinnbildlicht auch die Krise des männlichen 

Selbstbewusstseins: Sie verkörpert eine Gestalt, die aus Wunschphantasien einer Zeit ent-

steht, in welcher das von der Gesellschaft verlangte, prüde Verhalten in sein Gegenteil um-

schlägt und umso mehr Leidenschaften schürt. 

 

 

                                                            
7 Günther, Stephanie: Weiblichkeitsentwürfe des Fin de Siècle. Berliner Autorinnen: Alice Berend, 

Margarete Böhme, Clara Viebig. Bonn: Bouvier Verlag 2007, S. 174. 
8 Hilmes, Carola: Die Femme fatale. Ein Weiblichkeitstypus in der nachromantischen Literatur. Stuttgart:  
  J. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1990, S. 14. 
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2.1.1. Ihre Funktion im Werk 

 

Seit Beginn der Literaturgeschichte übt der Typus der Femme fatale mit seinem grausam-

verderblichen Wesen mehr als alle anderen Frauengestalten eine unbeschreibliche Faszina-

tion aus, vor allem männliche Autoren9 orientieren sich im Zuge der, sie oft ihr Leben lang 

begleitenden, schriftstellerischen Tätigkeit gerne an ebendieser Figur. Ihre Darstellung be-

zieht sich jedoch auf kein in der Wirklichkeit existierendes Vorbild, sondern versteht sich 

als einer der zahlreichen formvollendeten Genüsse, mit denen besonders der Ästhetizismus 

das leere Leben der Leserschaft bereichert. Die Femme fatale enthüllt eine Sexualität, die 

zwar eine Unvereinbarkeit mit der herrschenden Prüderie bildet und entsprechend Nega-

tives auf sich nehmen muss, gleichzeitig aber „als Zeichen einer allmählichen Lockerung 

des moralischen Korsetts gedeutet werden kann.“10 Aus jener in der Romantik schleichend 

entstandenen Dämonisierung von Schönheit entsteht der Mythos rund um eine einerseits 

verführerisch-kokette Frau, andererseits todbringende Dämonin, der im ausgehenden 19. 

Jahrhundert seinen Höhepunkt erreicht, was darin begründet liegt, dass „die Femme Fatale 

zugleich Wunschbild und Schreckbild […] [ist], in eigentümlicher Durchdringung, so dass 

für den Décadent gerade das Schreckbild zum Wunschbild wird.“11  

Ihr Verhalten verdeutlicht das absolute Gegenteil zu der untergeordneten Rolle, in die sich 

Frauen der patriarchalischen Gesellschaft jener Zeit fügen müssen: Sie haben ihrem Ehe-

mann zu gehorchen, sich seinem unbeugsamen Willen zu unterwerfen und besitzen in kei-

nem Lebensbereich auch nur das geringste Mitspracherecht, da angenommen wird, dass sie 

von der Natur mit minderen intellektuellen Fähigkeiten ausgestattet sind, in erster Linie, 

was das logische Denken und Handeln betrifft. Die Femme fatale jedoch bricht aus dem ihr 

eigentlich zugedachten, weiblichen Funktionsbereich und dadurch gleichzeitig aus der vor-

geschriebenen Passivität aus, erscheint als aktiv handelnde Figur und eignet sich Privile-

gien an, die ursprünglich dem Mann vorbehalten sind. Sie steht auf diese Weise nicht nur 

im Widerspruch zum herrschenden Frauenbild, sondern stellt auch die für die Geschlechter 

vorgesehenen Aufgaben in Frage. Gerade wegen dieser untypischen Undurchschaubarkeit 

                                                            
9 Vgl: Günther, Stephanie: Weiblichkeitsentwürfe, S. 148. 
10 Haupt, Sabine: ›Femme fatale‹. In: Haupt, Sabine; Würffel, Stefan Bodo (Hrsg): Handbuch Fin de Siècle. 

 Stuttgart: Alfred Kröner Verlag 2008, S. 145 - 150, hier S. 145. 
11 Rasch, Wolfdietrich: Die literarische Décadence um 1900. München: Verlag C. H. Beck 1986, S. 75. 
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und Unberechenbarkeit, die sie in den literarischen Werken annimmt, ist sie ihrem Gegen-

spieler, wenn auch nur für kurze Zeit, überlegen. 

Diese Macht zieht die Femme fatale aus ihrem sinnlichen Verhalten, die Männern den Ver-

stand raubt, dank des geheimnisvollen Wesens umhüllt sie ein unwiderstehlicher Reiz, der 

sie zur Projektionsfläche sexueller Phantasien macht: Der Protagonist verfällt den Verfüh-

rungskünsten willenlos und gibt sich der Verlockung hin. Nur aufgrund dessen kann sie in 

die gesellschaftliche Ordnung eindringen und die zwischen den Geschlechtern bestehenden 

Verhältnisse bis zu einem gewissen Maß umkehren, allerdings gelingt ihr dies nur vorüber-

gehend, sie kann sie nie völlig verändern. Dabei deckt sie einerseits sinnliche Wunschvor-

stellungen auf, andererseits verdeutlicht sie deren Instabilität sowie Selbstzerstörung, denn 

sie schreibt die Verbindung von Weiblichkeit und Sünde fort. 

Die Verlockung, in dieser dominanten Position Machtphantasien auszuleben, scheint groß, 

doch täuscht diese Vorstellung bloß über die begrenzte Wirkungsmacht der Femme fatale 

hinweg und bleibt als unerfüllter Wunschtraum bestehen, denn „ihre Übermacht ist ebenso 

problematisch wie ihre Handlungsmacht trügerisch“12. Bei genauerem Hinsehen wird deut-

lich, dass sie bloß auf von dem männlichen Protagonisten vorgegebene Gegebenheiten rea-

giert. Sobald sie als aktive Figur auftreten möchte, stürzt sie sich mit ihrem Verhalten ins 

Unglück, was daran liegt, dass „ihre Handlungsspielräume meist vorgegebene oder gar 

fremdbestimmte sind.“13 Die Position, die sie einnimmt, verdeutlicht keine autonome, sie 

reagiert bloß auf die Taten des Protagonisten und begründet ihr Benehmen auf seinem Tun, 

wobei dies meist mit dem Tod endet. Der Typus der Femme fatale gilt daher nicht als ein 

Modell der Gleichberechtigung, „sein emanzipatorisches Potential reduziert sich auf die 

Einsicht in gewisse subversive Strategien weiblichen Handelns.“14 Auch wenn die Darstel-

lung in den Werken des ausgehenden 19. Jahrhunderts bis zu einem gewissen Grad die 

Hoffnung auf ein selbstbestimmtes Leben beinhaltet, schafft sie keine in der Realität um-

setzbare Daseinsform für Frauen. 

 

 

 

 

                                                            
12 Hilmes, Carola: Die Femme fatale, S. 70. 
13 Ebenda, S. 225. 
14 Ebenda, S. 71. 
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2.1.2. Ihre Eigenschaften 

 

Nicht bloß aufgrund der Tatsache, dass die Figur der Femme fatale in vielen verschiedenen 

Ausformungen, wie beispielsweise als unwiderstehliche Liebhaberin, kaltherzige Tyrannin 

oder launenhafte Angehörige der gehobenen Gesellschaft, in der Literatur erscheint, fällt es 

schwer, sie zweifelsfrei zu charakterisieren und ihre Wesenszüge allgemein gültig festzu-

machen. Auch wegen der ihr zugrunde liegenden Doppeldeutigkeit als verführerisches und 

gleichzeitig grausames Wesen tauchen gewisse Schwierigkeiten auf, die oft eine eindeutige 

Interpretation verhindern, „[s]elbst fast tausend Textbeispiele reichen nicht aus, Verwir-

rungen endgültig zu klären.“15 Fest steht jedoch, dass sie das romantische Ideal des Weib-

lichen ins Gegenteil umkehrt und in enger Verbindung mit dem Exzentrischen sowie dem, 

besonders auf sexueller Ebene, Andersartigen steht. Trotzdem entspricht sie dem Klischee 

einer männervernichtenden Frau, die ihre Gegenspieler böswillig zu Grunde richtet, nicht, 

die Verbindungen der Motive, zu denen „weibliche List und Rache, die Funktionalisierung 

des Eros, männlicher Voyeurismus und verhinderte Liebe mit tödlichem Ausgang“16 zäh-

len, zeugen von einem deutlich komplexeren und vielschichtigeren System, aus dem sich 

ihr Verhalten entwickelt. 

Grundsätzlich kann festgehalten werden, dass die Femme fatale „eine meist junge Frau von 

auffallender Sinnlichkeit [ist], durch die ein zu ihr in Beziehung geratender Mann zu Scha-

den oder zu Tode kommt.“17 Sie stammt aus einem fremden, exotischen Land, was sich in 

ihrer geheimnisvollen Aura widerspiegelt, beziehungsweise sie nur noch mehr betont, und 

gehört entweder einer gemeinschaftlichen Randgruppe an oder wird aufgrund gesellschaft-

licher Pflichten akzeptiert, aber aus persönlichen Gründen abgelehnt. Dabei ist sie keines-

wegs in ärmlichen Verhältnissen geboren worden, die Femme fatale ist ganz im Gegenteil 

oft wohlhabend, was sie auch gerne nach außen hin zeigt, in dem sie sich mit Luxuswaren 

umgibt. Zu ihrer teuren Kleidung, bei der sie, was die Farben betrifft, vor allem kräftige 

Töne wie ein dunkles Rot oder tiefes Schwarz bevorzugt, wählt sie als Accessoires häufig 

funkelnde Edelsteine, die die ohnehin schon hohe Auffälligkeit ihrer Trägerin verstärkt zur 

Geltung bringen, sonstigen Schmuck oder Pelze. Es sind also ausnahmslos „Gegenstände 

                                                            
15 Rudloff, Holger: Pelzdamen. Weiblichkeitsbilder bei Thomas Mann und Leopold von Sacher-Masoch. 
    Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag 1994, S. 30. 
16 Hilmes, Carola: Die Femme fatale, S. 224. 
17 Ebenda, S. 10. 
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mit Symbolcharakter, die ihr oft lasterhaftes und egozentrisches Wesen betonen“18 und ein 

unbekümmertes Dasein ohne materielle Sorgen verdeutlichen.  

Die meisten Darstellungen zeichnen diesen Frauentypus stark animalisiert, was sich bereits 

an ihrem äußeren Erscheinungsbild festmachen lässt. Typisch für sie ist eine außergewöhn-

liche Schönheit, dank derer sie sowohl die Blicke der Männer als auch der Frauen auf sich 

zieht. Ihre Art zu gehen sowie all ihre Bewegungen, besonders jene beim Tanzen, strahlen 

absolute Erotik aus, außerdem besitzt sie verführerisch langes Haar, häufig handelt es sich 

um rote oder schwarze ungebändigte Locken, die die Femme fatale offen trägt, was ihren 

wilden Geist und die Unmöglichkeit, sie zu „zähmen“, unterstreicht. Auch in der betören-

den Stimme sowie in den funkelnden Augen ist das Temperamentvolle ihres Charakters zu 

erkennen. Wenn nicht schon längst geschehen, zieht sie Bewunderer spätestens mit einem 

festen Blick in ihren Bann. Anzumerken ist allerdings, dass sie trotz dieser eben erwähnten 

weiblichen Reize immer wieder als androgyne Gestalt beschrieben wird und manchmal zu-

dem deutlich männliche Merkmale aufweist, wie harte Gesichtszüge oder bestimmte Per-

sönlichkeitseigenschaften. Ganz im Gegensatz zu der im ausgehenden 19. Jahrhundert üb-

lichen Vorstellung, dass die Frau ihren Pflichten als Mutter ohne Frage nachkommen muss, 

kommt zudem eine Schwangerschaft bei ihr nicht vor, ihre Fruchtbarkeit wird weit in den 

Hintergrund gerückt: „Die Femme fatale repräsentiert vielmehr einen toten Lustkörper“19, 

die Männer begehren sie ohne Hintergedanken auf Familiengründung. 

Als attraktive und verführerische Frau nimmt die Femme fatale eine undankbare Rolle ein, 

die sie dazu bestimmt, „die männlichen erotischen Wunschphantasien auszuleben und die 

Verantwortung beziehungsweise die durch die verbotenen Lüste hervorgerufenen Schuld-

gefühle auf sie abzuwälzen.“20 Sie spielt die grausame Herrin, entspricht dabei jedoch viel-

mehr den sexuellen Phantasien ihres Gegenspielers als den eigenen. So bleibt sie trotz der 

in dieser Situation kurzzeitigen Überlegenheit immer noch ein Objekt der Begierde, das es 

zu besitzen gilt, sie agiert nicht etwa als Subjekt, ihr Handeln begrenzt sich „auf die Aus-

strahlung ihrer Präsenz, die »Aura des bloßen Seins«“21.  

                                                            
18 Fraisl, Ursula: Mama, Madonna, Metze. Femme fonctionnelle, Femme fragile und Femme fatale -  
    Frauenbilder der Jahrhundertwende im Spiegel der französischen und österreichischen Literatur. 
    Diplomarbeit. Universität Wien: Geisteswissenschaftliche Fakultät 1995, S. 73. 
19 Hilmes, Carola: Die Femme fatale, S. 28. 
20 Fraisl, Ursula: Mama, Madonna, Metze, S. 74. 
21 Hilmes, Carola: Die Femme fatale, S. 246. 
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Das oben dargestellte, von der Gesellschaft nicht akzeptierte Verhalten einer Femme fatale 

endet, als Strafe für ihre Taten, in den meisten Fällen mit dem Tod, „bedingt durch ihre im 

Grunde normenbestätigende Rolle […] [stirbt sie] meist selbst“22, es kann jedoch auch den 

männlichen Protagonisten treffen. Ihre ehemals verlockende Sinnlichkeit erweist sich dem-

nach als etwas Zerstörerisches, das Verderben mit sich bringt und dem Gegenspieler keine 

Ausflucht bietet. In der Literatur des ausgehenden 19. Jahrhunderts steht das Tötungsmotiv 

allerdings nicht in engem Zusammenhang mit dem Streben nach Machtausübung, sondern 

wird als Rache in Bezug auf enttäuschte oder zurückgewiesene Liebe gebraucht, die einen 

blutigen Ausgang nimmt. Durch den Akt der Tötung führt die Femme fatale eine Leidens-

geschichte fort, die ebenso für sie Qualen bedeutet und durch die sie auch zum Opfer wird, 

denn als vermeintlich hinterlistig-dämonisch Frau trägt sie nicht nur die Schuld am Sterben 

des Protagonisten, sie schreibt darüber hinaus ebenso die Unmöglichkeit einer glücklichen 

Verbindung zwischen ebendiesem und ihr fort. Zu bedenken ist, dass sie nicht bewusst auf 

seine Vernichtung abzielt, dieses Geschehnis ist kein Ergebnis intriganter Machenschaften, 

sondern „vielmehr ein erotisches Glücksversprechen, dessen Ent-Täuschung [sic!] fatale 

Folgen nach sich zieht.“23 

 

 

2.2. Die Femme fragile 

 

Der Femme fatale steht in den Werken des ausgehenden 19. Jahrhunderts die Femme fra-

gile gegenüber, die in vielerlei Hinsicht das Gegenstück zur Erstgenannten darstellt. Ob-

wohl sie Unschuld und Lieblichkeit ausstrahlt, als deutlich verhalten beschrieben wird und 

keine außergewöhnlichen Charakterzüge aufweist, ist sie doch auf ihre ganz eigene Art be-

eindruckend.   

 

 

 

 

 

                                                            
22 Fraisl, Ursula: Mama, Madonna, Metze, S. 83. 
23 Hilmes, Carola: Die Femme fatale, S. 229. 
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2.2.1. Ihre Funktion im Werk 

 

Die Femme fragile verdeutlicht eine typische Frauenfigur der Dekadenzliteratur, besonders 

des Ästhetizismus. In der Frühromantik erstmals aufgetaucht, repräsentiert sie eine schöne, 

dem Tod nahestehende Gestalt, die ein untätiges Dasein ohne jegliche wirkliche Funktion 

und Aufgabe führt, „einen Lebensstil, den sich die Décadents für sich selbst erträumten.“24 

Durch ihre Anfälligkeit für Krankheiten und der damit einhergehenden Behutsamkeit, mit 

der sie die anderen Protagonisten umsorgen, ist es ihr erlaubt, in absoluter Beschaulichkeit 

und völliger Passivität dahinzuleben. Sie stellt ein vergeistigtes und verherrlichtes Bild des 

Weiblichen dar, selbst als leidendes Wesen schafft sie es dank ihrer unglaublichen Seelen-

schönheit, die sie umgebenden Menschen zu bewegen und zu entzücken. Das Ziel bei der 

Gestaltung dieses Typus ist es, Frauen mit deutlicher Sinnlichkeit auszulöschen25, den Kör-

per, und mit ihm alles sexuell Anziehende, in den Hintergrund zu rücken und sich der Ver-

feinerung der Sinne hinzugeben, um nach Höherem streben sowie ihr unschuldiges Wesen 

wertschätzen zu können.    

Auffallend dabei ist, dass sich jene Autorinnen und Autoren, die sie in ihren literarischen 

Werken auftreten lassen, überwiegend einig darüber sind, mit welchen Beschreibungen sie 

die Femme fragile darstellen, denn alle haben „verblüffend ähnliche sprachliche Formeln 

bereit, die ihre Besonderheit, Erlesenheit und Kostbarkeit bezeichnen […] und mit der Be-

harrlichkeit von Stereotypen wiederkehren.“26 Die deutliche Abgrenzung zu anderen weib-

lichen Figuren zeigt sich bereits durch die Hervorhebung ihres kostbaren Wesens und ihrer 

Unberührtheit sowie auch durch ihre völlige Abschottung dem bürgerlichen Alltag gegen-

über, diese Andersartigkeit macht sie zu einer ganz besonderen Gestalt.    

 

 

2.2.2. Ihre Eigenschaften 

 

Die Geschichte der Femme fragile ist vor allem jene eines friedlichen Dahinlebens, die ab 

einem gewissen Punkt, meistens durch Krankheit, in den Tod übergeht. Auffallend ist, dass 

                                                            
24 Thomalla, Ariane: Die ›femme fragile‹. Ein literarischer Frauentypus der Jahrhundertwende. Düsseldorf: 
    Bertelsmann Universitätsverlag 1972, S. 38. 
25 Vgl: Fraisl, Ursula: Mama, Madonna, Metze  S. 72. 
26 Thomalla, Ariane: Die ›femme fragile‹, S. 44. 
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diese Frauengestalt in der Literatur hauptsächlich von anderen beschrieben und ihr Inneres 

kaum nach außen gekehrt wird, „wenn, so wirkt das oft […] als Stilbruch“27.  

Die Femme fragile präsentiert sich als zerbrechliches, ästhetisches, kränkliches Wesen, das 

dem Tod geweiht ist. Durch ihre Verträumtheit und Lebensferne erlangt sie Vergeistigung, 

die allerdings immer mit Eleganz einhergeht, und entspricht dank Charaktereigenschaften 

wie „Zartheit, Feinheit und Erlesenheit“28 dem herrschenden Schönheitsideal. Ihrer Gegen-

wart steht sie misstrauisch, beinahe abgeneigt, gegenüber, was sich in ihrer vollkommenen 

Zurückgezogenheit zeigt. Sie ist meist noch jung und legt manchmal ein dementsprechend 

kindliches Verhalten an den Tag, ihrem Alter gerecht besitzt sie oft noch nicht die Körper-

wahrnehmung Erwachsener, sondern distanziert sich vielmehr von allem Intimen. Bereits 

kleinste Tätigkeiten strengen sie an, wodurch sie noch blasser und müder wirkt als ohnehin 

schon, was aber auch nicht verwundert: Sie hat eine schmächtige, fast magere Statur und 

erscheint äußerst klein und zierlich. Eine gewisse Morbidität umhüllt sie, die ihre gespens-

tische Aura unterstreicht, trotzdem wirkt sie aber stets harmlos.  

Um ihre Unschuld, Reinheit und Tugendhaftigkeit hervorzuheben, umhüllt sich die Femme 

fragile gerne mit der Farbe Weiß oder mit anderen sanften Tönen, die transparent bis hell 

leuchten, wie Perlmutt, Achat und Opal, versinnbildlichen sie doch „eine Symphonie von 

Schatten und Auflösung, in der nur schwer ein reales Wesen auszumachen ist“29. Auch ihr 

Teint ist hier zu erwähnen, dieser schimmert nämlich in seidigen Abstufungen von Elfen-

bein und Alabaster, wobei ihr Körper milchig-transparent erstrahlt, mit einem Hauch von 

kränklich wirkender Mattheit. Das einzige, was etwas Farbe an und auf diese Haut bringt, 

sind Anzeichen einer ernst zu nehmenden Krankheit, die absolut alarmierende Signale dar-

stellen. Hervorstehende blaue Adern und rote Flecken, die auf Fieber hindeuten, verweisen 

auf den frühen Tod der Femme fragile. An der Seite des Krankenbettes, aber auch sonst in 

ihrer Umgebung häufig zu finden, stehen oft Blumen in weißer oder einer sonstigen blass 

erscheinenden Farbe wie Lilien, Mimosen oder Narzissen, die keinen besonderen Duft ver-

sprühen, um der Leidenden nicht noch zusätzliches Übel zu bescheren. Häufig trägt sie sie 

auch direkt am Körper, zum Beispiel einen Strauß in der Hand oder Blüten in den Haaren. 

Nicht nur die von der Frauengestalt ausgehende Schönheit und jene der Blumen gleichen 

sich, sondern „ihre ganze Existenz ist wie die einer Blume ephemär [sic!] und zerbrech-

                                                            
27 Thomalla, Ariane: Die ›femme fragile‹, S. 25. 
28 Ebenda, S. 44. 
29 Fraisl, Ursula: Mama, Madonna, Metze, S. 82. 
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lich.“30 Alleine durch die Stadien des Blühens und Verwelkens wird deutlich gemacht, wie 

gut beide zueinander passen, könnten diese Verben ohne Weiteres ebenso auf sie bezogen 

werden.    

Die Kraftlosigkeit der Femme fragile wird durch ihre leicht nach vorne gebeugte Körper-

haltung betont, was auf ihre „gewichtige Haarfülle“31 zurückgeführt werden kann. Sie be-

sitzt nämlich wunderschön blonde, fast goldfarbig anmutende Haare, die sich um Schultern 

sowie Rücken legen und ihr feines Gesicht umrahmen. Aufgrund ihrer Schwere bilden sie 

einen Widerspruch zu der sonst zarten Gestalt dieses Frauentypus, was als Mittel der Kon-

trastierung dessen Zerbrechlichkeit nur noch mehr hervorhebt. Ähnlich verhält es sich auch 

bei der luxuriösen Kleidung, die sie trägt: „Weiche, schmeichelnde Pelze, erlesenste Stof-

fe, bauschige Ärmel, duftige Schleier und elegante Schnitte“32 scheinen sie beinahe völlig 

zu bedecken. In den meist blauen Augen der Femme fragile ist ihre Fragilität ebenfalls zu 

erkennen, sie wirken im bleichen Antlitz mit den feinen Zügen überaus riesig, aber gleich-

zeitig anziehend schön. Sie blicken scheu, verunsichert und hilflos umher, wenn sie nicht 

gerade, auf eine verträumte Weise abwesend, an einen Ort fernab von dieser Welt gerichtet 

zu sein scheinen, weshalb sie Geschehnisse, die sich um die Figur herum ereignen, hin und 

wieder nicht beachten und aufnehmen. Der Ausdruck ihrer Augen kann aber auch nervös 

anmuten, was wiederum ihre Anfälligkeit für Krankheiten deutlich macht, denn in ihnen ist 

in diesem Fall eine leichte Andeutung von Wahnsinn zu erkennen. Auf einen fortgeschrit-

tenen Verlauf ihres Leidens gibt meistens ihre Stimme Hinweis, sie „erinnert […] an den 

Ton einer gesprungenen Glocke“33, wenn sich die Femme fragile abmüht, aus ihrem Mund 

kommende Worte deutlich auszusprechen. 

Die Vollkommenheit der Femme fragile ergibt sich nicht nur aus ihrem Charakter, sondern 

auch durch den integrierten Platz, den sie in der Gesellschaft innehat: Sie gehört dem 

gehobenen bürgerlichen Milieu an und stammt sogar oft aus einem alten Adelsgeschlecht. 

Das Aristokratische übt im ausgehenden 19. Jahrhundert eine besondere Anziehungskraft 

auf Schriftstellerinnen und Schriftsteller aus:  

 

Einmal faszinierte die jahrhundertealte soziale Privilegiertheit [sic!], die sich 
diese Autoren bewußt [sic!] oder unbewußt [sic!] erträumten. Zum anderen be-

                                                            
30 Thomalla, Ariane: Die ›femme fragile‹, S. 49. 
31 Ebenda, S. 28. 
32 Ebenda.  
33 Ebenda, S. 27. 
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eindruckte sie die lange Geschlechterkette, die bis in die Zeiten zurückreichte, 
die man sehnsüchtig auf verblichenen Gobelins, auf den mittelalterlichen Bil-
dern und in alten Dichtungen bewunderte.34  

 

Für die zu dieser Zeit herrschende Untergangsstimmung und den schleichenden Verfall der 

bestehenden Ordnung ist es nur allzu bedeutend, dass vor allem der verschwindende Adel 

glorifiziert wird. So wie diese gesellschaftliche Schicht ausstirbt, muss die Femme fragile 

auch langsam dahinscheiden, was sich schon in ihrem Verhalten verdeutlicht, sich ihrer 

Umgebung und ihren Mitmenschen zu entziehen. Als Angehörige eines solch wohlhaben-

den Kreises ist es ihr bei nicht weit fortgeschrittener Krankheit möglich, sich auf Reisen zu 

begeben, „am Mittelmeer […] auf Blumenterrassen, Promenaden, in Parks, Grand-Hotels 

und schloßähnlichen [sic!] See-Villen ihre Tage leidend [zu] verbringen“35 und dort auf 

Genesung zu hoffen. Kann sie auf diesem Weg keine heilende Wirkung mehr erzielen, ver-

bringt sie den Rest ihrer Tage in einem hübsch eingerichteten Zimmer einer Klinik oder in 

einer entlegenen Villa.  

Die Femme fragile wirkt in der grellen Welt, die sie umgibt, wie ein undeutlicher Schatten, 

erlaubt dank ihres Wesens jedoch aufschlussreiche Einblicke: „Hinter der Darstellung der 

extremen kindlichen Passivität, Schwachheit und Wehrlosigkeit des fragilen Typus verber-

gen sich in gleicher Weise Wunschträume einer erotischen Phantasie.“36 Sie stellt ein uner-

reichbares Ideal einer zarten, reinen Seele dar, ihre Vergeistigung soll die männlichen Pro-

tagonisten von dem Verlangen nach Intimität und von sexuellem Leistungsdruck befreien 

und ihnen in weiterer Folge ein höheres, kultiviertes Leben verschaffen. Als insofern nahe-

zu vollkommene Geliebte ist mit ihr allerdings stets der Verzicht auf wahre Liebe und die 

Unmöglichkeit der Realisierung einer glücklichen Ehe verbunden. Bloß durch schüchterne 

Blicke beziehungsweise höchstens zurückhaltende Berührungen findet ein Austausch von 

Gefühlen statt, alles andere würde die Femme fragile überfordern. Dieses nicht vorhandene 

Interesse an Innigkeit und Nähe mit dem Partner unterstreicht ihre Abwendung vom Leben 

nur noch mehr und verdeutlicht gleichzeitig genau das, was an der Frauengestalt faszinie-

rend wirkt: Ihre erotische Ausstrahlung ist rein auf die „Anziehungskraft eines durch die 

körperliche Schwäche oder die geistige Verklärtheit [sic!] tabuisierten Wesens und dem 

                                                            
34 Thomalla, Ariane: Die ›femme fragile‹, S. 33. 
35 Ebenda, S. 32. 
36 Ebenda, S. 60. 
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Widerspruch zwischen einer unterdrückten Weiblichkeit und einem kindlichen Körper“37 

bezogen. Die keusche Art der Femme fragile bezeugt, dass sie die Sexualität vollkommen 

von sich weist, und ebendiese Ungefährlichkeit in Bezug auf intimere Verhältnisse macht 

sie interessant, denn so kann sie ohne Bedenken verehrt werden. Darüber hinaus gehen ihre 

Bewunderer generell überaus vorsichtig, fast schon bemutternd, mit ihr um, denn sie löst in 

ihnen schnell Angst aus, das zerbrechliche Geschöpf ansonsten zu überanstrengen und un-

nötigerweise zu belasten. 

Bereits die oben beschriebene brüchige Stimme sowie der angespannte Blick, aber genauso 

die schleppenden Schritte, mit denen sie sich fortbewegt, lassen vermuten, dass die Femme 

fragile zu den kränkelnden Frauenfiguren zählt, außerdem zieht sie immerzu fröstelnd und 

frierend die Schultern hoch, fühlt sich schlapp und ermüdet schnell. Ihr Leiden steht in en-

ger Verbindung mit vollendeter spiritueller Verfeinerung, typischerweise plagen sie Krank-

heiten „wie […] Schwindsucht oder eine[…] unbekannte[…] Schwäche, die zu einer star-

ken Vergeistigung und Passivität führen“38 und daher das elegante Wesen nicht zerstören, 

sondern vielmehr erheben. Die Beschwerden weisen oft einen langen, aber sanften Verlauf 

auf, selbst Fieberschübe erhöhen den ohnehin sensiblen Zustand nur noch. Sie ist demnach 

höchstens von einem leichten Anflug des Todes umgeben, denn dessen sichtbare An-

zeichen würden bloß auf unpassende Weise abstoßend wirken. Als verklärte Kranke bleibt 

die Femme fragile von schauderhaften, den Körper zu entstellen drohenden Eigenarten ver-

schont: „Niemals spucken die Tuberkulösen Blut, allenfalls weisen die roten Flecken, die 

blauen Äderchen oder die zunehmende gespenstische Magerkeit auf ihren Zustand.“39 So 

erlebt sie eine überaus friedliche, langsam dahinschwindende Art des Sterbens. Abgesehen 

davon hat ebenso jegliche Last, die ihr auferlegt wird, etwa gesellschaftliche Aufgaben, die 

mit einer Heirat oder Mutterschaft einhergehen und die reizende Nutzlosigkeit angreifen, 

ihr Ableben zur Folge, da dies für sie den einzigen Ausweg aus der kräftezehrenden Situa-

tion darstellt. Auch hier steht das würdevolle Ertragen des Todes im Vordergrund, wird mit 

der Femme fragile doch grundsätzlich „der morbide Wunschtraum vom »schönen Sterben« 

vorgeführt.“40 Mit dieser Thematik knüpft die Literatur des ausgehenden 19. Jahrhunderts 

an jenen Mythos aus der Antike an, nach welchem hübsche, junge Menschen, die aufgrund 

                                                            
37 Fraisl, Ursula: Mama, Madonna, Metze, S. 82. 
38 Ebenda, S. 71. 
39 Thomalla, Ariane: Die ›femme fragile‹, S. 29. 
40 Hilmes, Carola: Die Femme fatale, S. 28f. 
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ihres Aussehens eine allzu perfekte Vollkommenheit aufweisen, nicht mehr länger auf der 

Erde verweilen dürfen und von den Göttern als deren auserwählte Lieblinge zu sich geholt 

werden. Genauso verhält es sich mit der Femme fragile, es gibt kein ansehnlicheres Wesen, 

das dem Tod ins Auge blicken könnte, als sie, die „Vergänglichkeit fragiler Schönheit [ist 

viel zu faszinierend], um ihren Untergang wirklich zu beklagen.“41 Dieser tritt in den meis-

ten Fällen in Abwesenheit von anderen ein, so wie sie sich zu Lebenszeit gegen die Außen-

welt abschottet, so stirbt sie auch.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
41 Thomalla, Ariane: Die ›femme fragile‹, S. 42. 
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3. Schreibende Frauen im Wien des ausgehenden 19. Jahrhunderts 

 

Sich mit Ungehörigkeit Gehör verschaffen, auf der Suche nach der Bewegung, 
gegen das körperliche und geistige Korsett und für den Aufbruch zur Selbst-
achtung und –werdung, das war der Motor der bewegten Frauen, der sie in 
Konflikt mit den gesellschaftlichen Normen […] brachte.42 

 

Anstoß durch die zur Zeit der Jahrhundertwende aufkommende Frauenbewegung findend, 

beginnen Frauen mehr und mehr, sich gegen die herrsche Rollenverteilung zu wehren, die 

dem Mann den Bereich der Außenwelt zuteilt, während sie Weiblichkeit mit Häuslichkeit 

gleichsetzt. Diese unterdrückte Stellung innerhalb der Gesellschaft, die mit der Einbuße 

zahlreicher Rechte einhergeht, soll überwunden und eine Gleichstellung der Geschlechter 

erlangt werden. Da mit der öffentlichen Kundgebung solcher Forderungen jedoch ein ge-

wisses Risiko verbunden ist, stellt ein Weg, Kritik zu äußern und „weibliche Fantasien mit 

dem Schritt über die Schwelle spielen“43 zu lassen, die Tätigkeit des Schreibens dar, bietet 

sie doch die Möglichkeit, mit Hilfe der Darstellung von Protagonistinnen die Wünsche der 

Frauen zu verdeutlichen sowie deren Unterdrückung kritisch zu betrachten. Schriftsteller-

innen wie Wanda von Sacher-Masoch oder Rosa Mayreder erproben so mit ihren Hauptfi-

guren neue Daseinsformen und geben Hoffnung auf ein selbstbestimmtes Leben.      

 

 

3.1. Überblick über das Leben von Wanda von Sacher-Masoch44 

 

Wanda von Sacher-Masoch wird am 14. März 1845 unter ihrem eigentlichen Namen An-

gelika Aurora Rümelin als Tochter eines Militärbeamten und einer Näherin in der Landes-

hauptstadt der Steiermark, in Graz, geboren. Durch die Trennung ihrer Eltern erfährt sie als 

junges Mädchen einen gesellschaftlichen Abstieg, um nicht gänzlich zu verarmen, verdient 

sie mit diversen Näharbeiten sowie dem Verkauf von Tabakwaren etwas Geld und träumt 

gleichzeitig davon, wieder ihre soziale Stellung zu erlangen. „Männer, die Bücher schrei-

                                                            
42 Fischer, Lisa; Brix, Emil (Hrsg): Die Frauen der Wiener Moderne. Wien: Verlag für Geschichte und 
    Politik 1997, S. 7. 
43 Pechota, Cornelia: Frauen und Frauenliteratur. In: Pankau, Johannes G. (Hrsg): Fin de Siècle. Epoche - 
    Autoren - Werke. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2013, S. 37 - 54, hier S. 37. 
44 Vgl: Kratzer, Hertha: Die unschicklichen Töchter. Frauenporträts der Wiener Moderne. Wien: Verlag Carl 
    Ueberreuter 2003, S. 153 - 182. 
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ben, meint sie, würden […] ihr Streben nach Höherem verstehen und empfindsam seeli-

sche Regungen wahrnehmen“45, deshalb beginnt sie einen Schriftwechsel mit Leopold von 

Sacher-Masoch, einem Autor, der als Verfasser erotischer Literatur bekannt ist. Sie täuscht 

vor, verheiratete Aristokratin zu sein – eine Lüge, die sie später gesteht –, und schreibt ihm 

leidenschaftliche Briefe unter dem Pseudonym Wanda von Dunajew, der Protagonistin aus 

seiner Novelle Venus im Pelz. 1873 heiraten sie und bekommen insgesamt drei Söhne, der 

erste stirbt nur wenige Tage nach der Geburt, der zweite, Alexander, erliegt im Kindesalter 

der Krankheit Typhus, nur Demetrius bleibt am Leben. Nicht nur diese Verluste zehren an 

den Kräften des Paares, auch die zahlreichen Umzüge der Familie nach Wien, Bruck an der 

Mur, Budapest und Leipzig kommen hinzu, zudem stecken sie oft in finanziellen Schwie-

rigkeiten. So fängt Sacher-Masoch an, sich literarisch zu betätigen: Nachdem bereits einige 

kurze Aufsätze in Zeitschriften veröffentlich worden sind, publiziert sie ihre ersten beiden 

Werke Der Roman einer tugendhaften Frau. Ein Gegenstück zur "geschiedenen Frau" von 

Sacher-Masoch und Echter Hermelin. Geschichten aus der vornehmen Welt, dies geschieht 

abermals unter dem Pseudonym Wanda von Dunajew, später behält sie nur noch den Vor-

namen bei. Sie bringt zudem Die Damen im Pelz. Geschichten und Novellen heraus, womit 

sie bezeugt, dass sie sich in ihrem belletristischen Werk ausnahmslos mit Thematiken rund 

um Geschlechterbeziehungen auseinandersetzt, deren Schwerpunkte sie auf die „Inszenie-

rung des Verhältnisses zwischen Mann und Frau als Machtverhältnis – mit der Frau in der 

dominanten Position“46 legt. Völlig anders verhält es sich mit den autobiographischen Tex-

ten, „in denen sie sich von ihren literarischen Fiktionen distanziert und den Antrieb für ihre 

schriftstellerische Produktion dem Einfluss ihres Mannes […] zuschreibt.“47 Aufgrund der 

vernichtenden Kritik des deutschen Schriftstellers Carl Felix von Schlichtegroll an Meine 

Lebensbeichte. Memoiren lässt sie diesem ersten Teil einen weiteren folgen, Masochismus 

und Masochisten. Nachtrag zur Lebensbeichte, in dem sie Stellung zu den Vorwürfen be-

zieht. Die Eheleute leben sich jedoch immer weiter auseinander, nach ein paar Jahren der 

Trennung lassen sie sich 1886 scheiden. Sacher-Masoch lebt mit ihrem Geliebten, dem als 

Jacques Saint-Cère bekannten Journalisten Jacob Rosenthal, zunächst in der Schweiz, dann 

                                                            
45 Kratzer, Hertha: Alles, was ich wollte, war Freiheit. Außergewöhnliche Österreicherinnen der Moderne. 
    Wien: Styria Premium Verlag 2015, S. 109.  
46 Schmid-Bortenschlager, Sigrid: Österreichische Schriftstellerinnen 1800 - 2000. Eine Literaturgeschichte. 
    Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2009, S. 66. 
47 Gerstenberger, Katharina: »Das Mysterium der Liebe«. Geschlechterkämpfe und Begehren bei Wanda von 
    Sacher-Masoch. In: Tebben, Karin (Hrsg): Frauen - Körper - Kunst. Literarische Inszenierungen 
    weiblicher Sexualität. Göttingen: Verlag Vandenhoeck und Ruprecht 2000, S. 103 - 119, hier S. 106. 
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in Frankreich. Selbst nach dem Bruch mit ihrem Mann engagiert sie sich allerdings für sein 

Werk und übersetzt mehrere seiner Texte ins Französische, um deren Bekanntheit zu för-

dern. Nach 1909 lassen sich keine Dokumente mehr über Sacher-Masoch nachweisen, die 

Spur verliert sich im Dunklen. Sie stirbt vermutlich um 1933 in Frankreich. 

 

 

3.1.1. Die Novelle Die Tierbändigerin 

 

Wanda von Sacher-Masochs Text Die Tierbändigerin stammt aus der im Jahr 1882 publi-

zierten zweibändigen Sammlung Die Damen im Pelz. Geschichten und Novellen und stellt 

die erste von insgesamt elf Erzählungen des ersten Teils dar. Wie es sich bei jedem Prosa-

werk der Schriftstellerin verhält, kündigt bereits der Titel die nähere Beziehung zum litera-

rischen Schaffen ihres Ehemanns, Leopold von Sacher-Masoch, an, doch ihre Geschichten 

sind nicht als Verdoppelungen, sondern vielmehr als Antwort aus einem weiblichen Blick-

winkel beziehungsweise als weibliche Interpretation auf die Novelle Venus im Pelz zu ver-

stehen. Sein Bild der grausamen Frau ahmt die Autorin zwar nach, verleiht ihm aber schon 

dadurch eine eigene Deutung, dass sie mehrere Protagonistinnen auftreten lässt, die Reprä-

sentantinnen verschiedener Gruppen sind, so gibt es laut Inhaltsverzeichnis beispielsweise 

unter anderen eine Eiskönigin und eine Kongressdame.48 Wanda von Sacher-Masoch ent-

scheidet sich vermutlich bewusst für diese Vielfältigkeit, um aufzeigen zu können, dass 

Frauen auf unterschiedlichste Weisen handeln und aufgrund ihrer persönlichen Differenzen 

nicht nach strikt vorgegebenen Mustern agieren. Ihre Figuren ordnen sich den gesellschaft-

lichen Gepflogenheiten der damaligen Zeit nicht mehr länger unter, sie nehmen stattdessen 

wütend und enttäuscht Rache an ihren Liebhabern, wenn diese Treuebruch begehen, was in 

den meisten Fällen mit deren Tod endet. Sie bestimmen selbst über ihr Schicksal, auch in 

Die Damen im Pelz werden die Machtverhältnisse neu verteilt, wobei die Heldinnen oft als 

Symbol der Herrschaft über den Mann Pelz und Peitsche tragen. Mit den darin enthaltenen 

Erzählungen möchte die Schriftstellerin eine Verbesserung des gemeinschaftlichen Lebens 

erreichen, in ihren Augen ist die Feindschaft zwischen den Geschlechtern nämlich aus den 

gesellschaftlich vorgegebenen Differenzen entstanden und kann bloß durch Emanzipation 

                                                            
48 Vgl: Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz. Geschichten und Novellen. Leipzig: 
    Bibliographische Anstalt Adolph Schumann 1881, S. VI.  
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der Frau, die mit gleicher Bildung und gleichen Rechten wie jenen eines Mann einhergeht, 

ein Ende finden. Sacher-Masoch sieht sich aus diesem Grund gezwungen, die sozialen Zu-

stände durch ehrliche, rücksichtslose Erörterung sowie Bloßlegung in ihren Texten aufzu-

decken und bestimmt „die sexuelle Attraktivität von Frauen als das traditionelle Attribut, 

das ihren Frauengestalten ermöglicht, sich Macht und Freiräume zu erobern.“49 

Die Geschichte von Die Tierbändigerin spielt in der rumänischen Hauptstadt Bukarest und 

findet ihren Anfang „zu Beginn des Winters 1859“50, wobei sich die Handlung in chrono-

logischer Reihenfolge über einige Wochen erstreckt. Die ersten Worte des ersten Satzes er-

wecken den Eindruck der Anlehnung an ein Märchen: „Es war“51 erinnert stark an die typi-

sche Einleitung „Es war einmal“ einer solchen Textgattung. Entsprechend der Zeit des 

Geschehens erfüllen die der adeligen Gesellschaft angehörigen Protagonisten „die Vorstel-

lung von der Dekadenz einer Klasse, die sich historisch überlebt hat“52. Ihnen, denen eine 

hierarchische Ordnung sowohl der gemeinschaftlichen als auch der geschlechtlichen Ver-

hältnisse vollkommen natürlich erscheint, stehen in der Erzählung Vertreter des Künstler-

milieus gegenüber. Zu diesen zählt Herma Dalstrem, eine junge, sehr hübsche Schwedin, 

die als Mitglied der berühmten Harsbergischen Menagerie regelmäßig Auftritte mit Löwen 

absolviert. Nicht nur aufgrund des Mutes und dieser Furchtlosigkeit, sondern auch wegen 

ihrer unglaublichen Schönheit genießt sie die Aufmerksamkeit zahlloser Bewunderer, wie 

die Edgars, Sohns des Menageriebesitzers, oder jene des Fürsten Maniasko, „Liebling der 

Bukarester Damenwelt“53, der vom ersten Anblick an völlig von Herma verzaubert ist und 

ihr Avancen macht. Die Tierbändigerin lässt sich schließlich auf eine Liaison mit ihm ein, 

nimmt ihm davor allerdings das Versprechen ab, seine seit Kindheitstagen bestehende Ver-

lobung mit Prinzessin Agrafine Slobuda zu lösen. Die zwei Verliebten treffen sich so lange 

jeden Abend eine Stunde vor Mitternacht an der kleinen Hintertüre der Menagerie, bis der 

Fürst seine Besuche plötzlich einstellt. Von Edgar erfährt Herma, dass ihr Angebeteter vor-

hat, in drei Tagen zu heiraten, er bietet sogar an, Maniasko für seine schamlosen Lügen zu 

töten, doch der Rolle als grausame Frau entsprechend, die sie nun einnimmt, beschließt die 
                                                            
49 Schackmann, Isolde: Das Bild der "Emanzipierten": Herrin und/oder Gefährtin. Zu zwei Novellen von 
    Wanda von Sacher-Masoch und Irma von Troll-Borostyáni. In: Klugsberger, Theresia; Gürtler, Christa 
    (Hrsg): Schwierige Verhältnisse. Liebe und Sexualität in der Frauenliteratur um 1900. Stuttgart: Verlag 
    Hans-Dieter Heinz, Akademischer Verlag 1992, S. 83 - 102, hier S. 100. 
50 Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz, S. 3. 
51 Ebenda. 
52 Gerstenberger, Katharina: »Das Mysterium der Liebe«. In: Tebben, Karin (Hrsg): Frauen - Körper - Kunst, 
    S. 103 - 119, hier S. 116. 
53 Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz, S. 4. 
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Dompteuse, sich eigenhändig an ihm zu rächen. Nachdem der Fürst mit seiner zukünftigen 

Braut eine Vorstellung Hermas besucht hat, bittet sie ihn in Form eines Briefes, ein letztes 

Mal zur gewohnten Stunde an ihrem üblichen Treffpunkt zu erscheinen, und verspricht im 

Gegenzug, die Stadt danach für immer zu verlassen. Maniasko folgt diesem Wunsch, wird 

allerdings nicht wie sonst in die Garderobe, sondern in den Tierkäfig geführt, wo ihn „[d]ie 

Löwen, von Herma gehetzt und durch lauten Zuruf ermuntert“54, anfallen und zerfleischen. 

Sie selbst hält ihr Wort und verschwindet nach vollendeter Tat aus Bukarest, nie wieder hat 

jemand sie gesehen oder auch nur von ihr gehört. 

Wanda von Sacher-Masoch lässt in ihrem Text den promiskuitiven Mann von der monoga-

men Frau aufgrund seines verwerflichen Handelns töten, „in der Manege [wird] die Todes-

strafe als Zirkusereignis exekutiert“55, während Herma unbestraft davonkommt, sodass die 

Geschichte an ihr moralisches Ende gelangt. Solange die gesellschaftlichen Konventionen 

kein Umdenken erfahren und als Ergebnis daraus die Feindschaft zwischen den Geschlech-

tern weiterhin besteht, können Protagonistinnen in der Literatur dieser Schriftstellerin nicht 

anders, als sich an ihren Unterdrückern zu rächen. 

 

 

3.2. Überblick über das Leben von Rosa Mayreder56 

 

Rosa Mayreder kommt am 30. November 1858 in Wien, Zentrum der Donaumonarchie, als 

erstes Kind eines wohlhabenden Gastwirts und dessen zweiter Frau unter dem Namen Rosa 

Obermayer zur Welt. Schon früh macht sie in ihrem Tagebuch verärgert Notizen darüber, 

dass Mädchen nur eine äußerst oberflächliche Bildung genießen dürfen, allerdings gestattet 

ihr der Vater, am Griechisch- sowie Lateinunterricht ihrer jüngeren Brüder teilzunehmen, 

außerdem erhält sie Privatstunden in Französisch, Malerei und Klavier. Nachdem die bei-

den längere Zeit verlobt sind, heiratet sie schließlich 1881 ihren Jugendfreund Karl Mayre-

der, Architekt und späterer Rektor der Technischen Universität Wien, ihre viele Jahre har-

monisch verlaufende Ehe bleibt, nach einer Fehlgeburt, kinderlos. Der zukünftigen Schrift-

                                                            
54 Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz, S. 12. 
55 Gürtler, Christa: Damen mit Pelz und Peitsche. Zu Texten von Wanda von Sacher-Masoch. In: 
    Klugsberger, Theresia; Gürtler, Christa (Hrsg): Schwierige Verhältnisse, S. 71 - 82, hier S. 76. 
56 Vgl: Schmölzer, Hilde: Rosa Mayreder. Ein Leben zwischen Utopie und Wirklichkeit. Wien: Promedia 
    Verlag 2002. 
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stellerin bringt zunächst ihr beeindruckendes künstlerisches Talent Erfolge ein, so werden 

beispielsweise einige ihrer Aquarelle im Künstlerhaus Wien, ein paar andere Bilder sogar 

im Zuge der Weltausstellung in Chicago, präsentiert. Mayreder nimmt darüber hinaus das 

Amt der Vizepräsidentin des von ihr mitbegründeten Allgemeinen Österreichischen Frau-

envereins ein und gibt gemeinsam mit zwei anderen die Zeitschrift Dokumente der Frauen 

heraus, die über internationale Entwicklungen bezüglich der Frauenfrage informiert. Unter 

dem Pseudonym Eremo verfasst sie erste kurze, in Zeitungen veröffentlichte Texte, später 

als Franz Arnold Kunstkritiken. Nach und nach wendet sie sich der literarischen Tätigkeit 

ganz zu, ihr Gesamtwerk enthält unter anderen Erzählungen, Gedichte sowie Romane. Auf 

die Novellenbände Aus meiner Jugend und Übergänge folgen die zwei Romane Idole. Ge-

schichte einer Liebe und Pipin. Ein Sommererlebnis. Viele ihrer Texte kreisen um die 

Themen Aufdeckung der bürgerlichen Doppelmoral, Diskriminierung von Frauen und Ge-

schlechterverhältnis. Mit der Zeit „erkannte [Mayreder] selbst ihre große Begabung als 

Theoretikerin und begann, philosophische und sozialwissenschaftliche Essays zu schrei-

ben“57, wie den feministischen Band Zur Kritik der Weiblichkeit, der besonders große Be-

achtung findet und in welchem „für eine Überwindung des Geschlechtergegensatzes auf 

einer höheren, menschlichen Ebene plädiert“58 wird. Sie fügt diesem die zweite Abhand-

lung Geschlecht und Kultur hinzu, hier setzt sie sich mit Überlegungen zu Sexualität, Ehe 

und Liebe auseinander.  

Als um 1912 herum ihr Mann an schweren Depressionen erkrankt, von denen er sich bis zu 

seinem Tod nicht mehr erholt, widmet sie sich größtenteils seiner Pflege, schafft es jedoch 

trotzdem nebenbei, sich vor und während dem Ersten Weltkrieg in der Friedensbewegung 

zu betätigen und den Vorsitz der österreichischen Abteilung der Internationalen Frauenliga 

für Frieden und Freiheit zu führen. Mayreder soll für all ihr Engagement zur Ehrenbürgerin 

der Stadt Wien ernannt werden, erhält allerdings schlussendlich nur die Auszeichnung der 

Bürgerin ehrenhalber der Stadt Wien, weil sie sich offen zu ihrer jüdischen Verwandtschaft 

bekennt. Sie zieht sich immer mehr vom öffentlichen Leben zurück, bis sie am 19. Jänner 

1938 im Alter von 80 Jahren stirbt und auf dem Zentralfriedhof begraben wird. 

 

 

                                                            
57 Gürtler, Christa; Schmid-Bortenschlager, Sigrid: Eigensinn und Widerstand. Schriftstellerinnen der 
    Habsburgermonarchie. Wien: Verlag Carl Ueberreuter 1998, S. 175. 
58 Schmid-Bortenschlager, Sigrid: Österreichische Schriftstellerinnen 1800 - 2000, S. 94. 
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3.2.1. Die Erzählung Sein Ideal 

 

Rosa Mayreders Novelle Sein Ideal druckt zuallererst die Zeitung Wiener Neue Revue ab, 

bevor sie in den 1897 erscheinenden Erzählband Übergänge, dem zweiten der Schriftstel-

lerin, aufgenommen wird. Dieser beinhaltet insgesamt dreizehn Texte, die einen eher klein-

eren Umfang mit skizzenhaftem Charakter aufweisen, der hier behandelte kommt an elfter 

Stelle. Als Inspiration für ihr literarisches Schaffen bedient sich Mayreder oft an Gescheh-

nissen ihrer gegenwärtigen Umgebung und mischt die einzelnen Situationen zu einem gro-

ßen Ganzen zusammen, das sie schließlich in Form von gesammelten Abfassungen wieder-

gibt. Das Schreiben ermöglicht es der Schriftstellerin, ihre ironisch-kritische Betrachtung 

der gesellschaftlichen Missstände zu verdeutlichen, so macht sie die Stellung der Frau in-

nerhalb der Gesellschaft zum Hauptthema von Übergänge, „entlarvt […] die bürgerlichen 

männlichen Vorstellungen von der Frau und demaskiert witzig deren Doppelmoral.“59 Sie 

verurteilt zum Beispiel die Versorgungsehe, mit der situationsbedingt ein oft großer Alters-

unterschied einhergeht, da höhere Töchter unschuldig, und damit in noch möglichst jungen 

Jahren, einem Ehemann übergeben werden sollen, gleichzeitig muss dieser im Stande sein, 

die Familie zu ernähren und zu versorgen, also über ein höheres Einkommen verfügen, was 

jedoch wiederum nur nach längerer Berufserfahrung möglich ist. Dass sich das Zusammen-

leben eines schon doch erfahrenen Mannes mit einem noch beinahe kindlichen Mädchen 

nicht einfach gestaltet, zeigt die Geschichte Sein Ideal. Auch die mit diesem Umstand ein-

hergehende Machtausübung und Willkürherrschaft eines Familienvaters gegenüber sowohl 

seiner Frau als auch seinen Kindern greift Mayreder auf und unterstreicht mit all jenen Fo-

kussierungen auf herrschende Probleme, was sie mit Hilfe ihres literarischen Schaffens in 

den Blick nehmen möchte: „die Liebe, und zwar in ihrer unerfüllten Form, in dem Unver-

mögen, Seelisches und Körperliches zu vereinen.“60 Der Band Übergänge geht darüber so-

gar hinaus, denn er verdeutlicht mit der darin geäußerten Kritik am Patriachat auch tiefer-

liegende psychologische Aspekte, „ohne sie jedoch schöpferisch zu lösen.“61 

Nicht nur mit dem Titel der Novelle Sein Ideal, sondern auch anhand des dem Text voran-

gestellten kurzen Mottos greift die Autorin den Grundgedanken der Handlung auf und um-

                                                            
59 Gürtler, Christa; Schmid-Bortenschlager, Sigrid: Eigensinn und Widerstand, S. 175. 
60 Schmölzer, Hilde: Rosa Mayreder, S. 105. 
61 Dworschak, Herta: Rosa Obermayer-Mayreder. Leben und Werk. Dissertation. Universität Wien: 
    Philosophische Fakultät 1949, S. 90. 
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reißt die Thematik der Erzählung: „Du fragst: ist [sic!] das Bosheit oder Dummheit? Ver-

zeihlicher und gefährlicher: es [sic!] ist Verblendung!“62 Sie spielt damit auf die Entschlos-

senheit des Protagonisten an, dessen deutlich jüngere Verlobte nach der Hochzeit zu einer, 

zumindest nach seinen Vorstellungen, perfekten Ehefrau zu formen. Dabei können ihm je-

doch weder bösartige Absichten noch Unbedachtheit unterstellt werden, sondern vielmehr 

die Unfähigkeit zu vernünftigen Überlegungen, zu der Einsicht, dass sich ein Mensch nicht 

nach bestimmten Vorstellungen eines anderen zurechtbiegen lässt. Die Geschichte nimmt 

ihren Ausgang im gutbürgerlichen, finanziell abgesicherten Milieu, in einer nicht näher be-

nannten Stadt - dass es sich um eine solche handelt, lässt sich daran erkennen, dass die Fi-

guren Konzerte und Bälle besuchen sowie dass sich der Protagonist seinen Lebensunterhalt 

als Lehrer an einer Schule verdient. Die Vermutung, der Schauplatz könnte die österreichi-

sche Hauptstadt Wien darstellen, liegt nahe, da zu Beginn der Handlung von einer „präch-

tige[n] Treppe des Justizpalastes“63 die Rede ist, an welcher sich eine „marmorne Themis 

mit […] ominösen verbundenen Augen“64 und vor dem Gebäude zwei Löwen-Statuen be-

finden, „die rechts und links herausfordernd […] auf die Menge herabschauten“65. Diese 

Beschreibungen decken sich mit dem Justizpalast im ersten Bezirk am Schmerlingplatz 11. 

Mayreders Erzählung erstreckt sich über einen Zeitraum von etwas mehr als sechs Jahren, 

wobei die Schriftstellerin gleich im ersten Satz die Pointe schildet, danach folgt ein chro-

nologischer Rückblick, der zunächst das Kennenlernen von August Müller und Emilie im 

Zuge eines Konzerts beschreibt. Den Protagonisten hat „eine unverhoffte Erbschaft unter 

die Bevorzugten seines Standes versetzt“66 und nun sehnt er sich nach einem erfüllten Fa-

milienleben. Von Emilie von Anfang an verzaubert, heiratet er sie in dem Glauben, mit ihr 

diesen Wunsch nach einem glücklichen Eheleben umsetzen zu können, doch während der 

Hochzeitsreise zeigt sich bereits, dass die beiden nicht viele gemeinsame Interessen haben, 

während August, ein begeisterter Naturfreund, beispielsweise gerne wandern geht, ist Emi-

lie sehr schlecht zu Fuß. Auch begeistert sie sich nicht wirklich für die Themen jener päda-

gogischen Zeitung, deren Redaktion er im Laufe der Zeit übernimmt, sondern blättert statt-

dessen im Modejournal. Alle verzweifelten Versuche, sie von der Faszination jener Tätig-

                                                            
62 Mayreder, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder oder Wider die Tyrannei der 
    Norm. Wien: Böhlau Verlag 1986, S. 44 - 57, hier S. 44. 
63 Ebenda, S. 45. 
64 Ebenda. 
65 Ebenda. 
66 Ebenda, S. 46. 
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keit zu überzeugen, scheitern, die Ehefrau widmet sich viel lieber dem Haushalt sowie der 

Erziehung ihres gemeinsamen Kindes. Da die Geburt des Sohnes ebenfalls nicht dazu bei-

trägt, das Verhältnis zwischen ihnen zu verbessern, muss August schlussendlich erkennen, 

dass seine Vorstellungen einer Musterehe nicht erfüllt werden. Er kann Emilie nicht zu der 

Angetrauten formen, mit welcher er gerne verheiratet wäre: eine, die bildungshungrig alles 

aufnimmt, was er zu sagen hat, sowie seine Vorlieben für bestimmte Beschäftigungen teilt. 

Der Protagonist sieht ein, dass „seine Frau nicht jenes liebliche Wesen ist, von dem er die 

Vorstellung hatte, sie würde ihm das Glück einer eigenen Häuslichkeit und Familie schen-

ken“67, ihre, anfangs als lieblich-anziehend empfundene, Unwissenheit widersetzt sich den 

Erziehungsmaßnahmen so lange beharrlich, bis er aufgibt und die Scheidung einreicht. In 

diese willigt Emilie jedoch nicht ein, und so bleibt ihre, nun beinahe schon von Hass ge-

prägte, Verbindung bestehen, bis sie in Gleichgültigkeit übergeht, während der Schein des 

erfüllten Ehelebens nach außen hin gewahrt bleibt.      

Mit ihrer Novelle Sein Ideal übt Mayreder in erster Linie Kritik an der Idealisierung jenes 

Bildes, wie sich eine verheiratete Frau im ausgehenden 19. Jahrhunderts zu verhalten hat, 

denn gleicht diese Idee nicht der Realität, ist es für Männer absolut unverständlich, „[d]as 

Zurückstoßen in die Wirklichkeit läßt [sic!] sie erschüttert und enttäuscht ihre Weltan-

schauungen überdenken.“68 Die Autorin zeigt ein neues Rollenverständnis auf, das Frauen 

Freiheiten ermöglicht, die im Gegensatz zu den an sie gestellten Erwartungen und dem sie 

unterdrückenden Patriachat stehen, und macht darüber hinaus auf die Beziehungslosigkeit 

mancher unglücklicher Verbindungen aufmerksam.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
67 Gintenstorfer, Andrea: Frauenliteratur in Österreich 1900 - 1918 unter Berücksichtigung des sozialen und 
    gesellschaftlichen Hintergrundes. Diplomarbeit. Universität Wien: Geisteswissenschaftliche Fakultät 1988,  
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33 
 

4. Darstellung der Frauenfiguren aus weiblicher Sicht 

 

Wanda von Sacher-Masoch und Rosa Mayreder wählen mit ihren beiden Protagonistinnen, 

der Tierbändigerin Herma Dalstrem und der höheren Tochter, Hausfrau und Mutter Emilie, 

zwei Figuren, die jeweils als charakteristisch für ebenden Frauentypus gelten, welchen sie 

verkörpern: Die Erste wird der Gestalt der Femme fatale zugeordnet, die Zweite gehört den 

Femmes fragiles an.  

 

 

4.1. Die Femme fatale Herma Dalstrem aus der Novelle Die Tierbändigerin 

 

Die Dompteuse Herma Dalstrem wird als eine „junge Schwedin, […] schön, vornehm, toll-

kühn und – unnahbar“69 in Wanda von Sacher-Masochs Erzählung Die Tierbändigerin vor-

gestellt. Typisch für die Frauenfigur der Femme fatale stammt sie aus einem, zumindest in 

den Augen der überwiegenden Mehrheit der österreichischen Leserschaft des ausgehenden 

19. Jahrhunderts, fremden, weit entfernten Land, was ihre geheimnisvolle Aura noch mehr 

betont. Zudem nimmt bereits das Bild des kalten Nordens ihre Wesenszüge voraus, die erst 

ab Mitte der Handlung hervortreten, aber von Anfang an in ihr schlummern. Als Mitglied 

der berühmten Harsbergischen Menagerie zieht Herma mit ebendieser Gruppe von Artisten 

und Schaustellern um die Welt, wodurch sich auch ihr gesellschaftlicher Status abzeichnet, 

sie gehört dem Künstlermilieu und damit, wie für den Typus, den sie verkörpert, üblich, 

einer Randgruppe an. Trotzdem lebt sie keineswegs in ärmlichen Verhältnissen, was eben-

so bezeichnend für eine Femme fatale ist: Während des Aufenthalts in Bukarest, der Stadt, 

in der die Menagerie gerade Halt macht, wohnt sie als „große Dame“70, eine Bezeichnung, 

die nur denjenigen zusteht, die es zu beachtlicher Prominenz bringen, im ersten Hotel. Zu-

dem umgibt sich die Protagonistin gerne mit Luxuswaren, sie besitzt unter anderem einen 

großen Pelzmantel, eine kurze Pelzjacke sowie Kleidung aus weißem Satin und rotem her-

melinbesetzten Samt. Was ihr äußeres Erscheinungsbild betrifft, ist Herma „hoch gewach-

sen, schlank, […] [und verfügt über das] nobelste[…] Antlitz von der Welt“71, das von rei-
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chem, goldrotem Haar eingerahmt wird. Sie besitzt ein absolut bezauberndes Lächeln, aber 

blickt jeden mit großen blauen Augen auf eine äußerst stolze Art an. 

Gerade durch diese Unnahbarkeit, diese „vestalische Strenge und Zurückhaltung“72, zieht 

Herma die Aufmerksamkeit und Neugierde von Männern als auch von Frauen auf sich. Da 

die Besucherinnen und Besucher der Menagerie ganz besonders über die Kunststücke stau-

nen, die die Tierbändigerin mit ihren furchteinflößenden Löwen vorführt, ist sie in Buka-

rest bald so bekannt „wie vor ihr die Catalani und die Lola Montez“73. Durch die Verglei-

che mit diesen beiden Persönlichkeiten wird einerseits, was die italienische Opernsängerin 

betrifft, auf ihre außergewöhnliche Berühmtheit verwiesen, andererseits reiht sich die Pro-

tagonistin, ebenso wie die irische Tänzerin und Geliebte von König Ludwig I. von Bayern, 

in eine historische Chronologie von Femmes fatales ein, bei denen es bedeutungslos bleibt, 

ob diese von wirklicher Existenz oder bloße Fiktionen sind, „[e]ntscheidend dabei ist, daß 

[sic!] die stereotype Aufzählung dieser Frauengestalten die Fülle ihres heterogenen Materi-

als durch das einzige Semen /grausame Frau/ homogenisiert“74. 

Der Einzige, der nicht Hermas „frostige Artigkeit“75 verspürt, ist Fürst Maniasko, von dem 

die Dompteuse ab der ersten Begegnung angetan ist, weshalb sie auf seine Fragen auch 

nicht, wie sonst immer, wenn sie von Fremden angesprochen wird, auf überhebliche Weise 

reagiert, sondern, entgegen ihrem eigentlichen Wesen, völlig verlegen. Seit ihrem Kennen-

lernen empfängt sie ihn nun jeden Abend nach dem Auftritt „auf das Liebenswürdigste“76, 

und schon davor sucht sie, sobald sie den Löwenkäfig betritt, mit den Augen die Zuschau-

ermenge ab, um zu sehen, ob er sich im Publikum befindet, und „stampft[…] […] vor Un-

geduld mit dem Fuße auf“77, wenn er ihr, im Anschluss an die Vorführung, nicht sofort zur 

Verfügung steht und wieder in den abgeworfenen Pelzmantel hilft. Recht bald im Verlauf 

der Handlung verweist dieses Verhalten also schon auf die schnelle Reizbarkeit der Prota-

gonistin, sie scheint eine Frau zu sein, die leicht aufzubringen ist, wenn sich ihre eigenen 

Vorstellungen nicht sofort erfüllen. Abgesehen von jenem Gefühlsausbruch zeigt sich Her-

ma Fürst Maniasko gegenüber allerdings sehr reserviert, auf seine „kühnen Bitten“78, ihre 
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78 Ebenda. 



35 
 

Beziehung langsam intimer werden zu lassen, reagiert sie jedes Mal abweisender. Sacher-

Masoch führt den Grund dafür nicht weiter aus, Herma tut dies jedoch vermutlich mit ab-

soluter Berechnung, um Maniaskos Interesse an ihr sowie seine Lust auf sie noch mehr zu 

steigern. Als sie erfährt, dass der Fürst mit einer anderen Frau, Prinzessin Agrafine Slobu-

da, seit seiner Kindheit verlobt ist, spricht sie ihn darauf an und verlangt einen Beweis für 

seine Gefühle. Einen „raschen, mutigen Entschluss“79 fassend, will die Tierbändigerin nun 

doch Maniaskos Wunsch nach einer Vertiefung des Verhältnisses nachgeben, in der Hoff-

nung, ihn damit an sie binden zu können, und verlangt von ihm als Zeichen der Liebe, sich 

mit ihr eine Stunde vor Mitternacht an der kleinen Hintertüre der Menagerie zu treffen. Die 

Tatsache, dass er dieser Forderung nachkommt und zur abgemachten Zeit am abgemachten 

Ort erscheint, deutet Herma als Zeichen dafür, dass er sich vollkommen für sie entschieden 

hat, und lässt sich auf ihn ein. So halten ihn „im Dunkel der Nacht […] zwei weiche Arme 

zärtlich umschlungen und zwei glühende Lippen sogen sich an den seinen fest“80, dabei ist 

vor allem die sanfte Weise auffallend, mit der dieser innige Moment zwischen einer Ver-

treterin des Typus der Femme fatale und deren Liebhaber geschildert wird. Im Gegensatz 

zur Rolle einer grausamen Herrin, die eine solche Frauenfigur ansonsten einnimmt und da-

mit den sexuellen Phantasien ihres Gegenspielers entspricht, gibt es in jener Situation zwi-

schen Herma und Maniasko keine Herrschende und keinen Beherrschten, keiner ist dem 

anderen über- oder unterlegen. 

Als nach einigen glücklich gemeinsam verbrachten Wochen der Fürst auf einmal weder zu 

den Vorführungen in der Menagerie noch im Anschluss daran am vereinbarten Treffpunkt 

erscheint, durchlebt die Dompteuse eine „qualvolle Nacht“81 nach der anderen, was die tie-

fen Gefühle, die sie für Maniasko hegt, absolut zum Ausdruck bringt. Der Sohn des Mena-

geriebesitzers Edgar klärt sie schließlich darüber auf, dass ihr Geliebter in drei Tagen seine 

Verlobte heiraten wird. Hat sie bis jetzt bloß Züge davon getragen, verwandelt sich Herma 

in ebendiesem Moment zur Gänze in eine Femme fatale, was alleine schon ihr verändertes 

Äußeres widerspiegelt: Ihr nobles Antlitz verzerrt sich in ein „dämonisches Gesicht, um 

das die roten Flechten, gleich feurigen Schlangen, spielten“82. Sacher-Masoch bedient sich 

der Farbe Rot, um die wilde Seite ihrer Protagonistin hervorzubringen, nicht nur gleichen 
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die Haare gefährlichen Tieren, auch erinnert dieses Bild an die antike Gestalt der schönen 

Medusa, die zu einem schrecklichen Ungeheuer mit Schlangen auf dem Kopf geworden ist. 

Zudem steht dieser leuchtende Ton für alle Emotionen, die Herma durchlebt, als Farbe der 

Leidenschaft, aber ebenso der Wut, ist Rot sowohl positiv als auch negativ besetzt, Wärme 

und Liebe werden ebenso wie Aggression und Hass signalisiert. Auch ihre blauen Augen 

passen plötzlich zum frostigen Heimatland Schweden und wecken auf diese Weise Asso-

ziationen mit Herzlosigkeit und Unbarmherzigkeit, dadurch „vereinigt die Tierbändigerin 

[…] gleich beide Farben: Eiskälte und Blut signifizieren die grausame Frau“.83 Zu diesem 

Wandel kommt die „schrille, hässliche Lache“84 hinzu, die sie ausstößt, als sie vom Betrug 

ihres Liebhabers erfährt und die sich als stereotypisches „Kennzeichen aller grausamen Fi-

guren [zeigt], die eine bestrafende Position einnehmen“85. Es wundert nicht sehr, dass sie 

sich „ruhig und entschlossen“86 dazu entscheidet, eigenhändig Rache am Fürsten für diese 

intrigante Hintergehung zu üben.  

Zufällig erblickt Herma Maniasko an diesem Abend wieder unter den Zusehern ihrer Vor-

führung, an seiner Seite befindet sich eine reizende Frau, von der die Tierbändigerin sofort 

ahnt, dass es sich hierbei nur um seine zukünftige Braut handeln kann. Im Käfig stehend, 

erbebt sie für einen Augenblick, beginnt danach jedoch „kaltblütig und kühn wie sonst“87 

den Auftritt mit den Löwen. Dabei ereignet es sich, dass sie sich nach einem besonders ge-

lungenen Kunststück auf dem Rücken eines der Tiere ausstreckt, während die Prinzessin, 

völlig unerwartet, eine goldgefüllte Börse durch die Gitterstäbe wirft. Diese derart abschät-

zige Tat empört die Protagonistin so sehr, dass sie die Fassung verliert, Tränen rinnen ihr 

über die Wangen, und in ebendem kurzen Moment der Unachtsamkeit und Zerstreutheit 

versenkt ein Löwe seine scharfen Zähne in ihrem linken Arm. Herma fasst sich jedoch so-

fort wieder, „ergriff den Ungehorsamen bei der Mähne, setzte den Fuß auf ihn und schlug 

ihn mit der Drahtpeitsche, bis er wieder vollkommen gebändigt zu ihren Füßen lag.“88 Der 

eben geschilderte Vorfall verdeutlicht ihre heftige Wut und zeigt sich verantwortlich dafür, 

dass sich die Tierbändigerin ab nun konkreter mit ihren Racheplänen auseinandersetzt: Sie 

                                                            
83 Gürtler, Christa: Damen mit Pelz und Peitsche. In: Klugsberger, Theresia; Gürtler, Christa (Hrsg): 
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schreibt einen Brief an den Fürsten, in dem sie ihn bittet, ein allerletztes Mal nachts zur ge-

wohnten Stunde in der Menagerie zu erscheinen, und verspricht im Gegenzug, an seinem 

Hochzeitstag Bukarest zu verlassen. Die Frage, ob sie bloß am Betrug Maniaskos Vergel-

tung üben oder aber den ehemaligen Geliebten zugleich für das überhebliche Benehmen 

seiner Verlobten büßen lassen möchte, bleibt offen. 

Der Fürst kommt ihrem Wunsch tatsächlich nach, und nun dreht Herma, ihrer Rolle einer 

grausamen Femme fatale absolut entsprechend, das Motiv der Täuschung um: Vor einigen 

Wochen noch hat Maniasko ihr sowohl verheimlicht, dass er bereits einer anderen verspro-

chen ist, als auch sie in dem Glauben gelassen, dass er seine Verlobte für sie verlässt, jetzt 

ist der Zeitpunkt gekommen, an dem sie ihm Unwahrheiten vormacht. Sie führt ihn in das 

Innere der Menagerie in einen dunklen Raum, und, um ihm ein Gefühl völliger Sicherheit 

zu vermitteln, „schlang sie die weichen Arme um seinen Nacken und küsste ihn mit wilder 

Zärtlichkeit“89. Herma, die typisch für jene Frauenfigur, die sie verkörpert, eine Pelzjacke 

trägt und eine Peitsche in der Hand hält, löst sich vom Fürsten, entfernt sich einige Schritte 

und macht schließlich hinter ihr die Tür des Löwenkäfigs zu, in den sie ihn, statt wie sonst 

in ihre Garderobe, gezogen hat. Damit sie das nahende Unheil verfolgen kann, befestigt sie 

eine brennende Fackel, die die Umgebung erhellt, an einem der eisernen Ringe der Gitter-

stäbe und stößt, die Arme auf der Brust gekreuzt, ein höhnisches Lachen aus. Es ist eindeu-

tig die Tierbändigerin, die Frau, die nun Macht über Maniasko, den Mann, besitzt, er ist ihr 

hilflos ausgeliefert. Ohne sein ängstliches Flehen zu beachten, stellt sie trocken fest: „Du 

hast mich verraten, ich habe dich zum Tode verurteilt“90, beginnt die noch schlafenden Lö-

wen mit der Peitsche zu wecken und sie in Richtung des Fürsten zu treiben. „[D]as Gesicht 

an die kalten Stäbe gepresst, sich an seiner Todesangst, an seinen Qualen“91 weidend, sieht 

Herma zu, wie die Raubkatzen jenen Mann, der sie belogen und betrogen hat, anspringen 

und zerfleischen. Die Natur spiegelt ihren wütenden Gefühlszustand wider, denn während 

die Löwen ihr blutiges Werk verrichten, heult draußen ein winterlicher Sturm, in dem die 

Schreie des Fürsten ungehört verhallen. Das Versprechen, welches sie Maniasko im ihrem 

Brief gegeben hat, hält sie: Noch in derselben Nacht, nachdem die Raubkatzen ihre brutale 

Tat vollendet haben, verschwindet sie spurlos aus Bukarest. 
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Stellvertretend für die Dompteuse üben demnach die ihr untergebenen Tiere Rache, was je-

doch keinerlei Unterschied macht, „[d]a die grausamen Frauen „wilde Tiere“ sind, können 

diese – Bären, Löwen, Wölfe etc. – die strafende Rolle der Frauen übernehmen“92. Mit der 

engen Verbindung, die Herma zu den Löwen der Menagerie besitzt, betont Sacher-Masoch 

nur noch deutlicher die Launenhaftigkeit sowie Unzähmbarkeit dieser Femme fatale, allein 

schon der Pelz, den sie sich um die Schultern wirft, rückt sie in deren Nähe. Seit jeher gel-

ten die großen Raubkatzen dank ihrer eindrucksvollen, majestätischen Erscheinung sowie 

ihres durchdringenden Gebrülls als Sinnbild von Stärke und Macht, ebendiese hypertrophe 

Erscheinung wird in der Novelle Die Tierbändigerin dazu genutzt, einen noch mächtige-

ren Mann, der über Maniasko steht, zu symbolisieren, welchem es erlaubt ist, über ihn zu 

richten und ihn für seine Taten nicht nur auf schonungslose Weise, sondern sogar mit dem 

Tod zu bestrafen. Auffallend dabei ist, dass die Löwen, nachdem sie von Herma „gehetzt 

und durch lauten Zuruf ermuntert“93, den Fürsten in Stücke gerissen haben und dieser nun 

tot auf dem Boden des Käfigs liegt, sich „scheu zurück[ziehen] und begannen ihre Tatzen 

zu lecken.“94 Im Gegensatz zur Protagonistin schämen sich die Tiere also für ihre Tat, sie 

fühlen sich schuldig und zeigen Reue. 

Abschließend sei darauf aufmerksam gemacht, dass der Vorname der Dompteuse durchaus 

eine Anlehnung an den Begriff des Hermaphrodit erahnen lässt, im Verlauf der Handlung 

weist sie nämlich etliche Verhaltensarten auf, die eher einem Mann als einer Frau zugeord-

net werden, wodurch der Eindruck einer Anspielung auf Doppelgeschlechtlichkeit entsteht. 

Dieser ergibt sich zum Beispiel dadurch, dass Sacher-Masoch in ihrem Text von Anfang an 

die Rollen umkehrt: Schon zu Beginn wartet Fürst Maniasko darauf, die hübsche Schwedin 

in den Tierkäfig treten zu sehen, es ist nicht etwa sie, die gespannt seinen Auftritt ersehnt. 

Während ihres Verhältnisses lässt Herma ihn „eine Stunde vor Mitternacht zu der kleinen 

Hintertüre, welche in die Menagerie führt“95, kommen, somit besucht sie der Fürst, nicht 

umgekehrt, hier verweist die Schriftstellerin außerdem auf das bestimmende Wesen dieser 

Femme fatale. Nachdem sie von dem Betrug erfahren hat, rächt sich die Protagonistin ei-

genhändig an Maniasko und lässt dies nicht Edgar, den Sohn des Menageriebesitzers, tun, 

obwohl er seinen Dienst anbietet.    
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4.2. Die Femme fragile Emilie aus der Erzählung Sein Ideal 

 

Mit der weiblichen Hauptfigur namens Emilie aus ihrer Novelle Sein Ideal präsentiert Rosa 

Mayreder eine Protagonistin, die nicht allen Merkmalen des Frauentypus einer Femme fra-

gile entspricht, sondern vielmehr Züge davon trägt, diese erweisen sich dafür allerdings als 

umso bezeichnender. Als noch junges Mädchen, „neunzehn Jahre alt“96, verkörpert sie eine 

äußerst wohlerzogene und anmutige Person, die, behütet bei ihrer Mutter aufgewachsen, in 

der Gesellschaft einen integrierten Platz einnimmt: Sie gehört dem gehobenen bürgerlichen 

Milieu an, ihre Vollkommenheit ergibt sich, üblich für jene literarische Gestalt, die sie dar-

stellt, sowohl daraus als auch aus ihrem Charakter. Emilie ist eine „unberührte Seele“97, sie 

besitzt ein reines Gemüt und wird von einer Aura absoluter Unschuld umgeben, sodass die 

Menschen in ihrer Nähe sich „beinahe geheiligt“98 fühlen. Ihr zartes Wesen zeigt sich auch 

anhand ihres Äußeren, sie wirkt auf eine sehr elegante Weise zierlich und hat „wahre[…] 

Juwel[e] von einer Mädchenhand, so weiß und so weich und mit so fabelhaft glänzenden 

Nägeln“99. Zwischen fein geschwungenen Lippen blitzen weiße Zähne hervor, und obwohl 

sie ihr liebliches Lächeln eindeutig noch hübscher macht, erscheint ebendieses gleichzeitig 

„nicht gerade geistreich“100. Wie für eine Femme fragile üblich, kehrt die Protagonistin ihr 

Inneres nicht nach außen, stattdessen erfahren die Leserin und der Leser des Textes Details 

über sie bloß durch die Beschreibung des Ehemanns. 

Diesen, August Müller, sieht Emilie zum ersten Mal auf einem Konzert, sie zieht, charak-

teristisch für ihre Figur, gerade wegen „der veilchenhaften Bescheidenheit des Benehmens, 

wegen der anmuthigen [sic!] Sauberkeit und gewählten Eleganz der Erscheinung“101 seine 

bewundernden Blicke an. Scheu weicht sie ihnen aus, blickt jedoch immer, wenn sie meint, 

dass er nicht hinschaut, in seine Richtung und errötet sofort, sobald August sie doch dabei 

ertappt, verzweifelt versucht sie dann eilig, mit ihrer Mutter, die sie begleitet, ein Gespräch 

anzufangen. Im Zuge einer Ballveranstaltung treffen sie sich wieder, wo sich die Hauptfi-

gur, von männlichen Besuchern der Veranstaltung nur so umworben, mit jedem einzelnen 

von ihnen und mit ihrem zukünftigen Gatten „gleich liebenswürdig und gleich bescheiden, 
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ohne Koketterie und ohne geräuschvolle Lustigkeit“102 unterhält. Sie trägt an jenem Abend 

ein weißes Kleid, das züchtig ihren kaum entblößten Oberkörper verdeckt, und dadurch die 

sie faszinierend erscheinend lassende Unschuld noch mehr unterstreicht. Nur fünf Wochen 

später werden die Einladungen zur Hochzeit von August und Emilie versendet, und bereits 

am Tag dieser Eheschließung nimmt ein Zitat der Protagonistin Bezug auf den eigentlichen 

Kern der Geschichte sowie den weiteren Verlauf der Handlung. Als Emilie in ihrem Hoch-

zeitskleid, „umrauscht von weißer Seide und wie ein mystisches Götterbild eingehüllt“103, 

vor dem Angetrauten steht, wehrt sie seinen Kuss ab unter dem Vorwand, der feine, leicht 

zerreißbare Schleier mit dem Namen „Tüllillusion“104 könne kaputt gehen. „Du verknitterst 

mich ja ganz!“105, ruft sie unwillig aus, wobei sie jene Aussage aber nicht dezidiert auf ihre 

Ausstattung als Braut, sondern auf sich bezieht. Sie verdeutlicht damit nicht nur, dass sie 

sich unter keinen Umständen nach Augusts Idealen einer perfekten Frau, im wahrsten Sinn 

des Wortes, formen lassen wird, sondern zeigt auch, entsprechend dem Typus der Femme 

fragile, dass eine derartige Verbindung mit ihr stets den Verzicht auf wahre Liebe und die 

Unmöglichkeit der Realisierung einer glücklichen Ehe bedeutet.   

Bereits während der Flitterwochen versucht Emilie tunlichst, so wenige Gemeinsamkeiten 

wie nur möglich zu ihrem Mann aufzubauen. Die unglaubliche Begeisterung, die dieser als 

großer Naturfreund beim Wandern im Gebirge verspürt, kann die Protagonistin überhaupt 

nicht nachvollziehen, geschweige denn teilen, denn sie ist schlecht zu Fuß, sodass ihr diese 

Betätigung absolut keinen Spaß macht. Stattdessen sorgt sie sich beim Spazieren vorrangig 

um die „netten kleinen Hochzeitsreisestiefelchen“106 an ihren Füßen, welche unter keinen 

Umständen schmutzig oder gar kaputt werden dürfen, und versteht nicht, wieso August da-

rauf behaart, nicht auf dem eigentlichen Weg, sondern mitten den Wiesenhang hinauf den 

Berg hochzuklettern. Schließlich tritt sie tatsächlich so unglücklich auf ihr elegantes Hoch-

zeitsreisekleid, dass sie vom Saum ein Stückchen abtrennt, woraufhin sie, vollkommen un-

glücklich, in Tränen ausbricht und dem Begleiter vorwirft, weder auf sie noch auf ihre Gar-

derobe Rücksicht zu nehmen. Wieder zu Hause angelangt, präsentiert sich Emilie die erste 

Zeit als „wohlerzogenes, häusliches, sanftmüthiges [sic!], engelsgleiches Geschöpf“107, das 
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106 Ebenda. 
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vormittags in der Küche steht, eine große weiße Schürze um den Körper gebunden, auf der 

nie auch nur ein einziger Schmutzfleck zu sehen ist, und mit geröteten Wangen Essen zu-

bereitet. Der Grund, weshalb sie diese Aufgabe überhaupt übernimmt, liegt darin, dass ihr 

es keine Dienstbotin im Haushalt recht machen kann, so muss sie selbst all deren Pflichten 

ausführen: Mit vollem Eifer fegt, kocht sowie putzt sie „bis in die späte Nacht“108 und be-

fasst sich mit dem Thema Ordentlichkeit gar zu genau. Sie steht oft „mit der Gebärde einer 

beleidigten Königin“109 vor einem soeben erst abgestaubten Möbelstück, um doch noch ein 

paar Fusseln Dreck zu finden und entrüstet den Namen der Übeltäterin auszurufen, die ihre 

Arbeit nicht erwartungsgemäß erfüllt hat. Damit nicht genug, die Protagonistin kriecht so-

gar unter das Ehebett, um zu überprüfen, wie sorgfältig dort gewischt wurde, und entdeckt 

sie noch Staub, zeigt sie sich entrüstet. Mit höchstem Abscheu und Ekel präsentiert sie das 

Gefundene anschließend der Dienstbotin, stellt sie zur Rede und führt diese Nachlässigkeit 

als Argument für eine Entlassung an. Emilie sucht also gezielt nach Anlässen, ihre Haus-

mädchen wegzuschicken, sodass sie sich wieder ganz allein um die anfallenden Tätigkeiten 

kümmern muss. Diese sind für sie nämlich ein willkommener Vorwand, um so wenig wie 

möglich mit ihrem Mann zu tun zu haben und ihm aus dem Weg zu gehen. Zudem scheint 

es fast so, als würde sie es darauf anlegen, die hohen Anforderungen, die August an sie in 

Bezug auf die Erfüllung der weiblichen Pflichten stellt, zu übersteigern, damit er ihr nur ja 

diesbezüglich nichts vorwirft und sie in ein Gespräch verwickelt. Die Hauptfigur beschäf-

tigt sich untertags mit dem Haushalt „bis sie so müde und verdrießlich war, daß [sic!] er ihr 

nicht mehr nahe kommen durfte“110, und es ihm daher unmöglich ist, „die schlummernde 

Seele seiner jungen Frau zu sich heranzubilden“111.  

Denn Emilie zeigt sich an sehr wenigen allgemeinen Fragen interessiert, womit sie zusätz-

lich versucht, ihren Ehemann auf Distanz zu halten. Als dieser mit der Redaktion einer pä-

dagogischen Zeitung beauftragt wird, wünscht er sich beispielsweise, auch ihre Neugierde 

für die Thematik wecken zu können, doch sie weicht ihm immer wieder aus: Die Protago-

nistin erzählt ihm, unvermittelt und aus dem Zusammenhang gerissen, stattdessen von den 

fürchterlichen Erlebnissen mit der Dienstbotin oder sie hält ihm während der Unterhaltung 

jenes ihrer Ausstattungshemdchen hin, das sie gerade liebevoll bestickt, und fragt nach sei-

                                                            
108 Mayreder, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder, S. 44 - 57, hier S. 50. 
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ner Meinung dazu. Modejournale „erweckte[n] in ihr tausendmal mehr Nachdenken und 

Interesse“112, sie beschäftigt sich eingehend mit dem Entwurf von tiefen und seichten Fal-

ten, höheren und niedrigeren Drapierungen, wobei sie die Anleitungen in den verschiede-

nen Magazinausgaben „zu Rathe [sic!] […] [zieht] wie ein Evangelium und die Bilder stu-

dirt [sic!] wie Offenbarungen einer höheren Welteinsicht.“113 So vermeidet sie es gekonnt, 

eine gemeinsame Basis mit August zu schaffen und den Abstand zu ihm zu wahren, da sie 

darüber hinaus schon gar nicht den Eindruck erwecken möchte, verliebt in ihn zu sein, teilt 

sie ihm mit vermeintlich herziger Naivität mit: „Weißt Du [sic!], ich küsse Dich [sic!] nur, 

weil ich denke, daß [sic!] es meine Pflicht ist!“114 Den Andeutungen ihres Mannes, mit ihr 

ein intimes Verhältnis aufzubauen, zeigt sie sich gegenüber unbeeindruckt und abweisend, 

als sie, im Beisein von Emilies Mutter, über mögliche gemeinsame Kinder sprechen, blickt 

die Hauptfigur nicht nur die ganze Zeit unruhig im Raum umher, sondern steht schließlich 

„unter einem gestammelten Vorwand auf und verschwand.“115 Selbst im Nachhinein lässt 

sie keine Entschuldigungen zu, sondern errötet stark und bemüht sich um einen schnellen 

Themenwechsel, derart unvorstellbar ist für sie der Gedanke, sich August jemals auf diese 

Art hinzugeben und eine Familie mit ihm zu gründen. Die, für eine Femme fragile überaus 

bezeichnende, Verweigerung von Innigkeit und Nähe zum Partner hebt die allgemeine Ab-

wendung dieses Frauentypus vom Leben noch mehr hervor   

Nach zwei Jahren gemeinsamer Ehe erwartet Emilie immer noch kein Kind, beginnt aller-

dings bald, sich seltsam unwohl zu fühlen. An eine leichte Übelkeit glaubend, versucht sie, 

dieses Leiden zunächst mit Eisentropfen in den Griff zu bekommen, bis sie ihr Angetrauter 

auf eine Vermutung anspricht, die sie erbleichen lässt, sich aber bewahrheitet. Die Protago-

nistin ist überaus bestürzt über ihre Schwangerschaft, „sie war geradezu unglücklich, ja 

verzweifelt, […] weinte stundenlang“116. Sie ahnt wohl, dass sie sich mit diesem neuen Le-

ben, das sie in sich trägt, fest an August bindet, ein Umstand, welchen sie mit allen Mittel 

vermeiden wollte. Es gibt nun keine Möglichkeit mehr, sich von ihm zu lösen, da eine ge-

schiedene, alleinerziehende Frau einen ausgestoßenen Platz innerhalb der Gesellschaft ein-

nimmt. Nachdem sie ihren Sohn jedoch zur Welt gebracht hat, sieht sie ihn als neuen Aus-

weg, vor August zu fliehen und sich nicht mit diesem auseinanderzusetzen, schließlich soll 
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sie dem Neugeborenen all ihre Aufmerksamkeit schenken. „[M]it einem Schlage [tritt] die 

Mutterliebe“117 bei Emilie ein, sie geht völlig in dieser neuen Rolle auf und lässt das Kind 

keine Sekunde mehr aus den Augen, selbst, wenn die Amme es stillt, sitzt sie daneben und 

hält sein Händchen. Da sie nun nicht nur dem Haushalt nachgehen, sondern auch ihre müt-

terlichen Pflichten erfüllen muss, verdoppeln sich ihre Aufgaben, und sie fühlt sich abends 

nur noch „müde, schwindlig, unwohl“118, was sie als Anlass nimmt, ihren Mann wegzusto-

ßen, sobald dieser sich ihr sanft nähert. Sie ruft ihm in Erinnerung, dass es sich gar nicht 

gehört, „so verliebt zu sein, wenn man schon bald drei Jahre verheirathet [sic!] ist“119, und 

widmet sich weiter in erster Linie dem Sohn, bei dessen Erziehung sie auch keine anderen 

Meinungen außer die ihre gelten lässt, sodass der Bub zur „unerschöpflichen Quelle päda-

gogischer Zerwürfnisse, […] [zum] Zankapfel“120 der Eheleute wird. Seit dem Tag seiner 

Geburt will Emilie nicht mehr außer Haus gehen, weder zu Freunden noch in eine Theater-

aufführung oder ein Konzert, und nimmt ihn ständig in Schutz, „kühn wie eine Löwin oder 

schau wie eine Füchsin“121 bewahrt sie das Kind vor Bestrafungen seines Vaters und zieht 

sich mit ihm in ein anderes Zimmer zurück. 

Schließlich kommt es, sechs Jahre nach ihrem ersten Treffen, zu einem Eklat zwischen der 

Protagonistin und August, ausgehend von einem harmlosen Streit, eskaliert die Situation, 

und Emilie wird von ihrem Mann geschlagen. Dieser zieht die Konsequenzen und möchte 

ihre unglückliche Verbindung auflösen lassen, Emilie, die nach solch einer Misshandlung 

das Recht auf Scheidung durchsetzen könnte, verweigert dieses allerdings. Der Landesge-

richtsrat schließt daraus, dass Augusts „angebliche unüberwindliche Abneigung keine ge-

genseitige ist“122 und entscheidet zu den Gunsten der Hauptfigur. Ob diese Entscheidung 

Emilies, die Ehe weiterhin aufrechtzuerhalten, aus „jener Güte, die nicht bestrafen, sondern 

nur verzeihen kann […] [oder] weil sie nicht den Muth hatte, das Odium, welches eine ge-

schiedene Frau verfolgt, auf sich zu nehmen“123 entsteht, bleibt offen. Es ist jedoch anzu-

nehmen, dass sie vor einem selbstbestimmten Leben zurückschreckt, vor dem, was sie als 

geschiedene Frau mit Kind erwarten würde, da Trennungen zu jener Zeit äußerst verpönt 
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sind. Die Protagonistin kann es nicht wagen, einen derartigen Schritt zu setzen, der sie da-

zu verpflichtet, ein unabhängiges Dasein zu führen.   
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5. Schreibende Männer im Wien des ausgehenden 19. Jahrhunderts 

 

Das Zurückweisen auf vergangene Stufen der seelischen Entwicklung […] 
wurde zur Regel, Werke entstanden, die Nahrung waren für den erregten Geist 
und funkelten vor Lüsternheit nach dem Außerordentlichen, nach köstlichen 
Gerüchen, Prachtgewändern und nach dem Glanz der Schönheit in einer erhöh-
ten Daseinsform.124 

 

Das ausgehende 19. Jahrhundert repräsentiert in Wien eine der schöpferischsten Zeiten der 

Literatur, dank der geistigen und künstlerischen Aufbruchsstimmung entstehen zahlreiche 

dichterische Strömungen, die teilweise fließend ineinander übergehen. Vor allem Schrift-

steller empfinden das damals herrschende Lebensgefühl als gespalten, setzt es sich einer-

seits doch aus „jene[r] Grundstimmung der Flüchtigkeit aller Erscheinungen, des Ineinan-

derfließens von Schein und Wirklichkeit, der ständigen Anwesenheit des Todes“125, sprich 

aus einer gewissen Melancholie des Verfalls, zusammen, andererseits ist es von der Über-

zeugung geprägt, etwas äußerst Erlesenem anzugehören, das mit erhöhter Sensibilität ein-

hergeht. Endzeit- und Aufbruchsempfindungen wechseln einander ab, was auf unterschied-

liche Weisen in den Werken dieser Epoche wiedergegeben wird. 

 

 

5.1. Überblick über das Leben von Leopold von Sacher-Masoch126 

 

Leopold Franz Johann Ferdinand Maria von Sacher-Masoch, wie der zukünftige Autor mit 

vollem Namen heißt, wird am 27. Jänner 1836 in Lemberg in der heutigen Ukraine, damals 

das Kronland der k. u. k. Monarchie, als ältestes von insgesamt fünf Kindern eines Polizei-

direktors und dessen Frau, der letzten Angehörigen eines alten Adelsgeschlechts, geboren. 

Als die Familie nach Prag zieht, studiert er, nach erfolgreich abgeschlossener Matura, so-

wohl in dieser Stadt als auch später in Graz Geschichte und Philosophie. Nach Promotion 

zum Doktor der Philosophie und Habilitation arbeitet er als Dozent für Österreichische und 

                                                            
124 Schalk, Fritz: Fin de Siècle. In: Bauer, Roger; Heftrich, Eckhard (Hrsg): Fin de Siècle. Zu Literatur und 
     Kunst der Jahrhundertwende. Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann Verlag 1977, S. 3 - 15, hier S. 5. 
125 Springer, Käthe: Eine „Romantik der Nerven“ - Das literarische Fin de Siècle. In: Brandstätter, Christian 
     (Hrsg): Wien 1900. Kunst und Kultur. Fokus der europäischen Moderne. Wien: Christian Brandstätter 
     Verlag 2005, S. 321 - 334, hier S. 321. 
126 Vgl: Freund, René: Land der Träumer. Zwischen Größe und Größenwahn - Verkannte Österreicher und 
     ihre Utopien. Wien: Picus Verlag 2000, S. 31 - 50. 
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Allgemeine Geschichte der Neueren Zeit, zudem beginnt er, sich langsam schriftstellerisch 

zu betätigen, bis er sich ganz dieser Beschäftigung widmet. Neben belletristischen Werken 

verfasst er Feuilletons, Theaterstücke sowie Texte zu historischen Themen, wobei er auch 

unter den Pseudonymen Charlotte Arand und Zoë von Rodenbach schreibt. Seinem ersten, 

anonym veröffentlichten, Roman Eine galizische Geschichte folgen die Erzählungen Don 

Juan von Kolomea, mit der er einen ersten großen Erfolg feiert, und Die geschiedene Frau. 

Passionsgeschichte eines Idealisten, darüber hinaus auch der aus drei Novellen bestehende 

Band Liebe, welcher den ersten von sechs Teilen des im Entstehen begriffenen Zyklus Das 

Vermächtnis Kains bildet, von dem jedoch nur noch ein zweiter erscheinen wird. 1873 hei-

ratet Sacher-Masoch Angelika Aurora Rümelin, die nicht nur seinen Nachnamen annimmt, 

sondern ebenso den Vornamen der Protagonistin seines Werks Venus im Pelz, ab dem Zeit-

punkt ist sie demnach als Wanda von Sacher-Masoch bekannt. Die beiden bekommen drei 

Söhne, wovon zwei allerdings schon früh beziehungsweise in noch jungen Jahren sterben, 

und leben an verschiedenen Orten, unter anderen in Wien, Graz und Bruck an der Mur. In 

Budapest nimmt der Schriftsteller eine Stelle als Redakteur der Belletristischen Blätter an, 

in Leipzig gibt er die internationale Revue Auf der Höhe heraus, was ihn jedoch, aufgrund 

von hohen Schulden des Mitbegründers, finanziell ruiniert. Geschieden, heiratet er erneut, 

diesmal seine Mitarbeiterin und Übersetzerin Hulda Meister, aus dieser Verbindung gehen 

ebenfalls wieder drei Kinder hervor. Das Paar wohnt in Lindheim bei Frankfurt am Main, 

wo er am 9. März 1895 stirbt. 

In diesem Zusammenhang sei an der Stelle noch angemerkt, dass das literarische Schaffen 

Sacher-Masochs häufig auf seine persönliche Vorliebe für den nach ihm benannten Maso-

chismus beschränkt wird, jenem 1890 von dem Psychiater Richard von Krafft-Ebing einge-

führten Ausdruck des sexuellen Verlangens nach schmerzhafter Unterwerfung. Ebendiese 

Phantasien verarbeitet er nämlich in einigen von ihm verfassten Werken, beispielsweise in 

den bereits weiter oben erwähnten Texten Die geschiedene Frau sowie Venus im Pelz. Mit 

zweiterem setzt sich die vorliegende Arbeit auf den folgenden Seiten näher auseinander, es 

ist eine der Novellen zum Thema Liebe aus dem Zyklus Das Vermächtnis Kains, zu Leb-

zeiten des Autors nie als selbstständiger Text publiziert. In beiden beschreibt er die Abhän-

gigkeit des männlichen Protagonisten von einer dominanten Frau, wobei Sacher-Masoch 

dabei eigene Erfahrungen vergangener intimer Beziehungen auf- und verarbeitet: in der Er-

zählung Die geschiedene Frau jene zu der Arztgattin Anna von Kottowitz, in der Novelle 
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Venus im Pelz die zu Fanny Pistor, mit der er sogar einen Vertrag aufsetzt, in dem die Be-

dingungen ihres erotischen Spiels genau festgehalten sind. 

 

 

5.1.1. Die Novelle Venus im Pelz 

 

1870 veröffentlicht Leopold von Sacher-Masoch den aus zwei Hälften bestehenden Novel-

lenband Liebe, in dessen letztem Teil, zwischen den Erzählungen Die Liebe des Plato und 

Marzella oder das Märchen vom Glück, der Text Venus im Pelz zu finden ist. Die Samm-

lung stellt die erste des Zyklus Das Vermächtnis Kains dar, dieser wiederum soll aus insge-

samt sechs Stücken zu verschiedenen Themenkreisen – neben Liebe noch Eigenthum [sic!], 

Staat, Krieg, Arbeit und Tod – bestehen und das Hauptwerk des Schriftstellers bilden. Tat-

sächlich erscheinen jedoch nur die ersten beiden im vollen, für sie gedachten Umfang, alle 

anderen bleiben Fragmente aus bloß einzelnen Novellen.  

Von den Literaturkritikern der damaligen Zeit wird Venus im Pelz als „«bedenkliche[…]», 

«krankhafte[…] Dichtung»: «Häßlich [sic!], widerwärtig, unnatürlich, unwahr»“127 scharf 

verurteilt, vor allem über die Darstellung der Hauptfiguren zeigen sie sich entrüstet, behan-

delt die Geschichte doch eine ganz spezielle Art der Liebesbeziehung, in der es um Macht 

auf der einen und Unterdrückung auf der anderen Seite geht: den Masochismus. Das Weib-

liche, das, entgegen den Vorstellungen des herrschenden Pariachats, in dieser Konstellation 

plötzlich die Herrschaft über den Mann innehat, repräsentiert die riskante Vereinigung von 

Liebe und Tod. Mit solch einer Abbildung möchte Sacher-Masoch Anstoß dafür geben, die 

gesellschaftlich festgelegten Differenzen der Geschlechter aufzuheben, die seiner Meinung 

nach die Feindschaft zwischen ihnen hervorrufen, und auf diesem Weg eine Verbesserung 

des gemeinschaftlichen Lebens bewirken, denn diese kann alleine durch Emanzipation, die 

mit gleicher Bildung und gleichen Rechten wie jenen des Mannes einhergeht, erreicht wer-

den. Er antwortet mit seinem Text also „auf den Geschlechterkampf, der […] männliche 

Projektionen grausamer Frauen als lustbesetzte Angstvorstellungen hervorbringt.“128 

                                                            
127 Menkes, Hermann: Leopold von Sacher-Masoch. In: Farin, Michael (Hrsg): Leopold von Sacher-Masoch. 
     Materialien zu Leben und Werk. Bonn: Bouvier Verlag 1987, S. 121 - 127, hier S. 121. 
128 Kobelt-Groch, Marion; Salewski, Michael (Hrsg): Leopold von Sacher-Masoch. Ein Wegbereiter des 20. 
     Jahrhunderts. Hildesheim: Georg Olms Verlag 2010, S. 58f. 
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In der Novelle Venus im Pelz fügt sich die eigentliche Handlung in eine Rahmenerzählung 

ein, innerhalb derer ein chronologischer Verlauf der Geschichte, die sich über einige Jahre 

erstreckt, geschildert wird. Danach kehrt das Geschehen zur ursprünglichen Ausgangssitu-

ation zurück, welche sich, höchstens im Laufe von ein paar Stunden, zunächst im Inneren 

eines nicht näher benannten Hauses, später auf einem Gut in Galizien ereignet. Ein namen-

loser Ich-Erzähler träumt von der „wahrhafte[n] Liebesgöttin“129 Venus, der er seine ero-

tischen Vorlieben schildert: Er gibt zu, dass ihn nichts mehr reizt, als der Anblick einer zu-

gleich schönen und grausamen Frau, die im Pelzmantel vor ihm steht. Da ihn sein Fantasie-

ren nicht mehr loslässt, bespricht er diesen eigenartigen Traum mit seinem Freund Severin 

Kusiemski, der ihm daraufhin einen Text zu lesen gibt, den er unter dem Titel Bekenntnisse 

eines Übersinnlichen selbst verfasst hat. Ebenjene Aufzeichnung beschreibt den wirklichen 

Kern der Handlung, denn das, was sich der Ich-Erzähler bloß vorgestellt hat, ist Severin in 

der Vergangenheit wahrhaftig passiert. Während eines Sommeraufenthalts in einem Bade-

ort in den Karpaten lernt er die junge, hübsche Witwe Wanda von Dunajew kennen, die ihn 

an das Gemälde Venus mit dem Spiegel des Malers Titian erinnert, und erzählt ihr von den 

sexuellen Vorlieben, die er hegt. Er mag es, ausgepeitscht zu werden, außerdem empfindet 

er beim Anblick von Pelzen und Peitschen Erregung. Nach anfänglichem Zögern lässt sich 

die Protagonistin auf dieses erotische Spiel ein und mimt die grausame Despotin, welcher 

Severin als Sklave zu Füßen liegt, so vollzieht sich in Folge „ein spannungsgeladenes Hin 

und Her zwischen nur angedeuteter Lust (der Sexualakt selbst bleibt immer ausgespart) 

und vielfach variiertem Leiden.“130 In beiderseitigem Einverständnis entwerfen sie darüber 

hinaus einen Vertrag, der die Regeln des Verhältnisses klar festhält: Der Mann ist der Frau 

vollkommen unterworfen, er muss jederzeit als Untergebener für sie verfügbar sein und ihr 

gehorchen, sie verpflichtet sich, ab nun bei der körperlichen Züchtigung stets ihren Mantel 

aus Tierfell zu tragen. Die beiden reisen über Wien nach Florenz, wo Severin, der nun den 

Namen Gregor trägt, „hinreichend Gelegenheit [bekommt], seine wollüstigen Verlangen 

auszuleben“131, zumindest so lange, bis eine dritte Person, der Grieche Alexis Papadopolis, 

die Beziehung ins Wanken bringt. Wanda verliebt sich nämlich in ihn und lässt Severin so-

gar auf äußerst brutale Weise von ihm auspeitschen, bevor sie diesen allein zurücklässt und 

                                                            
129 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz. Mit einer Studie über den Masochismus von Gilles 
     Deleuze. Berlin: Insel Verlag 2013, S. 9. 
130 Exner, Lisbeth: Leopold von Sacher-Masoch. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag 2003, 
     S. 65. 
131 Rudloff, Holger: Pelzdamen, S. 27. 
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mit dem neuen Geliebten verschwindet. Nachdem der Ich-Erzähler die Geschichte beendet 

hat, teilt ihm sein Freund die Moral, die er daraus zieht, mit: „[D]ie Kur war grausam, aber 

radikal, und die Hauptsache ist: ich [sic!] bin gesund geworden.“132 Seit jenem prägenden 

Ereignis nimmt Severin nur noch die Rolle des Herrschenden sein, keinesfalls mehr die des 

beherrschten Schwachen. 

Sacher-Masoch verdeutlicht mit dieser Erkenntnis, die er seine männliche Hauptfigur aus 

den Geschehnissen ziehen lässt, dass noch lange für eine Gleichstellung der Geschlechter 

gekämpft werden muss, denn die Frau kann erst die Gefährtin und nicht mehr die Sklavin 

des Mannes sein, wenn „sie ihm gleich steht an Rechten, wenn sie im ebenbürtig ist durch 

Bildung und Arbeit.“133 Solange kein Umdenken dahingehend stattfindet und das Patriar-

chat weiterhin besteht, bleibt das Weibliche immer eng mit der Unterdrückung verbunden. 

Der Großteil der Zeitgenossen des Schriftstellers scheint genauso wie Severin zu handeln, 

dieser „beläßt [sic!] es bei rhetorischen Versicherungen; sein Gegenwartsverständnis kennt 

nur den Kampf der Geschlechter, bei dem er nun der Schlagende sein will.“134 

 

 

5.2. Überblick über das Leben von Richard Beer-Hofmann135 

 

Richard Beer-Hofmann kommt am 11. Juli 1866 in Wien, Hauptstadt der Donaumonarchie, 

genauer gesagt in dem Villenvorort Rodaun, als Sohn eines wohlhabenden Rechtsanwalts 

und dessen Frau zur Welt. Da die Eltern bereits früh versterben, verbringt er Kindheit und 

Jugend bei seiner Tante und wird von deren Mann sogar adoptiert. Nach dem Besuch des 

Akademischen Gymnasiums studiert er, nach väterlichem Vorbild, Jus an der Universität 

Wien und schließt die Ausbildung mit der Promotion zum Doktor der Rechte ab. Dank der 

Tatsache, dass sich Beer-Hofmann aufgrund des Vermögens der Familie keine finanziellen 

Sorgen machen muss, kann er unbekümmert seinem literarischen Schaffen nachgehen und 

ist auch nicht gezwungen, sich mit dieser Tätigkeit seinen Lebensunterhalt zu verdienen, so 

sitzt er beispielsweise auch oft, als Mitglied der Gruppe Jung-Wien, ganze Tage im Café 

                                                            
132 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 138. 
133 Ebenda. 
134 Rudloff, Holger: Pelzdamen, S. 27. 
135 Vgl: Mayer, Anton: Richard Beer-Hofmann und das Wien des Fin de Siècle. Biographie und 
     Werkauswahl. Wien: Edition Atelier 1993, S. 56 - 70. 
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Griensteidl. Der Schriftsteller veröffentlicht, unter anderen, den Band Novellen, die Erzäh-

lung Der Tod Georgs sowie das Trauerspiel Der Graf von Charolais, welches seinen größ-

ten Erfolg darstellt. Zeit seines Lebens arbeitet er außerdem an einem Dramenzyklus mit 

dem Titel Die Historie von König David, dieser wird jedoch nie fertiggestellt. 1897 heiratet 

er Pauline Anna Lissy, genannt Paula, ein aus einfachen Verhältnissen stammendes, drei-

zehn Jahre jüngeres Ladenmädchen, die erste Begegnung mit ihr lässt er im später im Exil 

verfassten Werk Paula. Ein Fragment Revue passieren. Das Paar bekommt drei Kinder, ei-

nen Jungen namens Gabriel und zwei Mädchen, Naëmah und Mirjam, letzterer widmet der 

Autor sein bekanntes Gedicht Schlaflied für Mirjam. Alleine, aber ebenso mit der Familie, 

unternimmt er zahlreiche Reisen, zum Beispiel nach Italien, nach Südtirol oder in verschie-

dene Gebiete seines Heimatlandes. Nach dem Verlust seines Vermögens, welcher mit den 

Geschehnissen des Ersten Weltkriegs einhergeht, ist Beer-Hofmann gezwungen, Geld zu 

verdienen, um überleben zu können. So arbeitet er für den Intendanten Max Reinhardt in 

Berlin und Salzburg als Regisseur und führt als Dramaturg in Wien Stücke im Burgtheater 

sowie im Theater in der Josefstadt auf. 1938 emigriert er über die Schweiz in die USA, wo 

er sich in New York niederlässt und Gastvorträge an diversen Universitäten hält. Er stirbt 

dort am 26. September 1945, in dem Jahr, in welchem er die amerikanische Staatsbürger-

schaft erhält. Sein Leichnam wird zurück nach Zürich überstellt und neben dem seiner Frau 

auf dem Jüdischen Friedhof Friesenberg begraben.   

 

 

5.2.1. Die Erzählung Der Tod Georgs 

 

Richard Beer-Hofmanns Erzählung Der Tod Georgs, nach einer längeren Entstehungszeit 

von gut sieben Jahren letztlich 1900 publiziert, zählt zu den meistdiskutierten Texten des 

Schriftstellers und bildet den Abschluss seines Früh- und Prosawerks. In ihr sind „die Kräf-

te der Dekadenz […] in der entscheidenden Auseinandersetzung begriffen, […] [sodass der 

Autor] die Summe aus den geistigen Entwicklungen der Jahrhundertwende“136 aus der Ge-

schichte ziehen kann. Das Motiv des Sterbens, mit dem sich Beer-Hofmann immer wieder 

in seinem literarischen Schaffen auseinandersetzt, taucht auch in Der Tod Georgs auf und 
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stellt dabei sogar das die Handlung auslösende Ereignis dar. Gemeinsam mit dem Thema 

des Ästhetizismus, welchem zu verdanken ist, dass der Text „eigentlich nur aus einer lan-

gen Kette von Empfindungen [besteht], […] mit einem schier unermeßlichen [sic!] Bilder-

reichtum ausgeschmückt“137, versteht sich der Tod als das die Geschichte beherrschende 

Hauptelement. Die Handlung wird in den ersten drei Kapiteln aus der Innensicht des Prota-

gonisten wiedergegeben, wobei sich das Geschehen über den Zeitraum von ein paar Tagen 

erstreckt, im letzten Abschnitt, welcher sich einige Monate danach ereignet, vollzieht sich 

ein Wechsel zu einem auktorialen Erzähler. 

Als Angehöriger der gehobenen Gesellschaftsschicht und Sohn einer gutsituierten Familie 

verbringt Paul den Sommer in Bad Ischl, wo ihn sein Freund Georg besucht. Dieser junge 

Arzt befindet sich auf der Durchreise nach Heidelberg, da er schon nach kurzer Assistenz-

zeit eine Stelle als Professor an der dortigen Universität antreten soll. Die unbedachte Äu-

ßerung „Glück muß [sic!] der Mensch haben!“138 eines Bekannten, der von diesem erstaun-

lich raschen beruflichen Aufstieg erfährt, veranlasst Paul dazu, in Gedanken und Tagträu-

me über Lebens- sowie Todesansichten zu verfallen. Die vermeintliche Gunst des Schick-

sals, die Georg widerfährt, beschäftigt den Protagonisten so sehr, dass er nicht nur während 

seines abendlichen Spaziergangs, sondern auch noch zu Hause im Bett in halbwachem Zu-

stand „nach verschiedenen ʼGlücksvariantenʼ seine Traumversion von Glück“139 entwirft. 

Dabei schwirren ihm verschiedene Szenen durch den Kopf: „Landschaftsbilder, Impres-

sionen von Pflanzen, Schmuck und Bildern, Kindheitserinnerungen, Lektürereminiszenzen 

und […] Phantasiepassagen“140 gleiten durch sein Bewusstsein und lassen ihn verschiedene 

Begebenheiten entwerfen. So stellt er sich unter anderem vor, als verheirateter Mann seiner 

jungen sterbenden Frau beizustehen, deren Bekanntschaft er, kurz nachdem Georg vor sie-

ben Jahren bei ihm zu Gast gewesen ist, gemacht hat. Während all dieser Fiktionen schläft 

sein Freund friedlich im Nebenzimmer – zumindest dem Anschein nach, denn in der Nacht 

stirbt er überraschend an einem Herzinfarkt, woraufhin Paul den Sarg mit der Leiche zum 

                                                            
137 Bethge, Hans: Erzählende Bücher. In: Eberhardt, Sören; Goer, Charis (Hrsg): Über Richard Beer- 
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138 Beer-Hofmann, Richard: Der Tod Georgs. Stuttgart: Philipp Reclam Junior 2009, S. 3. 
139 Allkemper, Alo: "Tod und Leben". Zum Todesmotiv bei Richard Beer-Hofmann. In: Eke, Norbert Otto; 
     Helmes, Günter (Hrsg): Richard Beer-Hofmann (1866 - 1945). Studien zu seinem Werk. Würzburg: 
     Verlag Königshausen & Neumann 1993, S. 34 - 56, hier S. 45. 
140 Fliedl, Konstanze: Richard Beer-Hofmann. Der Tod Georgs. In: Niedermeier, Cornelia; Wagner, Karl 
     (Hrsg): Literatur um 1900. Texte der Jahrhundertwende neu gelesen. Köln: Böhlau Verlag 2001,  
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Begräbnis nach Wien begleiten muss. Während der Fahrt mit dem Zug rätselt der Protago-

nist über den tieferen Sinn des frühen Todes eines derart begabten Menschen und kommt 

zu dem Schluss, dass Georg von den Göttern der Antike als deren Liebling zu sich gerufen 

wurde, um ihm das Leid des Alterns, und damit einhergehender Krankheiten, zu ersparen. 

Letztendlich versteht er aber, im Zuge eines Spaziergangs im herbstlichen Schlosspark von 

Schönbrunn, dass ein langes Leben das erstrebenswertere Ideal darstellt und zu einem 

solchen ein gewisses Maß an Verfall gehört. 

Beer-Hofmann verdeutlicht in seiner Erzählung die Abkehr der Hauptfigur vom Dasein des 

Ästheten, die mit der Absage an einen idealen Götterliebling einhergeht. Solange er von ei-

nem uneingeschränkten Glück des frühen Todes überzeugt ist, bleibt Paul dem Ästhetizis-

mus treu, jedoch schafft er es, die Unwahrheit dieser Überzeugung zu entlarven. Seine Ent-

wicklung stellt ein zentrales Thema der Handlung dar, die sogar Auswirkungen auf den Ti-

tel hat: Ursprünglich hätte der Text Der Götterliebling heißen sollen, Beer-Hofmann än-

dert dies allerdings im Jahr 1898.141 
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     1993, S. 39. 



53 
 

6. Darstellung der Frauenfiguren aus männlicher Sicht 

 

Leopold von Sacher-Masoch und Richard Beer-Hofmann präsentieren mit ihren Protago-

nistinnen, der reichen, alleinstehenden Frau Wanda von Dunajew sowie den beiden Traum-

gestalten, insgesamt drei Figuren, deren Eigenschaften als typisch für die Frauengestalten 

Femme fatale und Femme fragile angesehen werden können. 

 

 

6.1. Die Femme fatale Wanda von Dunajew aus der Novelle Venus im Pelz 

 

Leopold von Sacher-Masoch stellt in seinem Werk Venus im Pelz die Protagonistin Wanda 

von Dunajew als Witwe aus Lwow, Hauptstadt des Königreichs Galizien und Lodomerien, 

vor. Sie genießt den Ruf, „wirklich schön […] und noch sehr jung, höchstens vierundzwan-

zig, und sehr reich“142 zu sein, womit sie die Grundzüge einer Femme fatale bereits erfüllt. 

Sie ist sich der Anziehungskraft, die sie auf Männer und auf Frauen gleichermaßen ausübt, 

vollkommen bewusst, bietet sie doch einen äußerst hinreißenden Anblick: Sie wirkt „nicht 

groß, aber auch nicht klein“143, zwischen den roten Lippen ihres „vollen, nicht zu kleinen 

Mund[es]“144 blitzen strahlend weiße Zähne hervor, und sie unterstreicht ihre Fröhlichkeit 

dadurch, dass sie häufig in „lautes, beinahe kindliches Lachen“145 ausbricht. Die Haut ihres 

Körpers erscheint dermaßen „zart, daß [sic!] überall die blauen Adern durchschimmern“146, 

was sich ebenso an den kleinen, fast durchsichtigen Händen zeigt. Die Gesichtszüge haben 

„wenig Römisches, aber viel Griechisches“147 an sich, was dazu führt, dass sie oft mit einer 

antiken Göttin verglichen wird, die männliche Hauptfigur Severin nennt sie sogar heimlich 

„meine Venus“148. Neben diesen eher romantisch angehauchten äußerlichen Erscheinungs-

merkmalen besitzt Wanda jedoch zwei Eigenarten, die das Bild der grausamen Frau bereits 

vorwegnehmen: In den Augen leuchten nämlich „zwei diabolische, grüne Strahlen“149, die 

an überaus kostbare, smaragdfarbene Edelsteine oder den Ton von tiefen, unergründlichen 
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Bergseen erinnern. Außerdem ringelt sich ihr verführerisch langes rotes Haar „dämonisch 

und doch lieblich“150 im Nacken, und wenn die Protagonistin den Kopf schüttelt, geschieht 

dies mit solcher Energie, dass „ihre Locken wie rote Flammen emporschlugen“151 und sich 

über Rücken und Schultern ergießen. 

Obwohl die Protagonistin Severin gerade erst kennengelernt hat, scheut sie sich keinesfalls 

davor, offen und ehrlich zu dem Unbekannten zu sein, und erzählt ihm, dass sie dank ihres 

Vaters, dem es ein wichtiges Anliegen gewesen ist, den Geist der Tochter schon in frühen 

Jahren zu fördern, als junges Mädchen nicht nur mit Werken der Antike, sondern auch mit 

Texten wie beispielsweise der Histoire de Gil Blas de Santillane des französischen Schrift-

stellers Alain-René Lesage oder dem von Voltaire verfassten Gedicht La Pucelle d'Orléans 

in Berührung kommt. Die Lektüre hat sie nicht nur nachhaltig geprägt, sondern der ihr er-

laubte Zugang zur Literatur zeigt auch, dass Wanda nicht bloß aus einer wohlhabenden Fa-

milie aus gehobenen gesellschaftlichen Kreisen stammt, die Eltern scheinen darüber hinaus 

sehr weltoffen zu sein, was sich sicherlich auf das Kind ausgewirkt und zur Entwicklung 

zu einer Femme fatale beigetragen hat. 

Bereits hier wird der weitere Verlauf der Erzählung vorweggenommen, denn die Protago-

nistin droht ihrem Gegenspieler, ohne zu wissen, wie genau sie damit das zukünftige Ver-

hältnis zwischen den zweien beschreibt, im Scherz: „[I]ch habe einen großen, großen Pelz, 

mit dem ich Sie ganz zudecken kann, ich will Sie darin fangen, wie in einem Netz.“152 Zu-

dem stellt sich heraus, dass Wanda und Severin beide meinen, dass Menschen, ganz nach 

dem Vorbild der alten Griechen, nur dann schön, frei, heiter sowie glücklich sein können, 

wenn sie Sklaven halten, die für sie all jene lästigen Dinge des Alltags erledigen, mit denen 

sie sich nicht auseinandersetzen wollen. So fragt Wanda beiläufig, als handle es sich hier-

bei um etwas völlig Bedeutungsloses: „Wollen Sie mein Sklave sein?“153 Sie habe nämlich 

„Talent zur Despotin“154, und da Severin festhält, dass er weit lieber der Unterdrückte als 

der Herrschende sei, ist sein Schicksal besiegelt. Anfangs noch schüchtern und unnahbar, 

sie läuft unter anderem nach einem intimen Kuss auf die Lippen davon, verändert sich die 

weibliche Hauptfigur und zeigt immer mehr Züge des Typus der Femme fatale, die „außer-
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ordentliche, wahrhaft göttliche Schönheit [legt] allmählich magische Schlingen“155 um den 

Protagonisten, denen er sich nicht entziehen kann. Somit reiht sie sich in eine Chronologie 

von Frauenfiguren ein, die „erwähnt werden, um immer wieder eine ganz bestimmte Vor-

stellung zu provozieren: Verführungskunst und Grausamkeit der Frau, von der ägyptischen 

Frühzeit bis zur Gegenwart des 19. Jahrhunderts.“156 Neben historischen Gestalten wie der 

Griechin Aspasia tauchen auch reale Personen auf, die irische Tänzerin sowie Geliebte von 

König Ludwig I. von Bayern, Lola Montez, und einige russische Zarinnen, vor allem auch 

Kaiserin Katharina II., auch genannt Katharina die Große. Nicht die Wichtigkeit einer tat-

sächlichen Existenz steht im Vordergrund, es geht vielmehr um die Tatsache, dass all diese 

das „singuläre[…] Merkmal[…] /grausame Frau/“157 repräsentieren. 

Die Wandlung Wandas lässt sich an äußerlich sichtbaren Veränderungen festmachen: Ihre 

Züge verhärten sich, sie hat „die Stirne etwas zusammengezogen […] und um ihren Mund 

[liegt] etwas Strenges, Herrisches“158. Anstatt dass die Augenbrauen auf lieblichste Art das 

Gesicht einrahmen, erscheinen sie nun energisch geschwungen, und sie betrachtet die Um-

gebung ab nun nur mehr mit einem finsteren Lächeln, während in ihrem kalten, herzlosen 

Blick nichts mehr erkennbar ist, „was Güte oder Erbarmen versprach.“159 Vielmehr schaut 

sie verächtlich und spöttisch um sich, mit einem ernsten Ausdruck, der „wie ein Dolch in 

das Herz“160 dringt. Ihre Augen bekommen etwas unheimlich Lauerndes, mit zusammen-

gekniffenen Lidern blickt sie den männlichen Gegenspieler an, gleich einem Raubtier, das 

seine Beute fixiert, bevor es zum tödlichen Sprung ansetzt. Ihr offenes Haar gleitet ihr „wie 

eine Löwenmähne über den Rücken“161, doch stellt diese Wildkatze nicht das einzige Tier 

dar, mit dem die Protagonistin verglichen wird, sie mutiert ebenso zur „große[n] weiße[n] 

Bärin, welche ihre Tatzen in […] [Severins] Leib bohrte.“162 

Da Wanda, nach eigenen Angaben, einen Mann nicht länger als zwei Monate lieben kann, 

stellt sie dem Protagonisten ein Ultimatum: „Ich gebe Ihnen ein Jahr Zeit, mich zu gewin-

nen, mich zu überzeugen, daß [sic!] wir füreinander passen.“163 Sollte sie sich so verführen  
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lassen, will sie ihn heiraten und eine Ehefrau werden, die ihre häuslichen Pflichten sowie 

jene, die sie ihrem Mann gegenüber hat, streng und gewissenhaft erfüllen. Sie möchte aber 

keinen Mann an ihrer Seite haben, der ihr zu Füßen liegt und treu ergeben ist, sie will nicht 

mit Liebesbekundungen überhäuft und schon gar nicht auf diese Art erobert werden. Ob-

wohl Severin alles für sie tun würde, stößt sie ihn jedes Mal weg, sie zieht es nämlich vor, 

„mein Spielzeug aus Ihnen zu machen“164, und da „jeder weiß und fühlt, wie nahe Wollust 

und Grausamkeit verwandt sind“165, geht sie dabei immer weiter. Zu Beginn noch besorgt 

und ängstlich, sie könnte ihm tatsächlich Schmerzen zufügen und ihn verletzten, fängt sie 

an, am Auspeitschen Vergnügen zu finden: „Du hast gefährliche Elemente in meiner Natur 

geweckt“166, sagt sie zu ihm. Die Protagonistin betreibt das masochistische Spiel zwischen 

ihnen mit solchem Ernst, dass sie sogar einen Vertrag aufsetzt, in welchen die Unterschrift 

Severins auf Papier festhält, dass er ihr vollkommen ergebener Sklave zu sein hat, solange 

sie dies wünscht. Ihre Macht darf keine Grenzen kennen, die Frau steht nun deutlich über 

dem Mann und dieser muss jeden ihrer Wünsche erfüllen: „Du bist nichts und ich bin 

alles.“167 Severin weckt mit seinen erotischen Phantasien einen mächtigen Trieb in ihr, der 

sie voll und ganz erfüllt und an dem sie Genuss gefunden hat, so sehr dass sie „nicht mehr 

anders kann und will“168 als weiterzumachen wie bisher. 

Um Severins Eifersucht zu schüren, und weil sie vermutet, sich ihm gegenüber ansonsten 

nicht grausam genug zu verhalten, beginnt Wanda, dem russischen Fürsten Corsini, einem 

„jungen schönen Mann mit glühenden schwarzen Augen“169, Avancen zu machen. Danach 

begegnet sie dem reichen Griechen Alexis Papadopolis, einem wunderschönen Mann, wie 

er „[i]m Belvedere […] in Marmor gehauen [steht], mit derselben schlanken und doch ei-

sernen Muskulatur, demselben Antlitz, denselben wehenden Locken“170. Die Protagonistin 

ist von Anfang an von ihm beindruckt, ja sogar derart von ihren Gefühlen überwältigt, dass 

sie sich ihm ganz hingeben und seine Ehefrau werden möchte. Geblendet von Liebe erzählt 

sie ihm sogar erotische Einzelheiten der intimen Beziehung zwischen Severin und ihr, was 

dazu führt, dass nicht sie bei der letzten Begegnung mit ihrem ehemaligen Geliebten eben-

diesen auspeitscht, Alexis übernimmt das. Wanda erkennt, dass sie sich Severin als Gatten 
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einfach nicht vorstellen kann, sie hat ihn zwar geliebt, „so innig, so leidenschaftlich, so 

tief“171 sie nur konnte, aber diese Gefühle sind verflogen, als sie merkt, dass er doch nicht 

der herrische Mann ist, für den sie ihn anfangs gehalten hat. „Das Weib verlangt nach 

einem Manne, zu dem es aufblicken kann“172, stellt sie fest, und da Severin sich ihr immer 

nur unterworfen hat – zunächst nur an bestimmten Abenden, durch den Vertrag wurde aus 

ihm jedoch ihr Sklave, der ihr jederzeit, ob Tag oder Nacht, zur Verfügung gestanden ist –, 

verliert sie jeglichen Respekt vor ihm. Die anfänglich an eine Eisbärin erinnernde Frau hat 

sich, passend zur Beschreibung der roten Haare dieser Femme fatale, zu einer furchtein-

flößenden Löwin gewandelt, „[d]ie Farbe des Bluts tritt an die Stelle des eisigen Weiß.“173 

 

 

6.1.1. Die drei Entwicklungsstufen 

 

Genau wie sich die Handlung von Leopold von Sacher-Masochs Erzählung Venus im Pelz 

in die drei Etappen Anfang, Höhepunkt und Ende der Liebesgeschichte zwischen den zwei 

Protagonisten Wanda von Dunajew und Severin Kusiemski einteilen lässt, so tritt die weib-

liche Hauptfigur in jedem einzelnen Abschnitt nicht nur in anderer Kleidung, sondern auch 

in anderer Funktion auf.  

Zu Beginn der Geschichte präsentiert sie sich als gänzliches Gegenteil jener Frauengestalt, 

die sie später verkörpern wird. Der Gedanke, Männer zu quälen, liegt ihr äußerst fern, statt-

dessen möchte sie sie lieber glücklich machen und sich selbst wie auch ihnen „ein Höchst-

maß an Liebeserfüllung bescheren“174. Wanda will sich Vergnügen und Genuss hingeben, 

„lieben und leben, wie Helena und Aspasia gelebt haben“175, und verdeutlicht mit ebendie-

ser Aussage klar den Standpunkt, den sie in Bezug auf Beziehungen einnimmt: Wie schon 

die zwei eben genannten antiken Heldinnen vor ihr, schwebt der Protagonistin vor, ihr Da-

sein auf die Weise zu verbringen, die sie für richtig erachtet, ihrem Herzen zu folgen, wenn 

es für einen Mann schlägt, und sich auf keinen Fall gesellschaftlichen Normen, Vorschrei-

bungen oder Gesetzen zu beugen, die ihr diese Verbindung verbieten. Darüber hinaus hält 

sie fest, sich keinem Partner zu verschreiben, für den sie keine innigen Gefühle hegt, denn 
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gleichermaßen lieben wie geliebt zu werden „ist mindestens weit schöner, als wenn ich 

[…] mich tugendhaft von dem Armen abkehre, der um mich verschmachtet.“176 Jenen An-

sichten entsprechend kleidet sie sich auch: Sie hüllt sich vorzugsweise in leichtes, weißes 

Gewand, das „schimmert wie Mondlicht“177, der Farbe der Unschuld entspricht und ihren 

zarten Körper „poetisch und anmutig zugleich“178 erscheinen lässt, und wenn ein dunkler 

Pelz über ihre Schultern fließt, dann geschieht dies auf äußerst grazile Weise. Je weiter die 

Handlung fortschreitet, desto mehr verdeckt sie ihre Gestalt, auch die Farbtöne, die sie in 

Zukunft tragen wird, steigern sich in ihrer Intensität. 

Was die zweite Entwicklungsstufe betrifft, nähern sich bestimmte Charaktereigenschaften 

sowie äußere Merkmale Wandas langsam dem Typus einer Femme fatale an, aber sie zeigt 

sich sehr in Sorge um das Wohl Severins, wenn dieser sie bittet, die Peitsche zur Hand zu 

nehmen und ihn damit zu bestrafen. Diese Art der Züchtigung widerstrebt ihr, aber seinet-

willen lässt sie sich darauf ein, womit deutlich wird, dass der Wunsch nach Unterwerfung 

von ihm, dem Mann beziehungsweise seiner erotischen Phantasie ausgeht, und da die Frau 

ihm nach den konventionellen Regeln zu gehorchen hat, kommt sie der Bitte nach. Wanda 

ist demnach nicht die treibende Kraft, „ihre Naturelemente müssen ja durch männliche 

Signale [erst] geweckt und herangezüchtet werden.“179 Zeitgleich mit dieser schleichenden 

Abwendung von der Vorstellung einer romantischen Liebe verändert sich auch der Stil der 

Protagonistin: Zunächst steht sie noch mit einem kleinen glitzernden Diamantendiadem im 

Haar mitten im Zimmer, das zu ihrer weißen Kleidung passt, doch diese Farbe hat langsam 

nichts Reines mehr an sich, sondern nimmt stattdessen „die Bedeutung der Erstarrung, der 

eisigen Kälte, des Todes im Eis“180 an. So dunkeln auch die Töne ihrer Gewänder nach, sie 

rücken immer mehr in Richtung Schwarz, der Farbe des Todes. Wanda trägt nun nicht nur 

„eine[…] Kazabaika von scharlachrotem Atlas mit reichem, üppigen Hermelinbesatz“181, 

sondern setzt statt ihrem schimmernden Kopfschmuck eine rote Kosakenmützen auf, die, 

im Stil der Zarin Katharinas der Großen gehalten, Macht ausstrahlen soll. Zudem besitzt 

sie einen großen Zobelpelz mit grünem Samt, auf dem das lange Haar, von Schnüren aus 

schwarzen Perlen gehalten, die über ihren Rücken fließen, wie Flammen zu lodern scheint. 
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Manchmal schlüpft sie auch in ein silbergraues Seidenkleid, „das sich verräterisch an ihre 

herrlichen Formen anschließt“182, und bindet die Haare mit einem Band aus tiefschwarzem 

Samt zusammen. Diese roten Strähnen sind in dem Stadium nicht mehr „Versprechen einer 

Liebe, sondern Vorbote des Blutes, das Severin verlieren wird“183. 

In der dritten und letzten Stufe ihrer Entwicklung ist die Protagonistin zur Erkenntnis ge-

kommen, dass es „viel für sich [hat], sich ohne Liebe, ohne Genuß [sic!] hinzugeben, man 

bleibt hübsch kaltblütig dabei“184, sie folgt ab jetzt ihren wilden Wesenszügen, die viel zu 

lange in ihr geschlummert sind, nun ausbrechen und sich auch nicht verdrängen lassen. Sie 

wird zur Despotin: In Pelz gehüllt, lässt sie eine große, „lange Peitsche an kurzem Stiel“185 

zunächst durch die Luft schwingen, dann auf Severins Körper schnalzen und bestraft ihren 

Sklaven, wann immer es ihr beliebt, sie peitscht ihn „mit entsetzlicher Gewalt“186 aus, tritt 

ihn mit Füßen, bindet ihn mit dicken Seilen an eine Säule oder ohrfeigt ihn so stark, dass es 

ihm „im Auge blitzte und im Ohr läutete“187. Der Widerwillen, mit dem sie seine Phanta-

sien anfangs aufgenommen hat, ist verflogen, doch beruhen die Züchtigungen immer noch 

auf beiderseitigem Einverständnis der Hauptfiguren. Den entscheidenden Schritt zur Hin-

wendung an den Frauentypus der Femme fatale macht Wanda, als sie den ehemaligen vom 

neuen Geliebten, dem Griechen Alexis Papadopolis, auspeitschen lässt, währenddessen sie 

„in ihrer Pelzjacke auf der Ottomane lag, auf den Arm gestützt, mit grausamer Neugier 

zusah und sich vor Lachen wälzte“188. Selbst, als sie ihre gepackten Koffer schließt sowie 

den Reisemantel anzieht, lacht sie immer noch, es ist, bis sie am Arm von Alexis die Trep-

pe hinunterschreitet und in den Pferdewagen steigt, zu hören. Scheinbar empfindet sie dia-

bolisches Vergnügen an dieser Tat, die sie ungefragt begangen hat, doch ein Brief, den sie 

einige Zeit nach der Trennung an Severin schreibt, korrigiert diese Annahme, sie hat allein 

deswegen derart grausam gehandelt, weil es ihr nicht mehr länger möglich gewesen ist, die 

Rolle der Herrschenden zu spielen:    

 

Jetzt, wo mehr als drei Jahre seit jener Nacht in Florenz verflossenen sind, darf 
ich Ihnen noch einmal gestehen, daß [sic!] ich Sie sehr geliebt habe, Sie selbst 
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aber haben mein Gefühl erstickt durch Ihre phantastische Hingebung, durch 
Ihre wahnsinnige Leidenschaft. […] Ich hoffe, Sie sind unter meiner Peitsche 
gesund geworden.189 

 

Mit diesem Geständnis rechtfertigt die Protagonistin ihr Verhalten, das dadurch nicht mehr 

in solch einem diabolisch-tyrannischen Licht erscheint, da sie angibt, bloß zur Heilung von 

ihrem männlichen Gegenspieler beigetragen zu haben, „[d]ie demontierte Geliebte erstrahlt 

in neuem Glanz als Übermutter und strenge, aber letztlich rechtschaffende Erzieherin.“190 

 

 

6.1.2. Die wichtigsten Accessoires 

 

Vor allem drei Accessoires prägen die Erscheinung Wandas, die ihre Nähe zur Frauenfigur 

der Femme fatale nicht deutlicher abbilden könnten: Pelz, Mütze und Peitsche. Besonders 

die Mäntel oder Jacken aus Tierfell nehmen einen zentralen Platz in den masochistischen 

Sehnsüchten ein, sind sie doch „Symbol[e] der Tyrannei und der Grausamkeit […], welche 

im Weibe und seiner Schönheit“191 liegen. Severins Vorstellung nach erfüllt der Pelz aller-

dings, in seiner ursprünglichen Funktion, mehr den zweckmäßigen Schutz vor der eisigen 

Kälte des Nordens. In ebendieses Kleidungsstück hüllt sich nämlich „mehr aus Furcht vor 

dem Schnupfen als [vor] Keuschheit“192 die aus dem heißen Süden stammende Liebesgöt-

tin Venus, wodurch sie Leidenschaften und Lust in Verbindung damit bringt. Deshalb trägt 

die Protagonistin während der körperlichen Züchtigungen ihres männlichen Gegenspielers 

immer Pelz und eignet sich durch diesen hitziges Temperament an. Dass die Verknüpfung 

keine romantische Assoziationen weckt, sondern an Macht sowie Herrschaft über einen 

Unterlegenen gebunden ist, begründet sich in der Verrückung von „Form und Stärke der 

Begierde […]. Zorn, Raserei, Unruhe, Herrschsucht und Unterwürfigkeit stellen Ver-

schiebungen der südlichen Leidenschaften dar.“193 Das Tierfell verdeutlicht eine Wärme, 

die nur im Zuge einer masochistischen Unterwerfung erfahren wird, und so bestellt Wanda 

Severin nachts öfters zu sich, wo sie ihn, in Pelz gehüllt, erwartet. Dieser „gibt einer Frau 
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etwas Herrisches, Imponierendes“194, an dem sie immer mehr Gefallen findet, nachdem sie 

dem Tragen des Kleidungsstücks anfangs etwas skeptisch gegenübergestanden ist. Zudem 

weiß sie genau mit ihren weiblichen Reizen umzugehen und drapiert den Mantel nun derart 

verführerisch um sich herum, dass „die dunklen glänzenden Zobelfelle entzückend um ihre 

Brüste, ihre Arme spielten“195. 

Als Kopfbedeckung entscheidet sich Wanda, nach einiger Zeit der Bekanntschaft mit Seve-

rin, nur mehr für hohe, runde Kosakenmützen „von Hermelinpelz im Stile Katharinas II., 

mit kleinem Reiherbusch“196. Der Verweis auf die russische Kaiserin demonstriert deutlich 

deren Machteinfluss, die Überlegenheit, die dieses Accessoire ausstrahlt, gleicht der einer 

Krone, die Mütze ist aber zugleich „auch ein Symbol für eine gesellschaftliche Größe und 

Bedeutung, die sie ʻphallischʼ repräsentiert.“197  

Den wohl grausamsten Fetisch trägt Wanda während des erotischen Liebesspiels mit Seve-

rin in der Hand: die Peitsche, die das Bild der grausamen Frau komplementiert. Bereits die 

Beschaffung einer solchen löst angespannte Erregung aus, denn der eigentliche Grund des 

Kaufs muss ein Geheimnis bleiben, „weil damit der Anspruch auf eine grausame Macht er-

hoben wird, der gesellschaftlich der Frau verwehrt ist.“198 So gibt die Protagonistin vor, für 

eine Bulldogge eine Peitsche in der Art zu benötigen, „wie man sie in Rußland [sic!] hatte 

für widerspenstige Sklaven.“199 Anfangs noch skeptisch, findet sie im weiteren Verlauf der 

Handlung schließlich doch Gefallen am Gebrauch dieses Gegenstands, ihre Hiebe steigern 

sich, was deren Wucht betrifft, zusehends. Die letzte Szene des Werks zeigt dabei deutlich, 

dass nur das Auspeitschen durch eine Frau lustvolle Reize bietet.  

 

 

6.2. Die Femmes fragiles der Träume aus der Erzählung Der Tod Georgs 

 

Richard Beer-Hofmann lässt in den träumerischen Phantasien des Protagonisten Paul in der 

Erzählung Der Tod Georgs nicht nur eine, sondern gleich zwei Frauenfiguren auftreten, die 

dem Typus der Femme fragile entsprechen. Die vorliegende Masterarbeit nimmt mit Hilfe 
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der Bezeichnungen Traumgestalt I sowie Traumgestalt II auf sie Bezug, da beide über den 

gesamten Verlauf der Handlung hinweg namenlos bleiben. 

Allein diese Form der Identitätsberaubung deutet bereits auf den völligen Verzicht der In-

dividualität sowie die Irrelevanz von persönlicher Einzigartigkeit hin. So erfährt Traumge-

stalt I durch ihr Ableben nicht nur den physischen, sondern durch das Fehlen ihres Namens 

zuvor schon einen sozialen Tod. Einzig in Verbindung mit ihrem männlichen Gegenspieler 

nimmt sie eine gewisse Form von Existenz ein, wenn auch eine untergeordnete: „Da ʻPauls 

Frauʼ nur in Bezug auf ihren Mann bezeichenbar [sic!] und somit existent ist, ist sie nicht 

unabhängig lebensfähig.“200 Es verwundert in Hinblick darauf nicht weiter, dass sich der 

Leserin beziehungsweise dem Leser kein Einblick in die Gedanken- wie auch Gefühlswelt 

beider Traumgestalten eröffnet, stattdessen erfolgen, charakteristisch für die Darstellung 

einer Femme fragile, deren Beschreibungen ausschließlich durch die anderen Protagonisten 

des Werks.      

 

 

6.2.1. Traumgestalt I 

 

Traumgestalt I verkörpert unverkennbar die hübsche, dem Tode nahestehende Frauenfigur 

der Femme fragile, die ein untätiges Dasein ohne jegliche Funktion und Bestimmung führt, 

welches schließlich, im Zuge ihres langsamen, durch eine lange Krankheit ausgelösten Da-

hinscheidens, ein Ende findet. Vollkommen vom Alltag abgeschottet, wird die Kostbarkeit 

ihres Wesens umso deutlicher hervorgehoben: Sie verfügt über eine äußerst magere Statur, 

die ihren Leib beinahe knabenhaft erscheinen lässt, einen dünnen Hals, ein schmalgewor-

denes, „blasses Kindergesicht“201 wie auch über „schlanke[…] Arm[e]“202 mit fast weißen 

Fingern. Ihre großen braunen Augen betrachten zwar manchmal aufmerksam das Zimmer, 

in dem sie sich stets aufgrund der verordneten Bettruhe befindet, aber sie erwecken gleich-

zeitig hin und wieder den Eindruck, „als hätten sie noch nicht blicken gelernt“203, eine der-
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artige Leere füllt sie in diesen Fällen aus. „[Z]arte[s] blaue[s] Geäder“204 schimmert durch 

einige Stellen der Haut, die bedingt durch ihr Leiden milchig-transparent mit einem Hauch 

Mattheit erstrahlt. Die Wangen erinnern an den getrübten Glanz von hellem Holz, während 

die Lippen in einem blassen Rot leuchten. Da „[s]peziell bei der Femme fragile […] oft die 

Überfülle der Haare betont [wird], welche ihre Körperkraft übersteigt bzw. kontrastiv dazu 

ihre Fragilität noch stärker hervortreten läßt [sic!]“205, präsentiert sich auch hier eine dunk-

le Flut an Strähnen, „die in losen Wellen über die Polster rannen“206 und nur mehr an ver-

einzelten Stellen die frühere goldene Farbe in Erinnerung rufen. Die vorherrschende Farbe 

Weiß, die die Blässe des Körpers widerspiegelt, verweist auf den baldigen Tod, und auch 

von dem Mohn ausgehend, der einzigen Blume, welche die Kranke in ihrer Nähe erduldet, 

da sie ansonsten unter den zu starken, intensiven Gerüchen anderer Blüten leidet, entfaltet 

sich „ein süßlicher Duft, wie von […] feuchter modernder Erde“207, der das nahende Ende 

erahnen lässt. 

Seit sieben Jahren ist die Protagonistin nun schon mit der männlichen Hauptfigur Paul ver-

heiratet, nachdem sich die beiden in einer milden Augustnacht in Bad Ischl kennengelernt 

haben, als sie in der Dunkelheit aufeinandergetroffen sind. Da Traumgestalt I ihr gesamtes 

Leben lang zögert, „umarmend sich um den Hals des Geliebten zu schlingen“208, was ein 

typisches Bild der vollkommenen Unschuld sowie Entsexualisierung einer Femme fragile 

darstellt, bleibt die Ehe kinderlos. Im Zuge eines Aufenthalts Anfang März am Meer in 

Abbazia in der Kvarner-Bucht im Nordwesten Kroatiens erkrankt sie an einem, laut ärztli-

chem Befund, „bösartige[n] Neugebilde“209, und liegt seitdem in einem kellerartigen sowie 

kühlen Raum jenes Hauses, das das Paar miteinander bewohnt, im Sterben. Davor, als jun-

ges Mädchen, hat sie mit ihrer Mutter von der kleinen Pension und den Zinsen des verstor-

benen Vaters, einem Hofrat, zurückgezogen und sparsam gelebt, und ihre Heimatstadt, mit 

Ausnahme von ein paar Reisen ins Gebirge zur Erholung, nie verlassen. Nach dem Tod des 

zweiten Elternteils fällt ihrem Mann die ganze Fülle an Liebe zu, die Traumgestalt I zu ge-

ben hat, mit dieser Hinwendung erfolgt jedoch auch der Versuch Pauls, sie nach seinen ei-

genen Vorstellungen zu formen, und er entreißt ihr ihre Werte auf nahezu brutale Weise. 
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Die „Kraft und Tugend aller Dinge“210 finden sich in seinen Worten wieder, deren sie sich 

nicht entziehen kann, weshalb sie anfangs das Neugelernte noch gierig aufnimmt und sich 

jedes Wort einverleibt, das über dessen Lippen kommt. „Schicht und festgebettet lag ihre 

Seele in dem, was man sie gelehrt und was sie von Jugend auf um sich gesehen“211, aller-

dings gelingt es ihm, sie etwa dadurch, dass er ihr „den Glauben an einen gütigen Gott, der 

ihr Schicksal lenkte“212, nimmt, Zweifel zu streuen und ihr seine Unsicherheit zu übertra-

gen. Oft begreift die Protagonistin erst nach Tagen den Sinn der Worte ihres Mannes, dann 

versinkt „alles Verstehen […] in ihr und wandelte sich“213. Dieses ihr einverleibte Wissen 

verändert sie, es bewirkt etwas in ihr, „was sie anders schreiten ließ oder den Klang ihrer 

Stimme änderte, und den Augen ein Dunkeln gab“214, außerdem wird ihre Art immer härter 

und ungefügiger, bis sie unter dieser Last, die Paul ihr aufbürdet, erkrankt, da sie deren Ge-

wicht nicht mehr tragen kann.   

Im Gegensatz zu ihrem davor noch äußerst sanftmütigen Wesen erfährt der Ehemann keine 

gütige Zärtlichkeit von der kränkelnden Traumgestalt I mehr, stattdessen straft sie ihn mit 

ablehnenden und verächtlichen Blicken, wenn sie ihn denn überhaupt ansieht, immer öfter 

richtet sie die Augen nämlich „über ihn hinweg […] auf etwas, was Paul nicht sah“215, und 

verdeutlicht damit, dass ihm nicht mehr ihre volle Aufmerksamkeit gebührt. Wo früher der 

Ton einer demütigen Entschuldigung sowie eine Bitte um Verzeihung ihre Worte begleitet 

haben, dass sie allen derartig viel Mühe bereite, scheint sie sich an ihren Zustand gewöhnt 

zu haben und findet nichts mehr dabei, wenn er stundenlang an ihrem Bett sitzen und ihre 

Hände halten muss. Seine zaghaften Annäherungsversuche wehrt sie unter dem Vorwand, 

sich geängstigt und in Atemnot zu fühlen, wenn er sich über sie beugt, ab, zudem verbietet 

ihm das Küssen. Ihr ist bewusst geworden, dass „Paul ihr den eigenen Atem raubt, indem 

er ihr sein Leben einhaucht“216, sie kann sich jedoch nicht anders als mit Zurechtweisungen 

verteidigen. Auch verlangt sie bald keinen Spiegel mehr, wenn ihr in der Früh Gesicht und 

Hände gewaschen werden, nur, wenn sie ein frisches Oberteil bekommt, „sah sie einen 

Augenblick lang an ihrem eigenen Körper hinab, und schüttelte verneinend den Kopf – wie 
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vor Unbegreiflichem.“217 Die Protagonistin leidet außerdem unter dem ruhigen Gleichmut, 

mit dem sich ihre Pflegerin um sie kümmert, sie verzeiht ihr nämlich nicht, dass diese „sie 

um ihre letzte Eitelkeit betrog und ihrem Sterben das Wichtige und Unerhörte nahm“218. 

Allein eine alte Bäuerin, die sie schon seit Jahren kennt, will sie um sich haben, denn diese 

verhält sich genauso, wie sie es sich von den sie umgebenden Menschen erwartet, überaus 

vorsichtig und bemutternd: jene Art des Umgangs, der für eine Femme fragile absolut ty-

pisch ist, da niemand dieses zerbrechliche Geschöpf überanstrengen will. Doch nicht allein 

ihre Charakterzüge verändern sich im Zuge des Krankheitsverlaufs, ebenso leidet ihr Äu-

ßeres, sodass die Schönheit immer mehr an Morbidität zunimmt: Mit „feuchtem Stirn- und 

Schläfenhaar“219 liegt sie da, atmet keuchend und gehetzt zwischen halboffenen, fieberver-

sengten Lippen, auf dem Gesicht haften kleine Schweißperlen, zwischen den zusammenge-

zogenen Brauen gräbt sich eine tiefe Falte in die Haut. Hie und da wirft sie sich, etwas Be-

unruhigendes träumend, im Schlaf herum, und in Phasen des Wachseins sagt sie manchmal 

„leise[…] Worte, die verhauchend über ihre kaum bewegten Lippen wehten“220. Früher, als 

ihr Körper die Belastung noch aushalten konnte, hat sie sich mit „schmalen traurigen Fin-

ger[n]“221 schwankend fortgetastet, nun, da sie an ihr Bett gefesselt ist, treten die Knöcheln 

noch stärker an den dünnen Handgelenken hervor, die Handrücken senken sich spitz in die 

weiche Seide der Decke, und die Handinnenflächen erscheinen „fleischlos und voll schlaf-

fer Falten“222. Ihre mageren Finger sind viel zu dünn geworden, um die Ringe, die sie trägt, 

noch ordentlich an ihren Plätzen zu halten, genauso wie die zarten Schultern erscheinen sie 

nicht mehr fähig, Schweres zu tragen, so „als müßte selbst Schmuck haltlos über sie glei-

ten“223. Im weiteren Verlauf der Handlung kullern ihr die zu großen Ringe tatsächlich leise 

klirrend von ihren Fingern auf den Boden, es bleibt ihr nur mehr die Kette, die Paul ihr 

geschenkt hat, welche allerdings Hinweise auf ihren bald eintretenden Tod gibt, denn „die 

Schnur lichtwolkiger Bernsteinperlen“224 verdeutlicht ihr Schicksal: „Der B.[ernstein] ent-

hält oft interessante tierische und pflanzliche Einschlüsse; die betreffenden Arten sind aus-
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gestorben“225. Ein einziges Mal spricht sie von dem ihr bevorstehenden Sterben und bricht 

dabei in Tränen aus, doch seitdem scheint sie sich dem Schicksal gefügt und es angenom-

men sowie akzeptiert zu haben.  

Schließlich hört Traumgestalt I eines Tages im Garten neben dem Haus Stimmen von fröh-

lichen, spielenden Kindern und setzt sich aufgewühlt in ihrem Bett auf, denn sie wird da-

ran erinnert, dass sie nach ihrem Tod keine Nachkommen hinterlässt, „[a]ls Frau versäumte 

sie ihr Amt, weil der Mann in ihr nicht die Frau erkannt hat“226, was allerdings ein Charak-

teristikum der Femme fragile darstellt, unterstreicht ihr nicht vorhandenes Interesse an In-

nigkeit und Nähe mit dem Partner ihre Abwendung vom Leben nur umso mehr. Diese Un-

fruchtbarkeit bedeutet somit die völlige Auslöschung der Protagonistin, was den Tod, der 

in diesem Moment einsetzt, nur noch bedrohlicher erscheinen lässt. Ihr Oberkörper richtet 

sich auf, sie reißt ihre Augen auf und bekommt einen starren, entsetzen Blick, der rasch 

gehende Atem wird gleichzeitig tiefer und feierlich langsam, und sie schiebt die Unterlippe 

verächtlich vor, ehe sie nach vorne sinkt, ihr Oberkörper über den Bettrand gleitet und sie 

mit dem Kopf dumpf auf dem Boden aufschlägt. Da sie von ihrem Mann des Glaubens an 

einen gütigen Gott beraubt worden ist, „entbehrt dieser Tod für sie […] einer erlösenden 

Perspektive“227, die Ehe hat zur totalen Zerstörung der Frau geführt. Sie stirbt unter der 

Bürde, die Paul ihr als seine Ehefrau auferlegt hat, die sie jedoch keineswegs im Stande ge-

wesen ist zu tragen. 

 

 

6.2.2. Traumgestalt II 

 

Ebenfalls dem Typus der Femme fragile ist Traumgestalt II zuzuordnen. Diese unternimmt 

mit ihrer Mutter einen Herbstspaziergang entlang einer Allee, die beiden Frauen bleiben je-

doch dort, wo der Weg in ein Rondeau mündet, stehen und betrachten ein kleines, rundes 

Wasserbecken. In dessen Mitte befindet sich die Steinstatue einer Frau mit Fischschwanz, 

welche auf einem Delphin ruht und den „reifen, überquellenden Leib“228 leicht nach vorne 

lehnt sowie den Kopf zurückneigt. „Die Figur ist als Gegensatz zu der überschlanken und 
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blutlosen Gestalt des jungen Mädchens gedacht“229, diese weist nämlich in der Tat, wie für 

eine Femme fragile üblich, eine schmächtige, beinahe magere Statur auf. Die überaus dün-

nen Glieder der Traumgestalt II hüllen sich, „wie aus Scham über ihre eigene Dürftigkeit, 

ängstlich sich in den schwarzen Stoff“230 ihres dunklen Kleides, dieses erlaubt gleichzeitig 

einen Blick auf die schmalen Hände und hart hervortretenden Fingerknöcheln der Protago-

nistin, denn die Ärmel sind viel zu kurz als dass sie die dünnen Gelenke bedecken könnten. 

Ähnlich wie bei Traumgestalt I sinkt auch der Handrücken dieser Hauptfigur zwar in keine 

weiße Bettdecke, aber dafür in ihr Gewand, nicht ohne vorher jedoch im Zuge einer „mü-

den, willenlosen Gebärde“231 zu offenbaren, dass „die innere Fläche der offenen Hand […] 

fleischlos und voll schlaffer Falten“232 ist. Sie wirkt hilflos und, trotz der Tatsache, dass sie 

sich in Begleitung befindet, verlassen, typisch für jene Frauenfigur, die sie verkörpert, zu-

dem spricht sie mit müder, unsicherer, stockender Stimme.  

Als sie sich, um die schon an ihrem Tonfall erkennende Erschöpfung zu unterstreichen, auf 

eine der umstehenden Bänke niederlässt und den Kopf in den Nacken legt, wirkt es, genau 

wie bei Traumgestalt I bereits, so, „als zöge ihn die schwere dunkle Masse der Haare dort-

hin“233, die unglaubliche Zerbrechlichkeit des Körpers einer Femme fragile wird auf diese 

Weise dank des Mittels der Kontrastierung umso deutlicher. Mehr als ein schmaler blasser 

Streifen ihrer Wangen sowie ein „blutloses dünnes Ohr, dessen wächserne Fahlheit durch-

leuchtet schien“234, sind nicht erkennbar, was die Transparenz ihrer Körperteile hervorhebt. 

Die schmalen Kinderschultern scheinen unfähig, Schweres zu tragen, „so abschüssig fielen 

sie von dem dünnen Hals, daß [sic!] selbst Schmuck haltlos über sie gleiten mußte 

[sic!]“235. Schließlich erheben sich Traumgestalt II und die Mutter von der Sitzgelegenheit 

und schreiten quer über einen großen runden Platz, um gleich daraufhin wieder kurz stehen 

zu bleiben, dieses Mal vor einer der großen Urnen aus Sandstein, die den Wegesrand säu-

men, unschlüssig darüber, welchen Weg sie nehmen sollen. In der nebeligen Luft erscheint 

die Gestalt von Traumgestalt II beinahe körperlos, fast, als wäre sie nur ein Schatten, der 

„von breiten Stämmen gedeckt, […] gefangen hinter dem schwarzen starren Netz dürrer 

                                                            
229 Oberholzer, Otto: Richard Beer-Hofmann, S. 64f. 
230 Beer-Hofmann, Richard: Der Tod Georgs, S. 96. 
231 Ebenda, S. 97. 
232 Ebenda. 
233 Ebenda, S. 96. 
234 Ebenda. 
235 Ebenda. 
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Hecken“236 herumirrt. Kurze Windstöße wirbeln unerwartet das herabgefallene Laub vom 

Boden auf, genau in diesem Moment verschwinden die beiden Frauen am Ende der Allee 

in grauen Staubwolken. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
236 Beer-Hofmann, Richard: Der Tod Georgs, S. 102. 
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7. Vergleichsanalyse der Frauenfiguren aus weiblicher und männlicher Sicht 

 

Typische Frauenfiguren des ausgehenden 19. Jahrhunderts – wie Femme fatale und Femme 

fragile – kennzeichnen eine Vielzahl an besonderen Merkmalen, die sowohl für die eine als 

auch für die andere weibliche Darstellung gebraucht und als für den Typus charakteristisch 

erachtet werden. Trotz einer ersten Orientierung an diesen Vorgaben steht es Schriftsteller-

innen und Schriftstellern selbstverständlich frei, darüber hinausgehend Wesenszüge hinzu-

zufügen, die sie persönlich als wichtig für ihre Hauptperson erachten. 

 

 

7.1. Die Femmes fatales 

 

Die beiden Protagonistinnen Herma Dalstrem, aus Wanda von Sacher-Masochs Novelle 

Die Tierbändigerin, sowie Wanda von Dunajew, aus Leopold von Sacher-Masochs Werk 

Venus im Pelz, repräsentieren den grausamen Frauentypus der Femme fatale. An einer Ge-

genüberstellung dieser beiden Gestalten ist vor allem interessant, dass deren Schöpfer nicht 

nur miteinander verheiratet sind, sondern einander auch beeinflussen, es ist in der Sekun-

därliteratur erwiesen, dass Wanda von Sacher-Masoch beim Verfassen ihrer eigenen Texte 

Bezug auf Veröffentlichungen ihres Ehemannes nimmt.    

 

 

7.1.1. Gemeinsamkeiten 

 

Sowohl Herma Dalstrem als auch Wanda von Dunajew repräsentieren Frauengestalten, die 

als äußerst schön, jung – bei Zweiterer existiert sogar ein Verweis auf die genaue Altersan-

gabe: „vierundzwanzig“237 – und wohlhabend dargestellt werden, womit beide die Grund-

züge einer Femme fatale bereits erfüllen. Sie sind sich der Anziehungskraft, die sie auf die 

Menschen in ihrer Umgebung ausüben, gleich ob es sich dabei um Männer oder um Frauen 

handelt, völlig bewusst, ihre atemberaubende Attraktivität verschafft ihnen ein hohes Maß 

an Aufmerksamkeit. Beide verfügen über sehr feine, noble Gesichtszüge, die langes rotes 

Haar umrahmt, von der Intensität dieser Farbe her gleichen Wandas Locken, wenn sie den 

                                                            
237 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 19. 
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Kopf schüttelt, beinahe lodernden Flammen, während in Hermas Strähnen ein zusätzlicher 

Goldton zu erkennen ist. Auf diese wortwörtlichen Mähnen bezugnehmend bringen Wanda 

von Sacher-Masoch und Leopold von Sacher-Masoch die Protagonistinnen mit dem majes-

tätischsten aller Tiere, dem Löwen, in Verbindung, im Falle Hermas, weil sie in der Hars-

bergischen Menagerie die Dompteuse dieser Raubkatzen verkörpert, bei Wanda geschieht 

dies in erster Linie im Zuge ihrer Wandlung zur grausamen Frau. In ebenjenen Momenten 

spiegelt sich diese Veränderung nämlich bei beiden Figuren in ihrem Äußeren wider, so er-

scheint zum Beispiel das ehemals elegante Antlitz Hermas dämonisch, und die roten Harre 

erinnern an „feurige[…] Schlangen“238. Auch Wandas Züge verhärten sich, sie bekommen 

etwas Herrisch-Strenges, ihre Blicke wirken nunmehr herzlos kalt und gleichen dem eines 

lauernden Wildtiers, das sich auf der Jagd befindet und seine Beute ins Visier nimmt. Es ist 

nicht verwunderlich, dass sich ab nun die Farben Blau beziehungsweise Weiß, welche die 

eisige Kälte verdeutlichen, die sich wie ein Mantel um die Protagonistinnen gelegt hat, mit 

den weiblichen Hauptfiguren verknüpfen. Sind es bei Herma die blauen Augen, die plötz-

lich nichts Liebliches mehr an sich haben, sondern zu ihrem frostigen Heimatland Schwe-

den passen und ihre Erbarmungslosigkeit vorausnehmen, wird Wanda mit einer „große[n], 

weiße[n] Bärin“239 verglichen. Zudem hat die rote Farbe sowohl in der Erzählung Die Tier-

bändigerin als auch im Werk Venus im Pelz eine wichtige Bedeutung, sie findet sich nicht 

nur in Tönen von Haaren und Pelzmänteln, sondern erfährt eine elementare Transformation 

bei Herma: Anfangs positiv assoziiert, mit Wärme, Liebe und Leidenschaft, schlägt sie im 

Verlauf der Handlung in Aggression und Hass um, als Farbe des Blutes deutet sie darüber 

hinausgehend den furchtbaren Ausgang der Geschichte an. 

Als Femmes fatales reihen sich die zwei Protagonistinnen in eine Chronologie grausamer 

Frauengestalten ein, wobei Wanda von Sacher-Masoch ihrer Tierbändigerin zusätzlich eine 

so große Berühmtheit wie die der italienischen Opernsängerin Angelica Catalani nachsagt. 

In beiden Texten findet Lola Montez, eine irische Tänzerin sowie Geliebte von König Lud-

wig I. von Bayern, Erwähnung, im Falle Wandas erscheinen in der Reihung außerdem etli-

che russische Zarinnen, vor allem Katharina II., auch Katharina die Große genannt, und die 

historischen Gestalten der griechischen Heldinnen Helena und Aspasia. Besonders Leopold 

von Sacher Masoch stellt mit seiner getroffenen Auswahl fest, dass es bei der Aufzählung 

                                                            
238 Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz, S. 8. 
239 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 81. 
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keineswegs darum geht, wahren Existenzen nachzueifern, genauso gut eignen sich nämlich 

fiktive Charaktere als Bezugspersonen. 

Was die Garderobe der Hauptfiguren betrifft, besitzen beide Kleider aus weißem Satin und 

verschiedene Jacken beziehungsweise Mäntel aus Tierfell, wobei sie sich in der Auswahl 

des Pelzes ziemlich einig scheinen: Herma wählt „hermelinbesetzten Samt“240, Wanda ent-

scheidet sich für eine Kazabaika  „mit reichem, üppigen Hermelinbesatz“241. Zudem zählen 

rote Kosakenmützen, die ihre Macht verdeutlichen sollen, ein großer, grüner Zobelpelz und 

ein silbergraues Kleid zu ihrer Ausstattung. 

Im Vorfeld der Bestrafung ihres Geliebten machen sich sowohl Herma als auch Wanda das 

Motiv der Täuschung zunutze. Herma führt Fürst Maniasko nicht nur durch die dunkle Me-

nagerie anstatt in ihr Umkleidezimmer in einen finsteren Raum, der sich als Käfig der Lö-

wen erweist, sondern schlingt noch ein letztes Mal, Leidenschaft vortäuschend, die Arme 

um seinen Nacken und küsst ihn „mit wilder Zärtlichkeit“242. Wanda handhabt es ähnlich, 

sie betrügt Severin Kusiemski alleine schon dadurch, dass sie ihm innige Gefühle vorspielt, 

was nur noch durch die Tatsache, dass sie ihn von einem Dritten, dem Griechen Alexis Pa-

padopolis, auspeitschen lässt, übertroffen wird. Besonders auffallend dabei ist, dass stell-

vertretend für beide Protagonistinnen andere ihre letzte grausame Tat übernehmen. Herma 

hält zwar eine Peitsche in der Hand, die Einzigen, die diese zu spüren bekommen, sind je-

doch die Löwen, welche sie mit deren Hilfe weckt und in Richtung des Fürsten treibt, da-

mit die Raubkatzen ihn anfallen und zerfleischen. Sie selbst sieht mit Genugtuung zu, wie 

es Wanda ebenso tut: Während sie „auf der Ottomane lag, auf den Arm gestützt, […] und 

sich vor Lachen wälzte“243, betrachtet sie das blutige Werk von Alexis. Nachdem die Gräu-

eltaten ein Ende gefunden haben, verschwinden beide Frauen, über ihren weiteren Verbleib 

erfahren die Leserin und der Leser nichts. Obwohl das Dasein einer Femme fatale aufgrund 

ihres Verhaltens, das von der Gesellschaft nicht akzeptiert wird, als Strafe oft mit dem Tod 

endet, entscheiden sich Wanda von Sacher-Masoch und Leopold von Sacher-Masoch da-

für, ihre weiblichen Hauptfiguren am Leben zu lassen. 

Als letzter Punkt sei angeführt, dass weder Herma noch Wanda von sich aus Freude an der 

Grausamkeit, einen anderen Menschen zu quälen, verspüren, erst der Einfluss ihrer männli-

                                                            
240 Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz, S. 4. 
241 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 51. 
242 Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz, S. 11. 
243 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 135f. 
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chen Gegenspieler verwandelt sie in ebenjenen Frauentypus, für den sie bezeichnend sind. 

So übt Herma nur Rache an ihrem Liebhaber, weil sie erfährt, dass er sie nicht nur, was die 

Auflösung seiner Verlobung betrifft, belogen hat, er besitzt darüber hinaus auch nicht den 

Mut, diesen Schwindel zu gestehen und zuzugeben, dass er Prinzessin Agrafine Slobuda 

bald heiraten wird. Severin erzieht Wanda zur Femme fatale, indem er um ihre Mithilfe bei 

der Erfüllung seiner erotischen Phantasien bittet, deren Ausführung sie zunächst skeptisch 

gegenübersteht. „Aber es macht mir kein Vergnügen!“244, meint sie, nach und nach findet 

sie aber immer mehr Gefallen am Auspeitschen. Sie lässt sich in erster Linie aus Neugierde 

auf das masochistische Spiel ein, nur dadurch, „durch […] Experimentierfreudigkeit sowie 

durch ihre freiwillige Selbstaufgabe“245, ist ihre Wandlung möglich.     

 

 

7.1.2. Unterschiede 

 

Bei einer Gegenüberstellung der Charakterisierungen von Herma Dalstrem und Wanda von 

Dunajew fällt die deutlich ausführlichere Beschreibung der Protagonistin in Leopold von 

Sacher-Masochs Werk Venus im Pelz sofort auf. Dies ist selbstverständlich der Länge der 

Texte geschuldet, während Wanda von Sacher-Masochs Novelle Die Tierbändigerin nur 

zehneinhalb Seiten umfasst, kommt jene ihres Ehemanns auf ungefähr hundertdreißig. Die 

Leserin und der Leser erfahren von Herma daher nur das Nötigste, was Äußerlichkeiten so-

wie Wesenszüge betrifft, Wanda hingegen liefert ein viel genaueres und klareres Bild ihrer 

Eigenschaften und berichtet sogar aus ihrer Vergangenheit, besonders von den Männern in 

ihrem bisherigen Leben: Dem Vater war es ein wichtiges Anliegen, die Tochter geistig zu 

fördern, und ihr sterbender Ehemann hat auf Folgendes bestanden: „[S]uche dir einen hüb-

schen Mann aus […], du brauchst Spielzeug.“246 Die weltoffene Art des Umgangs, den sie 

in ihren Jugendjahren erfährt, trägt sicherlich zur Bildung ihrer außergewöhnlichen Persön-

lichkeit bei. Sie gehört außerdem der gehobenen Gesellschaftsschicht an, weswegen sie, im 

Gegensatz zu Herma, noch nie einem Beruf nachgehen musste; obwohl die Tierbändigerin 

keineswegs in ärmlichen Verhältnissen lebt, gehört sie durch die Profession, die sie ausübt, 

einer Randgruppe an, dem nicht so hochstehenden Künstlermilieu. Von der Dompteuse ist 

                                                            
244 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 52. 
245 Fraisl, Ursula: Mama, Madonna, Metze, S. 34. 
246 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 28. 
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auch nur bekannt, dass sie aus dem kalten Schweden stammt, kennzeichnenderweise dafür 

leuchten ihre großen Augen in einem tiefen Blau, in denen Wandas lassen sich zwei „dia-

bolische, grüne Strahlen“247 erkennen. Den Heimatort ebendieser Protagonistin stellt Leo-

pold von Sacher-Masoch genauer vor: Sie kommt aus Lwow, Hauptstadt des Königreichs 

Galizien und Lodomerien, und damit aus keinem fremden oder exotischen Land, wie sonst 

für den Typus der Femme fatale üblich, um die sie umgebende geheimnisvolle Aura noch 

mehr zu betonen. Trotz der detaillierten Darstellung erscheint Wanda als doppelgesichtige 

Frauenfigur, deren Eigenarten „uneindeutig geworden sind: weder ganz böse noch wirklich 

tugendhaft, weder völlig unterdrückt noch wirklich souverän.“248 Herma dagegen erfährt  

eine eindeutige Porträtierung.  

Im Text Venus im Pelz wird die Beschreibung des Liebesakts vollkommen ausgelassen, es 

steht eindeutig das masochistische Vorspiel des Auspeitschens im Vordergrund, in der Er-

zählung Die Tierbändigerin beschreibt Wanda von Sacher-Masoch die innige Verbindung 

von zwei Liebenden auf äußerst romantische Weise: „[I]m Dunkel der Nacht […] hielten 

ihn zwei weiche Arme zärtlich umschlungen und zwei glühende Lippen sogen sich an den 

seinen fest.“249 Abgesehen davon zeigt sich Herma ihren Verehrern, mit Ausnahme des 

Fürsten Maniasko, gegenüber unnahbar, Wanda hingegen erweckt den Eindruck eines 

offenen Wesens, was sich unter anderem dadurch zeigt, dass sie zu ihrem zukünftigen Ge-

liebten Severin Kusiemski gleich bei ihrem ersten Kennenlernen großes Vertrauen aufbaut, 

durch das sie sich bestärkt fühlt, sich vollkommen offen und ehrlich mit dem Unbekannten 

zu unterhalten und ihm Persönliches anzuvertrauen. Trotzdem zögert sie, sich auf ihn ein-

zulassen, ist sie doch der Meinung, dass sie einen Mann niemals länger als höchstens zwei 

Monate lieben könnte. Wanda zieht es stattdessen vor, „Spielzeug“250 aus ihm zu machen, 

was sie auch damit verdeutlicht, dass sie bewusst seine Eifersucht schürt und sowohl dem 

russischen Fürsten Corsini gegenüber Interesse bekundet als auch Bekanntschaft mit dem 

Griechen Alexis Papadopolis schließt, in den sie sich unsterblich verliebt. Ganz anders ver-

hält sich Herma, die sich, ihrer Gefühle zum Fürsten absolut sicher, diesem, und nur ihm, 

hingibt, sie sucht einen Mann, der ihr Treue schwört und sie mit Liebesbekundungen sowie 

Beweisen für seine Gefühle überhäuft. Während die Peitsche bei Wanda zudem als wichti-

                                                            
247 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 23. 
248 Treut, Monika: Die grausame Frau, S. 214. 
249 Sacher-Masoch, Wanda von: Die Damen im Pelz, S. 7. 
250 Sacher-Masoch, Leopold von: Venus im Pelz, S. 38. 
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ges Accessoire bei der masochistischen Unterwerfung dient, verwendet Herma sie bloß im 

Beisein der Löwen, als Zeichen der Macht, aber auch zu ihrem Schutz.    

Nachdem beide Protagonistinnen nach ihren grausamen Taten – der Tötung von Maniasko 

sowie dem Auspeitschenlassen von Severin – verschwinden und niemand mehr etwas von 

Herma hört, rechtfertigt Wanda ihr Verhalten drei Jahre später in einem Brief an den ehe-

maligen Liebhaber, in welchem sie angibt, bloß zu seinem Wohle gehandelt zu haben, mit 

dem einzigen Ziel, ihn von seinem Verlangen nach Unterwerfung zu befreien. 

 

 

7.2. Die Femmes fragiles 

 

Die Protagonistinnen Emilie aus Rosa Mayreders Novelle Sein Ideal sowie die Traumge-

stalten I und II aus den Phantasien der männlichen Hauptfigur Paul aus der Erzählung Der 

Tod Georgs von Richard Beer-Hofmann verkörpern den zerbrechlich wirkenden Frauenty-

pus der Femme fragile. An einer Gegenüberstellung dieser insgesamt drei Gestalten ist vor 

allem interessant, dass Emilie nur bestimmte Wesenszüge dieser Figur trägt, während die 

zwei Traumgestalten einander nicht nur ähneln, sondern beide nahezu als Inbegriffe der 

Femme fragile gelten könnten. 

 

 

7.2.1. Gemeinsamkeiten 

 

Emilie wie Traumgestalt I und Traumgestalt II werden alle drei als hübsche, anmutige und 

zierliche Frauenfiguren dargestellt, was bereits erste Hinweise auf ihre Nähe zu dem Typus 

der Femme fragile gibt. Als junge Mädchen, wobei die Erstgenannte sogar auf ihr genaues 

Alter verweist – „erst neunzehn“251 –, verfügen sie noch über einen äußerst schlanken Kör-

per, der in einem blassen, milchig-transparenten Ton erstrahlt. Es ist besonders auffallend, 

dass sowohl bei Emilie als auch bei Traumgestalt I von einer weißen Farbe der Finger be-

ziehungsweise der Hände die Rede ist, die die Zartheit ihrer Haut unterstreicht. Im Verlauf 

der Handlung eröffnen sich der Leserin beziehungsweise dem Leser keine Einblicke in die 

Gedanken- und Gefühlswelt der Protagonistinnen, stattdessen erfolgen deren Darstellungen 

                                                            
251 Mayreder, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder, S. 44 - 57, hier S. 48. 
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ausschließlich über andere Hauptfiguren, im Falle Emilies geschieht dies über ihren Mann, 

August Müller, was die zwei Traumgestalten betrifft, existieren diese bloß in der Phantasie 

Pauls, weshalb ihre Beschreibungen aus seiner Sicht erfolgen. 

Während Väter in den Texten entweder gar nicht erwähnt oder bereits verstorben sind, ha-

ben alle drei Femmes fragiles eine besonders enge Beziehung zu den Müttern, mit welchen 

sie viel unternehmen: Emilie besucht Konzerte und Bälle in ihrer Begleitung, Traumgestalt 

I fährt gemeinsam mit ihr auf Urlaub und Traumgestalt II spaziert neben ihr durch eine mit 

Laub bedeckte Allee. Die Ersteren unternehmen sogar beide Reisen in das Gebirge, Emilie 

verschlägt es im Zuge ihrer Hochzeitsreise dorthin, wo sie jedoch schnell erkennt, dass sie 

nicht gut zu Fuß ist und ihr Wandern überhaupt keinen Spaß bereitet, Traumgestalt I ver-

bringt dort ein paar Tage zur Erholung.    

Was das Verhältnis zu den Ehemännern betrifft, vermeiden sowohl Emilie als auch Traum-

gestalt I entschieden, zu diesen eine intime Verbindung aufzubauen, und zeigen sich den 

zaghaften Versuchen gegenüber, die von den Partnern ausgehen, unbeeindruckt und abwei-

send, um auf diese Art Distanz wahren zu können. Emilie bemüht sich sehr, keine gemein-

samen Interessen entstehen zu lassen, wenn August ihr zum Beispiel zu erzählen versucht, 

mit welchen Artikeln sich die pädagogische Zeitung, für deren Redaktion er verantwortlich 

ist, auseinandersetzt, scheint sie ihm zwar kurz zuzuhören, aber wechselt danach unvermit-

telt das Thema ihrer Unterhaltung: „[E]s war kein Zweifel: das [sic!] Modejournal […] er-

weckte in ihr tausendmal mehr Nachdenken“252. Zudem stürzt sie sich in Hausarbeiten, die 

sie mit besonderer Sorgfalt erledigt, und lässt sich auf keine Unterstützung von Dienstmäd-

chen ein, vorgeblich, weil diese nicht ordentlich genug Staub wischen, doch der eigentliche 

Grund liegt darin, dass sie in der Erfüllung der häuslichen Pflichten eine weitere Möglich-

keit sieht, August zu entgehen. Dieser muss ein paar Monate nach der Geburt ihres Kindes 

sogar erkennen, dass „sein Sohn das Herz Emiliens vollständig ausfüllte, und er selbst kei-

nen Platz mehr darin fand“253, die Protagonistin flüchtet sich ab nun nämlich in die Aufga-

ben, die sie als Mutter zu erfüllen hat. Traumgestalt I weist ebenfalls ihren Ehemann Paul 

von sich, da sie aufgrund einer Krankheit nicht vom Bett aufstehen kann, geschieht dies bei 

ihr durch Verbote. Unter dem Vorwand, sich „geängstigt und in Atemnot [zu fühlen], wenn 

er sich über sie neigte“254, untersagt sie ihm das Küssen. Mit ebenjenem Verhalten dieser 

                                                            
252 Mayreder, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder, S. 44 - 57, hier S. 52. 
253 Ebenda, S. 53. 
254 Beer-Hofmann, Richard: Der Tod Georgs, S. 43. 
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beiden Frauen vollzieht sich auch in ihrem Charakter eine Wandlung, anfangs präsentiert 

sich Emilie nämlich noch als sanftmütiges, engelsgleiches Wesen, das bei Blickkontakt mit 

August schüchtern errötet, im weiteren Verlauf der Handlung versucht sie, sich so weit wie 

möglich von ihm zu entfernen und schenkt all ihre Aufmerksamkeit ihrem Kind, in diesem 

hat sie einen neuen Weg gefunden, sich nicht mit ihrem Mann auseinanderzusetzen. Eben-

so ist auch Traumgestalt I zu Beginn noch äußerst bescheiden und gütig, doch je weiter ihr 

Krankheitsverlauf voranschreitet, desto mehr straft sie Paul mit ablehnenden, verächtlichen 

Blicken, da sie ihm die Schuld an ihrem Leiden gibt. Die Last der Unsicherheit, die er ihr 

aufbürdet, indem er ihr den Glauben an einen gütigen Gott genommen hat, kann sie nicht 

länger ertragen. Sowohl Emilie als auch Traumgestalt I verdeutlichen damit, dass eine ehe-

liche Verbindung mit ihnen den Verzicht auf wahre Liebe und die Unmöglichkeit der Rea-

lisierung einer glücklichen Ehe bedeutet. 

Beide Frauen fühlen sich in ihren unglücklichen Beziehungen gefangen, aus denen sie sich 

jedoch nicht mehr loslösen können, und wenn, dann geschieht dies auf dramatische Weise, 

durch den Tod, wie bei Traumgestalt I. Emilie will sich unter keinen Umständen trennen, 

obwohl August sogar Antrag auf Scheidung stellt, sie hat zu große Angst, als geschiedene 

Frau und alleinerziehende Mutter gesellschaftlich ausgestoßen zu werden. 

 

 

7.2.2. Unterschiede 

 

Bereits auf den ersten Blick ist auffällig, dass nur Emilie einen richtigen Namen trägt, auf-

grund der Tatsache, dass ihr Mann August mit seinem Vor- und Nachnamen in den Text 

eingeführt wird, erfährt die aufmerksame Leserin beziehungsweise der aufmerksame Leser 

zudem jenen Namen, den sie nach ihrer Hochzeit annimmt: Müller. Sowohl Traumgestalt I 

als auch Traumgestalt II bleiben hingegen namenlos, sodass mit diesen Bezeichnungen auf 

sie verwiesen werden muss. 

Emilie stammt aus gutem Hause, sie gehört dem bürgerlichen, finanziell abgesicherten Mi-

lieu an: Sie weist bei ihrer Vermählung eine „erfreuliche Ausstattung mit Glücksgütern“255 

vor, bekommt für die Hochzeitsreise eine neue Kleider- und Schuhausstattung und sie kann 

es sich leisten, gesellschaftlichen Veranstaltungen beizuwohnen. Auch Traumgestalt I lebt 

                                                            
255 Mayreder, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder, S. 44 - 57, hier S. 47. 



77 
 

nicht in ärmlichen Verhältnissen beziehungsweise ist nicht in ihnen aufgewachsen, doch 

scheint sie keinen so hohen Status innerhalb der Gesellschaft innzuhaben wie Emilie. Aus 

welchen Kreisen Traumgestalt II stammt, darüber existieren keine Hinweise. 

Im Gegensatz zu Emilie, bei welcher diese für eine Vertreterin des Frauentypus der Femme 

fragile übliche Eigenschaft völlig ausgeklammert wird, verkörpert Traumgestalt I eine dem 

Tod sehr nahestehende Gestalt, von Anfang an stellt sie ein kränkelndes Geschöpf dar, das, 

an sein Bett gefesselt, auf das Ende des Daseins wartet. Unter einem „bösartige[n] Neuge-

bilde“256 leidend, hat sie sich in einen kellerartigen Raum jenes Hauses zurückgezogen, das 

sie gemeinsam mit ihrem Mann Paul bewohnt, nur dieser und die sie pflegende alte Bäue-

rin statten ihr Besuche ab. So kommt es auch, dass Traumgestalt I vollkommen vom Alltag 

abgeschottet lebt, sie führt ein untätiges Leben ohne jegliche wirkliche Funktion oder Auf-

gabe, da sie jede kleinste Anstrengung sofort überfordern würde. Emilie hält sich ebenfalls 

eher im Inneren des Hauses auf, vor allem, seit sie ihr Kind bekommen hat, welches sie un-

ter keinen Umständen aus den Augen lassen will, davor hat sie sich intensiv um den Haus-

halt gekümmert, sie geht also Pflichten nach. Vor ihrer Heirat, und auch noch kurz danach, 

genießt sie das gesellschaftliche Leben, sie besucht mit ihrer Mutter Konzerte sowie Bälle 

und verbringt die Flitterwochen im Gebirge. Auch Traumgestalt II bleibt nicht zu Hause, 

sie unternimmt einen herbstlichen Spaziergang. 

Obwohl Emilie mit der Erfüllung der häuslichen und mütterlichen Tätigkeiten den ganzen 

Tag über sehr beschäftigt ist, erweckt es den Anschein, als würde sie nur, um sich nicht mit 

August auseinandersetzen zu müssen, vorgeben, abends unter „alle[n] Schmerzen, die ein 

menschliches Wesen nur haben kann“257, zu leiden. Die zwei Traumgestalten hingegen er-

scheinen tatsächlich als müde Wesen, Traumgestalt I erschöpft ihre lange Krankheit, die es 

ihr nicht einmal mehr erlaubt, aus dem Bett zu steigen, geschweige denn, sich selbstständig 

zu waschen, Traumgestalt II muss sich selbst während des kurzen Ausflugs nach draußen 

für einige Zeit auf eine Bank setzen und ausruhen. Nicht nur dadurch, dass sie den Kopf in 

den Nacken legt, als würde die Fülle der Haare ihn nach hinten ziehen, entsteht dieser Ein-

druck der Kraftlosigkeit, sie sagt selbst von sich: „»Ich bin müde«“258.      

Was das äußere Erscheinungsbild betrifft, gleichen die Protagonistinnen einander in vielen 

Bereichen, der einzige Unterschied liegt in der Haarfarbe. Während eine genaue Beschrei-

                                                            
256 Beer-Hofmann, Richard: Der Tod Georgs, S. 12. 
257 Mayreder, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder, S. 44 - 57, hier S. 53. 
258 Beer-Hofmann, Richard: Der Tod Georgs, S. 96. 
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bung dieser bei Emilie sowie bei Traumgestalt II ausbleibt, besitzt Traumgestalt I dunkle 

Locken, was ein recht unübliches Charakteristikum einer Femme fragile darstellt, verfügt 

dieser Frauentypus doch meist über Haare in einem wunderschön blonden, fast gold-

farbenen Ton. Als zusätzliches Detail sei an dieser Stelle angemerkt, dass die Farbe ihrer 

Kleidung keine Erwähnung findet, Traumgestalt II hingegen trägt dunkle und Emilie hüllt 

sich schon vor ihrer Trauung in weiße Töne.   

Sowohl Emilie als auch Traumgestalt I sträuben sich, eine intime Beziehung mit ihren je-

weiligen Ehemännern einzugehen, Emilie erwartet schließlich, zwei Jahre nach ihrer Hoch-

zeit, doch ein Kind. Dieser Umstand bedeutet für sie anfangs derartiges Unglück, dass sie 

nicht nur stundenlang weint, sondern sich „zahllose Male im Spiegel [betrachtet], um zu 

sehen, ob man schon etwas merke.“259 Traumgestalt I bleibt ihr ganzes Leben lang kinder-

los, was nicht bloß die keusche Art einer Femme fragile widerspiegelt, die Sexualität völlig 

von sich weist, sondern auch der Tatsache geschuldet ist, dass ihr Mann Paul sie im fortge-

schrittenen Verlauf der Krankheit gar nicht mehr als weiblich sieht: „Geschlechtslos schien 

sie ihm; nur mehr etwas, was litt und starb“260. Das letzte, was diese Protagonistin vor dem 

Sterben allerdings hört, sind lachende Kinderstimmen, die vom Garten durch das Fenster in 

ihr abgedunkeltes Zimmer dringen und sie daran erinnern, dass sie in der ihr zugedachten 

Rolle als Frau und Mutter versagt hat. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
259 Mayreder, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder, S. 44 - 57, hier S. 53. 
260 Beer-Hofmann, Richard: Der Tod Georgs, S. 46. 



79 
 

Resumé 

 

 

In der vorliegenden Masterarbeit wurde sich mit der Darstellung jener typisierten Frauenfi-

guren beschäftigt, die die literarische Welt in Wien, der Hauptstadt der k. u. k. Monarchie, 

im ausgehenden 19. Jahrhundert ganz besonders prägen: Femme fatale und Femme fragile. 

Die Untersuchung verfolgte dabei folgende zwei Ziele: Es sollte nicht nur die Vielzahl an 

Merkmalen der beiden Typen aufgezeigt, sondern anhand einer gegenüberstellenden Ana-

lyse ebenso betrachtet werden, inwieweit die Präsentationen von Femme fatale und Femme 

fragile in verschiedenen Werken von Schriftstellerinnen und Schriftstellern der damaligen 

Zeit Gemeinsamkeiten beziehungsweise Unterschiede aufweisen. 

 

Für dieses Vorhaben wurden insgesamt vier Texte herangezogen, die im ausgehenden 19. 

Jahrhundert entstanden sind, jeweils zwei von Autorinnen und zwei von Autoren verfasst: 

Wanda von Sacher-Masochs Novelle Die Tierbändigerin aus der 1882 herausgegebenen 

Sammlung Die Damen im Pelz. Geschichten und Novellen und Rosa Mayreders Erzählung 

Sein Ideal aus dem 1897 erschienenen Band Übergänge, ebenso Leopold von Sacher-Ma-

sochs 1870 publizierte Novelle Venus im Pelz aus dem Zyklus Das Vermächtnis Kains und 

Richard Beer-Hofmanns 1900 veröffentlichte Erzählung Der Tod Georgs. 

 

Um der Leserin beziehungsweise dem Leser einen grundlegenden Einblick in die Thematik 

zu verschaffen, wurde zu Anfang ein kurzer Überblick über die schriftstellerische Welt im 

Wien des ausgehenden 19. Jahrhunderts und eine Erläuterung der Voraussetzungen für die 

Entstehung von Frauenfiguren gegeben, sowie näher auf die zwei Typen Femme fatale und 

Femme fragile eingegangen und nicht nur deren Funktionen im Werk, sondern auch deren 

Charakteristika beleuchtet. Dabei konnte gezeigt werden, dass, so verschieden sie alleine 

aufgrund ihrer Bezeichnungen auf den ersten Blick wirken, so untrennbar sind diese beiden 

Gestalten miteinander verbunden, denn alle zwei gelten als Verdeutlichungen der zu dieser 

Zeit herrschenden Krisen- wie auch Übergangsstimmung und stellen Antworten auf gesell-

schaftliche Konflikte dar.  
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Die daran anschließenden Abschnitte setzten sich sowohl mit schreibenden Frauen als auch 

mit schreibenden Männern auseinander, die im ausgehenden 19. Jahrhundert in der öster-

reichischen Hauptstadt literarisch tätig waren. Nach knappen Abrissen über das Leben von 

Wanda von Sacher-Masoch, Rosa Mayreder, Leopold von Sacher-Masoch sowie Richard 

Beer-Hofmann fanden nicht nur die in dieser Arbeit untersuchten Novellen und Erzählun-

gen nähere Betrachtung, sondern es wurde ebenso auf die Darstellung der Frauenfiguren in 

ebendiesen Werken eingegangen, zunächst aus der weiblichen, danach aus der männlichen 

Sicht, und nicht bloß ihre Charakterisierung untersucht, sondern gleichermaßen analysiert, 

inwieweit ihre Porträtierung mit den Clichés der Frauenfiguren Femme fatale und Femme 

fragile übereinstimmt. Hierbei konnte erkannt werden, dass sich die Autorinnen sowie 

Autoren gewisse Freiheiten bei der Gestaltung ihrer individuellen Protagonistinnen genom-

men haben, ohne dabei jedoch die allgemein gültigen Vorgaben zu ignorieren.   

 

Abschließend erfolgte eine Vergleichsanalyse aus weiblicher und männlicher Sicht, wobei 

die Gestalten ihrem jeweiligen Typus entsprechend einander gegenübergestellt wie ebenso 

deren Gemeinsamkeiten und Unterschiede betrachtet wurden. Die beiden Femmes fatales 

Herma Dalstrem aus Die Tierbändigerin und Wanda von Dunajew aus Venus im Pelz sind 

genau wie die Femmes fragiles Emilie aus Sein Ideal und die zwei Traumgestalten I und II 

aus Der Tod Georgs einzigartig genug, um die volle Aufmerksamkeit der Leserin und des 

Lesers der Texte auf sich zu ziehen, gleichzeitig entsprechen sie in ihrer Wesensart den Er-

wartungen, die an diese Frauenfiguren gestellt werden.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



81 
 

Literaturverzeichnis 

 

 

Primärliteratur 

 

BEER-HOFMANN, Richard: Der Tod Georgs. Stuttgart: Philipp Reclam Junior 2009. 

 

MAYREDER, Rosa: Sein Ideal. In: Bubeniček, Hanna (Hrsg): Rosa Mayreder oder Wider 

die Tyrannei der Norm. Wien: Böhlau Verlag 1986, S. 44 - 57. 

 

SACHER-MASOCH, Leopold von: Venus im Pelz. Mit einer Studie über den 

 Masochismus von Gilles Deleuze. Berlin: Insel Verlag 2013. 

 

SACHER-MASOCH, Wanda von: Die Damen im Pelz. Geschichten und Novellen. 

  Leipzig: Bibliographische Anstalt Adolph Schumann 1881. 

 

 

Sekundärliteratur 

 

ALLKEMPER, Alo: "Tod und Leben". Zum Todesmotiv bei Richard Beer-Hofmann. In: 

  Eke, Norbert Otto; Helmes, Günter (Hrsg): Richard Beer-Hofmann (1866 - 1945). 

  Studien zu seinem Werk. Würzburg: Verlag Königshausen & Neumann 1993,  

  S. 34 - 56. 

 

BARZ, Christiane: Weltflucht und Lebensglaube. Aspekte der Dekadenz in der 

  skandinavischen und deutschen Literatur der Moderne um 1900. Leipzig: Edition 

  Kirchhof & Franke 2003. 

 

BETHGE, Hans: Erzählende Bücher. In: Eberhardt, Sören; Goer, Charis (Hrsg): Über 

  Richard Beer-Hofmann. Rezeptionsdokumente aus 100 Jahren. Rezensionen, 

  Porträts, Erinnerungen, Studien von 1894 - 1994. Paderborn: Igel Verlag 1996,  

  S. 45 - 46. 



82 
 

BROCKHAUS: Kleines Konversations-Lexikon. Band 1. Leipzig: F. A. Brockhaus 1911. 

 

BUBLITZ, Hannelore: Der verdrängte Tod im Diskurs der Moderne. In: Nautz, Jürgen; 

  Vahrenkamp, Richard (Hrsg): Die Wiener Jahrhundertwende. Einflüsse, Umwelt, 

  Wirkungen. Wien: Böhlau Verlag 1993, S. 62 - 79. 

 

DWORSCHAK, Herta: Rosa Obermayer-Mayreder. Leben und Werk. Dissertation. 

  Universität Wien: Philosophische Fakultät 1949. 

 

EBERHARDT, Sören; GOER, Charis (Hrsg): Über Richard Beer-Hofmann. 

  Rezeptionsdokumente aus 100 Jahren. Rezensionen, Porträts, Erinnerungen, 

  Studien von 1894 - 1994. Paderborn: Igel Verlag 1996. 

 

EXNER, Lisbeth: Leopold von Sacher-Masoch. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 

  Taschenbuch Verlag 2003. 

 

FISCHER, Jens Malte: Fin de Siècle. Kommentar zu einer Epoche. München: Winkler 

  Verlag 1978. 

 

FISCHER, Lisa; BRIX, Emil: Die Frauen der Wiener Moderne. Wien: Verlag für 

  Geschichte und Politik 1997. 

 

FLIEDL, Konstanze: Richard Beer-Hofmann. Der Tod Georgs. In: Niedermeier, Cornelia; 

  Wagner, Karl (Hrsg): Literatur um 1900. Texte der Jahrhundertwende neu gelesen. 

  Köln: Böhlau Verlag 2001, S. 155 - 160. 

 

FRAISL, Ursula: Mama, Madonna, Metze. Femme fonctionnelle, Femme fragile und 

  Femme fatale - Frauenbilder der Jahrhundertwende im Spiegel der französischen 

  und österreichischen Literatur. Diplomarbeit. Universität Wien: Geisteswissen- 

  schaftliche Fakultät 1995. 

 



83 
 

FREUND, René: Land der Träumer. Zwischen Größe und Größenwahn - Verkannte 

  Österreicher und ihre Utopien. Wien: Picus Verlag 2000. 

 

GERSTENBERGER, Katharina: »Das Mysterium der Liebe«. Geschlechterkämpfe und 

  Begehren bei Wanda von Sacher-Masoch. In: Tebben, Karin (Hrsg): Frauen - 

  Körper - Kunst. Literarische Inszenierungen weiblicher Sexualität. Göttingen:  

 Verlag Vandenhoeck und Ruprecht 2000, S. 103 - 119. 

 

GINTENSTORFER, Andrea: Frauenliteratur in Österreich 1900 - 1918 unter 

  Berücksichtigung des sozialen und gesellschaftlichen Hintergrundes. Diplomarbeit. 

  Universität Wien: Geisteswissenschaftliche Fakultät 1988. 

 

GUTJAHR, Ortrud: Lulu als Prinzip. Verführte und Verführerin in der Literatur um 1900. 

  In: Roebling, Irmgard (Hrsg): Lulu, Lilith, Mona Lisa. Frauenbilder der 

  Jahrhundertwende. Pfaffenweiler: Centaurus-Verlag 1988, S. 45 - 76. 

 

GÜNTHER, Stephanie: Weiblichkeitsentwürfe des Fin de Siècle. Berliner Autorinnen: 

  Alice Berend, Margarete Böhme, Clara Viebig. Bonn: Bouvier Verlag 2007. 

 

GÜRTLER, Christa: Damen mit Pelz und Peitsche. Zu Texten von Wanda von Sacher- 

  Masoch. In: Klugsberger, Theresia; Gürtler, Christa (Hrsg): Schwierige 

  Verhältnisse. Liebe und Sexualität in der Frauenliteratur um 1900. Stuttgart:  

  Verlag Hans-Dieter Heinz, Akademischer Verlag 1992, S. 71 - 82. 

 

GÜRTLER, Christa; SCHMID-BORTENSCHLAGER, Sigrid: Eigensinn und 

  Widerstand. Schriftstellerinnen der Habsburgermonarchie. Wien: Verlag Carl 

  Ueberreuter 1998. 

 

HAUPT, Sabine: ›Femme fatale‹. In: Haupt, Sabine; Würffel, Stefan Bodo (Hrsg): 

  Handbuch Fin de Siècle. Stuttgart: Alfred Kröner Verlag 2008, S. 145 - 150. 

 



84 
 

HILMES, Carola: Die Femme fatale. Ein Weiblichkeitstypus in der nachromantischen 

  Literatur. Stuttgart: J. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1990. 

 

KOBELT-GROCH, Marion; SALEWSKI, Michael (Hrsg): Leopold von Sacher- 

Masoch. Ein Wegbereiter des 20. Jahrhunderts. Hildesheim: Georg Olms  

Verlag 2010. 

 

KOSCHORKE, Albrecht: Leopold von Sacher-Masoch. Die Inszenierung einer 

  Perversion. München: Piper Verlag 1988. 

 

KRATZER, Hertha: Alles, was ich wollte, war Freiheit. Außergewöhnliche 

  Österreicherinnen der Moderne. Wien: Styria Premium Verlag 2015. 

 

KRATZER, Hertha: Die unschicklichen Töchter. Frauenporträts der Wiener Moderne. 

  Wien: Verlag Carl Ueberreuter 2003. 

 

MAYER, Anton: Richard Beer-Hofmann und das Wien des Fin de Siècle. Biographie und 

  Werkauswahl. Wien: Edition Atelier 1993. 

 

MENKES, Hermann: Leopold von Sacher-Masoch. In: Farin, Michael (Hrsg): Leopold 

  von Sacher-Masoch. Materialien zu Leben und Werk. Bonn: Bouvier Verlag 1987, 

  S. 121 - 127. 

 

OBERHOLZER, Otto: Richard Beer-Hofmann. Werk und Weltbild des Dichters. Bern: 

  A. Francke AG Verlag 1947. 

 

PECHOTA, Cornelia: Frauen und Frauenliteratur. In: Pankau, Johannes G. (Hrsg): Fin de 

  Siècle. Epoche - Autoren - Werke. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 

  2013, S. 37 - 54. 

 

RASCH, Wolfdietrich: Die literarische Décadence um 1900. München: Verlag C. H. Beck 

  1986. 



85 
 

ROEBLING, Irmgard (Hrsg): Lulu, Lilith, Mona Lisa. Frauenbilder der Jahrhundertwende. 

  Pfaffenweiler: Centaurus-Verlag 1988. 

 

RUDLOFF, Holger: Pelzdamen. Weiblichkeitsbilder bei Thomas Mann und Leopold von 

  Sacher-Masoch. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag 1994. 

 

SCHACKMANN, Isolde: Das Bild der "Emanzipierten": Herrin und/oder Gefährtin. Zu 

  zwei Novellen von Wanda von Sacher-Masoch und Irma von Troll-Borostyáni. In: 

  Klugsberger, Theresia; Gürtler, Christa (Hrsg): Schwierige Verhältnisse. Liebe und 

  Sexualität in der Frauenliteratur um 1900. Stuttgart: Verlag Hans-Dieter Heinz, 

  Akademischer Verlag 1992, S. 83 - 102. 

 

SCHALK, Fritz: Fin de Siècle. In: Bauer, Roger; Heftrich, Eckhard (Hrsg): Fin de Siècle. 

  Zu Literatur und Kunst der Jahrhundertwende. Frankfurt am Main: Vittorio 

  Klostermann Verlag 1977, S. 3 - 15. 

 

SCHERER, Stefan: Richard Beer-Hofmann und die Wiener Moderne. Tübingen: Max 

  Niemeyer Verlag 1993. 

 

SCHMID-BORTENSCHLAGER, Sigrid: Österreichische Schriftstellerinnen 1800 - 2000. 

  Eine Literaturgeschichte. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2009. 

 

SCHMÖLZER, Hilde: Rosa Mayreder. Ein Leben zwischen Utopie und Wirklichkeit. 

  Wien: Promedia Verlag 2002. 

 

SEVERIT, Frauke (Hrsg): Das alles war ich. Politikerinnen, Künstlerinnen, 

  Exzentrikerinnen der Wiener Moderne. Wien: Böhlau Verlag 1998. 

 

SPRINGER, Käthe: Eine „Romantik der Nerven“ - Das literarische Fin de Siècle. In: 

  Brandstätter, Christian (Hrsg): Wien 1900. Kunst und Kultur. Fokus der 

  europäischen Moderne. Wien: Christian Brandstätter Verlag 2005, S. 321 - 334. 

 



86 
 

SURMANN, Elke: „Ein dichtes Gitter dunkler Herzen“. Tod und Liebe bei Richard Beer- 

  Hofmann und Arthur Schnitzler. Untersuchung zur Geschlechterdifferenz und der 

  Mortifikation der ʻAnderen’. Oldenburg: Igel Verlag 2002.  

 

THOMALLA, Ariane: Die ›femme fragile‹. Ein literarischer Frauentypus der 

  Jahrhundertwende. Düsseldorf: Bertelsmann Universitätsverlag 1972. 

 

TREUT, Monika: Die grausame Frau. Zum Frauenbild  bei de Sade und Sacher- 

  Masoch. Basel: Stroemfeld / Roter Stern Verlag 1984. 

 

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



87 
 

Abstract 

 

 

Diese Masterarbeit beschäftigt sich mit der Darstellung jener typisierten Frauenfiguren, die 

die literarische Welt der Hauptstadt der Donaumonarchie im ausgehenden 19. Jahrhundert 

ganz besonders prägen: Femme fatale und Femme fragile. Anhand der Protagonistinnen 

ausgewählter Werke von Schriftstellerinnen und Schriftstellern, die sich zu dieser Zeit 

literarisch betätigen, werden diese beiden Gestalten nicht nur dahingehend betrachtet, was 

ihre Funktion im Text sowie ihre Charakterisierung betrifft, sondern im Zuge einer gegen-

überstellenden Analyse wird auch untersucht, welche Gemeinsamkeiten und Unterschiede 

in der Präsentation ihrer Darstellungen von weiblichen und männlichen Blickpunkten aus 

vorliegen. Dafür werden insgesamt vier Beispiele herangezogen: Wanda von Sacher-Ma-

sochs Novelle Die Tierbändigerin aus der 1882 herausgegebenen Sammlung Die Damen 

im Pelz. Geschichten und Novellen und Rosa Mayreders Erzählung Sein Ideal aus dem 

1897 erschienenen Band Übergänge, ebenso Leopold von Sacher-Masochs 1870 publi-

zierte Novelle Venus im Pelz aus dem Zyklus Das Vermächtnis Kains und Richard Beer-

Hofmanns 1900 veröffentlichte Erzählung Der Tod Georgs. 
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