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RUDIGER GORNER

»WER NICHT LEIDET ODER LITT, VERDIENT KEINE LIEBE«

Uber den Dichter Hermann von Lingg (1820-1905)*

Dafd man ihn verkennen konnte, war seiner Sorgen geringste nicht gewe-
sen. Aber dafd die Nachwelt Hermann von Lingg glatt vergessen wiirde,
nachdem im Jahre 1924 die letzte Auswahlausgabe aus seinem lyrischen
Werk erschienen war, diese Vorstellung hitte ihm unertraglich sein miis-
sen. Seines Wertes sich ganz und gar bewuf3t, hatte er einst mit seinem
Verleger Georg Cotta gefeilscht und sich Vertragsbedingungen ausgehan-
delt, wie sie sonst nur Ludwig Uhland und sein Mentor Emanuel Geibel
zugestanden bekamen. Als Lingg starb, sprachen Nachrufe davon, dafS fort-
an sein Name neben jenem Goethes stehe.

Tief ist das Grab der Nichtbeachtung, tiefer noch als der sprichwortliche
»Brunnen der Vergangenheit« (Thomas Mann). Die Portrits, vor allem je-
nes, das Franz von Lenbach von Lingg geschaffen hat, zeigen einen greisen
Feuerkopf mit halb wirrem, halb entschlossenem, allen Lebenswidrigkei-
ten trotzenden Blick. Der zeichnende Dichterfreund und spitere Nobel-
preistrager Paul Heyse stellt ihn sinnenden und doch spiirbar unruhigen
Blickes dar, mit zeushaftem Haupt, das wie aus Versehen einen gut biirger-
lichen Gehrock kront. Die Schriftziige Linggs, »diabolisch undeutlich«, um
einen Ausdruck Nietzsches zu gebrauchen, wirken uneinheitlich, verraten
einen Seher, aber auch sprunghaften Charakter. Man mufS kein Grapho-
loge sein, um zu erkennen, daf3 diese Schrift nur mithsam das Gedanken-
chaos bandigen konnte, dem die niedergeschriebenen Sitze entstammten.
Lingg, ein Mensch, der an seinen Widerspriichen geradezu hing; er lernte
verstehen, daf3 sie das Kapital in seinem Dichterberuf seien. Lingg war,
soweit sich dies sagen la3t, zugleich melancholisch und lebenshungrig.

* Uberarbeitete Fassung eines Vortrages, den der Verfasser am 18. Juni 2005 im Museums-
verein der Stadt Lindau gehalten hat. Dem Lindauer Stadtarchivar, Mag. Heiner Stauder, sei
an dieser Stelle fiir vielfache Unterstiitzung besonderer Dank ausgesprochen.

© 2006 Ridiger Gorner, Publikation: Wallstein Verlag
DOI https://doi.org/10.46500/83530058-001 | CC BY-NC-ND 4.0



12 RUDIGER GORNER

Noch fiinf Jahre vor seinem Tod vermerkt er sein eigentliches Lebensmotto
im Tagebuch. Es stammt von Albertus Magnus und lautet: »Nur wo der
Weinstock gedeiht, ist auch Gemiith.« Er hatte allem Anschein nach etwas
ausgesprochen Aufbrausendes und kindlich Verspieltes, was sich in seiner
unbindigen Freude am Reimen zeigt. So kommt es nicht von Ungeféhr,
daf ein Gedicht Linggs, sein unstreitig bekanntestes, hiibsch illustriert so-
gar auf der Kinderseite von onlinekunst.de zu finden ist: Das Krokodil,
welches der Miinchener Dichtervereinigung um Emanuel Geibel, Heinrich
Leuthold und Paul Heyse seinen Namen gab: »Im heil’gen Teich zu
Singapur, | Da liegt ein altes Krokodil | Von dufSerst gramlicher Natur | Und
kaut an einem Lotosstiel. | Es ist ganz alt und vollig blind, | Und wenn es
einmal friert des Nachts, | So weint es wie ein kleines Kind, | Doch wenn
ein schoner Tag ist, lacht’s.« Man hat es mit gewissem Recht ein Nonsense-
Gedicht genannt,? wie es Edward Lear geschrieben und Heinz Erhardt vor-
getragen haben konnte. Aber dieses Gedicht leistet mehr als nur Produk-
tion von amiisantem Unsinn: Es parodiert unseren Hang zum Exotischen,
spielt mit unserem Vergniigen am Absurden, macht sich lustig tiber die
Lust am Reimen und tiber die Dichtergilde, der nichts mehr einfallt. Noch
in seinem reifsten Gedichtband, den Jahresringen von 1889, findet sich
eine Spur dieser Art Poesie, und zwar in seinem Gedicht »Der Langeweile
Triumphzug« mit folgender Strophe: »Neulich kam die Langeweile | Mit
dem Bummelzug der Bahn, | Sehr entriistet ob der Eile, | Auch in unsrem
Stadtchen an.«3 Und doch: man verharmlose diesen Dichter nicht, auch
wenn man ihm, dem poeta minor mit weit ausgreifenden Ambitionen, im
Riickblick keinen wirklich bedeutenden Rang zuweisen kann. Was an ihm
interessiert, ist die Art seiner poetischen Zeugenschaft, seines Umgangs
mit grofsen (oft mythologischen) und bescheideneren Stoffen und eben
auch das Zeittypische seiner Lebens-und Schaffensproblematik, das zwi-
schen emphatischen Individualismus und Angepafstheit, Eigensinn und
poetischem Dienst am Gemeinwohl schwankte. Linggs Leben und CEuvre
fiigen sich zu einem Genrebild eines Biirgertums, dessen Risse nicht selten
eigentiimlicher und vielsagener wirken als pliischgebauschte Fauteuils ge-
wisser Salons.

2 Vgl. die Interpretation von Jorg von Uthmann in: Marcel Reich-Ranicki (Hrsg.), Deut-
sche Gedichte und ihre Interpretationen, Bd. 5, Frankfurt/M, Leipzig 2002, S. 133-136.
3 Hermann Lingg, Jahresringe. Neue Gedichte, Stuttgart 1889, S. 367.
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I1

Wie sein frithes Vorbild Heinrich Heine wollte er nichts mehr als ein
»wahrer Dichter« sein, ein Anwalt des Poetischen im Leben, in den My-
then der Welt zu Hause, kein bloler »Techniker des Wortes«; und doch
gestand er, der gebiirtige Lindauer Hermann von Lingg, in seinen 1899
erschienenen Erinnerungen Meine Lebensreise: »Die Eisenbahnen sind die
Poesie des Jahrhunderts, sie verwirklichen alle Traume der Dichtung, sie
riicken die Wirklichkeit so nahe wie moglich an die Phantasie«.4 Das, was
man Welt nennt, versuchte er, der in der Jugendzeit einen Erziehungsauf-
enthalt im nahen Kempten bereits als eine Zeit in der Fremde empfunden
hatte, lesend sich anzueignen. Neben Heines Buch der Lieder, das er fiir
seine Logarithmentafeln eingehandelt hatte, nannte er Jean Pauls Flegel-
jahre und Titan, Tassos Das befreite Jerusalem, spiter Alexander von
Humboldts Reisebeschreibungen, Hans Christian Andersens orientalisie-
rende Prosa Eines Dichters Bazar, die in Linggs Byzantinischen Novellen
Spuren hinterliefs, und immer wieder Shakespeare. Friih fiihrte ihn eine
FufSreise nach Italien, das er auch spdter wiederholt besuchen sollte. In
Pompeji stellte er fest, daf3 {iber diesen Ort Schiller bereits alles gesagt
habe, was man habe sagen konnen, namlich in seiner Elegie Pompeji und
Herculaneum, gerade weil der verehrte Dichter selbst nie da gewesen sei.
In vorgeriickten Jahren brachte es Lingg bis Paris. Sein Eindruck fiel ent-
schieden zwiespiltig aus: »Dieses Paris! Wie ein Magnet zieht es die Ge-
miiter der Menschen an. Ist eine solche Riesenherberge aller Lust und allen
Jammers nicht vielleicht doch ein Ungliick fiir das Land? Wie ein flam-
mender Zentralkorper, belebend und versengend, erschien es mir.«> Die
Place de la Concorde sieht er noch tibersdt von den Schatten der jakobini-
schen Schreckensherrschaft. Und er notiert: »Wo das Blut in Stromen flof3,
sprudelt jetzt das Wasser der Fontine.«°

An wen dachte er hier in Paris? An Holderlin, dessen frisch aufgeworfe-
nen Grabhiigel er einst zwei Tage nach dessen Bestattung in Tiibingen be-
kniet hatte. Hier in Paris, so meinte Lingg, habe Holderlin der Wahnsinn
vollends tiberfallen, weil seine Poetenseele die Stimmen der Opfer des ter-
reur gehort habe. Und weiter: »Was damals in dieser Hellenenseele [Hol-
derlins] vorging bis zur voélligen Zerriittung und Nacht, welche Geistes-

4 Hermann von Lingg, Meine Lebensreise. Zeitgenossische Selbstbiographien, Bd. 1, Ber-
lin, Leipzig 1899, S. 138.

5 Ebd., S. 149.

®Ebd., S. 152.
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blitze, nicht minder furchtbar, als jene vom Schafott gesprochenen,
durchzuckten dieses fein besaitete Gehirnleben.«”

Innerer Aufruhr, »Gehirnqualen«, chaotische Denkzustinde, sie waren
Lingg nur zu bekannt. Stellenweise geben die Erinnerungen preis, wie es
zeitweise um ihn stand und wie er versuchte, diese Heimsuchungen frucht-
bar zu machen: »Da ich noch vielfach von absurden Traumen geplagt war,
so schrieb ich die Phantasmen nieder und sogar die Worte, die ich im Traume
gehort oder zu horen geglaubt hatte. Derart korrigierte ich gewissermafSen
die Storungen in der Gehirnfunktion und brachte sie allmahlich zur Ord-
nung.«® Gewitter, vulkanische Eruptionen, das Tumultarische im Leben
schlechthin beschiftigten ihn, wurden Motive seiner Dichtungen. Doch
zunichst verstirkten seine Krisenbewiltigungsversuche nur das Problem:
»Was ich damals schrieb, blieb alles, Prosa wie Poesie, Bruchstiick: Aphoris-
men, rasch hingeworfene Gedankensplitter, kurze Beobachtungen, [...]
fliichtige Bemerkungen. Ich trieb allerlei durcheinander, ich tibersetzte Brie-
fe meiner Verlobten ins Lateinische, studierte Anatomie des Ohres, repe-
tierte mathematische und geographische Studien, zeichnete und raste
Nachts im Schneegestober oft stundenlang umher. Die Unruhe in meinem
Innern war zu grofd.«? Die nach 1851 vollstindiger vorhandenen Tage-
biicher Linggs, solche zu fiihren gehorte gleichfalls zu seiner Selbsttherapie,
bestitigen diesen Befund. Neben Aphorismen, Beobachtungen, knappen
Reflexionen finden sich geometrische Konfigurationen, Winkelberech-
nungen und betont naive Zeichnungen von Phantasielandschaften. Dabei
fallt auf: Lingg dachte und sah szenisch, bildhaft. So spricht er von Winter-
wiisten, wenn er seine eigene innere Zerrissenheit meint, zeichnet eine
Stalllaterne, bedichtet sie umgehend und vermerkt auf derselben Seite, dafs
der Fiirst Schwarzenberg gestorben sei. Frauentypen bedichtet er im Tage-
buch, Gouvernanten, Niherinnen, zeichnet mit unbeholfener Hand Frauen-
gestalten, wie sie, von Fabelwesen umgeben, lebendig begraben werden,
Nymphen, Meeres- und Uferszenen, immer wieder Stufen, die ins Wasser
fithren. Wieder nach Heine klingt dieser Vers, notiert am 13.4.1852: »Die
Fenster waren gothisch | man fiihlt dabei so viel | doch war es meist
utopisch, | was damals uns gefiel.«°

7 Ebd.

8 Ebd., S. 72.

9 Ebd., S. 97.

1© Die unveréffentlichten Tagebiicher Hermann von Linggs befinden sich in der Bayeri-
schen Staatsbibliothek in Miinchen unter Cgm (Codex germanicus monacensis) 6799.7200.
Der Verfasser dankt Frau Dr. Sigrid v. Moisy fiir ihre wertvolle Hilfe und die Erlaubnis, aus
den Tagebiichern zu zitieren.
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Dafs bei Lingg »gothisch« auf »utopisch« reimen konnte, sagt wohl
mehr {iber diesen Suchenden aus, als ihm damals selbst bewuft gewesen
sein diirfte. Das »Alte«, gar Mythologische, es galt ihm als zukunftswei-
send, und das bedeutete fiir ihn um 1850: tiber die ihn enttduschende Ge-
genwart hinausweisend.

Anders als seine Lebenserinnerungen belegen die Tagebticher, daf$ sich
Lingg gesellschaftlich inaddquat vorkam. Den sogenannten »thierischen
Magnetismus« bezieht er auf seine eigene Existenz, die ihm 1852 verwil-
dert erscheint, und er hadert mit seinem Los: »ich genofS keine Erziehung
[] die mich hoffen 1af3t [,] der Elite der Gesellschaft angenehm zu werden
[.] Es ist wahr [,] ich betrinke mich und falle den Damen lastig — mein Ape-
tit [sic!] ist grofd und belehre mich nicht dartiber, ob ich meine Gabel in die
linke oder in die rechte Hand zu nehmen habe.«*

Lingg ist zu jener Zeit sich seiner nicht sicher — weder sozial noch kiinst-
lerisch, von seiner psychischen Labilitdt zu schweigen. Verschiedenstes
1483t er auf sich einwirken, um daraus irgendwie eine Richtung fiir sich zu
gewinnen. So notiert er um 1859 im Tagebuch Gedanken zum »assyri-
schen Welttheater«, dem »Vorweltlichen, betreibt gleichzeitig metrische
und botanische Studien, macht sich auf ein und derselben Seite Gedanken
zum Stand der historischen Lyrik (in Analogie zur Historienmalerei) und
zur Einteilung der Schmetterlinge; und dann der ihm wichtigste Vermerk
— eine Eisenbahnverbindung zwischen Messina, Catania und Syrakrus war
genehmigt worden: die Technik umgreift die antiken Stétten.

Zu den friihesten tiberlieferten Tagebuchaufzeichnungen gehoren diese
Aphorismen: »Wer nicht leidet oder litt, verdient keine Liebe. Der Schmerz
macht frei — iiber Kindergesichtern sah ich im Augenblick der hochsten
Qual etwas Erhabenes, Gottliches wohnen. Wir haben ein Mittel erfunden,
den Schmerz vergessen zu machen — arme Menschheit.«** Schmerz sei
dazu da, dafs man sich ihm aussetze, soweit der koniglich-bayerische Regi-
mentsmedikus im Jahre 1847. Ein erstes Schaffensmotto jedoch hatte der
Hegel-Leser Lingg zu jener Zeit bereits gefunden: »Alles erreicht man
durchs Gegentheil.« Das Gegenteil, die Gegenwelt, der Gegensatz — Lingg,
der immer wieder betonte, daf$ es ihm auf Zusammenhang, Harmonie,
Ausgleich ankomme, dachte und schrieb im Grunde polar. Er rieb sich an
widerspriichlichen Erfahrungen und suchte doch nach nichts mehr als nach
der Auflosung der Widerspriiche. Ein Gedicht aus der Sammlung Jahres-
ringe thematisiert eigens »Gegensitze« in der nicht erst fiir den spédten
Lingg charakteristischen Verbindung von symbolistischen Motiven und

1 Tagebuchheft 17. 4.-31. 5. 1852.
2 Tagebuchblatt v. 20. 2. 1847.
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Anklingen an den sozialen Realismus »Oben rauscht der Tanz der
Paare, | Unten liegt erstarrt das Kind, | Um die Trager mit der Bahre, | Tanzt
das welke Laub im Wind.«*3

I1I

Ein zwiespiltiges Verhaltnis hatte Lingg zu den Dingen des Alltags als ly-
rische Motive. Einerseits suchte er nach Moglichkeiten, die Lebenswelt zu
poetisieren; andererseits wollte er in Drama, Gedicht und Novelle bewufst
Gegenwelten mythischen Ursprungs schaffen. Von der Vorstellung einer
»heiligen Alltdglichkeit«, wie sie Theodor Storm in seiner Anthologie
Hausbuch deutscher Lyrik (1870) vorgestellt hat, war Lingg weit ent-
fernt.™ Dann wieder beschiftigte er sich nachweislich mit Alphonse Dau-
det, der vor allem in seiner Prosa Le Petit Chose (1868) und Lettres de mon
Moulin (1869) ausfiihrlich auf die Alltagswelt in der Provence einging.
Auffallend auch, daB sich Lingg nahezu zeitgleich mit Stéphane Mallarmé
japanisierend dem Luxusding »Ficher« annahm. Seine Gedichte Inschrif-
ten auf Ficher und Schwarzer Ficher entstanden zu jener Zeit, als Mallarmé
seine Gedichte Autre Fventail und Eventail verffentlichte. Linggs Be-
arbeitung dieses Motivs kann sich horen lassen: »Das Wort kann nur
bestirken, | Was ahnen 1afSt Musik, | Der Facher 143t es merken, | Doch alles
sagt der Blick.« Mallarmé hatte in seiner 1891 erschienenen Facher-Dich-
tung behauptet, daf3 fortan neue Verse nur durch jene Tone entstehen
konnten, die durch das Facheln mit dem Facher erzeugt werden.®s

Ein Gutteil von Linggs Gedichten traf nicht nur den Zeitgeschmack und
blickte zurtick in die Mythenwelt, sondern — Gegensatz auch hier — verwies
auf das, was man bald die Moderne nennen sollte. Das bestétigen vor allem
der spite Johannes Brahms, Max Bruch, Max Reger sowie der junge Ar-
nold Schonberg, die alle Gedichte von Lingg vertonten: Brahms kompo-
nierte Immer leiser wird mein Schlummer (op. 105, Nr. 2), Max Reger, der
ibrigens dieses Brahms-Lied fiir Orchester instrumentierte, nahm sich
Linggs Aolsharfe an: »In deinen Tiefen sind | die Melodien der Sterne, | so
ruft ein weinend Kind | der Mutter in die Ferne« und Schonberg kompo-
nierte Freihold (op. 3, Nr. 6) und fiir Bariton im August 1900 Gruf in die

3 Hermann Lingg, Jahresringe. Neue Gedichte, Stuttgart 1889, S. 328f.

4 Vgl. die Einleitung von Ernst Lissauer zu dessen Auswahl: Hermann Lingg, Gedichte,
Miinchen 1924, S. 32. Er spricht sogar von Linggs » Anti-Alltagsdichtung« (ebd.).

15 » Avec comme pour langage | Rien qu’en battement aux cieux | Le future vers se degage |
Du logis trés précieux«. In: Stéphane Mallarmé, Samtliche Gedichte, franzosisch u. deutsch,
hrsg. u. iibertr. v. Carl Fischer, Darmstadt 1984, S. 96.
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Ferne. Konventioneller, aber wirkungsvoll hatte Max Bruch Linggs Mor-
genstunde (op. 31, Nr. 2) fiir Frauenchor und Orchester in Tone gesetzt,
womit auch gesagt ist, dafy das Potential der Lyrik Linggs sich neu auszu-
loten lohnt.

Dann wieder wirkt Lingg eher am Herkommlich-Traditionellen orien-
tiert. So bedichtete er Denkmaler ausgesprochen gerne, ob eines fiir Maxi-
milian II., Schelling, die Freiheitsstatue im Hafen von New York oder den
Lindau-Brunnen. Aber auch hier tduscht der Anschein; denn was reizte ihn
an diesen Monumenten und daran, sie zu bedichten? Das Statische, Festge-
fiigte durch Sprache zu bewegen, ihm paradoxerweise Rhythmus zu geben.
Jede sich bietende Gelegenheit war ihm ein Gedicht wert. »Ich war immer
gliicklich, wenn meine Mitbiirger mit Auftragen mich beehrten, die be-
stimmt waren, einem ihrer Feste eine poetische Weihe zu geben«, schreibt
er in seinen Erinnerungen.*® Andererseits sah er das Gedicht als ein Mittel,
das »Mysterium des Herzens« zu erschliefSen. Im Gedicht sollte sich »eine
in uns schlummernde Empfindung, ein Ungeahntes« offenbaren.’” Die
Art, in der er diese Aufgaben und »Forderungen des Tags« erfiillte, gewann
mit der Zeit ein gewisses Muster. Lingg verstand sich durchaus darauf, das
Unerwartete mit dem Konventionellen zu verbinden. So schlieft sein eher
bescheidenes Gedicht zur Enthiillung des Schelling-Denkmals (1859) mit
der erstaunlichen, im Gedicht nicht vorbereiteten Sentenz, daf3 die Natur
aus Bruchstiicken der Seele bestehe. Und als der deutsche und osterreichi-
sche Alpenverein ihn um ein Gedicht fiir seine Festsitzung in Lindau im
September 1888 bittet, antwortet er mit einem grofsen Gedicht Die Berge,
welches die kraxelnde Zunft etwas tiberfordert haben diirfte: » Viel wollen
uns die Berge sagen, | Doch ist schon seit der Urwelt Tagen | Versteint das
Wort auf ihrem Mund; | Erlésen mochten wir dies Schweigen, | Und dieses
ist der Sehnsucht Grund, | Die hochsten Gipfel zu besteigen. «*8

Die Karriere Linggs als Lyriker™ begann durchaus mit einem Pauken-
schlag. Einer der ersten Dichter seiner Zeit, Emanuel Geibel, hatte ihn, den
man in Regimentskreisen einst als »Psyche in Uniform« beldchelt hatte,
protegiert und im damals bedeutendsten deutschen Literaturverlag, Cotta
in Stuttgart, die Veroffentlichung seines ersten Gedichtbandes ermdoglicht.
Geibel empfahl in seiner Einleitung des Bandes Linggs Gedichte nachhaltig,
wenn auch nicht vorbehaltlos: »hier ist — im vollstandigsten Gegensatze zu

16 [n: Lingg, Lebensreise, a.a.0., S. 168.

17 Ebd., S. 118.

18 In: Hermann Lingg, ]ahresringe, a.a.0., S. 432.

19 Die erste und bislang letzte Studie zu diesem Themenkreis erschien drei Jahre nach
Linggs Tod: Arnulf Sonntag, Hermannn Lingg als Lyriker, Miinchen 1908.
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den meisten Erzeugnissen unserer jungen und jiingsten Literatur — endlich
einmal wieder der nothwendige Ergufs einer urspriinglichen Dichternatur;
hier ist ein neuer eigenthtimlicher Inhalt, in eigenthtimliche, meist scharf-
ausgepragte Formen geschlossen, auch wenn Geibel »keineswegs die Ver-
tretung der in jedem einzelnen Stiicke ausgesprochenen Weltanschauung«
tibernehmen wollte.>° Worauf Geibel hier anspielt, ist die augenscheinliche
Ferne seines Protegés zum christlichen Glauben. Thn irritierte offenbar der
Skeptizismus dieses ja schon nicht mehr ganz jungen zum Agnostizismus
neigenden Dichters, doch empfahl Geibel ihn der Leserschaft aufgrund von
Linggs schierem poetischen Konnen und dessen iiberzeugender Sprach-
kunst. Dieser erste grofse Auftritt Linggs als Lyriker zeigt ihn als spit-
romantischen Liederdichter, im Ton Eichendorff inzwischen niher als Heine
(im Gedicht »Waldnacht« etwa, das mit den Zeilen beginnt: »Wie uralt
weht’s, wie langst verklungen | In diesem tiefen Waldesgriin — | Ein Trau-
men voller Dimmerungen, | Ein dichtverschlungnes Wunderbliithn!«).2
Morike scheint nicht fern in schlicht-bewegenden Versfragen wie diesen:
»Was sind Rosen ohne dich?«22 In einem anderen Gedicht bekennt er sich
zum »hohen Ton« in der Lyrik; Konig Salomon will er nacheifern, den
Minnesédngern, Sappho und Properz. Stiden, Weite, Ferne so lauten einige
der anderen Themen; er empfiehlt sich als Dichter der Entgrenzung. Von
Capri schweifen seine Gedanken in Richtung Atlantis. Nach Droste-Hiils-
hoff, die er schitzte, klingt folgende Strophe: » Alte Traiume kommen wie-
der | In dem fernen fremden Land, | Und die alten lieben Lieder | Nehm’
ich wieder in die Hand.«2> Gekonnt wirkt das, aber noch nicht wirklich eigen.
Dieses Eigene gelingt ihm, wenn er ins Kosmische ausgreift. Das zeigt zum
Beispiel die folgende Sequenz aus dem lyrischen Fragment Der Comet: »In
des Weltraums hiangenden Garten wehn | Die Geburten des All, die dem
Aether entstehn, | Die der Lichtstoff zeugt — am erléschenden Stern, | Am
verddeten jagt noch mit fliissigem Kern | Der Comet durch den Raum [...]
bis wieder sein Licht | Ins versteinte Gesicht | Der gealterten Erde zurtick-
blickt.«*#4 Diese kosmisch-mystische Dimension in Linggs Gedichten fin-
det spiter in der deutschsprachigen Lyrik ihre Fortsetzung und Steigerung
bei Richard Dehmel, Theodor Ddubler und ungleich verdichteter bei Alfred
Mombert. Man darf aber behaupten, dafy Lingg diese Thematik neu poe-
siefahig gemacht hat, wie auch das Sonett Das Urlicht belegt, dessen erstes

20 In: Ders., Gedichte, hrsg. durch Emanuel Geibel, Stuttgart, Tiibingen 1854, S. IV.
21 Ebd,, S. 57.

22 Ebd., S. 54 (»Lied«).

23 Ebd., S. 85 (»Alte Traume«).

24 Ebd., S. 87.
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Quartett lautet: »Zur Miinsterrose sprach die heil’ge Flamme: | Konnt ich,
wie du, verglithn in Aetherwonne, | Mich sehnt zuriick in’s Heimathland
der Sonne, | Zum Born des reinen Lichts, von dem ich stamme.«25 Die alles
erhellende, durchleuchtende, aber auch verzehrende Flamme, sie kehrt in
Linggs groflen Epen immer wieder mit einer Beharrlichkeit, wie man dies
unter Linggs Zeitgenossen nur von C. F. Meyer und Friedrich Nietzsche
kennt. Bei ihm, etwa in den Dionysos-Dithyramben, kommt die Flamme
als Seele vor, als »Feuerzeichen der letzten Einsamkeit«. Die Flamme, sie ist
fiir Nietzsche Sinnbild einer gefahrlichen Synthese von Aufklarung und
Dionysos-Kult, und es scheint, dafs er spitestens seit 1872, aber wohl schon
in seiner Leipziger Studentenzeit von Hermann Lingg wufSte. In einem
Brief an seinen Freud Rohde nennt er Lingg »den Dichterling«,2® doch las
Nietzsche selten Texte, die keinerlei Spuren in seinem Werk hinterliefSen;
und wenn Nietzsche der Name eines Zeitgenossen schon eine Verballhor-
nung wert war, dann darf man getrost davon ausgehen, daf er sich auch
mit ihm in irgendeiner Weise auch beschiftigt hat.

Das betont Ausgreifende in Linggs Dichtungen, das Uferlose in seinem
epischen Schaffen, es orientierte sich an Alexander von Humboldts Kos-
mos ebenso wie an der Tiefe der Geschichte. >Urzeit¢, s>Urwesen, »Urlichts,
>Urbestimmungen, das schaffende » Urspriingliche«, diese Worte gehoren
zur Grundsubstanz seines Dichtens. Ernst Lissauer, der letzte Herausgeber
einer Gedichtauswahl von Lingg (1924), tiberliefert, daf Lingg von »unge-
heuren Raumvorstellungen« heimgesucht worden sei, Rdume, in die er
sich in Anwandlungen von Verfolgungswahn hineingetrieben gesehen
habe.?” Dergleichen Wahnvorstelllungen konnten bei Lingg zu tiber-
raschenden poetischen Bildern fithren. So belief3 er es nicht nur bei »Ge-
singen aus den Nilgrabern«, sondern er konnte sich eine Mumie vorstel-
len, ausgesetzt auf den Eisbergen im Polarmeer.?

Fragte man nach jenem Dichter des Miinchener Dichterkreises, dessen
poetische Ausrichtung am ehesten mit jener Linggs verwandt war, dann
wiirde man wohl weniger seinen ersten Fiirsprecher Geibel nennen als
vielmehr den Schweizer Poeten Heinrich Leuthold (1827-1879), der 1857
auf Anraten Jacob Burckhardts nach Miinchen ging. Obgleich Belege fiir

25 Ebd., S. 128.

26 In: Friedrich Nietzsche, Simtliche Briefe, krit. Studienausg. in 8 Bdn, hrsg. v. Giorgio
Colli u. Mazzino Montinari, Bd. 4, Miinchen 1986, S. 94. (In diesem Brief an Erwin Rohde
spricht Nietzsche davon, daf8 ihn ein Komponist um ein Libretto gebeten habe, weil dessen
Freund, Hermann Lingg, ihn »im Stich gelassen habe«. Um welchen Komponisten es sich hier
handelt, ist unklar. Denkbar wiren Gernsheim oder Bruch).

27 Lissauer, Einleitung, a.a.0., S.7u.18.
2 Ebd,, S. 24.
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Linggs personlichen Umgang mit Leuthold fehlen, fallt doch die themati-
sche Nahe ihrer lyrischen Texte auf. Das Heimweh thematisierende Ge-
dichte wechseln im Werk beider Dichter mit Strophen tiber das Fernweh
ab. Beide teilten sie eine Vorliebe fiir Platen, den »klassischen Boden« und
fiir franzosische Schriftsteller ihrer Gegenwart, im Falle von Leuthold je-
doch eher fir Alfred de Vigny und Victor Hugo und nicht wie Lingg fiir
Daudet.?9 Wie Lingg verstand auch Leuthold Platen als Modellfall reiner
»Formvollendung, der im Wort vor allem dessen Gestalt wahrgenommen
habe. Daf3 daraus kalter Formalismus werden konne, war beiden durchaus
bewuft, doch votierten sie fiir Platen, weil er in seine Gedichte das Schone
als geistiges lebendiges Sinnzentrum (»Seele«) eingelassen habe. Oder in
Leutholds Worten: »Denn, mag man auch die Reinheit deiner Tone | Anti-
ken Marmorbildern oft vergleichen, | Ist immer ihre Seele doch das Scho-
ne.«3° Anders als Lingg ging Leuthold so weit, im Gefolge Platens auch die
Ghaselenform des Dichtens zu erproben, wie iiberhaupt der Schweizer in
der Lyrik deutlich experimentierfreudiger als Lingg gewesen war. Diese
unbedingte Verpflichtung zum Schonen in der Dichtung wertete denn
auch Gottfried Keller in seinem Hinweis auf die Erstausgabe der Gedichte
von Heinrich Leuthold im Jahre 1878 als das eigentlich »Neue« in der
Schweizer Literatur jener Zeit.>!

IV

Im Riickblick auf Linggs lyrisches Werk nun, das Paul Heyse im Todesjahr
des Freundes in Auswahl neu vorstellte, sprach von des Dichters histori-
schen Gesingen, »die an einem vorbeiziehen wie ein Fries«.3? Ein Rezen-
sent von Linggs Band Jahresringe hatte bereits 1890 befunden, dafl der
Dichter ein neues lyrisches Genre geschaffen habe, die »philosophisch-
phantastische Geschichtsfreske«.33 Lingg hatte diese Rezension in sein Ta-
gebuch gelegt, wie er ohnehin jede Reaktion auf seine Veroffentlichungen

29 Eine reprisentative Auswahl aus dem Werk Heinrich Leutholds, einschliefilich seiner
Essays tiber de Vigny und Hugo, hat Karl Fehr vorgelegt: Heinrich Leuthold, Die Schonheit,
die sich friih geliebt. Gedichte, Briefe, Prosa, eingel. u. ausgew. v. Karl Fehr, Ziirich 1985. Dar-
in auch die Gedichte Auf Platen (S. 73) und Auf klassischem Boden (S. 75).

3°Ebd,, S. 73

51 Zit. nach Fehr, ebd., S. 7. Beide, Lingg wie Leuthold, litten an psychischen Stérungen.
Lingg konnte sie iberwinden, wovon nachfolgend noch zu handeln sein wird; Leuthold dage-
gen starb als Anstaltsinternierter in Burgholzli bei Ziirich.

32 Paul Heyse (Hrsg.), Hermann Lingg, Ausgewihlte Gedichte, Stuttgart, Berlin 1905, S. V.

33 Oscar Linke, Jahresringe. Neue Gedichte von Hermann Lingg, in: Literarische Blatter
1880, S. 3-4.
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peinlich genau registrierte und sich bei Freunden und Verlegern bitter be-
klagte, wenn sie ausblieb. In einem Tagebucheintrag vom 22. Oktober 1893
machte er sich diese Auffassung seines Rezensenten zueigen und tibertrug
sie auf sein allzu ausgreifendes Geschichtsepos Die Vilkerwanderung, das
er zu unrecht fiir sein grofstes Werk hielt. Was er in diesem Epos erreichen
wollte, sei ein »Mittelton« gewesen zwischen »geschichtsphilosopher Dar-
stellung und der Stilform« der alten Epen, wodurch beides sich zu einem
»harmonischen Ganzen« fiigen sollte. An der Verbildlichung einzelner
Szenen seines Epos versuchte sich Julius Naue bei der Ausgestaltung der
Lindauer »Villa Seewarte« von Linggs Bruder Heinrich; doch scheint es,
daf$ der Kiinstler mit dieser epischen Bilderwelt nicht wirklich zu Rande
kam, was den Dichter mit MifSbehagen erfiillte.34

Linggs MafSstab war Eduard Gibbons Geschichte des Verfalls und Un-
tergangs des romischen Reiches gewesen, die er in seinen Erinnerungen
einen frithen groflen Leseeindruck nannte.35 Was Lingg umtrieb, war die
Frage nach den Griinden fiir den Niedergang einer Kultur.3® Hinter dieser
Frage verbarg sich bei ihm weniger Kulturpessimismus als die Suche nach
tragfahigem poetischem Material. Die Relikte der Kulturen beschiftigten
ihn, ob es sich um eine »pompejanische Lampe« handelte oder tiber »Atti-
las Schwert«, beides Motive fiir Gedichte Linggs, wie sich ohnehin zeigt,
daf3 seine Dichtungen dann an Wert gewannen, wenn er sich auf Einzel-
phidnomene konzentrieren oder wenn er geschichtlichen Begebenheiten
dramatische Momente abgewinnen konnte, wie ihm dies etwa in seinem
Trauerspiel Catilina (1864) und Die Bregenzer Klause (1887) gelang. Dafs
er auch zu rein poetischen Dramen fahig war, belegt sein dramatisches Ge-
dicht Die Walkyren von 1865, allesamt Werke, mit denen er frither oder
spater im Miinchener Hof-und Nationaltheater retissierte. Was Lingg in
seinen Dramen immer wieder vor Augen fithren will, ist die Absurditdt
von Macht, ihr absoluter Anspruch, ihr klagliches Scheitern. »Die alte Frei-
heit liegt am Strand zerschellt«, heif8t es in Catilina,37 ein Stiick in dem
ihm auch eine tiberzeugende Darstellung von Frauengestalten gelingt,
etwa der Sempronia, einer Rebellin, die an ihrer Loyalitdt zu Catilina zu-
grunde geht, einer Vestalin, die in ihrem Priesteramt vereinsamt. Die ein-
zig souverane Macht in diesen Stiicken ist das »damonische Verhangnisc,

34 Vgl. Frieda Port, Hermann Lingg. Eine Lebensgeschichte, Miinchen 1912, S. 222f.

35 Lingg, Lebensreise, a.a.0., S. 47.

3¢ Darauf machte in einer ersten, noch zu Lebzeiten Linngs entstandenen kritischen Stu-
die seines Gesamtwerks Rupert Kreller aufmerksam. In: Ders., Hermann Lingg. Sein Leben
und Schaffen, Miinchen 1896, S. 39.

37 Hermann Lingg, Catilina. Trauerspiel in fiinf Acten, Miinchen 1864, S. 8.
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wie Catilina sagt.3® Unerreichbares Vorbild fiir diese Geschichtsdramen
war Shakespeare. Bei ihm fand Lingg wiederholt Trost, vor allem wihrend
seiner zweiten grofSen Lebenskrise zwischen 1867 und 1872, als seine Ehe
mit Seraphine, deren blofer Name ihm vormals wie »reine Romantik« ge-
klungen hatte, auf dem Spiel stand. Im Tagebuch aus jener Zeit heift es:
»Das erhabene Grausen Shakespeares ist allein imstande, der wildesten
Verzweiflung in uns das Gleichgewicht zu halten.«39 Lingg sah sich gleich-
sam als King Lear auf der Miinchener Nymphenburgerstrafse umherirren,
hin und her gerissen zwischen seiner Frau und einer gewissen Mathilde,
die Lingg ganz und gar fiir sich einzunehmen verstand. Die »Villa Seewar-
te« Heinrich Linggs wurde nun wechselweise Zufluchtsstitte fiir die ner-
venzerriitteten Eheleute; vor allem Seraphine hielt sich dort mit ihren Kin-
dern ldngere Zeit auf, schrieb herzzerreiflende Briefe nach Miinchen und
versuchte vergebens, die Vilkerwanderung ihres in Mathilde verliebten
Mannes zu erfassen, inspiriert von Naues Fresken im Salon. Mathilde da-
gegen >verstand« den Dichter nach allen Regeln der Gefiihlsdeutungskunst,
gab ihm dann aber einen Korb und verheiratete sich weniger poetisch. Im
Tagebuch wiederholt Lingg den Ausruf: »Ich wehr mich«, ohne jedoch zu
sagen wogegen. Zu einem Zeitpunkt, als die Krise langst bewiltigt scheint,
legt Lingg an einem Marztag des Jahres 1873 ein Kalenderblatt in sein Tage-
buch; es war Mathildes Namenstag.

Wahnbilder — wohin man auch auch schaut in diesem Werk, iiberdehn-
tes Empfinden, tiberspanntes Hoffen. »Mit Heinrich Heine starb eine Spe-
zies von Dichtern aus, die genialen«, so steht es in Linggs Tagebuch im
April 1869. Was das Geniale sei, ist eine Frage, die diesen Dichter, der zu
den grof3en, aber kaum bearbeiteten Stoffen drangte, um dem Verdacht der
Epigonalitit zu entkommen, sein Leben lang beschiftigte. Als es im Mai
1896 galt, den fiinfzigsten Jahrestag der Miinchener Erstauffiihrung von
Albert Lortzings Oper Der Waffenschmied zu feieren, begann der hoch-
betagte Lingg seinen Festprolog mit folgender Strophe: »Was ist Genie?
Was ist das genial? | Es ist der Blumen Duft in dunkler Nacht | Die Perle,
eingesargt in harter Schale, | Der Edelstein im tiefen Erdenschacht. | Es ist
der Blitz, erleuchtend und verschwunden, | Es wird geahnt im schonsten
Augenblick, | Ergriindet nie und immer nur empfundenc.

Es gibt Dichtungen von Lingg, die Genialisches erkennen lassen; meist
dann, wenn er seiner Sprache erlaubt, mit ihm durchzugehen. Es sind die
dionysischen Momente in seinem Werk, etwa der korybanthische Hym-
nus Die Tanzwut. In ihm tanzen Kranke, Bettler, Verstof3ene den Todestanz

3% Ebd., S. 29.
39 Zit. nach: Port, Lingg, a.a.0., S. 228.
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ihres Lebens: »Sie rasten fort und fort gezogen | und eilten bis and Meer
voll Weh | und stiirzten in die wilden Wogen, | die Fische spritzten in die
Hoh.« Daneben gibt es aber auch den niichtern betrachtenden Prosaautor
Lingg, der, etwa in einem Feuilleton tiber einen Sonntag in Verona (vom
Juni 1879) schreibt: » Anblick von Verstiimmelten in dieser herrlichen
Stadt; man wiinscht sich orthopéadische Anstalten, wie er sie von zu Hause
kannte.4° Hier sprach der kundige Militirmediziner, der er 1846 wurde und
im deutsch-franzosischen Krieg wieder sein wollte, aber nicht mehr wer-
den durfte. Zur seelischen Pathologie des Hermann von Lingg gehorte
eben auch diese Erfahrung, die eindeutig politische Ziige hatte: Wie so viele
Intellektuelle und Kiinstler hatte auch der junge Lingg 1848 auf die demo-
kratisch-republikanische Revolution gesetzt, obgleich er beim Militar in
monarchischen Diensten stand.4* Alles spricht dafiir, daf3 er an diesem
Loyalitdtskonflikt dramatisch litt. Psychisch zerriittet, findet er nach einer
zweimonatigen Behandlung in Miinchen, der er sich schliefSlich durch
Flucht entzog, im November 1849 Aufnahme in der Anstalt Winnenthal
bei Ludwigsburg, wobei er dort jenes Zimmer iibernahm, das kurz zuvor
Nikolaus Lenau freigemacht hatte.

Uberaus aufschlufreich ist eine in Miinchen Anfang September 1849
angelegte Krankengeschichte Hermann Linggs, die sich in den im Staats-
archiv Ludwigsburg aufbewahrten Anstaltsakten von Winnenthal finden.#>
Diese achtseitige Krankengeschichte belegt, daf3 Lingg als junger Mann
nicht nur medizinische Biicher nebst Shakespeare, Tasso und Hegel gelesen,
sondern auch ein uneheliches Kind gezeugt hatte, was er als psychische
Belastung empfand. Von einem »Hang zur Schwirmerei« und »Sehnsucht
nach hoheren Regionen« ist darin die Rede, von »diisterem Blick nach in-
nen« und regelrechtem Verfolgungswahn. Was es damit auf sich hatte, er-
kldarte Lingg selbst. Gut zweieinhalb Seiten Selbstanalyse Linggs hat der
behandelnde Miinchener Regimentsarzt in seinen Bericht aufgenommen,
eine eher uniibliche Praxis in der damaligen Zeit. Der junge Lingg erklart,
daf3 ihn zum ersten Mal »unbestimmte Diisterkeit« wihrend seiner kur-
zen Ausbildungszeit in Passau angegriffen habe. Dafiir macht er die geo-
graphische Lage Passaus verantwortlich, die er als »eingeschlossen« be-
zeichnete und von »hdufigen Nebeln« heimgesucht. Entscheidender fiir
seine Gemiitsverfassung seien jedoch die »politischen Discussionen« ge-

4 Hermann von Lingg, Ein Sonntag in Verona (unverdffentlichtes Manuskript). Bayeri-
sche Staatsbibliothek Cgm 7200.

41 Vgl. Port, a.a.0., S. 127-149.

42 Die folgenden Zitate sind dieser Krankengeschichte entnommen, aufgezeichnet am
2. September vom Miinchener Regimentsarzt Egon Harb. Im Staatsarchiv Ludwisgsburg un-
ter der Signatur F 235 II. Bii 1863.
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wesen, seine »Reizbarkeit« in diesen Fragen, der ungeheuer rasche »Um-
schlag der Meinungen und Gesinnungen« (um 1848). Bitterkeit, Selbst-
isolation, »psychische Alienation«, wie er sich ausdriickte, also akute
Selbstentfremdung, seien die Folge gewesen. Als Demokrat glaubte er sich
tiberall verfolgt, fliichtet ohne zu wissen vor wem und wohin. Verwirrt,
ziellos haust er in Waldern, schlagt sich irgendwie durch, findet sich zu
seiner eigenen Verwunderung in Stuttgart wieder in der Obhut eines Be-
kannten seines Vaters, des Kanzleirats Widmann; doch auch in seinem
Haus halt es ihn nicht. Des Nachts soll er sich in seinem Zimmer verbarri-
kadiert und an Wutanfillen gelitten haben. Widmann, der seinen wirren
Schiitzling zurtick ins bayerische Neu-Ulm begleitete, berichtet, wie man
diesem jungen Wilden die Haare schneiden wollte. Als man ihm ein Tuch
umband, fiirchtete Lingg, erdrosselt zu werden, ergriff in Panik einen zu-
fallig herumliegenden Hirschfianger, »sprang zum Fenster der parterre
Wohnung heraus und schritt die Strafle entlang, bis zu einem Gotteshaus
gelangte, auf dessen Stufen zum Portal er seine Waffe legte und dann dar-
tiber hinweg in die Kirche ging. Man nimmt ihn in Gewahrsam und Lingg
bittet darum, einen Narkose-Tod zu sterben, am klassischen Modell eines
Sokrates oder Seneca orientiert.

Was diese Szenen zeigen — eine Reihe von tief tragischen, aber auch
bithnenreifen Vorfillen, wobei man erstaunt, wie relativ rasch sich Lingg
von diesen Zustianden erholt. Der Krankenbericht bescheinigt Lingg tiber-
dies eine starke »Sehnsucht nach Stiden, Freiheit und Entfernung«. Daf3
sich dieser am Rande des Irrsinns scheitern sehende Republikaner spiter
zum Giinstling der bayerischen Konige wurde, gleicht jener Ironie des
Schicksals, wie man sie etwa aus der Biographie eines Richard Wagners
kennt.

Uberhaupt Wagner. Lingg nahm ihn in Miinchen als Konkurrenz und
Argernis wahr. Bitter vermerkt er, dafl sein >dramatisches Gedicht« Die
Walkyren neben Wagners Die Walkiire zu einem blofSen Schattendasein
verdammt sei; dabei hatte Lingg eine durchaus eigene Lesart des Stoffes zu
bieten. Seine Walkyren werden entzaubert, entfiihrt, domestiziert, den Ko-
nigssohnen von Seeland angetraut, um dann jedoch wieder von Gott Othin
gerufen und in ihr Schwanendasein zuriickverwandelt zu werden. Es fin-
den sich Passagen, die eine Kenntnis Linggs von Wagners Textdichtung
vermuten lassen, etwa das Wort eines der Konigsohne zu einer Walkyre:
»Dich muf$ ich erringen und fithren zum sel’gen Strand, | Dich durch die
Gotterddimmrung, dich durch den Weltenbrand.«#> Wagner irritierte ihn
noch, als er an seinen Erinnerungen arbeitete. Er beschreibt darin eine

43 Ders., Die Walkyren. Dramatisches Gedicht in drei Acten, 2. Ausg., Miinchen 1865, S. 99.
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Szene, wie er in Paris vor dem Opernhaus steht, den kosmopolitischen
Wert der Musik bedenkt, die Musik, etwas iiberraschend, denn das war
politisch gemeint, als auf der »dufSersten Linken« angesiedelt sieht, davon
tiberzeugt, dafs ihr die Zukunft gehore, dann aber erfolgte der anti-wagne-
rianische Seitenhieb: »wenn auch nicht als Zukunftsmusik.«#4 Es gab Au-
genblicke im Leben Linggs, da konnte er sich die Zukunft nur als ein
»Nachleben der Vergangenheit«45 vorstellen, als »utopische Gotik« eben,
wie eingangs bemerkt.

\Y

Seine letzte grofSe Reise fiihrte ihn nach Sizilien — ans Grab August von
Platens in Syrakrus. Sein Ziircher Freund, C. F. Meyer, bescheinigte ihm
derweilen, daf3 er Gedichte geschrieben habe, die vom Schwung eines Mi-
chelangelo zeugten.4® In Miinchen und Lindau verstand man, ihn zu ehren,
und er selbst legte in sein Tagebuch Zeitungshinweise auf ihn und Lindau
ein. Mit Genugtuung vermerkte er zum Beispiel, dafs inzwischen »sogar«
norddeutsche Urlaubsgiste in Lindau nach seinem Geburtshaus in der
Kirchgasse fragten (Oktober 1893). In sein Tagebuch legte er Zeitungsarti-
kel ein, die tiber die »Idyllen-Stadtinsel« im Bodensee berichteten.

Sich in Idyllen tiber das Heimische, scheinbar Vertraute wiegen ist das
eine; reflektieren zu miissen, daf3 es eine wirkliche Riickkehr dorthin nicht
geben kann, ist das andere, schmerzliche. Denn auch das zieht sich wie eine
Motivkette durch Linggs Werk, die Unmoglichkeit der Heimkehr. Schon
sein frithes Gedicht »Heimkehr« spricht es aus: »Mir war, als rief” es aus
den Wogen: | Flieh, fliech, und ohne Wiederkehr! | Die du geliebt, sind
fortgezogen, | Und kehren nimmer, nimmermehr.«47 Noch das Drama Die
Bregenzer Klause 1483t sich als eine grof3e Variation dieses Themas lesen.
Einer seiner Protagonisten spricht fiir alle, wenn er klagt: »so nahe der
Heimat und ihr fiir immer doch verloren!«4®

Durch die Vermittlung seines Bruders Heinrich fand Hermann Linggs
Dichtung fiir kurze Zeit sogar in den Vereinigten Staaten einen gewissen
Widerhall; und der Prager Dichter Emil Bohus Frida (Pseudonym: Jaroslav
Vrchlicky) tibersetzte zahlreiche Gedichte Linggs ins Tschechische, die
vermutlich der junge Rilke, der Frida in seiner frithen Sammlung Laren-

44 Ders., Lebensreise, a.a.0., S. 152.

45 Zit. nach: Lissauer, Einleitung zur Hermann Linggs Gedichten, a.a.O., S. 6.
46 Zit. nach: Ebd., S. 32.

47 Lingg, Gedichte (1854), a.a.0., S. 84.

48 In: Hermann Lingg, Dramatische Dichtungen, Stuttgart 1897, S. 144.
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opfer bedichtete, wahrgenommen hat. Aber zu den wirklich gewichtigen,
einflufSreichen, vielfach rezipierten Dichtern gehorte Lingg nicht. Und
dennoch lohnt die Auseinandersetzung mit ihm; lag doch in seinem Schei-
tern ein grofler Anspruch, in seiner Vergeblichkeit ein menschlich beriih-
rendes Zeugnis und in seinem Schaffen eine so zeittypische Don Quichot-
terie, ein Ritt durch die mythischen Stoffe und Geschichtswelten, zur
Walstatt der Poesie in der Hoffnung auf den Klang der Aolsharfen und
seelenrettende Walkyren, ein Ritt, der hier seinen Ausgang nahm, auf die-
ser kleinodhaften Insel im Bodensee.

»Es singt der Schnee, wenn man ihn tritt, | Wenn tber ihn die Rader
gehen, | Die Mondesstrahlen singenmit, | Diekaltzur Erdeniedersehen. | Es
singtder Schnee,—ersingtein Lied | Vonjammerstarrem Hiandefalten, | Vom
Armen, der im Frost verschied, | Von Herzen, die zu friih erkalten.«49 Ver-
se wie diese haben etwas von einem Nachklang der Schubert | Miillerschen
Winterreise, zeigen Lingg als einen spatromantisch konditionierten Tradi-
tionalisten, der aber die Moderne ahnte und ihr Grundgefiihl der Isolie-
rung des Menschen teilte. Als Dichter stand er auf einer Epochenschwelle,
die wirklich zu iiberschreiten ihm nicht moglich war. Er, der mythen-
bewuf3te Dichter, beharrte auf bewédhrten Sprachformen selbst dann, wenn
er von seelischen ZerreifSproben handelte. Der geradezu manisch bemiihte
Reim erwies sich ihm als eine Art formalen Halts angesichts innerer Ab-
griinde.

Man tiberhaufte Hermann von Lingg gegen Ende seines Lebens mit Eh-
rungen, um, so scheint es im Nachhinein, ihn mit reinem Gewissen ver-
gessen zu konnen. Es spricht jedoch gentigend dafiir, in diesem poeta mi-
nor einen nicht unbedeutenden Zeugen seiner Zeit und eines spezifischen
Verstandnisses von Sprachkunst wiederzuentdecken.

49 Lingg, Jahresringe, a.a.0., S. 9 (»Kalte Nacht«).
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GOTTGLEICHE ALLMACHT UND EWIGE DAUER?
Zur Haltung Fausts im SchlufSakt von Goethes Faust I1*

Doch, daf8 ich endlich ganz verstindlich spreche,
Gefiel Dir nichts an unsrer Oberflache?
Du iibersahst, in ungemefsnen Weiten,
Die Reiche der Welt und ihre Herrlichkeiten
(Matth. 4)

Doch, ungentigsam wie du bist,
Empfandest du wohl kein Geliist?

(v. 10128ff.)?

Diese Frage Mephistos nach Fausts Wiinschen und Absichten in der Szene
Hochgebirg zu Beginn des vierten Aktes von Faust [ markiert einen deut-
lichen Einschnitt im Handlungsgang des Dramas. Das Geschehen um He-
lena, an das noch kurz zuvor Fausts monologische Reflexionen ankniipf-
ten, ist nun endgtiltig abgeschlossen; die folgende Szenensequenz wendet
sich ganz anderen Themen zu und fithrt in Raume, die mit dem klassischen
Griechenland und einem ertraumten arkadischen Idyll nichts mehr zu tun
haben. Ein solcher schroffer Bruch bildet keine Ausnahme im zweiten Teil
der Tragodie, der sich insgesamt als eine Reihe weitgehend selbstiandiger, in
sich geschlossener Einheiten darbietet, deren handlungstechnische Ver-
kntipfung Goethe — in Abkehr von manchen fritheren Planungen und Ent-
wiirfen — bei der Ausarbeitung bewuf3t vernachléssigte. Im Gesprach mit
Eckermann nannte der Dichter beispielsweise den vierten Akt »eine fiir
sich bestehende kleine Welt«, die »das Ubrige nicht beriihrt, und nur durch
einen leisen Bezug zu dem Vorhergehenden und Folgenden sich dem Gan-

* Der vorliegende Beitrag ist eine iiberarbeitete und erweiterte Fassung meines Habilita-
tionsvortrags, der am 15. Juni 2005 vor der Philosophischen Fakultit der Universitit Mann-
heim gehalten wurde.

2 Faust 1 wird zitiert nach der Miinchner Ausgabe: Johann Wolfgang Goethe, Samtliche
Werke nach Epochen seines Schaffens, hrsg. v. Karl Richter u.a., Bd. 18.1: Letzte Jahre. 1827-
1832/1, hrsg. v. Gisela Henckmann u. Dorothea Hélscher-Lohmeyer, Miinchen 1997.
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zen anschlief3t.«3 Allerdings fallen die halb-autonomen Einheiten, aus de-
nen sich Faust Il aufbaut, nicht immer mit den Akten zusammen. So repra-
sentiert schon die Szene Anmuthige Gegend, die das Drama eroffnet, eine
solche klar umgrenzte, »fiir sich bestehende kleine Welt«, und die mit den
oben zitierten Versen eroffnete Szenenfolge, in deren Mittelpunkt Fausts
Landgewinnungsprojekt steht, tiberschreitet Aktgrenzen: Beginnend in
Hochgebirg, wird sie im fiinften Akt fortgesetzt und mit Fausts Tod in
GrofSer Vorhof des Pallasts abgeschlossen. Vom Standpunkt dieser Sequenz
aus betrachtet, stellt der grofSte Teil des vierten Aktes mit seinen Kriegs-
und Staatsszenen lediglich ein Intermezzo mit begrenzter handlungsfunk-
tionaler Bedeutung dar: Faust, der dem bedridngten Kaiser beigestanden
hat, erhilt die Meereskiiste als Lehen, womit die Grundlage fiir die Ver-
wirklichung seines technischen GrofSvorhabens geschaffen ist.

Die Szenenfolge, die Faust als >Techniker, Kolonisator und Herrscher
zeigt, hebt sich nicht nur durch ihre thematischen Schwerpunkte, sondern
auch durch eine Reihe weiterer Besonderheiten aus dem Kontext des Faust
II heraus. Sie kommt den konventionellen Erwartungen an die Gattung
Drama weiter entgegen als jede andere Partie dieses sinkommensurablen«
Werkes, da der von ihr entworfene Geschehenszusammenhang bei allen
Deutungsproblemen, die er im Detail aufwirft, im Prinzip doch ohne wei-
teres nachvollziehbar ist: Faust verfolgt ein bestimmtes Ziel und stof3t da-
bei auf Widerstand, woraus sich Konflikte ergeben, deren Dynamik wie-
derum das Handeln des Protagonisten bestimmt, etc. Dabei erscheint Faust
selbst als ein komplexer, von greifbaren Wiinschen, Begierden und Ang-
sten bewegter Charakter, der einem psychologischen Verstandnis grund-
satzlich zugdnglich ist, wihrend er im Stiick sonst meist als blofSer Funk-
tionstrager auftritt und wechselnde, vom jeweiligen thematischen Rahmen
diktierte Rollen ausfiillt. Im folgenden soll die Haltung Fausts innerhalb
der genannten Szenenreihe niher analysiert werden. Insbesondere ist zu
zeigen, dafs ihre verschiedenen Facetten, so disparat sie auch teilweise wir-
ken mogen, einen untergriindigen Zusammenhang aufweisen. Diese im-
manente Logik, die sein Empfinden, Denken und Handeln steuert, wird
dem Protagonisten nie vollkommen bewuf3t und findet sich deshalb auch
nirgends explizit ausgesprochen; sie mufs vom Leser erst interpretierend
erschlossen werden. Eine bedeutsame Hilfestellung gibt dabei die Figuren-
konstellation, denn Goethe konturiert Fausts Position, indem er ihn mit
weiteren Gestalten konfrontiert, die ihrerseits ganz andersartige Einstel-

3 Johann Peter Eckermann, Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens,
hrsg. v. Heinz Schlaffer, Miinchen, Wien 1986 (Miinchner Ausgabe, Bd. 19), S. 403 (13. Febru-
ar 1831).
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lungen vertreten. Kontrastbeziehungen auf der Ebene der dramatis perso-
nae, die »gegensitzliche Weisen des Weltverhaltens und Moglichkeiten,
das Leben zu bestehen«,* sichtbar machen, bilden also das mafigebliche
Strukturprinzip der zu betrachtenden Sequenz. Unter dem soeben skiz-
zierten Blickwinkel erschliefSen sich neue Aspekte jener kritischen Be-
standsaufnahme der beginnenden Moderne, die von der jiingeren For-
schung als das eigentliche Sujet des ganzen Faust Il angesehen wird und als
solches die tibergreifende Einheit dieses heterogenen Stiickes stiftet.5

Der mittlere Abschnitt von Hochgebirg (v. 10128-10233) liefert, wie
schon angedeutet, in mehrfacher Hinsicht eine Exposition unseres Szenen-
komplexes. Das gilt zunichst auf der Ebene der manifesten Handlung,
denn indem Faust das Projekt entwickelt, durch Eindeichungen am Mee-
resufer Neuland zu gewinnen und sich zu eigen zu machen, steckt er den
Rahmen ab, in dem sich sein Tun und Denken fortan und bis zu seinem Tod
bewegt. Dartiber hinaus aber etabliert diese Textpassage, wenn auch mit-
unter halb verdeckt, bereits einige zentrale Motivketten und Problemfelder,
die im fiinften Akt weiterentwickelt werden und erst dort in ihrer vollen
Bedeutung hervortreten.

Mit seiner eingangs zitierten Frage agiert Mephisto ganz in der >klassi-
schen< Rolle des Verfiihrers, wobei der Verweis »Matth. 4« sogar explizit
den Bezug zum neutestamentlichen Vorbild, der Versuchung Christi durch
den Satan, markiert. Die Verlockungen eines bequemen Herrscherdaseins
und ungehemmter sinnlicher Gendisse, die sein Geselle anschliefSend far-
big ausmalt, lassen Faust indes kalt. Seine Ablehnung zeugt jedoch, sehr im
Gegensatz zum biblischen Muster, keineswegs von gottesfiirchtiger Selbst-
beschrankung. Vielmehr greifen seine Wiinsche so weit aus, dafs sie alle
Angebote des teuflischen Versuchers tibertreffen — die vorhandenen »Rei-
che der Welt und ihre Herrlichkeiten« gentigen ihm nicht, weil es ihn da-
nach verlangt, aus eigener Kraft etwas Neues zu schaffen:

Erlange dir das kostliche Genief3en
Das herrische Meer vom Ufer auszuschlief3en,
Der feuchten Breite Gridnzen zu verengen
Und, weit hinaus, sie in sich selbst zu driangen.
(v. 10228ff))

4 Hans Arens, Kommentar zu Goethes Faust II, Heidelberg 1989, S. 874.

5 Die Beitrige zur Faust-Forschung sind lingst so zahlreich geworden, daf8 eine erschop-
fende Diskussion ihrer Thesen und Resultate selbst bei der Beschrinkung auf einen Aus-
schnitt des Dramas den Rahmen eines Aufsatzes sprengen wiirde. Daher muf ich mich damit
begniigen, auf jene Arbeiten zu verweisen, von denen meine Uberlegungen in erster Linie
angeregt worden sind, und aufSerdem an wichtigen Punkten eine kritische Abgrenzung zu
anderen Tendenzen der Forschung vorzunehmen. Folgende neuere Studien, die bei der Be-
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An die Stelle christlicher Demut tritt hier eine besondere Form der Hybris,
die Faust im letzten Akt noch entschiedener zur Schau stellen wird. Diese
Dimension des Deichbauplans zeigt sich in ganzer Schirfe, sobald man ihn
vor dem Hintergrund der durch Mephistos Worte in den Text eingefiihrten
biblisch-religiosen Sinnschicht betrachtet. Wenn die Bibel die Grofle und
Allmacht Gottes beschworen will, verweist sie im Riickgriff auf den Schop-
fungsbericht (Gen 1,9) gerne auf die Fahigkeit des Herrn, das Meer als das
Urbild des Unbeherrschbaren und Gefahrdrohenden zu bandigen. So heifst
es in Psalm 104,9 tiber die »Wasser«: »Du hast eine Grentze gesetzt | dar-
tiber komen sie nicht | Vnd miissen nicht widerumb das Erdreich bedek-
ken.«® In Hiob 38,8-11 spricht Gott selbst: »Wer hat das Meer mit seinen
thiiren verschlossen | da es eraus brach wie aus mutterleibe. [...] Da ich jm
den laufft brach mit meinem Tham | vnd setzet jm riegel vnd thiir | vnd
sprach | Bis hie her soltu komen vnd nicht weiter | Hie sollen sich legen
deine stoltzen wellen.« Desgleichen in Jeremia 5,22: »Der ich dem Meer
den sand zum vfer setze | darin es allezeit bleiben mus | dariiber es nicht
gehen mus | Vnd obs schon wallet | so vermags doch nichts | vnd ob seine
Wellen schon toben | so miissen sie doch nicht driiber faren.« Noch Fausts
letzte Anordnungen und Visionen zeigen durch die Parallele zu solchen
Ausspriichen, daf3 der Protagonist im Grunde nicht weniger als Gottgleich-
heit fiir sich reklamiert:

Es ist die Menge, die mir frohnet,
Die Erde mit sich selbst versohnet,
Den Wellen ihre Grinze setzt,
Das Meer mit strengem Band umzieht.
(v. 11540f1.)

Mephisto registriert die Hybris seines Gefdhrten frithzeitig und reagiert
ganz konsequent mit einer Anspielung auf das Vaterunser: »Geschehe
denn nach Deinem Willen!« (v. 10196; vgl. Mt. 6,10). Der folgende Reim

schiftigung mit Faust II den Schwerpunkt auf die Kritik der Moderne legen — auch wenn
dieses Thema im einzelnen durchaus unterschiedlich akzentuiert wird —, seien hier zunichst
allgemein genannt: Gerhard Kaiser, Ist der Mensch zu retten? Vision und Kritik der Moderne
in Goethes Faust, Freiburg 1994; Jochen Schmidt, Goethes Faust. Erster und Zweiter Teil.
Grundlagen — Werk — Wirkung, Miinchen 1999; Richard Meier, Gesellschaftliche Modernisie-
rung in Goethes Alterswerken Wilhelm Meisters Wanderjahre und Faust II, Freiburg 2002,
S. 183-233; Michael Jaeger, Fausts Kolonie. Goethes kritische Phianomenologie der Moderne,
Wiirzburg 2004, v.a. S. 388-452.

¢ Die Bibel wird im folgenden nach Luthers Ubersetzung zitiert: D. Martin Luther, Die
gantze Heilige Schrifft Deudsch, Wittenberg 1545. Letzte zu Luthers Lebzeiten erschienene
Ausgabe, hrsg. v. Hans Volz unter Mitarb. v. Heinz Blanke, Textred. Friedrich Kur, 2 Bde,
Herrsching o.].
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auf »Grillen« zieht die ehrfiirchtige Wendung freilich umgehend ins leicht
Komische, und auch diese Ironisierung von Fausts Ambitionen wird im
SchlufSakt wieder anzutreffen sein.

Faust konkretisiert sein Vorhaben, indem er seine Auffassung der Natur
darlegt und im selben Atemzug sein Bild von sich selbst entfaltet. Die
Meeresbrandung besitzt in seinen Augen zwar Dynamik und Energie, aber
ihre Bewegung ist sinn- und zwecklos, da von den ans Ufer schlagenden
Wellen bei allem Kraftaufwand letztlich doch »nichts geleistet« (v. 10217)
wird. Threm ewig in sich selbst kreisenden »Spiel« (v. 10209) setzt Faust
sein eigenes zweckgerichtetes und auf rationalem Kalkiil beruhendes Wir-
ken entgegen. Er hat »schnell im Geiste Plan auf Plan« gefaf3t (v. 10227)
und will nun daran gehen, die vorgefundenen natiirlichen Gegebenheiten
nach Mafsgabe dieser Entwiirfe umzugestalten: Mit Hilfe von Arbeit und
Technik soll die duflere Wirklichkeit dem vom menschlichen »Geist« kon-
struierten Modell angepafst werden. Allerdings ist Faust, wie sich spite-
stens im flinften Akt erweist, trotz seines emphatischen Bekenntnisses zur
»That« (v. 10188) keineswegs gesonnen, eigenhdndig zum Spaten zu grei-
fen, und schon in Hochgebirg deutet sich zumindest an, daf3 er die prakti-
sche Umsetzung seiner Absichten anderen anvertrauen wird, um seine
Krifte zu potenzieren und die Reichweite seines Handelns zu erweitern.
Mit dem Appell, in den seine programmatische Rede miindet, weist er Me-
phisto die Rolle eines ausfithrenden Organs zu: »Das ist mein Wunsch, den
wage zu befordern« (v. 10233). Das Verhiltnis des Protagonisten zu seinen
>Werkzeugeng, seinen menschlichen oder dimonischen Helfern, und damit
die Frage nach den Voraussetzungen und Schranken von Herrschaft stellt
gleichfalls ein zentrales Problem der weiteren Szenen dar. Wie sich Faust
selbst diese Beziehung denkt, offenbaren seine Bemerkungen iiber den
idealen Herrscher, mit denen er Mephistos Bericht vom politischen Ver-
sagen des Kaisers kommentiert:

[...] Wer befehlen soll,
Muf$ im Befehlen Seligkeit empfinden.
Thm ist die Brust von hohem Willen voll,
Doch was er will, es darfs kein Mensch ergriinden.
Was er den Treusten in das Ohr geraunt,
Es ist gethan und alle Welt erstaunt.
(v. 10252ff.)

Hier zeichnet Faust die Stellung vor, die er spéter seinerseits als Gebieter
auf dem neuen Land einzunehmen glaubt. In den »Treusten« erblickt er
gefligige Instrumente ohne jeden eigenen Willen, die als verlangerte Arme
ihres Herrn dessen Intentionen unverfilscht umsetzen. Diese Vorstellung
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wird sich bald als dufSerst fragwiirdig und gefahrlich realitdtsfern erweisen,
weil sie jegliche Dialektik der Beziehung von >Herr< und >Knechten« aus-
blendet.

Auffallend diirftig bleiben in der Szene Hochgebirg Fausts Angaben zu
den eigentlichen Motiven seines ehrgeizigen Projekts. So ist von einem
Kolonisationsvorhaben, wie es dann in der Vision des Sterbenden Gestalt
annehmen wird, nicht einmal andeutungsweise die Rede. Faust laf3t vollig
offen, was mit dem gewonnenen Land geschehen und wem es zugute kom-
men soll. Auch sein Wunsch, »Herrschaft« und »Eigenthum« zu gewinnen
(v. 10187), liefert keine zureichende Begriindung fiir das aufwendige Vor-
haben, da sich ein solches Ziel mit Mephistos Hilfe gewif ebensogut ohne
die Gewinnung von Neuland erreichen liefse. Thren Ursprung scheinen
Fausts Plane vielmehr in jener diffusen Empfindung der Angst zu haben,
die ihn beim Anblick des zwecklosen Spiels der Brandung tiberkommt:

Da herrschet Well auf Welle kraftbegeistet,
Zieht sich zuriick und es ist nichts geleistet.
Was zur Verzweiflung mich beingstigen konnte,

Zwecklose Kraft, unbandiger Elemente!
(v. 10216ff.)

Der Entschlufs, die Natur mit technischen Mitteln zu bezwingen und um-
zugestalten, entspringt unmittelbar diesem Gefiihl, denn gleich anschlie-
3end heifst es: »Da wagt mein Geist sich selbst zu tiberfliegen, | Hier mocht’
ich kimpfen, diefs mocht ich besiegen« (v. 10220f.). Faust hat es also in er-
ster Linie auf die Konfrontation mit der Naturgewalt abgesehen; das dabei
entstehende neue Land ist zunéchst nicht mehr als ein Nebenprodukt des
siegreichen Ringens mit den Elementen, und deshalb wird auf seine mog-
liche Verwendung vorerst kein Gedanke verschwendet. Die planende Ra-
tionalitdt, auf die Faust als Waffe in diesem Kampf vertraut, riickt jedoch
insofern in ein recht zweifelhaftes Licht, als sie ihre Energie aus einer
hochgradig irrationalen Gestimmtheit, eben aus einer bis zur »Verzweif-
lung« gesteigerten Angst schopft.” Es ist bezeichnend, dafS Faust deren
Quelle und Gegenstand nicht weiter bedenkt — die wahren Triebkrafte sei-
nes Handelns entziehen sich seiner Reflexion. Was er eigentlich fiirchtet
und durch seine kiinftige Tatigkeit zu iiberwinden hofft, wird erst die Ana-
lyse des fiinften Aktes erweisen konnen.

7 Daher greift es zu kurz, wenn Meier (Anm. 5, S. 204) das Landgewinnungsprojekt als
»vollkommen rationales Konstrukt« einstuft. Schon in Hochgebirg entlarvt Goethe die glatte
Identifikation der technisch-zivilisatorischen Moderne mit purer Rationalitit als unzulissige
Vereinfachung.
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An dessen Beginn ist Fausts Vorhaben bereits in betrachtlichem Um-
fang realisiert und ein grofes eingedeichtes Territorium gewonnen wor-
den; man mufSs demnach einen Zeitsprung von mehreren Jahrzehnten an-
nehmen. Die einleitenden Szenen Offene Gegend und Pallast etablieren
sogleich den strukturbestimmenden Gegensatz zwischen Philemon und
Baucis (verstiarkt durch den Wanderer) auf der einen, Faust auf der anderen
Seite. In der Forschung ist dieser Kontrast haufig als poetisches Abbild
eines Klassenkampfes oder eines fundamentalen wirtschaftsgeschicht-
lichen Umbruchs gedeutet worden, doch finden solche Bemiihungen kei-
nen Halt im Text. Faust, der ja nicht als Privatmann, sondern als Landes-
herr agiert, laf3t sich schwerlich mit dem »biirgerliche[n] Klassensubjekt«®
identifizieren. Als historische Folie fiir diese Figur scheint Goethe eher den
absolutistischen Fiirsten verwendet zu haben. Schon Konrad Burdach be-
merkte zu Fausts Regiment: »Es ist ein Bild des aufgeklarten Despotismus
des Maschinenstaats Friedrichs des GrofSen«,% und in jiingerer Zeit hat
Harro Segeberg die Nihe des fiktiven Landgewinnungsunternehmens zu
den wasserbautechnischen Grof3projekten absolutistischer Herrscher des
18. Jahrhunderts herausgearbeitet.*® Noch in manchen Details tritt diese
Parallele deutlich zutage. So werden die Methoden absolutistischer Fiir-
sten, Arbeiter fiir ihre Bauvorhaben (oder auch Soldaten fiir ihre Heere)
zusammenzubringen, in Fausts >Richtlinien< fiir die Anwerbung von
Arbeitskriften ebenso knapp wie historisch prazise nachgebildet: » Auf-
seher! [...] Wie es auch moglich sey | Arbeiter schaffe Meng” auf Menge, |
Ermuntere durch Genufs und Strenge, | Bezahle, locke, presse bey!«
(v. 11551ff.). Die eingesetzten Arbeitstechniken tragen unverkennbar vor-
industrielle Ziige, denn statt von Dampfmaschinen ist von massenhaft ein-
gesetzter, wohlorganisierter Handarbeit die Rede: »Ergreift das Werkzeug,
Schaufel rithrt und Spaten« (v. 11505).

Kaum zu iiberzeugen vermag auch der Versuch, in der Tragodie von
Philemon und Baucis die Ablosung einer alteren durch eine neuere Form
des Wirtschaftens zu sehen.”* Weder die beiden Alten in ihrer Hiitte noch

8 So aber Thomas Metscher, Faust und die Okonomie. Ein literarhistorischer Essay, in:
Vom Faustus bis Karl Valentin. Der Biirger in Geschichte und Literatur, Berlin 1976, S. 28-
155, hier: S. 83.

9 Konrad Burdach, Faust und die Sorge, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literatur-
wissenschaft und Geistesgeschichte, 1, 1923, S. 1-60, hier: S. 53.

10 Vgl. Harro Segeberg, Literarische Technik-Bilder. Studien zum Verhiltnis von Technik-
und Literaturgeschichte im 19. und frithen 20. Jahrhundert, Tiibingen 1987, S. 13-54. Sege-
berg hilt treffend fest: »An einen schlichten privaten Unternehmer [...] erinnert in Fausts
Handlungsweise nichts« (S. 39).

1 Jens Kruse (Der Tanz der Zeichen. Poetische Struktur und Geschichte in Goethes Faust II,
Konigstein/Ts. 1985, S. 368) will hier den Gegensatz von »Feudalismus und Kapitalismus«
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Faust produzieren irgend etwas — zumindest erfahren wir nichts davon.*2
Was die ersten Szenen des fiinften Aktes gestalten, ist vielmehr ein schrof-
fer Gegensatz zweier Mentalititen, zweier Grundeinstellungen des Men-
schen zu sich selbst und zu seiner Lebenswelt. In den beiden >Parteienc
stehen sich in einer zu exemplarischer Geltung gesteigerten Form eine vor-
moderne und eine moderne Haltung gegeniiber. Sicherlich wird ein Ge-
schichtswissenschaftler angesichts der Vielschichtigkeit historisch konkre-
ter Verhiltnisse und Wandlungsprozesse nur mit grofiter Vorsicht von
>dem« modernen oder >dem« vor-modernen Menschen sprechen. In beiden
Fillen handelt es sich um Idealtypen, die durch Abstraktion und gedank-
liche Zuspitzung erzeugt werden und einen heuristischen Wert besitzen
mogen, jedenfalls aber keine unmittelbare Entsprechung in der Realitat
haben. Bei der Analyse des Faust II liegen die Dinge freilich anders. Als
poetisches Werk ist das Drama ja ein bedachtsam konstruiertes Modell von
Wirklichkeit, nicht deren Spiegelung, und dieses Modell arbeitet, wie nun
gezeigt werden soll, selbst mit idealtypischen Gestalten, um eine erkennt-
nisfordernde Konfrontation der beiden unterschiedlichen Geisteshaltun-

erkennen, bringt aber keine Belege fiir diese These vor. Ohne Begriindung bleibt auch die
Behauptung Hans Christoph Binswangers, Faust erblicke in der von Philemon und Baucis
vertretenen Subsistenzwirtschaft »das entscheidende Hemmnis fiir den Fortschritt auf dem
Weg der modernen Wirtschaft« (Geld und Magie. Deutung und Kritik der modernen Wirt-
schaft anhand von Goethes Faust, Stuttgart 1985, S. 140).

22 Ohne nihere Erlduterung spricht Gerhard Kaiser (Anm. 5, S. 46) von einem »Agrarin-
dustriegebiet«, das Faust geschaffen habe. Ob die »zwey Schiffe« (v. 11173), mit denen Me-
phisto in See stach, iiberhaupt Handelsgiiter geladen hatten, moglicherweise Produkte aus
Fausts neugeschaffenem Land, muf$ offen bleiben. In Mephistos Rapport ist jedenfalls nur
von Seeraub und Kaperei die Rede. Wohin es fithrt, wenn Faust II etwa aus marxistischer
Perspektive als schlichte literarische Abbildung 6konomischer Entwicklungsprozesse gedeutet
wird, kann am besten ein Blick auf den Beitrag von Thomas Metscher (Anm. 8) veranschau-
lichen, der in Fausts Reich »Charakteristika der entwickelten kapitalistischen Gesellschaft« zu
erkennen meint, jedoch einrdumen muf3, daf$ »die sozialokonomischen Konturen dieser Welt
[...] auffallend unprizise« bleiben (S. 84). Statt aber seine Ausgangshypothese zu iiberden-
ken, bekennt er sich mit schoner Offenheit zur gewaltsamen Zurechtbiegung des Textes: »Die
gesellschaftlichen Implikate sind haufig nicht ohne einen gewissen Zwang aus der Symbol-
struktur der poetischen Bilder herauszupriparieren« (S. 85). Nach dieser Devise versteht er
beispielsweise Philemon und Baucis als freie Kleinbauern, die im Zuge der Herausbildung des
Kapitalismus entwurzelt und als Proletarier auf den freien Arbeitsmarkt gedringt werden
(vgl. S. 9of.). Die von Faust geplante Umsiedlung des alten Paares auf ein hiibsches Landgut,
wo es seine »spiten Tage froh genief3[en]« soll (v. 11349), wire indes eine hochst ungewshn-
liche Form der Pauperisierung! Vgl. zu Metschers Studie auch die detaillierte Kritik bei: Rii-
diger Scholz, Goethes Faust in der wissenschaftlichen Interpretation von Schelling und Hegel
bis heute. Ein einfiihrender Forschungsbericht, Rheinfelden 1983, S. 131-150.
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gen zu inszenieren. Dieser Umstand legitimiert die Verwendung der ent-
sprechenden Begriffe im Rahmen der Textinterpretation.3

Der ganz auf das Typische ausgerichtete und zugleich rigoros polarisie-
rende Aufbau der Figurenkonstellation gestattet es, die Beziehung zwi-
schen den Bewohnern der bescheidenen Hiitte und dem Herrn des prunk-
vollen Palastes in einer ganzen Reihe von Gegensatzpaaren zu erfassen.™
Wihrend die beiden Greise sich iiberaus gottesfiirchtig betragen und den
»alten Gott« (v. 11142) regelmaflig mit Gebet und Glockengeldut ehren,
verwirft Faust ausdriicklich jeden Gedanken an eine transzendente Sphare
und beschrankt sich programmatisch auf den »Erdenkreis« (v. 11441), der
dem Zugriff des handelnden Menschen offensteht:

Nach driiben ist die Aussicht uns verrannt;
Thor! wer dorthin die Augen blinzelnd richtet,
Sich tiber Wolken seines gleichen dichtet;
Er stehe fest und sehe hier sich um;
Dem Tiichtigen ist diese Welt nicht stumm,
Was braucht er in die Ewigkeit zu schweifen,
Was er erkennt laf3t sich ergreifen;
(v. 11442ff)

Neben der Religion fiihlt sich das Paar auf der Diine einer altehrwiirdigen
Tradition verpflichtet; deshalb hilt es gegen Fausts Driangen an seinem an-
gestammten Besitz fest. Die »dunkeln Lindenc, die »in ihres Alters Kraft«
das kleine Anwesen umgeben (v. 11043f.), sind greifbare Symbole einer
solchen »[m]it Jahrhunderten« (v. 11337) buchstablich gewachsenen Tradi-
tion. Demgegeniiber ist das von Faust beherrschte Land, das er ja selber
erst kiinstlich hervorgebracht hat, im wahrsten Sinne des Wortes tradi-
tionslos. Auch dafd die Linden vom Feuer verzehrt werden, kiimmert ihn
wenig, weil er glaubt, sie ohne weiteres durch einen zweckmafSig konstru-
ierten »Luginsland« (v. 11342) ersetzen zu konnen. Und schon die Umge-

3 Der Begriff der Allegorie, den Heinz Schlaffer als Schliissel fiir das Verstindnis von
Faust II ansieht (Faust zweiter Teil. Die Allegorie des 19.Jahrhunderts, Stuttgart 1981),
scheint mir hier dagegen nicht anwendbar. Insofern die Allegorie durch eine strikte Trennung
von Erscheinung und Bedeutung geprigt ist, lassen sich beispielsweise Philemon und Baucis
nicht als Allegorien eines stilisierten vor-modernen, idyllischen Lebens begreifen. Sie fiihren
in der dramatischen Fiktion vielmehr wirklich ein solches Leben, sie sind also — in exemplari-
scher, idealtypischer Weise — tatsichlich das, was sie »bedeutenc. Fiir das moderne Individuum
Faust gilt dasselbe.

14 Bezeichnenderweise fithrt das insgesamt allzu schematische Verfahren von Meier
(Anm. 5), der die Struktur des Faust II auf eine begrenzte Anzahl von Polarititen zuriickzu-
fithren sucht, fiir diese Szenen zu iiberzeugenden Resultaten.
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bung seines Palasts, in der Regieanweisung mit »weiter Ziergarten, grofser
gradgefiihrter Canal« beschrieben (vor v. 11143), bildet einen augenfal-
ligen Gegensatz zu dem idyllischen, naturwiichsigen Refugium der Nach-
barn. Gerade der wohl mit Bedacht gesetzte Pleonasmus »gradgefiihrter
Canal« hebt wirkungsvoll hervor, wie sich hier die Natur dem planvoll ord-
nenden Menschengeist fligen muf3.’> Gewils ist die Natur auch fiir Phile-
mon und Baucis kein blofses Reich des Friedens und der paradiesischen
Harmonie, denn sie kennen ebensowohl ihre zerstorerische, bedrohliche
Seite, die den Menschen zu tatkraftiger Selbstbehauptung zwingt. Thr
Kampf gegen die Naturkrifte hat jedoch einen klaren, begrenzten und un-
mittelbar einsichtigen Zweck: Durch Leuchtfeuer und Glockensignale ha-
ben sie vor langer Zeit den Wanderer und seine Habe aus einem Schiff-
bruch errettet (vgl. v. 11071ff.). Greifen die beiden Alten nur so weit in den
Bezirk des Elementaren ein, wie es zum Schutz menschlichen Lebens vor
duflerer Gefahr notwendig ist, so zielt Faust aggressiv auf eine umfassende
Unterwerfung der Natur unter seine BotmafSigkeit.

Philemon und Baucis finden ihr Gliick in gentigsamer Selbstbeschran-
kung; Faust, dem fast unbegrenzte Mittel und Moglichkeiten zur Verfii-
gung stehen, fiihlt sich gleichwohl stets unbefriedigt.*® Im Dasein des grei-
sen Paares kommen die einfachsten Strukturen menschlicher Gemeinschaft
— Ehe und Gastfreundschaft — und ihre konkretesten Ausdrucksformen —
Gespriach und gemeinsames Essen — zur Erscheinung, wihrend die zwi-
schenmenschlichen Kontakte des einsamen Machthabers Faust auf die
hierarchische Beziehung zu seinen Untergebenen reduziert sind. Seine
Auferungen haben fast durchweg monologischen Charakter, denn auch im
Gesprach mit Mephisto geht er nie tiber den blofsen Ich-Ausdruck und die
Artikulation eigener Wiinsche und Empfindungen hinaus, und seine letz-
ten pathetischen Ansprachen richten sich an eine Zuhorerschaft, die nur in
seiner Phantasie existiert.’7

Zusammenfassend konnte man die Einstellung von Philemon und Bau-
cis mit dem Begriff >religio« bezeichnen, sofern man annimmt, daf3 sich
dieses Wort von sreligare« (zuriickbinden) herleitet. Die beiden erfahren

5 Die Beschrinkung auf typische Ziige zeigt sich in dieser lakonischen Regieanweisung
besonders deutlich. Der Dichter hat nicht einmal ansatzweise versucht, den Lebensraum sei-
nes Protagonisten plastisch und anschaulich auszugestalten; er reduziert ihn strikt auf einige
wesentliche, namlich bedeutungstragende Elemente.

16 Vgl. Meier (Anm. 5, S. 198—200) zum Gegensatz zwischen der statischen vor-modernen
Welt und der ruhelosen Dynamik der Moderne.

7 Die Konfrontation mit der Sorge schliefSlich ist als Ringen Fausts mit einer inneren
Gefihrdung zu verstehen, weshalb auch hier nicht von einem eigentlichen Dialog gesprochen
werden kann.
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ihre Existenz in mehrfacher Hinsicht als >gebundens, das heifst als gleicher-
mafsen eingeschrankt wie geborgen, weil sie mit hoheren Michten und
tibergreifenden Zusammenhingen verkniipft ist, denen sich das Individuum
demiitig-verehrend zu fiigen hat. Philemons Aufforderung zum Gebet, mit
der die Szene Offene Gegend schlief3t, ist der pragnanteste Ausdruck einer
solchen Haltung, die sich freilich, wie zu sehen war, nicht auf Religion im
engeren Verstande begrenzen laft. So diirfte auch das Attribut >frommy, das
der Besucher den beiden Alten gleich anfangs zuordnet (vgl. v. 11055), in
dem allgemeineren Sinne der sreligio< zu verstehen sein: »Frommsein heifSt
hier: sich selbst beschrianken und einordnen in eine umfassende Ordnung,
die als eine gewordene und natiirliche geachtet wird.«*® Das Tun des Wande-
rers selbst laf3t sich ebenfalls unter diesem Begriff subsumieren, denn es
beruht auf der bewufSten Annahme jener Verpflichtungen, die das Hinein-
wirken der Vergangenheit in die Gegenwart dem Menschen auferlegt: Er-
innerung, Riickkehr und Dank fiir vormals geleistete Hilfe. Faust erkennt
hingegen keinerlei Gebundenheit seiner Person und seiner Existenz an. Als
ein Mensch, der sich in radikaler Weise ebenso isoliert wie selbstbestimmt
sieht, ist er der Prototyp des modernen autonomen Individuums, »der radi-
kalen Selbstverwirklichung und der Emanzipation von allen, auch mora-
lischen Beschrankungen«.®® Historisch betrachtet, verweist diese Figur auf
jene Freisetzung des Einzelnen aus selbstverstiandlichen, durch das Herkom-
men verbiirgten normativen Bindungen und Orientierungen sozialer und
religioser Art, die sich in der Neuzeit im Zuge einer langfristigen, im 18. Jahr-
hundert aber erheblich beschleunigten Entwicklung vollzog.?

Obwohl sich das Paar in vieler Hinsicht als Einheit prasentiert, beurtei-
len Philemon und Baucis Fausts Landgewinnungsunternehmen sehr un-
terschiedlich. Wahrend Baucis es kurzweg als Teufelswerk verwirft und
sogar »Menschenopfer« (v. 11127) argwohnt, spricht ihr Mann anerken-

8 Schmidt (Anm. 5) S. 274. Meier (Anm. 5, S. 207) spricht treffend von einer »Mentalitit
des Achtens«. Die eigentiimliche Mischung aus antik-heidnischen und christlichen Ziigen,
die Philemon und Baucis auszeichnet, verdeutlicht, dafy die von ihnen reprisentierte vor-
moderne Epoche sehr weitgefaf3t zu verstehen ist. Vgl. den Kommentar von Dorothea Hol-
scher-Lohmeyer in der hier zitierten Miinchner Ausgabe (Bd. 18.1, S. 1102): »In den beiden
Alten ist eine ganze Menschheitsstufe personifiziert, die von der Antike bis zum Ende des
christlichen Mittelalters reicht«.

19 Werner Keller, Grofse und Elend, Schuld und Gnade: Fausts Ende in wiederholter Spie-
gelung, in: Aufsitze zu Goethes Faust II, hrsg. v. Werner Keller, Darmstadt 1992, S. 316-344,
hier: S. 328.

20 Karl Eibl deutet in seiner vorziiglichen einfiihrenden Gesamtdarstellung den ganzen
Faust als eine poetische Auseinandersetzung mit dieser Entwicklung (Das monumentale Ich.
Wege zu Goethes Faust, Frankfurt/M., Leipzig 2000). Die von mir analysierte Szenenfolge
wird bei ihm allerdings nur am Rande beriicksichtigt.
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nend von Klugheit und Kiihnheit (vgl. v. 11091) und wire offenbar nicht
einmal abgeneigt gewesen, selbst Hand anzulegen, hitte ihn sein Alter
nicht gehindert (vgl. v. 11087£.).2* Ist durch diese Beobachtungen erst ein-
mal der Blick fiir geschlechtsspezifische Zuschreibungen gescharft, mufs
um so mehr auffallen, dafd Fausts Neuland eine reine Mannerdomine dar-
stellt. Selbst in der utopischen Vision des Sterbenden kommen Frauen
nicht vor — den Lebenslauf der begliickten Bewohner seines kiinftigen Rei-
ches umschreibt Faust mit den Worten: »Kindheit, Mann und Greis« (v.
11578). Die moderne Individualitét, die der Protagonist modellhaft verkor-
pert, ist bei Goethe unzweideutig méannlich konnotiert. Demgegeniiber
erscheint das Weibliche in den mifstrauischen Worten der alten Baucis als
warnende Skepsis und am Ende des Faust II als erlosende, versohnende
Kraft, die sich komplementdr zum unentwegten méannlichen >Streben« ver-
hilt. In der faustischen Sphire selbst kann es dagegen offenbar nur die
Gestalt einer unheimlichen Bedrohung annehmen, die feindlich von aufsen
hereindringt: Mangel, Not und Schuld, vor allem aber die Sorge, die er zu
verdridngen sucht, treten Faust als gespenstische >graue Weiber«< entgegen.

Im Denken und Reden ihrer Reprisentanten sind die kontrastierenden
Bereiche von Hiitte und Palast eng aufeinander bezogen: Drehen sich die
Gespriche in der Hiitte fast ausschliefSlich um den grofSen Nachbarn und
sein unheimliches Wirken, so sind umgekehrt Fausts Gedanken von An-
fang an nur auf die beiden starrsinnigen Alten gerichtet. Die Handlung
wird in Gang gebracht durch Fausts Tauschangebot an Philemon und Bau-
cis. »Schones Gut im neuen Land« (v. 11135) hat er ihnen nach Philemons
Worten in Aussicht gestellt, wenn sie bereit sind, ihre Diine zu raumen,
und da er selber gegeniiber Mephisto gleichfalls dieses »schone Giitchen«
(v. 11276) erwihnt, kann an der Aufrichtigkeit seiner Offerte kein Zweifel
bestehen. Sie ist sogar aufserordentlich generos, denn der materielle Wert
eines solchen >Giitchens« diirfte den der bescheidenen »Baute« (v. 11157),
die Philemon und Baucis gegenwirtig bewohnen, weit tibersteigen. Diese
Feststellung impliziert bereits, daf$ dem Vorschlag Fausts keine wirtschaft-
lichen Erwagungen zugrunde liegen. Fiir seine »Gier nach dem Anwesen
der Alten« gibt es keinerlei »6konomische Motivation«;?* der Tauschhandel

21 Es ist allerdings bezeichnend, dafy Philemon sein Vertrauen in das moderne Projekt aus
der Berufung auf eine traditionale Autoritit ableitet: »Kann der Kaiser sich versiindgen | Der
das Ufer ihm verliehn?« (v. 11115f.). Diese Bemerkung bildet die einzige explizite Verkniip-
fung der Anfangsszenen des fiinften mit den Schlufipartien des vierten Aktes. Aus Fausts
Mund hért man natiirlich nichts dergleichen, da er seine Herrschaft nicht mehr durch den
Bezug auf eine hohere Instanz legitimiert.

22 So aber Kruse (Anm. 11), S. 371f.
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wire fiir ihn ein Verlustgeschift, zumal eine wirtschaftlich sinnvolle Nut-
zung der winzigen Parzelle nicht absehbar ist. Warum er sich dennoch dar-
auf fixiert, seinem gewaltigen Herrschaftsraum auch noch dieses Fleckchen
einzugliedern, spricht Faust mit aller Deutlichkeit aus, wenn er klagt: »Des
allgewaltigen Willens Kiihr | Bricht sich an diesem Sande hier« (v. 11255f.).
Nicht 6konomische, sondern Machtgesichtspunkte verleihen dem Problem
fiir Faust sein existentielles Gewicht.?> Die kunstvoll-umstindliche Ver-
meidung des Wortes >Willkiir< in dem zitierten Ausspruch lenkt die Auf-
merksamkeit des Rezipienten nur um so stirker auf diesen Zentralbegriff:
Faust hadert damit, daf3 der freie Spielraum seiner Verfiigungsgewalt an
eine Grenze gelangt, die der >Eigen-Sinn¢ (vgl. v. 11269) seiner Mitmen-
schen gezogen hat. Eine solche Beschrankung durch den unabhiangigen
Willen anderer stellt wiederum eine jener Bindungen menschlicher Exi-
stenz dar, die Faust in keiner Form anzuerkennen bereit ist. Hinter seinem
Verhalten gegentiber Philemon und Baucis steht also nicht der Wunsch
nach einer zweckmifSigen Arrondierung seines Besitzes, nach Bereicherung
und Profit — die soeben mit der Flotte angelangten Schitze wiirdigt er kei-
nes Blickes, weil sein Denken unablassig um eine drmliche Hiitte kreist! —,
sondern ein Streben nach Herrschaft und Kontrolle, das totalitire Ziige
tragt, weil es nicht die kleinste autonome Enklave dulden kann. Und auch
in diesem Zusammenhang eignet sich Faust Attribute Gottes und Elemen-
te der biblischen Geschichte an, die er sikularisierend auf sich und sein
Werk bezieht. Sein Unbehagen angesichts der Widersetzlichkeit der beiden
Alten bringt er folgendermaflen zum Ausdruck: »Vor fremdem Schatten
schaudert mir, | Ist Dorn den Augen, Dorn den Solen« (v. 11160f.). Ange-
spielt wird damit auf das Buch Numeri, in dem Gott den Israeliten befiehlt,
nach der Ankunft in Kanaan alle dort Anséssigen zu verjagen: »Werdet jr
aber die Einwoner des Lands nicht vertreiben fur ewrem angesicht | So
werden euch die | so jr vberbleiben lasst | zu dornen werden in ewren au-
gen | vnd zu stachel in ewrn seiten« (Num 33,55). Wie die Israeliten das
Gelobte Land, so will Faust seinen »Hochbesitz« von allen Storenfrieden
befreien, um ihn endlich »rein« und uneingeschrankt seinem Herrscher-
willen zu unterwerfen (v. 11156). Im Gegensatz zum biblischen Gott scheint
es ihm freilich nicht notwendig, die beiden Alten ganz zu entfernen, es

23 In einem knappen, aber instruktiven Essay iiber Faust hebt Ekkehart Krippendorff zu
Recht hervor, daf3 die Macht im Mittelpunkt von Goethes poetischer Diagnose der Moderne
steht: »es ist die reine Macht, Herrschaft pur, in uneingeschrinkter Totalitdt, in der sich die
Moderne wiedererkennt und selbst anerkennt« (Goethes Faust-Kritik, in: Ekkehart Krippen-
dorff, Goethe. Politik gegen den Zeitgeist, Frankfurt/M., Leipzig 1999, S.145-159, hier:
S.157f.). Allerdings muf$ noch genauer nach den Wurzeln dieser Fixierung auf Macht und
Herrschaft gefragt werden.
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gentiigt die Aufthebung ihrer Unabhingigkeit. So findet der Umsiedlungs-
plan seine Erklarung: Das Paar wiirde fortan Grund und Boden bewohnen,
den es von Faust und auf dem von ihm geschaffenen Land erhalten hatte.
Der neue Zustand wire das Resultat seines planenden und lenkenden Ein-
greifens und mithin eine Bestitigung seiner Machtvollkommenheit.

Daf3 Faust die regelméfSig von der Diine hertibertonende Glocke als Af-
front empfindet, verwundert nicht, da ihm das Lauten stets aufs neue die
Grenze seines Herrschaftsbereichs ins BewufStsein ruft und ihn spiiren
1a8t, daf3 sein »Hochbesitz« eben noch »nicht rein« ist. Indes speist sich
seine (scheinbar) maf3los iiberzogene Reaktion — »Das Glocklein lautet und
ich wiithe« (v. 11258) — wohl noch aus tieferen Quellen. Als Zeichen von
Andacht und Gottesverehrung, das sie sicherlich in erster Linie ist, konnte
die Glocke den Verichter aller Transzendenz schwerlich in Zorn versetzen;
in dieser Hinsicht wire eher herablassende Verachtung fiir die Torheit der
alten Leute zu erwarten. Doch der Symbolgehalt der Glocke ist komplexer.
Ausgerechnet Mephisto macht darauf aufmerksam, wobei er gewisserma-
en eine stark verkiirzte und ironisch verzerrte Paraphrase von Schillers
Lied von der Glocke vortragt:

Und das verfluchte Bim-Baum-Bimmel
Umnebelnd heitern Abendhimmel,
Mischt sich in jegliches Begebnifs,

Vom ersten Bad bis zum Begréabnif3,
Als wire, zwischen Bimm und Baum,
Das Leben ein verschollner Traum.

(v. 11263ff.)

Mit ihrem Lauten begleitet und markiert die Glocke alle Etappen und Ein-
schnitte des menschlichen Daseins, das auf der durch Taufe und Beisetzung
abgesteckten Bahn nach einer bestimmten Ordnung ablduft. Damit halt
das Geldute nicht zuletzt unablassig die dufserste Form jener >Gebunden-
heitc des Menschen, die Faust verleugnen will, bewuf3t, namlich die End-
lichkeit seiner Existenz und die Unausweichlichkeit des Todes. Vor diesem
Hintergrund wird auch die sonst etwas ritselhafte gequilte AuSerung des
Protagonisten verstiandlich: »Des Glockchens Klang, der Linden Duft | Um-
fangt mich wie in Kirch und Gruft« (v. 11253f.). Die — unmittelbar danach
angesprochenen — Schranken seiner >Willkiir« mahnen Faust an die eigene
Verganglichkeit; der Glockenton belastet sein »Gemiith« (v. 11257), weil er
ihm »die Grenzen des Lebens schreckhaft in Erinnerung« bringt.?4 So

24 Wilhelm Emrich, Die Symbolik von Faust II. Sinn und Vorformen, 2. Aufl., Bonn 1957,
S. 402.
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dringt sich schon hier die Vermutung auf, daf3 sich hinter Fausts Wirken in
dieser Szenenfolge und hinter seinem ins Extrem getriebenen Streben
nach Macht und Autonomie letztlich ein Kampf gegen den Tod verbirgt,
der das selbstherrliche Ich auszuldschen droht.

Die Geschichte des Konflikts zwischen Faust und den beiden Alten, die
sich in den Szenen Offene Gegend, Pallast und Tiefe Nacht entfaltet, ist in
ihrer Gesamtheit durch einen expliziten intertextuellen Verweis auf eine
biblische Erzahlung bezogen. In einer Wendung an das Publikum erinnert
Mephisto an »Naboths Weinberg« (v. 11287); die exakte Quellenangabe
»Regum 1.21« setzte Goethe eigens hinzu. Das 21. Kapitel aus dem Ersten
Buch der Konige erzahlt von Konig Ahab, der unbedingt einen Weinberg
neben seinem Palast erwerben mochte und in tiefe Niedergeschlagenheit
versinkt, als dessen Besitzer Naboth sich widersetzt. Ohne Wissen ihres
Mannes nimmt Konigin Isebel die Angelegenheit in die Hand und fiihrt
durch Intrigen Naboths Tod herbei, so dafs Ahab sich das begehrte Objekt
doch noch aneignen kann. Angesichts der offensichtlichen Parallelen wird
der bibelkundige Rezipient nach Mephistos hdmischer Anspielung nicht
mehr iiberrascht sein, wenn der Teufel und seine drei Gesellen das alte Paar
tatsachlich ermorden. Doch die Verkniipfung der Faust II-Szenen mit der
biblischen Episode reicht tiber solche Analogien im Handlungsgang hin-
aus, denn im intertextuellen Zusammenspiel beider Geschichten wird auch
der Gegensatz der Mentalititen, von dem bisher die Rede war, weiter ver-
tieft. Konig Ahab unterbreitet zunéchst ebenfalls ein grofiziigiges Tausch-
angebot, um mit Naboth zu einer giitlichen Einigung zu kommen: »Gib
mir deinen Weinberg | Jch will mir einen Kolgarten draus machen | weil er
so nahe an meinem Hause ligt | Jch wil dir einen bessern Weinberg dafiir
geben | Oder so dirs gefelt | wil ich dir Silber dafiir geben | so viel er gilt.
Aber Naboth sprach zu Ahab | das las der HERR fern von mir sein | das ich
dir meiner Veter erbe solt geben« (1 Kon 21,2f.). Auch Ahab ist demnach
bereit, sogar >draufzuzahlen¢, und auch er meint es zweifellos ernst — ge-
gentiber seiner Frau, also in einer unverdachtigen Situation, bekraftigt er
seine Absicht (vgl. 21,6), so wie Faust seinen Vorschlag im Gesprich mit
Mephisto wiederholt. Nicht aus dem Versuch einer Ubervorteilung resul-
tiert der zentrale Konflikt, sondern aus dem Aufeinandertreffen zweier
unterschiedlicher Auffassungen vom Eigentum, die jeweils wiederum all-
gemeinere weltanschauliche Implikationen haben. Wihrend der Weinberg
in Ahabs Augen ein Objekt ist, das jederzeit zum Gegenstand einer ratio-
nal geregelten 6konomischen Transaktion, eines Tausches, werden kann,
sieht sich Naboth durch eine geheiligte Tradition an sseiner Viter Erbe«
gebunden und fiihlt sich deshalb keineswegs berechtigt, nach Belieben
tiber den Weinberg zu verfiigen. Bezeichnenderweise versteht Ahab den in
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einer solchen Haltung der sreligioc wurzelnden Widerstand Naboths so
wenig wie Faust den »Eigensinn« der beiden alten Leute. Als der Konig
seiner Frau den Vorfall erzihlt, referiert er die abschlagige Antwort des
Kontrahenten mit den Worten: »Er aber sprach | Jch wil dir meinen Wein-
berg nicht geben« (21,6). Diese Wiedergabe ist nicht direkt falsch, unter-
schlagt jedoch Wesentliches, weil Ahab offenbar nur das Faktum der Ab-
lehnung als solches zur Kenntnis genommen hat, aber auferstande ist, die
andersartige Denkweise Naboths nachzuvollziehen, die sich in der Erset-
zung von >Weinberg« durch smeiner Veter erbe< ausdriickt. Im Kontext des
fiinften Aktes von Faust II korrespondiert die von Faust — in Analogie zu
Ahab — unterstellte freie Verfiigbarkeit der Dinge, die sie zu potentiellen
Tauschobjekten werden 1d3t, der bereits herausgearbeiteten Isolation des
autonomen Menschen von allen tibergreifenden Bindungen, die ihn ver-
pflichten und in seinem Handeln beschrianken konnten.

Die engen Beziige zum biblischen Pritext mogen Zweifel an der hier
vorgetragenen These wecken, wonach Goethes Drama in der Konfronta-
tion Fausts mit Philemon und Baucis ein spezifisch modernes Problem in-
szeniert. Mephistos spottischer Kommentar »Auch hier geschieht was
langst geschah« (v. 11286) suggeriert gleichfalls eher ein zyklisches Bild
der Geschichte, in deren Verlauf sich unabinderlich dieselben Konstellatio-
nen wiederholen. Ein genauerer Blick offenbart jedoch auch gravierende
Unterschiede zwischen den Handlungsabldufen in beiden Texten und zeigt,
daf3 sich der Zusammenstof3 jener gegensitzlichen menschlichen Grund-
haltungen, die sich mit den Begriffen sreligio< und >Autonomie« belegen
lassen, in der beginnenden Moderne unter génzlich verdnderten Bedin-
gungen vollzieht. Die Bibel stellt das Geschehen in einen Horizont festge-
fiigter Normen, innerhalb dessen die >religioc mit dem Richtigen und
Rechten identifiziert, Ahabs Handeln aber als stindhaft gebrandmarkt wird.
Kein geringerer als Gott verbiirgt die Giiltigkeit dieser Wertungen, und er
ist tiberdies in der Lage, wirkungsvoll zu intervenieren, indem er den Pro-
pheten Elia beauftragt, Ahab schreckliche Strafen anzukiindigen (vgl.
21,17-19). In Faust II fehlt eine solche ordnende, richtende und strafende
Instanz. Allenfalls konnte man die >grauen Weiber¢, die den Schuldigen
heimsuchen, in diesem Sinne deuten, doch Fausts Reaktion auf deren Er-
scheinen macht gleich eine weitere Differenz zum Pritext augenfillig:
Wihrend Ahab sich dem von Elia verkiindeten Urteil Gottes unterwirft
und Reue zeigt, mithin in den Bereich der sreligio« zurtickkehrt (vgl. 21,27-
29), kann bei Faust von Einsicht und Umkehr keine Rede sein, denn sein
selbstbewuftes Autonomiestreben bleibt bis zu seinem Tod ungebrochen.
Im Buch der Konige wird die stindhafte Grenziiberschreitung als punktu-
elles Fehlverhalten dargestellt, dessen umgehende Sanktionierung die
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gottgewollte, verpflichtende Weltordnung nur noch eindrucksvoller besta-
tigt. In Fausts Machtsphire hingegen wird diese Ordnung mitsamt den
Menschen, die auf sie vertrauen, mit brutaler Gewalt vernichtet.

Die Untat an Philemon und Baucis begeht Faust selbstverstandlich nicht
mit eigenen Handen: Der hohe Herr beauftragt seine dienstbereiten Tra-
banten mit der Aktion. Der indirekte, vermittelte Charakter seines Han-
delns, in Hochgebirg schon angedeutet, verstirkt sich im fiinften Akt, wo
sich Faust ganz auf das Entwerfen von Planen und auf die geistige Leitung
ihrer Ausfithrung beschrinkt, die er als solche an untergeordnete >Werk-
zeuge« delegiert. So wird der Protagonist in diesen Szenen nur noch befeh-
lend und anordnend titig und verandert {iberdies kaum mehr seinen
Standort; nicht zufallig erblickt man ihn zuerst in der Pose des Sinnenden,
gemessen »wandelnd« und zugleich »nachdenkend« (vor v. 11143). Die Be-
ziehung zwischen dem Herrn und seinen Gefolgsleuten ist aber weder ein-
deutig noch konfliktfrei. Den Mord an dem alten Paar hat Faust zweifellos
nicht gewollt, ihm schwebte ja nur ein wenn auch erzwungener, unter
massivem Druck erfolgter Besitztausch vor. In diesem Auseinandertreten
von Absicht und Ergebnis, durch das der Einzelne seinem eigenen Tun und
dessen Folgen gleichsam entfremdet wird, manifestiert sich eine bedroh-
liche Verselbstandigung jener personalen >Instrumente, die Faust streng
seinem Herrscherwillen unterworfen glaubt.?s Die fatale Uneindeutigkeit
des entscheidenden, als Waisenzeile zusitzlich herausgehobenen Befehls:
»So geht und schafft sie mir zur Seite!« (v. 11275) springt formlich ins
Auge. Zwar stellt Faust mit dem Hinweis auf das »schone Giitchen«
(v. 11276) unmittelbar anschliefSend klar, daf3 er die beiden Alten lediglich
umsiedeln und das >Zur-Seite-Schaffen< somit ganz wortlich, im raum-
lichen Sinne, verstanden wissen mochte, doch lafit die Wendung selbst
durchaus auch an Mord denken. Die Doppelsinnigkeit seines Ausspruchs
ist Faust gewil3 nicht bewufst, aber ebensowenig darf sie als blof3 zufallig

5 Vgl. Schmidt (Anm. 5, S. 272), der hier »die zunehmende Verselbstindigung des Instru-
mentellen, Apparativen und Technischen im Fortschreiten des Zivilisationsprozesses« er-
kennt: Der moderne Mensch werde »von der Eigendynamik seiner Hilfsmittel vereinnahmt.
Als Sinnbild des Technisch-Instrumentellen fungiert in Faust Il immer wieder die Magie, die
dem Protagonisten dank der Beihilfe Mephistos zur Verfiigung steht. Daf8 der Riickgriff auf
»Zauberspriiche« unausweichlich Entfremdung mit sich bringt, kommt Faust zumindest
fliichtig zu Bewuf3tsein, als er davon triumt, die »Magie« zu »entfernen«, um wieder, »ein
Mann alleing, der »Natur« gegeniiberzustehen (v. 11404ff.). Die Authebung der vielfiltigen
Vermittlungen, die ihm sein grofiraumiges Wirken ermoglichen, wire die Voraussetzung fiir
ein wahrhaft menschliches, namlich unentfremdetes Dasein. Diese >sentimentalische< An-
wandlung geht indes rasch voriiber — fiir die Ausfithrung seines letzten groflen Projekts greift
Faust gleich darauf wieder bedenkenlos auf seine sWerkzeuge« zuriick.
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abgetan werden. Sie veranschaulicht vielmehr in konzentrierter Form den
Umstand, dafs auch der Michtigste die Ergebnisse seines Tuns nie vollkom-
men beherrschen und im voraus kalkulieren kann. Fausts Allmachtsphan-
tasien erweisen sich mithin schon an diesem Punkt als illusorisch. In der
tiefen Ironie der Sterbeszene wird ihre Infragestellung dann einen Hohe-
punkt erreichen.

Zuvor baut Goethe jedoch noch eine weitere Kontrastbeziehung auf, die
das spezifische Weltverhiltnis des modernen Individuums Faust scharfer
konturieren soll: Der Tiirmer Lynceus, dem die kontemplative Betrachtung
in Tiefe[r] Nacht — so die Szenenbezeichnung — die »ewige Zier« (v. 11297)
der kosmischen Ordnung offenbart, gewinnt wie das Paar auf der Diine
seine Bedeutung in erster Linie aus seiner Funktion als Gegenfigur zum
Protagonisten. Das Sehen, das fiir Lynceus Beruf und Berufung in einem
darstellt, ist nach Goethes Ansicht bekanntlich kein rein rezeptiver Vor-
gang, kein passives >Erleiden¢, sondern eine schopferische Leistung des Au-
ges, das in eine Wechselwirkung mit der aufseren Realitt tritt; es ist jener
Akt, in dem die produktive Vermittlung von Innen und AufSen, von Sub-
jekt und Welt stattfindet. Eine solche Vermittlung gelingt Lynceus in idea-
ler Weise. Sein Schauen erschlieft ihm eine nach Hohe und Tiefe, Nihe
und Ferne vielfdltig differenzierte und in dieser strukturierten Vielfalt
eben >schone, harmonische Ordnung, in die er sich selbst als betrachtendes
Subjekt eingebunden fiihlt. Folgerichtig preist er seine » Augenc, die diesen
Einklang zwischen Ich und AuSenwelt herstellen, als »gliicklich« (v. 11300).
Das von Lynceus gesungene Lied ermoglicht wiederum dem Horer (oder
Leser) die Teilhabe an der Harmonie-Erfahrung, die sich der Dramenfigur
im Schauen eroffnet, und stellt damit ein vorbildliches Kunstwerk im Sin-
ne der Klassik dar. So kommt nun auch eine poetologische Dimension ins
Spiel — als Schauender wie als Sdnger ist Lynceus eine Kiinstlerfigur. Der
Hymnus auf den scheinbar universalen kosmischen Einklang ist offenkun-
dig keine blofse Wiedergabe des Seienden, sondern ein poetisches Gebilde,
ein Konstrukt, das nur um den Preis der Ausblendung gewisser storender
Bestandteile der Wirklichkeit gelingt. Das von Faust geschaffene Neuland
mit seiner domestizierten Natur wird im Ttrmerlied auffalligerweise nicht
erwihnt; von dem »Ziergarten« und dem »Canalc, die sich seinen Augen
eigentlich zuallererst darbieten miifiten, schweigt Lynceus.?® Indes kann
die Vision kosmischer Harmonie auch auf diesem Wege nicht mehr dauer-
haft gerettet werden. Dafs das von Lynceus reprisentierte Kiinstlertum
historisch tiberholt ist und der Vergangenheit angehort, deutet sich schon

26 Vgl. Arens (Anm. 4), S. 873. Keller (Anm. 19, S. 322) weist gleichfalls darauf hin, dafs
diese Verse »den zivilisatorischen Fortschritt bewuf3t unerwihnt lassen.«
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in den Schluf3versen seines Liedes an, die ins Prateritum iibergehen und
dem bisher ganz auf das Gegenwirtige ausgerichteten Gesang unvermit-
telt den elegischen Charakter eines Lebensriickblicks, eines Restimees, ver-
leihen (vgl. v. 11300ff.). Dieser Wechsel der Perspektive wird im folgenden
nachtréglich legitimiert, wenn der Tiirmer voller Entsetzen den Untergang
von Philemon und Baucis mit ansehen mufs. Eine von einem Individuum
wie Faust beherrschte und gewaltsam umgestaltete Welt 13t sich offen-
kundig nicht mehr in der von Lynceus vorgefiihrten Art und Weise kiinst-
lerisch deuten, und so ist die Rolle dieser Figur nun ausgespielt: Nachdem
sie die Katastrophe beschrieben hat, verschwindet sie spurlos aus der fikti-
ven Realitit des Stiickes.

Auch Faust wiinscht sich einen erhéhten Standpunkt, von dem er »weit
umher zu schauen« gedenkt (v.11243). Erst sollen es »Gerliste« sein
(v. 11244), die in den Linden auf der alten Strandhohe zu errichten wiren,
spater, nach der Brandkatastrophe, plant Faust einen »Luginsland«
(v. 11344) am selben Platz. Die Art des Sehens, die er im Sinn hat, steht
aber in einem diametralen Gegensatz zu der des Lynceus. Der greise Herr-
scher und Kolonisator mochte »sehn was alles ich gethan« und »tiberschaun
mit einem Blick | Des Menschengeistes Meisterstiick« (v. 11246ff.), er will
sich also — wie der Gott der Genesis — schauend seines eigenen Werkes
vergewissern; der gepriesene »Menschengeist« ist natiirlich sein eigener.
An die Stelle der Kontemplation, deren Subjekt sich begliickt in eine all-
umfassende kosmische Ordnung hineingestellt sieht, tritt hier die Selbst-
bespiegelung des Schopfers in seiner Schopfung, in einer durch sein Han-
deln vollkommen >angeeigneten< und unterworfenen Welt. Im Grunde
traumt Faust von einer narzifltischen Ich-Erweiterung unbeschrinkten
Ausmafles, ermdglicht durch die Objektivierung seiner selbst in seinem
allumfassenden >Werk« — ausdriicklich spricht er vom ersehnten Blick »ins
Unendliche« (v. 11345), womit nur seine grenzenlose Herrschaftsdoméne
gemeint sein kann, da Faust von transzendenten Sphiren ja nichts wissen
will. Schafft Lynceus im Schauen einen harmonischen Ausgleich, eine ide-
ale Balance von Ich und Welt, so loscht Faust die dufdere Wirklichkeit als
selbstindiges Gegeniiber aus, um sich an ihre Stelle zu setzen. Seine Er-
blindung nach der Konfrontation mit der Sorge ist die logische Folge und
zugleich das eindrucksvollste Symbol eines solchen krassen Mif$verhalt-
nisses von subjektiver Innen- und objektiver Aufsenwelt, weil sie Faust
ginzlich in den hermetischen Bezirk seiner Innerlichkeit einschliefSt. In-
dem sie es ihm unmdoglich macht, widerstandige Realitét tiberhaupt noch
wahrzunehmen, beseitigt die Blindheit alle Schranken des NarzifSmus und
erfiillt fiir Faust damit letztlich dieselbe Funktion wie zuvor sein Streben
nach absoluter Bemiachtigung der ihn umgebenden Wirklichkeit.
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Unmittelbarer Anlaf fiir Fausts Erblindung ist die »Verwiinschung«
(v. 11496) durch die Sorge. In dieser allegorischen Figur prisentiert sich
eine geistig-seelische Verfassung, die ihrerseits eine krankhafte Verzer-
rung der Beziehung von Innen und AufSen, von subjektiver Wahrnehmung
und objektiver Wirklichkeit hervorruft.?” Nicht von ungefahr spielt in den
Versen, mit denen die Sorge ihr Wesen erldutert, das Sehen abermals eine
gewichtige Rolle:

Wen ich einmal mir besitze

Dem ist alle Welt nichts niitze,
Ewiges Diistre steigt herunter,
Sonne geht nicht auf noch unter,
Bey vollkommnen dufSern Sinnen
Wohnen Finsternisse drinnen.

(v. 11453ff)

Da der Betroffene nicht mehr sinnvoll, zielstrebig und der Situation ange-
messen zu handeln vermag, ist die Sorge in erster Linie eine handlungs-
hemmende Disposition des Menschen, eine »Feindin der Tat, des schopfe-
rischen Wirkens«.?® Faust freilich, zu dessen Wesenskern ja das unablassige
»Strebenc als die individuelle Erscheinungsform der modernen Dynamik
gehort, weist die Sorge entschieden zuriick (vgl. v. 11493f.), und tatsichlich
zeigt er in der Folge keines der fiir den von ihr Befallenen typischen Sym-
ptome: Wihrend er aufSerlich erblindet, sich aber von einem inneren Licht
erleuchtet und geleitet wihnt, bewirkt die Sorge nach ihrer eigenen eben
zitierten Aussage genau das Gegenteil, und auch von einer Handlungs-
hemmung kann angesichts der geradezu hektischen Aktivitat, in die Faust
unmittelbar nach seiner Erblindung verfillt, nicht die Rede sein. Die Blind-
heit ist demnach kein Zeichen der Sorge, sie symbolisiert vielmehr deren
volliges Fehlen. Der erblindete Faust ist »radikal sorglos«29 und in hochst
problematischer Weise ohne alle Bedenken und Riicksichten. Die Sorge
und Fausts absolute Sorglosigkeit reprdsentieren zwei gegensitzliche
Spielarten einer unheilvollen Diskrepanz von Innen und Auflen, eines ge-
storten, aus dem Gleichgewicht geratenen Weltverhiltnisses, das dem

27 Die vieldiskutierte Gestalt der Sorge kann hier nicht anndhernd erschépfend behandelt
werden. Ich begniige mich damit, die Bedeutung ihres Auftretens im Zusammenhang meiner
Thesen zu skizzieren.

38 Burdach (Anm. 9), S. 34.

29 So Kaiser (Anm. 5, S. 51), der Faust mit Recht eine »ideologisierte Sorglosigkeit« zu-
schreibt. Albrecht Schone (Johann Wolfgang Goethe, Faust. Kommentare, Frankfurt/M. 1994
[Sdmtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespriche, 1. Abt., Bd. 7.2], S. 734) und Schmidt
(Anm. 5, S. 280f.) sehen den Zusammenhang zwischen Sorge und Blindheit &hnlich.
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Menschen die rechte Abstimmung seines Verhaltens auf die objektiven du-
3eren Bedingungen unmoglich macht.

Vor dem Hintergrund der durch die Figur des Lynceus eroffneten poe-
tologischen Dimension 1af3t sich auch die Faust-Gestalt auf einen bestimm-
ten Kiinstlertypus beziehen, der seinerseits aufs engste mit der Idee des
modernen, selbstméchtigen Individuums verkntipft ist. In unserer Szenen-
folge tritt Faust mit der Attitiide des Genies auf, das dank seiner autono-
men Schopferkraft, die als »helles Licht« (v. 11500) in seinem Inneren
strahlt, einen gottgleichen Rang einnimmt. Fausts diesbeziigliche Selbst-
stilisierung wird in diesem Zusammenhang um so plausibler, gehort doch
das Verstandnis des genialen Menschen als eines salter deus< zum Kern-
bestand der Genie-Ideologie seit ihren Anfangen. Indes ist nicht zu ver-
kennen, dafS der Text Fausts Haltung und seine Anspriiche — und damit
auch den Genie-Gedanken schlechthin — aufserst kritisch beleuchtet. Dazu
bedient sich Goethe der dramatischen Ironie, die er in potenzierter Form
einsetzt: Auf mindestens drei Ebenen registriert der Rezipient des Dramas
Widerspriiche und Aporien, die Faust nicht wahrnimmt. Zuerst ist hier
noch einmal an das Motiv der Blindheit anzukniipfen. Faust lebt in den
letzten Augenblicken vor seinem Tod in einem Zustand wahnhafter Rea-
litaitsverkennung. Wihrend er der ziigigen Umsetzung des wortreich be-
schworenen neuen GrofSprojekts beizuwohnen glaubt, wird in Wahrheit
sein Grab geschaufelt. Der emphatische Glaube an das eigene Schopfer-
tum, an die Fahigkeit zu souverdaner Umgestaltung der Wirklichkeit von
innen heraus, beruht mithin auf einer Selbsttiuschung.3° Damit aber
schiebt sich an die Stelle des Genies dessen Zerrbild, der Dilettant — jener
Kiinstler- und Menschentypus, dem die Objektivierung der inneren Fiille
miflingt, weil er auflerstande ist, seine Gedanken, Entwiirfe und Empfin-
dungen mit der dufieren Realitit produktiv zu vermitteln. Mit dem The-
menkomplex Genie/Dilettant greift Goethe im SchlufSakt des Faust II einen
Problemzusammenhang auf, der ihn zeitlebens beschiftigte; schon in den
Werken der Sturm und Drang-Phase stehen Genie-Figuren wie Prome-
theus und Dilettanten vom Schlage Werthers gleichsam als Wunsch- und

3° Die negative Bedeutung der Erblindung Fausts und den illusiondren Charakter des >in-
neren Lichts< hat Peter Michelsen tiberzeugend nachgewiesen (Fausts Erblindung, in: Deut-
sche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 36, 1962, S. 26-35).
Fausts angemafStes Genie-Pathos findet tibrigens ein Pendant im Baccalaureus des zweiten
Aktes, der ebenfalls auf sein »innerlichstes Licht« vertraut (v. 6804) und die duflere Wirklich-
keit allein durch eigene Geistestitigkeit hervorzubringen meint. Diese Figur, zu der Goethe
insbesondere von Fichtes Ich-Philosophie angeregt wurde, ist als Opfer einer extremen sub-
jektivistischen Realititsverkennung uniibersehbar ironisch gezeichnet.
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Schreckbilder nebeneinander3* Mit dem erblindeten Faust hat der Dichter
noch einmal eine ins Uberdimensionale erhohte Dilettantengestalt geschaf-
fen, die er zugleich ins Zentrum einer kritischen Zeitdiagnose riickt, da Faust
ja als Prototyp des modernen Individuums fungiert. Dessen ungeziigeltes Au-
tonomiestreben, verbunden mit einer fatalen Hybris, fiihrt in der Perspektive
des Stiickes zu einer »dilettantischen< Weltverfehlung, die groteske Ziige an-
nimmt. In anderen Alterswerken, vornehmlich in Wilhelm Meisters Wander-
jahren, versuchte Goethe, wenn auch nicht ohne skeptische Vorbehalte, mit
dem Leitbild der Entsagung eine Alternative zu dieser Tendenz zu entwerfen:
»Wer Faust angemessen beurteilen will, mufs zum Vergleich, korrigierend
und erginzend, Wilhelm Meisters sozialen Weg mitbedenken. «32

Der zweite Aspekt jener dramatischen Ironie, die die letzten Textpassa-
gen vor Fausts Tod beherrscht, hat mit dem Themenschwerpunkt der Herr-
schaft zu tun und bezieht sich auf das Selbstverstandnis des Protagonisten
als eines souverdnen Lenkers gefiigiger Werkzeuge, die seiner Meinung
nach die Reichweite seines Tuns erweitern, ohne dessen Freiheit einzu-
schranken. Auch angesichts der Ermordung von Philemon und Baucis, die
ihm in dieser Hinsicht die Augen offnen konnte, zieht Faust seine Ein-
schitzung nicht in Zweifel, im Gegenteil: Unmittelbar nach seiner Erblin-
dung entwickelt er noch einmal in programmatischer Rede die Vorstellung
von der grenzenlosen Herrschermacht des planenden Geistes und der kla-
ren Hierarchie von >Herr< und >Knechtenc.

Was ich gedacht ich eil es zu vollbringen;
Des Herren Wort es giebt allein Gewicht.
Vom Lager auf ihr Knechte! Mann fiir Mann!
Laft gliicklich schauen was ich kiihn ersann.
Ergreift das Werkzeug, Schaufel riihrt und Spaten
Das Abgesteckte muf3 sogleich gerathen.
Auf strenges Ordnen, raschen Fleifs,
Erfolgt der allerschonste Preis;
Daf3 sich das grofdte Werk vollende
Geniigt Ein Geist fiir tausend Hande.
(v. 11501ff.)

51 Ausfiihrlich hat Hans Rudolf Vaget die literarische Figur Werther als Inbild des Dilettan-
ten erortert (Die Leiden des jungen Werthers, in: Goethes Erzihlwerk. Interpretationen, hrsg. v.
Paul Michael Liitzeler u. James E. McLeod, Stuttgart 1985, S. 37-72). Vgl. allgemeiner zu diesem
Thema die Monographie desselben Verfassers: Dilettantismus und Meisterschaft. Zum Problem
des Dilettantismus bei Goethe: Praxis, Theorie, Zeitkritik, Miinchen 1971. Sie behandelt vor al-
lem das Projekt einer umfassenden Dilettantismus-Kritik, das von Goethe und Schiller gemein-
schaftlich in Angriff genommen wurde, aber nicht iiber Entwiirfe und Skizzen hinausgelangte.

32 Keller (Anm. 19), S. 343f.



102 ULRICH KITTSTEIN

Was der Herr denkt und ersinnt, setzen seine Untergebenen in die Tat um;
er ordnet, sie sind fleifSig; er ist der »Geist«, der ihre »tausend Hinde« re-
giert. In dem abschlieSenden, zusammenfassenden Bild eines kollektiven
Organismus, dessen Glieder unter Leitung des fithrenden Geistes eintriach-
tig auf ein Ziel — »das grofSte Werk« — hinarbeiten, werden die »Knechte«
endgiiltig jeglicher Individualitat und Selbstandigkeit beraubt.

Dieses Bild begegnet bereits im vierten Akt, allerdings in Kontexten, die
nicht dazu angetan sind, grofSes Vertrauen in Fausts Idealvorstellung zu
wecken. Zweimal wird dort der Topos vom Staat als lebendem Organismus
mit dem Herrscher als >Haupt« zitiert. Faust selbst setzt ihn als Argument
ein, um den Kaiser von einem Zweikampf abzuhalten: Das »Haupt« diirfe
nicht gefahrdet werden, da alle »Glieder« von ihm abhéngig seien (v. 10477).
Diese Worte sind jedoch leicht als hohle Phrase zu durchschauen, denn der
Leser weil3 langst, dafs der Monarch weit davon entfernt ist, ein wahres
>Oberhaupt« seiner Untertanen zu sein — gerade unter seiner hochst un-
vollkommenen Leitung »zerfiel das Reich in Anarchie« (v. 10261), die in
den Biirgerkrieg miindet. Spéter ist es dann der geistliche Erzkanzler, der
als Sprecher der Kurfiirsten dem Kaiser gegeniiber das nach dem Sieg neu
begriindete Reich mit derselben Metapher charakterisiert: »So lang das
treue Blut die vollen Adern regt, | Sind wir der Korper den Dein Wille
leicht bewegt« (v. 10963f.). Dieser pathetischen Versicherung folgt indes
sogleich das erpresserische Manover des Kanzlers, der dem Kaiser unter
Androhung von Kirchenstrafen weitgehende Zugestandnisse an die Geist-
lichkeit abzwingt. Der Topos vom harmonischen Staatsorganismus stellt
also nur ein ideologisches Versatzstiick dar, das der Verschleierung egoisti-
scher Partikularinteressen dient, und ist damit ein integraler Bestandteil
jener Satire auf wirklichkeitsfremde restaurative Bestrebungen, als die
man die gesamte >Erzdmter-Szene« mit ihrem anachronistischen feudalen
Apparat verstehen mufs.

Den Abstand zwischen Programmatik und Realitit zeigen auch Fausts
letzte Lebensaugenblicke tiberdeutlich. Mephisto und seine Lemuren kiim-
mern sich nun tiberhaupt nicht mehr um den ausgesprochenen Willen
ihres blinden Herrn, womit die Verselbstindigung der Werkzeuge ihren
Gipfel erreicht. Indem das Streben nach absoluter Unbedingtheit in ebenso
absolute Unfreiheit umschlagt und sich der scheinbar Allgewaltige als
gianzlich hilflos erweist, wird, aller geniehaften Selbststilisierung zum
Trotz, die Kluft sichtbar, die ihn von Gott trennt. Nur letzterer vermag die
Wirklichkeit tatsichlich un-mittelbar umzugestalten, nur fiir ihn gilt also
die Devise, die Faust in grandioser Verkennung der Lage auf sich anwendet:
»Des Herren Wort es giebt allein Gewicht« (v. 11502). Fiir den Menschen,
auch fiir den vermeintlich autonomen Herrscher, ist der Ubergang vom
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Denken zum Vollbringen (vgl. v. 11501) keineswegs so unproblematisch,
wie er sich in Fausts Einbildung darstellt, denn die >Instrumentes, die sich
zwischen den Plan und seine Umsetzung schieben, konnen eine unkontrol-
lierbare Eigendynamik entwickeln und ihren Lenker damit in neue Abhéan-
gigkeiten verstricken.33

Die dritte Erscheinungsform der dramatischen Ironie in diesen Faust-
Passagen betrifft schlieflich die Sterbevision des Protagonisten (vgl.
v. 11559ff.). Auch sie laf3t noch einmal Fausts Anspruch auf Gottihnlich-
keit durchschimmern, geht es ihm doch um nicht weniger als um die Schaf-
fung einer »neusten Erde« (v. 11566) und einer neuen, befreiten Mensch-
heit. Die VerheifSung eines >neuen Himmels< und einer >neuen Erde< am
Ende der Zeiten kehrt in der Bibel mehrfach wieder. Vor allem Jesaja 65,16-
25 scheint einen Bezugspunkt fiir Fausts utopischen Entwurf zu bilden. Im
Vergleich zur Offenbarung ist diese Endzeitvision sehr viel realitatsniher,
und einige ihrer Elemente sind in der Rede der Dramenfigur wiederzuer-
kennen, so der Hinweis auf die Freiheit der Menschen, die nur noch fiir
sich selbst arbeiten miissen, oder das Versprechen eines hohen Alters fiir
jeden (»Kindheit, Mann und Greis«; v. 11578). Das von Faust skizzierte
leuchtende Bild eines »thitig-frey[en]« Volkes (v. 11564) in einem »para-
diesisch[en] Land« (v. 11569) steht aber in einem von ihm nicht reflektier-
ten schroffen Widerspruch zu den Mitteln, die er fiir seine Verwirklichung
vorsieht — Gewalt und Zwangsarbeit bilden die Basis, auf der sich das Da-
sein der begliickten Menschen erheben soll (vgl. v. 11551ff.). Nach den In-
teressen derjenigen zu fragen, deren Gliick er zu stiften beabsichtigt,
kommt Faust nicht in den Sinn. So erweist sich noch der Traum von einer
kiinftigen harmonischen Gesellschaftsordnung als genuines Produkt des
vereinzelten modernen Menschen, der seine aus dem Zerfall traditionaler
Autoritdten und Orientierungen hervorgegangene Isolation in einer neu-
en, nunmehr bewuflt gesetzten Bindung aufzuheben trachtet: »Solch ein
Gewimmel mocht ich sehn, | Auf freyem Grund mit freyem Volke stehn«
(v. 11579f.). Der Kontrast zwischen angestrebtem Zweck und eingesetzten
Mitteln macht jedoch deutlich, dafy dem freigesetzten Individuum diese
>Aufhebung« seiner selbst zwangslaufig mifdlingen muf3. Es ist eben immer
noch der unumschriankte Gewaltherrscher Faust, der jenes »freye Volk«
nach seinem eigenen Wunsch und Willen ins Leben rufen will; von Entsa-
gung, freiwilliger Selbstbeschrinkung und opferbereiter Einfiigung in das
Kollektiv ist bei ihm bis zum Schluf8 keine Spur zu entdecken.34 Auf dem

33 Auch Kaiser (Anm. 5, S. 39) betont, dafy Faust »im Gegensatz zur gottlichen Schopfung
allein durch das Wort« fiir die Verwirklichung seiner Plane Helfer, Vermittlungen benotigt.

34 Ulrich Gaier konstatiert zu Recht: »Freiheit fiir das Volk wiirde Befreiung vom despoti-
schen Joch Fausts und von der Schreckensherrschaft seiner Gewaltigen bedeuten.« Um seine
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Weg, der Faust vorschwebt, sind die proklamierten hehren Ideale mit Si-
cherheit nicht zu verwirklichen.3>

Gerade in Fausts abschlieflenden Versen tritt der erwahnte Widerspruch
noch einmal klar zutage, denn hier enthiillt sich sein wahres Ziel als kei-
neswegs gemeinschafts-, sondern rein ich-bezogen. Fiir Faust ist die Schaf-
fung der »neuen Welt« lediglich Mittel zu einem sehr personlichen Zweck:

Zum Augenblicke diirft’ ich sagen:
Verweile doch, Du bist so schon!
Es kann die Spur von meinen Erdetagen
Nicht in Aeonen untergehn. —
Im Vorgefiihl von solchem hohen Gliick
GenieB ich jetzt den hochsten Augenblick.
(v. 11581ff.)

Der erfiillte Moment ungetriibten Gliickes wire demnach jener, in dem
Faust gewif3 sein konnte, sich in der »Spur, die er mit seinem Wirken auf
Erden hinterlaft, verewigt zu haben — die unbegrenzte Ausdehnung in der

Vision in die Realitét zu tiberfithren, miifSte Faust demnach vor allen Dingen »sich selbst und
seine schrecklichen Helfer zum Verschwinden bringen« (Johann Wolfgang Goethe, Faust-
Dichtungen. Bd. 2: Kommentar I, Stuttgart 1999, S. 1032).

35 Gottlieb C.L. Schuchard hat plausibel gemacht, daf3 Fausts Sterbevision Anspielungen auf
den Saint-Simonismus enthilt, dessen Lehren Goethe um 1830 aufmerksam studierte (Juli-
revolution, Saint-Simonismus und die Faustpartien von 1831, in: Zeitschrift fiir deutsche Phi-
lologie 60,1935, S. 240-274 und 362-384). In der Tat kreist auch die saint-simonistische Doktrin
um jene paradoxe Idee einer auf autoritiren Zwang gegriindeten Menschheitsbegliickung, die
im Mittelpunkt von Fausts Utopie steht. Gemeinsam ist beiden Konzepten tiberdies die zentrale
Bedeutung einer vervollkommneten Beherrschung der Naturkrifte durch die solchermaflen
sbefreite« Menschheit. Im saint-simonistischen Gedankengut mag Goethe eine dufSerste Zuspit-
zung jener modernen Hybris erkannt haben, der er in der Faust-Figur des Schluffaktes von
Faust II Gestalt verlieh. Bei seiner Kritik an den Jiingern Saint-Simons vermerkte er iibrigens
nicht zuletzt deren Tendenz zur quasi-religiosen Selbstiiberhchung. In einem Brief an Zelter
vom 28. Juni 1831 spricht er von der »Sekte« Saint-Simons sowie von der »Religion Simo-
nienne« und spottet: »Die Narren bilden sich ein die Vorsehung verstindig spielen zu wollen«
(Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1799 bis 1832, hrsg. v. Edith Zehm u.
Sabine Schifer. Bd. 2: Text 1828-1832. Dokumente. Register, Miinchen, Wien 1998 [Miinchner
Ausgabe, Bd. 20.2], S. 1496). Moglicherweise kannte Goethe auch die 1830 erschienene pro-
grammatische Broschiire De la Religion St. Simonienne, die mit zahlreichen Bibelanspielungen
arbeitet und unter anderem die Bandigung des Meeres durch den gottgleichen Menschen ver-
herrlicht (vgl. das Zitat bei Schuchard, S. 271). Aber weit iiber den Horizont zeitgeschichtlicher
Anspielungen hinaus macht Fausts ironisch gebrochene Vision generell die immanente Wider-
spriichlichkeit moderner totalitirer Utopien sichtbar, zu deren frithesten der Saint-Simonismus
ziihlt. Bemerkenswerterweise meinten sowohl marxistisch inspirierte Forscher als auch Partei-
ginger des Nationalsozialismus, Fausts letzte Rede als poetische Vorwegnahme ihrer eigenen
Ideale vereinnahmen zu kénnen, ohne die potenzierte Ironisierung dieser Passage zur Kenntnis
zu nehmen. Beide Gruppen hatten in gewisser Weise mehr Recht, als ihnen selbst bewuf3st war.
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Zeit erginzt diejenige im Raum, auf die Fausts Wunsch verwies, »ins Un-
endliche« blicken zu konnen. Das Erlangen >immanenter Unsterblichkeit«
ist demnach der Fluchtpunkt seiner Bemiithungen; die Sehnsucht des mo-
dernen Menschen, Endlichkeit und Begrenztheit der eigenen »Erdetage«
zu iiberwinden, erweist sich endgiiltig als die geheime Triebkraft seines
Handelns in der hier betrachteten Szenenfolge. Jene sonderbare Angst, die
Faust in Hochgebirg artikulierte, als er das Spiel der elementaren Krifte
beschrieb, wire folglich als Furcht vor einem Dasein zu deuten, das spur-
los vergeht, weil es »nichts geleistet« (v. 10217) hat, was von Dauer ist.
Gleichfalls in Hochgebirg hat Faust den »Ruhm« zugunsten der »That«
verworfen (v. 10188). Dieser Haltung bleibt er bis zum Ende treu, denn es
ist ja das durch die »That« Geschaffene — der Deich, die »neuste Erde«, das
»freye Volk« —, das seine Fortexistenz garantieren soll;3¢ ob er spiter noch
namentlich als dessen Urheber gerithmt wird, ist fiir ihn augenscheinlich
nicht von Belang. Die tiefgreifende Umgestaltung von Natur und Gesell-
schaft bietet der anvisierten donenlangen Dauer der »Spur« eine zuverlas-
sigere Grundlage als der von mancherlei Zuféillen abhédngige Ruhm.

In die vorgetragene Deutung fiigt sich der Umstand, daf3 Fausts erupti-
ver Tatigkeitsdrang in den Augenblicken vor seinem Ende, seine Eile (vgl.
v. 11501), das »Letzte« und »Hochsterrungene« (v. 11562) nun auch noch
zustande zu bringen und damit das bisher Geleistete abzurunden, als un-
mittelbares Produkt seiner Ahnung des nahenden Todes begriffen werden
kann. Von dem Gesprich der vier sgrauen Weiber«< vor dem Palast hat der
Greis kaum mehr als das »diistre Reimwort [...] Tod« verstanden (v. 11401),
und die »tiefer tief« hereindringende Dunkelheit beim Eintreten der Er-
blindung (v. 11499) wirkt ebenfalls wie ein Vorbote des Endes. Um so
dringlicher mufs es Faust erscheinen, sein Fortleben iiber den korperlichen
Tod hinaus sicherzustellen. So ist sein Tun und Denken letztlich ein einzi-
ges Aufbdumen gegen die Tatsache des Sterben-Miissens, die selbst das
autonome, selbstherrliche Individuum unerbittlich mit einer Schranke sei-
nes Seins konfrontiert. In Fausts letzten Worten feiert sein NarzifSmus einen
wahnhaften Triumph: Durch die Verewigung der »Spur« seiner Existenz
glaubt er sogar dem Tod entgehen zu konnen, der bekanntlich die narzifti-
sche Krankung schlechthin darstellt.

36 Vgl. dazu Burdach (Anm. g), S. 24f. Dramatische Ironie waltet auch hier — nicht nur
wird Fausts letzte Unternehmung, der grofse Entwisserungsgraben, nicht durchgefiihrt wer-
den, es scheint sogar zweifelhaft, ob tiberhaupt irgendwelche >Spurenc seines Schaffens tiber-
dauern. Mephisto ist jedenfalls iiberzeugt, daf$ gerade jene Elemente, deren sinnloses Treiben
Faust bindigen will, das ganze neue Land schon bald wieder verschlingen werden (vgl.

v. 11544fF.).
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Jener Narzifimus, auf den Fausts Verhalten hier zuriickgefiihrt wurde
und der dessen innere Logik erklért, griindet, im Gegensatz zu dem etwa
von der Freudschen Psychoanalyse beschriebenen Phianomen, nicht im
biographischen Entwicklungsgang des Einzelnen. Die narziftische Dis-
position des von Faust idealtypisch reprasentierten modernen Individuums
ist vielmehr durch spezifische historische Konstellationen und Tendenzen
bedingt. Faust setzt sich selbst absolut, weil er sich weder durch Tradition
und Herkommen noch gesellschaftlich oder religios gebunden fiihlt und
somit ganz auf sein Ich als einzigen Halt zuriickgeworfen ist. Daher rithren
sein totalitarer Anspruch auf Herrschaft {iber die Natur wie tiber andere
Menschen und seine Unduldsamkeit gegentiber allem, was seiner >Will-
kiir< nicht unterworfen ist und ihn deshalb unweigerlich an seine eigene
Begrenztheit erinnert. Der Versuch, mittels der hinterlassenen Schopfung
auch noch den Tod zu {iberwinden, ist die duflerste Konsequenz einer sol-
chen Haltung. Philemon und Baucis dagegen, die sich einer gottlichen
Macht, einer verehrungswiirdigen Tradition sowie gewissen sozialen Ver-
pflichtungen willig unterwerfen, fithlen sich in ihrer begrenzten und stati-
schen Sphire heimatlich geborgen und aufgehoben. Sie sehen sich keines-
wegs zum schopferischen Wirken berufen, wihrend Faust die ihn
umgebende Realitit nach eigenen Entwiirfen umzuformen strebt, mit sei-
nem herrischen Blick vereinnahmt und schliefslich gianzlich durch seine
narzifStischen Grofienphantasien verdriangt. Das Thema des von Hoch-
gebirg bis zu Fausts Tod reichenden Szenenkomplexes sind die durch die
Figurenkonstellation veranschaulichten Eigenarten und die mit Hilfe der
dramatischen Ironie inszenierten Aporien jenes besonderen Weltverhalt-
nisses, das ein aus allen Bindungen entlassenes Individuum aufbaut. So
liefert die um das grofse Landgewinnungsprojekt zentrierte Partie des Faust
11, der meine Uberlegungen galten, eine zugespitzte kritische Diagnose der
modernen Individualitit im poetischen Modell.
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DIE UNVEREINBARKEIT VON ERZIEHUNG
UND ASTHETISCHER ERZIEHUNG

Friedrich Schillers Briefe Uber die dsthetische Erziehung des Menschen

Jede Erziehung, die tiber ihr eigenes Tun reflektiert, und jedes Erziehungs-
programm, das sich Gedanken tiber seine Anwendung macht, sieht sich vor
ein schwerwiegendes Problem gestellt. Immanuel Kant hat dieses Problem
in seiner 1803 verdffentlichten Vorlesung Uber Pidagogik als einer der
ersten behandelt.” Wie ist in der Erziehung, die den Menschen erst zum
Menschen macht,?> der Zwang mit der Freiheit des zu erziechenden Men-
schen zu vereinbaren? Einerseits geschieht die Entwicklung des Menschen
zum Menschen »nicht von selbst« (XII, S. 703; AA, S. 447): Sie bedarf da-
her einer (er-)ziehenden Kraft von aufsen, die den Menschen den »Zwang«
der »Gesetze der Menschheit«3 (XII, S. 698; AA, S. 442) fiihlen laf3t. Ande-
rerseits aber soll die Entwicklung des Menschen von seiner »eigne[n] Be-
mithung« (XII, S. 697; AA, S. 441), seiner Selbsttitigkeit, ausgehen. Kant
schreibt:

* Vgl. Immanuel Kant, Uber Pidagogik, in: ders.,, Werkausgabe, Band XII, Frankfurt/M.
1977, S. 691-761; Zitatnachweise im folgenden im Text nach der Ausgabe von Weischedel unter
Angabe der Band- und Seitenzahl sowie nach Band IX der Akademie-Ausgabe (AA) unter An-
gabe der Seitenzahl. Kants durchgingige Autorschaft der Vorlesung ist nicht ganz unumstrit-
ten, da diese, ein Jahr vor Kants Tod, von seinem Schiiler Friedrich Theodor Rink herausgegeben
wurde und redaktionelle Eingriffe in den Text der Vorlesung nicht auszuschliefen sind. Vgl.
dazu Traugott Weisskopf, Immanuel Kant und die Piadagogik, Ziirich 1970.

2 Kant: »Der Mensch kann nur Mensch werden durch Erziehung. Er ist nichts, als was die
Erziehung aus ihm macht.« (XII, S. 699; AA, S. 443).

3 Der Begriff Menschheit bezeichnet im 18.Jahrhundert abweichend vom heutigen
Sprachgebrauch nicht die (quantitative) Gesamtheit der Menschen, sondern die Art, das We-
sen und die Natur des Menschen: das Menschsein im Unterschied zur Tier- und zur Gottheit
sowie die Menschwerdung im aufklirerisch-emanzipatorischen Sinne einer Selbstbestim-
mung. Vgl. Art. Menschheit in Jacob und Wilhelm Grimm, Deutsches Worterbuch, Bd. 6:
L-M, Leipzig 1885 (ND Miinchen 1999), Sp. 2077-2082; Hans Erich Bodeker, Art. Mensch-
heit, Humanitit, Humanismus, in: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur
politisch-sozialen Sprache in Deutschland, hrsg. v. O. Brunner u.a., Bd. 3: H-Me, Stuttgart
1982, S. 1063-1128.
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Eines der grofiten Probleme der Erziehung ist, wie man die Unterwer-
fung unter den gesetzlichen Zwang mit der Fahigkeit, sich seiner Frei-
heit zu bedienen, vereinigen konne. Denn Zwang ist notig! Wie kulti-
viere ich die Freiheit bei dem Zwange? Ich soll meinen Zogling gewohnen,
einen Zwang seiner Freiheit zu dulden, und soll ihn selbst zugleich an-
fithren, seine Freiheit gut zu gebrauchen. (XII, S. 711; AA, S. 453)

Die Formulierungen »bei dem Zwange« und »zugleich« machen deutlich,
dafs es sich hier um eine Paradoxie handelt. Kant lost die Paradoxie von
Freiheit und Zwang in seiner Theorie der Erziehung zwar nicht auf, aber er
versucht, sie in mehrfacher Hinsicht zu entschiarfen. Der erzieherische
Zwang ist erstens auf das Notwendige und Unvermeidliche einzuschrén-
ken. Kant weist in diesem Zusammenhang den Gedanken einer Dressur,
Abrichtung und rein mechanischen Unterweisung des Zoglings ausdriick-
lich von sich. Zweitens ist dem Zogling vor Augen zu fiithren, daf$ er seine
Zwecke nur gegen den Widerstand und zugleich unter Wahrung der Zwecke
der anderen erreichen kann. Der Zwang der Erziehung soll den Zogling
sptiren lassen, dafy der Weg zur Freiheit unbequem und mit Schwierigkei-
ten verbunden ist, die von ihm iiberwunden werden miissen. Drittens muf3
der Erziehende dem Kind »beweisen, daf$ man ihm einen Zwang auflegt,
der es zum Gebrauche seiner eigenen Freiheit fithrt, dafs man es kultiviere,
damit es einst frei sein konne« (XII, S. 711; AA, S. 454). Mit dem »Bewei-
sen« und dem >Vor-Augen-Fiihren< wird die Paradoxie von Freiheit und
Zwang keineswegs aufgelost.4 Daran dndert sich auch nichts durch eine
nachtragliche Autorisierung des erzieherischen Zwangs durch den frei ge-
wordenen Zogling.5 Der bestehen bleibende Zwang der Erziehung wird
aber durch den Vorgang des Beweisens und des >Vor-Augen-Fiihrens< zum
Gegenstand einer diskursiven Mitteilung gemacht. Auch wenn weder der
Erzieher noch der Zogling den Zwang der Erziehung faktisch aufzuheben
vermogen — »Zwang ist notig! « —, so wird doch durch die diskursive Mit-

4 Ein Blick in die pidagogische Forschungsliteratur zeigt, daf3 sich der erziehungswissen-
schaftliche Diskurs mit der von Kant thematisierten Paradoxie schwertut. Entweder wird die
Radikalitat der Paradoxie zu negieren versucht (Luckner) oder der Zwang, der die Paradoxie
konstituiert, wird zu einem rechtsphilosophischen Problem verkleinert (Cavallar) oder dieser
Zwang wird gar — als das Andere der Erziehung — kurzerhand aus dem Erziehungsgeschehen
ausgesondert (Ruhloff). Vgl. Andreas Luckner, Erziehung zur Freiheit. Immanuel Kant und
die Padagogik, in: Padagogik 55, 2003, S. 72-76; Georg Cavallar, Die Kultivierung von Freiheit
trotz Zwang (Kant), in: Vierteljahrsschrift fiir wissenschaftliche Padagogik 72, 1996, S. 87-95;
Jorg Ruhloff, Wie kultiviere ich die Freiheit bei dem Zwange?, in: Vierteljahrsschrift fiir wis-
senschaftliche Piadagogik 51, 1975, S. 2-18.

5 Vgl. Luckner, Erziehung zur Freiheit, S. 74.
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teilung der Zwang diskutier- und kommentierbar. Er wird aus der Sphire
des blinden und sprachlosen Vollzugs herausgefiihrt.

Diskussion und Kommentierung, die als ein wechselseitig angelegter Pro-
zef3 gedacht werden, bestimmen noch in einem anderen Punkt Kants Pad-
agogik. Weit entfernt, in Erziehungsfragen einer reinen Theorie das Wort zu
reden, pladiert Kant fiir eine wechselseitige Beeinflussung von Erziehungs-
theorie und erzieherischer Praxis. Das bedeutet, daf3 einerseits die erzieheri-
sche Praxis auf Prinzipien gegriindet sein soll. Diese Prinzipien sind fiir Kant
gleichbedeutend mit der »Idee der Menschheit« (XII, S. 704; AA, S. 447). An-
dererseits soll die Theorie der Erziehung, die die Idee der Menschheit ent-
wickelt, offen sein fiir praktische Erziehungsexperimente. Die urteilende
Vernunft allein reicht fiir die Erziehung nicht aus, denn, wie Kant ausfiihrt,
lehrt die Erfahrung, »daf3 sich oft bei unsern Versuchen ganz entgegen-
gesetzte Wiirkungen zeigen von denen, die man erwartete« (XII, S. 708; AA,
S. 451). Die praktischen Erziehungsversuche, die Kant mit Blick auf das Des-
sauer Philanthropin ausdriicklich begriif3t, sollen aber, so der entscheidende
Zusatz Kants, nicht nur aufgrund der ihnen zugrundeliegenden Prinzipien
an die Theorie riickgekoppelt sein. Sie sollen es auch in einem diskursiven
Sinne. Kant hebt am Dessauischen Institut positiv hervor, daf3 die dort arbei-
tenden Lehrer »unter sich sowohl, als auch mit allen Gelehrten in Deutsch-
land in Verbindung standen« (XII, S. 709; AA, S. 451). Der in der Erziehung
wirkende Zwang, der in der Praxis immer in der Gefahr steht, sich auf Ko-
sten der Freiheit zu verselbstandigen, wird bei Kant durch den gelehrten Dis-
kurs unter Kontrolle gehalten. Und die Erziehung selbst ist durch die wech-
selseitige Beeinflussung von Theorie und Praxis stets der Moglichkeit einer
Korrektur unterworfen. Durch die Vorstellung einer sich selbst korrigieren-
den erzieherischen Vernunft wird das Erziehungsgeschehen in Kants Per-
spektive zu einem wandlungsfihigen und verianderbaren Prozef3, der der
stetigen Vervollkommnung bedarf und der deshalb nie zu einem endgiilti-
gen Abschlufs gelangt. Kants Versuch, die nicht auflosbare Paradoxie von
Freiheit und Zwang in dieser Weise zu entschirfen, spielt, wie die folgenden
Ausfiihrungen zeigen sollen, fiir die Beurteilung von Schillers Projekt dsthe-
tischer Erziehung eine wichtige Rolle.

Auf den ersten Blick sind Kants padagogische Reflexionen und Schillers
Briefe Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, die — als Neufassung
der Briefe an den Herzog von Schleswig-Holstein-Augustenburg — erstmals
1795 in der von ihm selbst herausgegebenen Zeitschrift Die Horen verof-
fentlicht wurden, sehr unterschiedlich.® Zwei Unterschiede treten dabei be-

¢ Friedrich Schiller, Uber die dsthetische Erziechung des Menschen in einer Reihe von Brie-
fen, in: Schillers Werke. Nationalausgabe, Bd. 20: Philosophische Schriften, 1. Tl., Weimar
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sonders hervor. Zum einen scheint die Bestimmung der Erziehung als »as-
thetische« auf eine Einschrinkung des Erziehungsbegriffs hinzudeuten.
Nicht die ganze Erziehung, sondern nur einen Teilbereich der Erziehung
nimmt Schiller in den Blick. Die Tatsache, dafs das Wort Erziehung in sei-
nen Briefen duflerst sparsam verwendet wird, von Kunst und Schonheit
aber umso mehr die Rede ist, scheint diese Einschrankung zu bestétigen.
Zum anderen fillt an den Briefen Schillers eine gewisse Praxisferne auf.
Die bei Kant geforderte Verbindung von Theorie und Praxis und die damit
verkniipfte Erorterung konkreter Erziehungsfragen, etwa die Frage, bis zu
welchem Alter die Erziehung dauern soll, werden von Schiller nicht in Be-
tracht gezogen.

Schiller hitte die Einschdtzung, sein Projekt dsthetischer Erziehung sei
eingeschrankt und praxisfern, nicht gelten lassen. So bestreitet er in seinen
Briefen, daf3 der Begriff des Asthetischen den Begriff der Erziehung ein-
schriankt. In einer lingeren Anmerkung zum zwanzigsten Brief betont er,
daf3 von den vier Begriffen physisch, logisch, moralisch und dsthetisch, mit
deren Hilfe das Verhaltnis des Menschen zu den Dingen bestimmt werden
kann, der Begriff des Asthetischen der umfassendste sei. Dieser Begriff
bezieht sich nach Schillers Ansicht nicht isoliert auf die Sinnlichkeit, die
Erkenntnis oder den Willen des Menschen, sondern auf alle zugleich und
damit auf das »Ganze« (Nr. 20, S. 376) des Menschen.” Das Asthetische
vereinigt die verschiedenen menschlichen Krafte und Vermogen. Das Re-
sultat dieser Vereinigung ist interessanterweise eine mangelnde Bestimmt-
heit des Menschen. Bestimmtheit deutet bei Schiller stets auf eine Verein-
zelung der menschlichen Krafte und Vermogen hin und schlieft eine
Ganzheit, eine Totalitét, aus. Im ganzen Menschen heben sich dagegen die
einzelnen Bestimmtheiten gegenseitig auf.

1962, S. 309-412; Zitatnachweise im folgenden im Text nach dieser Ausgabe unter Angabe der
Briefnummer und der Seitenzahl. — Zur mittlerweile sehr umfangreichen Forschungsliteratur,
auf die hier nicht im einzelnen eingegangen werden kann, vgl. die einschlidgigen Uberblicks-
und Handbuchartikel: Carsten Zelle, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer
Reihe von Briefen, in: Schiller-Handbuch, hrsg. v. Mathias Luserke-Jaqui, Stuttgart 2005, S. 409-
445; Rolf-Peter Janz, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen,
in: Schiller-Handbuch, hrsg. v. Helmut Koopmann, Stuttgart 1998, S. 610-626. Hinzuweisen ist
ferner auf die Erlduterungen und Kommentare von Klaus L. Berghahn und Rolf-Peter Janz zu
der Horen-Fassung und den Augustenburger Briefen in der Reclam-Ausgabe (Stuttgart 2000)
und im Deutschen Klassiker Verlag (Werke und Briefe, Bd. 8: Theoretische Schriften, Frank-
furt/M. 1992, S. 1379-1414), die beide durchgehend zu Rate gezogen wurden.

7 Mit der Ausrichtung auf den >ganzen Menschen< bewegt sich Schiller im geistigen Hori-
zont seiner Zeit. Vgl. dazu die Beitrdge im Sammelband: Der ganze Mensch. Anthropologie
und Literatur im 18. Jahrhundert, hrsg. v. Hans-Jiirgen Schings, Stuttgart 1994 (zu Schillers
Briefen: Carsten Zelle, Die Notstandsgesetzgebung im &sthetischen Staat. Anthropologische
Aporien in Schillers philosophischen Schriften, ebd., S. 440-468).
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Durch Schillers umfassenden Begriff des Asthetischen wird der Begriff
der Erziehung nicht eingeschrinkt, sondern erweitert. Die Erziehung »zum
Geschmack und zur Schonheit« (Nr. 20, S.376) ist der »Erziehung zur
Gesundheit«, der »Erziehung zur Einsicht« und der »Erziehung zur Sitt-
lichkeit« (ebd.) tibergeordnet, weil sie diese in sich vereinigt. Der Mehrwert
der asthetischen Erziehung gegeniiber jeder anderen Erziehung besteht
darin, daf3 sie das Ziel hat, das »Ganze unserer sinnlichen und geistigen
Krifte in moglichster Harmonie auszubilden« (ebd.). Der Geltungs-
anspruch der dsthetischen Erziehung ist also im Vergleich mit Kants Pad-
agogik nicht geringer. Schillers asthetische Erziehung lafst sich dabei eben-
so wie die Pddagogik Kants von der Idee einer Vervollkommnung des
Menschen leiten.

Auch den Vorwurf der Praxisferne wiirde Schiller nicht gelten lassen.
Zwar gesteht er gegeniiber seinen Lesern ein, daf3 er sie auf den »wenig
ermunternden Pfad« (Nr. 15, S. 355) der abstrakten Theorie fiihrt. Er macht
dieses Eingestiandnis aber nur, um daraus ein Argument fiir die Stirke sei-
nes Entwurfs zu gewinnen. Schillers Distanz zur erzieherischen Praxis wie
auch zu allen anderen Arten der Praxis, etwa der politischen, ist im Zusam-
menhang mit der idealistischen Grundlage seines Erziehungsprojekts zu
sehen.® Seine Argumentation verldft den Bereich der Erfahrung, weil diese
keine sichere Grundlage fiir die Erziehung des Menschen ist. Sie ist me-
thodisch keine sichere Grundlage, weil sich aus ihr die Idee des Menschen
nicht entwickeln lasst. Vielmehr bildet — umgekehrt — die Idee des Men-
schen den Mafsstab fiir die Beurteilung der in der Erfahrung vorkommen-
den Fille. Schiller betont im siebzehnten Brief, dafy widersprechende Er-
scheinungen denjenigen, der die Idee bzw. den Begriff der Menschheit
besitzt, »nicht irre machen« (Nr. 17, S. 364) konnen. In dhnlicher Weise
will auch Kant die Erziehung auf erfahrungsunabhingige Prinzipien ge-
griindet sehen.

Die Erfahrung ist aber auch deshalb keine sichere Grundlage fiir die
Erziehung des Menschen, weil im Bereich der Erfahrung das Physische
vorherrscht. Diese Vorherrschaft des Physischen steht der Vervollkomm-
nung des Menschen im Wege. In den ersten neun Briefen, die Schillers
umfassende Zeit- und Kulturkritik enthalten, wird gezeigt, daf§ dem in der
Erfahrung stehenden Menschen jederzeit der Riickfall in ein von physi-
schen Kriften determiniertes »Elementarreich« (Nr. 5, S. 319), der Riick-

8 Zu Schillers Idealismus vgl. Ernst Cassirer, Die Methode des Idealismus in Schillers phi-
losophischen Schriften, in: Ders., Idee und Gestalt. Goethe, Schiller, Holderlin, Kleist, Darm-
stadt 1971, S. 81-111; zuletzt Riidiger Safranski, Schiller oder Die Erfindung des Deutschen
Idealismus, Miinchen Wien 2004; dazu meine Rez.: Poesie und Leben. Neue Schillerbiogra-
phien, in: Zeitschrift fiir Germanistik N. F. 2, 2005, S. 377-380.
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fall in einen Zustand der Wildheit droht. Die Gewaltexzesse der Franzosi-
schen Revolution dienen Schiller hierfiir als abschreckendes Beispiel.
Wenn auf der einen Seite also der Bereich der Erfahrung verlassen werden
muf3, um die Vorherrschaft des Physischen zu brechen, so ist auf der ande-
ren Seite die vollstindige Eliminierung des Physischen strikt zu vermei-
den. Eine solche Eliminierung liefe der Natur des Menschen zuwider. Sie
wiirde zu einer Vereinseitigung seiner Krifte fiihren. Die moralischen
Krifte, die Schiller den physischen Kriften entgegensetzt, wiirden im Fall
einer Eliminierung der physischen Krifte die Vorherrschaft des Mora-
lischen bedeuten und eine blofs theoretische Aufklarung des Verstandes
bewirken. Das Resultat dieser vereinseitigten Aufklarung wire Schiller
zufolge ein Zustand der Barbarei, in dem das Gefiihl und der Charakter des
Menschen vollstindig verkiimmert sind. Als Beispiel fiihrt Schiller die
emotionale und charakterliche Verdorbenheit der hofischen Aristokratie
an. Die Barbarei steht demnach der angestrebten Vervollkommnung des
Menschen ebenso entgegen wie die Wildheit.

Das doppelte Hindernis von Wildheit und Barbarei ldaf3t Schiller nach
einem Bereich Ausschau halten, in dem die Vorherrschaft des Physischen
wie auch die Vorherrschaft des Moralischen gebrochen ist. Dieser Bereich
ist der Bereich der Kunst und der Schonheit. Kunst und Schonheit konsti-
tuieren einen Raum, in dem weder die physischen noch die moralischen
Krifte den Menschen beherrschen. Sie beherrschen ihn deshalb nicht — so
die in immer neuen Variationen wiederholte Denkfigur Schillers —, weil sie
beide zugleich herrschen und sich in ihrer gleichzeitigen Herrschaft ge-
genseitig auftheben. Schillers Denkfigur macht deutlich, daf8 die Vorstel-
lung, seine Argumentation verlasse den Bereich der Erfahrung, relativiert
werden mufS. Einerseits wendet sich die Argumentation von der Erfahrung
ab, weil sie nur in der Kunst und Schonheit, wo die Vorherrschaft des Phy-
sischen durch das Moralische gebrochen wird, den Menschen gelautert
sieht. Andererseits aber verbleibt sie im Bereich der Erfahrung, weil sie nur
in der Kunst und Schonheit, wo die Vorherrschaft des Moralischen durch
das Physische gebrochen wird, die Sinnlichkeit des Menschen rehabilitiert
sieht. Schillers Begriff der dsthetischen Erziehung lauft an dieser Stelle auf
den Begriff einer dsthetischen Erfahrung hinaus, die dem Bereich der Er-
fahrung entzogen und gleichzeitig zugehorig ist.

9 Der Bezug zum >Terror«< der Franzosischen Revolution findet sich vor allem in den ersten
Briefen. — Vgl. dazu auch Dieter Borchmeyer, Asthetische und politische Autonomie: Schillers
>Asthetische Briefec im Gegenlicht der Franzésischen Revolution, in: Revolution und Auto-
nomie. Deutsche Autonomieésthetik im Zeitalter der Franzosischen Revolution, hrsg. v.
Wolfgang Wittkowski, Tiibingen 1990, S. 277-290.
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Dartiber hinaus macht die Denkfigur, dafs sich im Bereich der Kunst und
der Schonheit die entgegengesetzten Krifte des Menschen aufheben, die
innere Motivation von Schillers Unternehmen sichtbar. Mit der Uberfiih-
rung der Erziehung in &sthetische Erziehung soll der »Zwang« (Nr. 14,
S. 354), den die physischen Krifte in der Welt der Erfahrung auf den Men-
schen austiben, tiberwunden werden. Zugleich soll aber auch der »Zwang«
(ebd.), den die moralischen Krifte in Gestalt des Sittengesetzes auf den
Menschen ausiiben, tiberwunden werden. Beide Formen des Zwangs sind
mit dem eingangs diskutierten Zwang in Kants Erziehungstheorie korre-
lierbar. Auch dort dufSert sich der auf den Menschen einwirkende Zwang in
doppelter Weise. Er ist physischer bzw. »mechanischer Zwang« (XII, S. 709;
AA, S. 452), da die Entwicklung des Menschen vom Erzieher in Gang ge-
setzt werden mufS, und er ist »moralischer Zwang« (ebd.), da der zu Erzie-
hende dem Zwang der Gesetze der Menschheit unterworfen ist. Schillers
Projekt einer dsthetischen Erziehung ist vor diesem Hintergrund nichts
Geringeres als der grofSangelegte Versuch, die der Erziehung zugrundelie-
gende Paradoxie von Freiheit und Zwang aufzulosen.

Im mittleren Teil der insgesamt 27 Briefe umfassenden Schrift richtet
sich Schillers Aufmerksamkeit auf die Entstehung der Freiheit des Men-
schen. In diesem Rahmen entwickelt Schiller seine beriihmten — und zu-
weilen beriichtigten — Begriffsoppositionen. Zustand und Person, Realitit
und Formalitit, Stofftrieb und Formtrieb, Leben und Gestalt — mit diesen
Entgegensetzungen soll einerseits die sinnlich-verniinftige Natur des
Menschen erfast werden. Dariiber hinaus soll mit ihrer Hilfe die Beson-
derheit erfafdt werden, die den Bereich der Kunst und der Schonheit gegen-
iiber allen anderen Bereichen auszeichnet. Die These Schillers lautet, daf3
die genannten Oppositionen, hinter denen sich die entgegengesetzten
Krifte des Physischen und Moralischen verbergen, einzig im Bereich der
Kunst und der Schonheit in ein Gleichgewicht gebracht werden konnen. Ja,
Schiller geht noch weiter und stellt auch die umgekehrte These auf, dafs
Kunst und Schonheit tiberhaupt erst durch dieses Gleichgewicht entstehen.

Auf welche Weise die Ausbalancierung des Entgegengesetzten funktio-
niert, verdeutlicht ein Blick auf die von Schiller entfaltete Triebokonomie.
Schiller unterscheidet bekanntlich den Stofftrieb, der das sinnliche und
physische Dasein des Menschen bestimmt, vom Formtrieb, der die geistige
und moralische Existenz des Menschen bestimmt. Der beriihmte Spieltrieb
ist demgegentiber kein eigenstindiger Trieb, sondern entsteht aus einer
symmetrisierenden Bewegung, die den Stoff- und den Formtrieb ins
Gleichgewicht bringt. Symmetrie und Gleichgewicht der Triebe bedeuten
(>lebendige<) Ruhe, Ebenmafi und harmonische Ordnung im Sinne der
klassischen Asthetik. Sie bedeuten aber auch, daf3 die Triebe in ihrer kom-
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plementiren Entgegensetzung zum Verschwinden gebracht werden. Auf
den Spieltrieb bezogen heifst das, daf3 der »doppelte Ernst« (Nr. 15, S. 359),
mit dem Stoff- und Formtrieb ihre jeweiligen Einzelinteressen verfolgen,
aufgehoben wird. Der Ernst der Wirklichkeit, die das Betdtigungsfeld des
Stofftriebs ist, wird durch den entgegengesetzten Formtrieb ebenso aufge-
hoben wie der Ernst der Notwendigkeit, tiber die der Formtrieb gebietet,
durch den entgegengesetzten Stofftrieb:

Mit einem Wort: indem es mit Ideen in Gemeinschaft kommt, verliert
alles Wirkliche einen Ernst, weil es klein wird, und indem es mit der
Empfindung zusammentrifft, legt das Nothwendige den seinigen ab,
weil es leicht wird. (Nr. 15, S. 357)

Die Leichtigkeit, mit der das Spiel den Ernst aufzuheben versteht, deutet
an, dafs es hier, wie auch an den anderen Stellen, wo Schiller die gegliickte
Ausbalancierung des Entgegengesetzten beschreibt, um Schonheit geht.™
Schonheit ist die Symmetrie von Zustand und Person, von Realitdt und
Formalitiat, von Stofftrieb und Formtrieb, von Leben und Gestalt. Wenn
damit die Frage, wie Schonheit entsteht, zumindest formal beantwortet ist,
so schlief3t sich sofort die Frage an, wo sie denn zu finden ist. Schiller gibt
hierauf eine konkrete Antwort: Die Schonheit ist im »wahrhaft schonen
Kunstwerk« (Nr. 22, S. 382) und ebenso im Menschen zu finden, der das
schone Kunstwerk geniefSt. Das schone Kunstwerk und der das schone
Kunstwerk genieflende Mensch sind fiir Schiller genau die »Fille«, die »in
der Erfahrung vorkommen« (Nr. 14, S. 353) und an denen er die Entste-
hung des Spieltriebs, der zugleich Schonheitstrieb ist, erlautert.’* Vom
Kunstwerk selbst ist in Schillers Briefen vergleichsweise wenig die Rede,
dafiir aber umso mehr von der Wirkung des Kunstwerks auf den Men-
schen, der das Kunstwerk genief3t.*?

Durch den Genufs des schonen Kunstwerks wird der Mensch in einen
»asthetischen Zustand« (Nr. 20, S. 375) versetzt. Warum ist dieser astheti-
sche Zustand fiir Schiller ein Zustand der Freiheit? Durch das Anschauen
des Kunstwerks werden im Menschen die beiden Grundtriebe rege, d.h. in

10 Zu Schillers Begriff der Schonheit aus Sicht der philosophischen Asthetik vgl. Dieter
Henrich, Der Begriff der Schonheit in Schillers Asthetik, in: Zeitschrift fiir philosophische
Forschung IX, 1957, S. 527-547.

11 Vgl. dazu auch Wolfdietrich Rasch, Schein, Spiel und Kunst in der Anschauung Schil-
lers, in: Wirkendes Wort 10, 1960, S. 2-13.

2 Dies unterscheidet Schillers Briefe von der Asthetik Karl Philipp Moritz’, aber auch von
den eigenen Kallias-Briefen, die Schiller an Christian Gottfried Kérner gerichtet hat. Moritz’
Asthetik und die Kallias-Briefe sind stirker auf das Kunstwerk und das objektiv Schone aus-
gerichtet.
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Bewegung gesetzt. Diese beiden Grundtriebe, also der Stoff- und der Form-
trieb, befinden sich jedoch nicht im Gleichgewicht, weder beim Menschen,
der unter dem Zwang seines physischen Daseins steht, noch beim Men-
schen, der unter dem Zwang seiner moralischen Existenz steht. Die Wir-
kung des Schonen besteht nun darin, daf8 die beiden Grundtriebe im Men-
schen ins Gleichgewicht kommen, und der Mensch dadurch in Freiheit
versetzt wird:

Angespannt aber nenne ich den Menschen sowohl, wenn er sich unter
dem Zwange von Empfindungen, als wenn er sich unter dem Zwange
von Begriffen befindet. Jede ausschlieffende Herrschaft eines seiner bei-
den Grundtriebe ist fiir ihn ein Zustand des Zwanges und der Gewalt;
und Freyheit liegt nur in der Zusammenwirkung seiner beyden Natu-
ren. (Nr. 17, S. 365)

Warum aber sind fiir diese Zusammenwirkung — und damit fiir die Freiheit
selbst — Kunst und Schonheit notwendig, wenn der Mensch doch ein sinn-
lich-verniinftiges Wesen ist, er also theoretisch immer auf die »Zusam-
menwirkung seiner beyden Naturen« hinarbeiten kann? Schillers Antwort
lautet, dafd nur im Bereich der Schonheit und der Kunst es dem Menschen
moglich ist, gleichzeitig sinnlich und verntinftig zu sein, weil nur hier, im
dsthetischen Spiel, seine Sinnlichkeit und seine Vernunft in gewisser Wei-
se aufgehoben sind. Aufserhalb des asthetischen Spiels ist es dem Men-
schen nur moglich, nacheinander sinnlich und verniinftig zu sein. Seine
Sinnlichkeit und seine Vernunft konnen deshalb aufSerhalb des dstheti-
schen Spiels auch nicht gemeinsam aufgehoben sein.

Der mit Schonheit und dsthetischem Spiel verbundene Freiheitsbegriff
Schillers ist aus mehreren Griinden bemerkenswert. Erstens kann die Frei-
heit vom Menschen nicht auf direktem Wege angesteuert werden. Wie
gesehen, ergibt sie sich aus der spielerischen Entgegensetzung der den
Menschen bestimmenden Zwinge. Freiheit entsteht nicht jenseits dieser
Zwinge, sondern in einem gesonderten Erfahrungsraum, in dem die auf
den Menschen einwirkenden Zwinge ausgeglichen werden.®3 Daf3 Schil-
lers Argumentation in dieser Frage im Diesseits verbleibt, verdient fest-
gehalten zu werden. Sein Konzept der aus dem Gleichgewicht entstehen-
den Freiheit ermoglicht es, eine Aufhebung der Zwinge zu denken, ohne
daf3 diese Zwinge einfach weggedacht werden oder deren Authebung auf

3 An dieser Stelle bietet sich natiirlich der — bisweilen tiberstrapazierte — Begriff der (&s-
thetischen) Autonomie auf. Im Hinblick auf Schillers eigenen Sprachgebrauch kommt eher
der Begriff der »Immunitit« (Nr. 9, S. 333) in Frage, der — mit einem klar rdumlichen Bezug
— das Freisein von Zwiingen im Bereich von Kunst und Schonheit bedeutet.
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eine transzendente Ebene verlagert wird. Schiller hat dies auf eindriick-
liche Weise in einem Bild veranschaulicht:

Die Schalen einer Wage stehen gleich, wenn sie leer sind; sie stehen aber
auch gleich, wenn sie gleiche Gewichte enthalten. (Nr. 20, S. 375)

Zweitens ist die Freiheit aufgrund ihrer Schonheit dsthetisch. Die dstheti-
sche Freiheit ist von der politischen oder moralischen Freiheit deutlich zu
unterscheiden. Schiller legt groSen Wert auf diese Unterscheidung, legiti-
miert sie doch sein ganzes Unternehmen, die Erziehung des Menschen
{iber den vermeintlichen Umweg des Asthetischen zu erreichen. Wenn
Schiller am Beginn seiner Schrift behauptet, dafy es »die Schonheit ist,
durch welche man zu der Freyheit wandert« (Nr. 2, S. 312), dann ist klar,
daf3 diese Behauptung einen zweifachen Freiheitsbegriff impliziert: Der
»Zustand asthetischer Freyheit« (Nr. 23, S. 383), in den der Mensch durch
den Genuf$ des schonen Kunstwerks versetzt wird, ist die »nothwendige
Bedingung« (Nr. 23, S. 383) fiir die Erlangung politischer und moralischer
Freiheit.

Drittens verbirgt sich in Schillers Begriff der dsthetischen Freiheit eine
auf den einzelnen Menschen bezogene Theorie der Kulturentstehung. Die
dsthetische Freiheit, die aus dem Gleichgewicht der den Menschen bestim-
menden Krifte und Zwinge hervorgeht, hebt jede Bestimmtheit des Men-
schen auf. Der Zustand dsthetischer Freiheit ist die Negation jeder Be-
stimmtheit und ist in dieser Hinsicht mit dem Zustand des Menschen vor
aller Bestimmung vergleichbar. Asthetische Freiheit ist also Bestimmungs-
losigkeit. Sie ist aber dadurch zugleich Bestimmbarkeit. Die Authebung
jeder Bestimmtheit setzt im Menschen ein absolutes Vermogen frei. Der
dsthetisch freie Mensch ist zur leeren Fliache geworden, auf der er selbst
einzutragen vermag, was er will. Man kann an diesem kiinstlich herbeige-
fithrten Zustand einer tabula rasa zwei unterschiedliche Aspekte betonen.
Zum einen den Willen des dsthetisch freien Menschen: Der Wille ist durch
die Authebung jeder Bestimmtheit ohne Einschrankung, das heifSt, er ist
frei. Zum anderen die kiinstliche Herbeifiihrung der leeren Flache: Es ist
die Wirkung der schonen Kunst, dafd der Menschen zur leeren Flache ge-
worden ist. Man wird also sagen konnen, daf$ die Kunst selbst die dstheti-
sche Erzieherin des Menschen ist. Sie macht den Menschen bestimmungs-
los und dadurch zugleich bestimmbar. Es ist die schone Kunst, die ihn in
»asthetische Stimmung« (Nr. 22, S. 379) versetzt. Der Stimmungsbegriff
geht bei Schiller tiber die alltags- und umgangssprachliche Bedeutung des
Wortes weit hinaus. Man muf3 sich »Stimmung« als ein Wort mit durch-
gestrichener Vorsilbe vorstellen, um zu erkennen, daf§ Stimmung Schillers
gewichtiger Gegenbegriff zur Bestimmung ist.
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Wenn es die schone Kunst ist, die als dsthetische Erzieherin den Men-
schen in den Zustand einer tabula rasa versetzt, dann konnte dies den Ver-
dacht aufkommen lassen, daf} der Zwang der Erziehung von der Kunst
selbst ausgeiibt wird. Schiller hat diesem Verdacht jede Grundlage genom-
men. Immer wieder betont er, daf$ der auf asthetischem Wege frei gewor-
dene Mensch blof$ das Vermogen hat, aus sich das zu machen, was er will.
Uber den wirklichen Gebrauch seines Vermogens ist damit noch nichts be-
stimmt. Die Freiheit des vermogenden Menschen ist nichts, auf das einge-
wirkt werden konnte, und diesem Grundsatz hat sich auch die schone
Kunst zu beugen. Schiller fithrt aus, daf3 die schone Kunst ihr Material
zwar gewaltsam behandelt, indem der Stoff durch die Form »vertilgt«
(Nr. 22, S. 382) wird. Den Menschen aber, der die schone Kunst genief3t,
muf3 die schone Kunst unversehrt lassen:

Das Gemiith des Zuschauers und Zuhorers mufs vollig frey und unver-
letzt bleiben, es muf3 aus dem Zauberkreise des Kiinstlers rein und voll-
kommen, wie aus den Handen des Schopfers gehen. (Nr. 22, S. 382)

Man darf zusammenfassen: Schiller erreicht in seiner Theorie der dstheti-
schen Erziehung eine beeindruckende Geschlossenheit. Die auf den Men-
schen einwirkenden Zwinge sind im gesonderten Erfahrungsraum der scho-
nen Kunst aufgehoben. Die dsthetische Freiheit ist eine Freiheit im vollen
Sinne des Begriffs: selbsttitig und absolut vermogend. In Schillers dstheti-
scher Erziehung ist die Paradoxie von Freiheit und Zwang aufgelost.

Doch es bleibt noch eine Frage zu kldaren: Wie gelangt der Mensch in den
gesonderten Erfahrungsraum der schonen Kunst? Im Hinblick auf die
Freiheit des Menschen kann die Antwort nur lauten: von selbst. Alles an-
dere wire eine Notigung des Menschen, eine Verletzung seiner Wahlfrei-
heit, den Erfahrungsraum der schonen Kunst zu betreten oder nicht zu
betreten. Es laf3t sich nun zeigen, daf$ Schiller in seinen Briefen genau diese
Wahlfreiheit ausschliefSt. Damit taucht die Paradoxie von Freiheit und
Zwang auf unerwartete Weise wieder auf. Denn der Ausschlufd der Wahl-
freiheit ist nichts anderes als die Ausiibung von Zwang. Die dsthetische
Freiheit, die die Voraussetzung fiir die politische und moralische Freiheit
ist, wird mit Unfreiheit erkauft. Diese Unfreiheit féllt allerdings nicht in
den Bereich der schonen Kunst. Sie fallt damit auch nicht in den Bereich
der dsthetischen Erziehung, von der bisher stets die Rede war. Mithin kann
es nicht die schone Kunst sein, die in ihrer Erziehung den Zwang austibt.
Es muf$ noch einen anderen Erzieher geben. Dieser Erzieher agiert aufSer-
halb der schonen Kunst, gewissermafien im Vorfeld des Asthetischen.
Schiller nennt diesen Erzieher in seinen Briefen nur an einer einzigen
Stelle: Es ist der »padagogische und politische Kiinstler« (Nrt. 4, S. 317). Der
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Grund, warum Schiller diesen Erzieher kaum erwihnt, ist zum einen, daf3
dieser entgegen der von Schiller aufgestellten Forderung, den Menschen
zu »schonen« (Nr. 4, S. 317), auf den Menschen Zwang austibt und sich in
dieser Hinsicht von der schonen Kunst unterscheidet. Der zweite Grund ist
der, daf3 dieser Erzieher Schiller selbst ist.

Es ist schon verschiedentlich festgestellt worden, daf3 Schillers Briefe
nicht nur die Erziehung durch Kunst, sondern auch die Erziehung zur
Kunst thematisieren.™ Die Erziehung zur Kunst kann dabei im Anschlufs
an Schillers eigene Formulierungen — etwa zu Beginn des vierzehnten
Briefs — idealistisch und utopisch verstanden werden, dergestalt, daf3 das
Ideal der Schonheit und Freiheit unter den Bedingungen der Erfahrung
niemals vollstindig erreicht werden kann, der Mensch sich also immer nur
auf dem Weg zur Schonheit und Freiheit befindet.’> Daneben kann Erzie-
hung zur Kunst aber auch ganz technisch verstanden werden, als erzwun-
gene Hinwendung des Menschen zur Kunst. Diese technisch verstandene
Erziehung zur Kunst, die, wie gesagt, keine dsthetische Erziehung ist, voll-
zieht sich im Schatten der dsthetischen Erziehung.

Der Zwang, den der padagogische und politische Kiinstler auf den Men-
schen ausiibt, ist das Mittel, das die Ingangsetzung der asthetischen Erzie-
hung garantieren soll. Dieser Zwang driickt sich in einer aufschlufSreichen
Formulierung aus, die Schiller im 23. Brief an zwei Stellen verwendet. Die
Formulierung besagt, dafS der Mensch »asthetisch gemacht« werden mufs.
Im Wortlaut heif3t es an der ersten Stelle:

Es gibt keinen andern Weg, den sinnlichen Menschen verniinftig zu ma-
chen, als dafd man denselben zuvor asthetisch macht. (Nr. 23, S. 383)

Einige Absatze spiter fithrt Schiller aus, daf3 der (zweite) Schritt von der
dsthetischen Freiheit zur moralischen und politischen Freiheit »unendlich
leichter« (Nr. 23, S. 385) ist als der (erste) Schritt vom physischen Zustand
zur dsthetischen Freiheit. Der letztgenannte Schritt, der dem erstgenann-
ten zeitlich vorangeht, macht deshalb einen Eingriff in die Natur des Men-
schen notwendig:

Um den asthetischen Menschen zur Einsicht und grofSen Gesinnungen
zu fiihren, darf man ihm weiter nichts, als wichtige Anlasse geben; um
von dem sinnlichen Menschen eben das zu erhalten, muf3 man erst seine
Natur verandern. (Nr. 23, S. 385)

14 Vgl. etwa die aufschluf8reiche Studie von Elizabeth M. Wilkinson u. L. A. Willoughby,
Schillers Asthetische Erziehung des Menschen. Eine Einfiihrung, Miinchen 1977, S. 92.

5 Vgl. dazu Klaus L. Berghahn, Asthetische Reflexion als Utopie des Asthetischen, in:
ders., Schiller. Ansichten eines Idealisten, Frankfurt/M. 1986, S. 125-155.
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Der verindernde Eingriff in die Natur des Menschen ist mit der Selbst-
tatigkeit und Freiheit des Menschen unvereinbar. Durch den Eingriff wird
der Mensch zum »Material« (Nr. 4, S. 317) des padagogischen und politi-
schen Kiinstlers. Als Material dieses Kiinstlers bedarf der Mensch ebenso
der Formung wie das Material des schonen Kiinstlers. In beiden Fallen ist
die Formung des Materials ein Akt der Gewalt. Der Unterschied zwischen
dem padagogisch-politischen und dem schonen Kiinstler besteht also nicht
in diesem Akt einer gewaltsamen Formung. Er besteht in der Ungleichheit
des Materials. Denn das Material des padagogischen und politischen Kiinst-
lers ist im Gegensatz zu dem des schonen Kiinstlers nicht tot, sondern le-
bendig. Wenn Schiller im vierten Brief die Forderung aufstellt, daf3 der
padagogische und politische Kiinstler den Menschen »zugleich zu seinem
Material und zu seiner Aufgabe« (Nr. 4, S. 317) machen soll, dann ist klar,
daf3 diese Forderung aufgrund der postulierten Gleichzeitigkeit unerfiill-
bar ist: Die gewaltsame Formung des Menschen durch den piddagogischen
und politischen Kiinstler geht der freien Selbstformung des Menschen
voraus. Die freie Selbstformung, mit der die »Aufgabe« der édsthetischen
Erziehung bezeichnet ist, erfolgt erst im Angesicht der Werke des schonen
Kiinstlers. Die »Aufgabe«, von der Schiller spricht, wird also nur vom
schonen Kiinstler wahrgenommen und erfiillt. Vom padagogischen und
politischen Kiinstler, der zuvor in die Natur des Menschen verandernd ein-
greift, wird sie dagegen verfehlt.

Die Erniedrigung des Menschen zum Material, der zumindest von seiten
des padagogischen und politischen Kiinstlers keine Erhebung des Menschen
korrespondiert, hat eine schwerwiegende Asymmetrie zur Folge. Es ist die
Asymmetrie von Leben und Form. Aus der Sicht des pddagogischen und
politischen Kiinstlers sind Leben und Form keine entgegengesetzten Begriffe,
die sich — wie in der schonen Kunst — durch eine symmetrisierende Bewe-
gung ins Gleichgewicht bringen lassen. Sie sind fiir ihn entgegengesetzte
Begriffe, die den Anfang und das Ende einer linearen Kette bilden:

Wir wissen, daf$ der Mensch anfangt mit blofSem Leben, um zu endigen
mit Form (Nr. 20, S. 374)

Der Anfangspunkt des Menschen, das »blofle Leben«, wird von Schiller als
ein Zustand beschrieben, der durch einen »Mangel an Form« (Nr. 22, S. 382)
gekennzeichnet ist. Der Mensch, der sich in diesem Zustand befindet, ist
konsequenterweise der »Mensch ohne Form« (Nr. 10, S. 337). Festzuhalten
ist, daf3 Schiller in seinen Briefen von Menschen »ohne Form« spricht.*®

16 Bekanntlich hat der Philosoph Giorgio Agamben das Konzept des »blofien Lebens« —ein
Leben, das von seiner »Form« abgetrennt ist — zum Ausgangspunkt seines kritischen Durch-
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Es sind solche Menschen, die einem schonen Kunstwerk verstiandnislos ge-
gentiberstehen, Menschen, die mit dem asthetischen Schein nichts anzu-
fangen wissen. Es sind, kurz gesagt, jene Menschen, die »asthetisch ge-
macht« werden miissen:

Es gehort also zu den wichtigsten Aufgaben der Kultur, den Menschen
auch schon in seinem blof3 physischen Leben der Form zu unterwerfen,
und ihn, so weit das Reich der Schonheit nur immer reichen kann, is-
thetisch zu machen, weil nur aus dem asthetischen, nicht aber aus dem
physischen Zustande der moralische sich entwickeln kann. (Nr. 23,

S. 385)

Mit der Unterwerfung des Menschen unter die Form ist der erzieherische
Zwang des piadagogischen und politischen Kiinstlers auf den Punkt ge-
bracht. Der Zwang soll sicherstellen, dafS die dsthetische Erziehung des
Menschen, die vom schéonen Kunstwerk und dem selbsttitigen, das Kunst-
werk genieflenden Menschen ausgeht, tatsichlich stattfindet. Die Anwe-
senheit dieses Zwanges zeigt, dafs die Paradoxie von Freiheit und Zwang
auch Schillers Briefe durchzieht. Doch, wie gesehen, gilt es hier zu diffe-
renzieren. Nicht die dsthetische Erziehung durch Kunst, sondern die nicht-
dsthetische Erziehung zur Kunst ist von der Paradoxie betroffen. Das Auf-
fallige ist dabei nicht, daf3 die Paradoxie in Schillers Briefen tiberhaupt
vorhanden ist. Auch Kant vermag die Paradoxie nicht aufzulosen. Weil er
sie aber nicht auflosen kann, versucht Kant, sie zu entschirfen: Er macht
sie zum Gegenstand einer diskursiven Mitteilung und zum Gegenstand
gelehrter Kommunikation. Kant holt sie damit gewissermafSen ans Licht
der Offentlichkeit. Das Auffillige an Schillers Briefen ist demgegentiiber,
dafs sie die Paradoxie auflgsen und zugleich an dieser Auflgsung scheitern.
Das Scheitern, d.h. das Wiederauftauchen der Paradoxie, wird dabei vom
Glanz der gelungenen Auflosung verdeckt. Es ereignet sich nicht auf der
Biithne der schonen Kunst, sondern im nicht ausgeleuchteten Vorfeld des
Asthetischen. Mit einer gewissen Berechtigung wird man deshalb sagen
konnen, daf3 Schillers Briefe die Paradoxie von Freiheit und Zwang eher
noch verschirfen.

gangs durch die europiische Kultur- und Rechtsgeschichte gemacht. Dafi in Schillers Briefen
einige der entscheidenden Begriffe und Stichworte Agambens vorkommen, belegt die schon
langer vermutete These, dafs Agambens philosophisch-politisches Projekt primir dsthetisch
fundiert ist und zeigt seine >synkretistische« Verfahrensweise. Vgl. zum Verhiltnis von Leben
und Form Giorgio Agamben, Lebens-Form, in: Gemeinschaften. Positionen zu einer Philoso-
phie des Politischen, hrsg. v. Joseph Vogl, Frankfurt/M. 1994, S. 251-257. Vgl. dazu auch Eva
Geulen, Erziehung als blinder Fleck bei Agamben?, in: Texte zur Kunst 14, 2004, S. 104-113.
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Schiller spricht in seinen Briefen Uber die dsthetische Erziehung des
Menschen mit zwei Stimmen. Die eine Stimme spricht im Namen des
schonen Kiinstlers. Dessen Kunstwerke bewirken die asthetische Erzie-
hung des Menschen jenseits der Paradoxie von Freiheit und Zwang. Die
andere Stimme ist die des padagogischen und politischen Kiinstlers. Dieser
will die dsthetische Erziehung erzwingen, weil der Mensch nur auf diesem
Weg zur dsthetischen und von dort zur politischen Freiheit gelangt. Haufig
wenden sich die beiden Stimmen gegeneinander. Das ist nicht nur dort der
Fall, wo der padagogische und politische Kiinstler dem schonen Kiinstler
ins Wort fallt und dessen Projekt durch die Wiedereinfiihrung des erziehe-
rischen Zwangs scheitern 1afSt. Manchmal erhebt sich auch umgekehrt die
Stimme des schonen Kiinstlers gegen die des anderen Kiinstlers. Das ist
immer dort der Fall, wo Schiller auf die eigenstandige Wirkungskraft der
schonen Kunst vertraut, wo er die kultivierende und die zivilisierende Wir-
kung der schonen Kunst am Werk sieht, ohne dafS dieser Wirkung nachge-
holfen werden miifite. Eine solche Wirkungskraft entfaltet sich beispiels-
weise dort, wo der Mensch — fast nebenbei — die »Freude am Schein, die
Neigung zum Putz und zum Spiel« (Nr. 26, S. 399) entwickelt. Das Ver-
trauen in diese von selbst ablaufende Entwicklung ist jedoch begrenzt. Von
dieser Entwicklung gebe es, wie Schiller schreibt, nur »Spuren« (Nr. 27,
S. 405), sie zeige nur einen »Schimmer von Freyheit« (Nr. 27, S. 406), und
der dsthetische Spieltrieb sei darin »noch kaum zu erkennen« (Nr. 27,
S. 4071.). An diesen Formulierungen ist nicht zu iiberhoren, daf3 die Stimme
des padagogischen und politischen Kiinstlers alsbald wieder die Oberhand
gewinnt — und an die Stelle der dsthetischen Erziehung die Erziehung tritt.

Auf Dauer konnten die beiden Stimmen Schillers wohl nicht nebenein-
ander und gegeneinander bestehen bleiben. Mit dem Abschlufs der Briefe
und weiterer theoretischer Abhandlungen verstummt deshalb der padago-
gische und politische Kiinstler Schiller zugunsten des schonen Kiinstlers
Schiller. Das SchliefSen der »philosophischen Bude«,*7 das Schiller gegen-
iber Goethe ankiindigt, bedeutet auch, daf3 die in Schillers Briefen aufge-
loste und zugleich verschirfte Paradoxie von Freiheit und Zwang zuletzt
doch noch entschirft wird. Der schone Kiinstler Schiller 1af3t fortan seine
Kunstwerke nur noch fiir sich selbst sprechen.’® Ob diese Kunstwerke die

17 Brief Schillers an Goethe vom 17.12.1795, in: Friedrich Schiller, Werke und Briefe,
Bd. 12: Briefe I, 1795-1805, hrsg. v. Norbert Oellers, Frankfurt/M. 2002, S. 110.

8 So gesehen sind die poetischen Werke, die nach Schillers philosophisch-theoretischer
Schaffensphase entstanden sind, das produktive Eingestandnis, das seine philosophisch-theo-
retischen Bemiihungen aus ésthetischer Sicht gescheitert sind. Kritik an Schillers Erziehungs-
projekt wird demnach nicht nur, wie Bernd Briutigam herausgearbeitet hat, von seiten Goe-
thes geduflert, sondern sie nimmt auch die Gestalt einer Selbstkritik an. Diese Selbstkritik
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dsthetische Erziehung des Menschen befordert haben und noch immer be-
fordern, steht dahin. Asthetische Erziehung darf zwar gedacht, aber nicht
ausgesprochen — und noch weniger ausgefiihrt werden. Sie mufS von selbst
und, mit einem unscheinbaren Wort Schillers gesprochen, »unvermerkt«
(Nr. 27, S. 410) geschehen.

artikuliert sich nun aber nicht mehr theoretisch, sondern poetisch. — Zu Goethes (impliziter)
Kritik an Schillers Erziehungsprojekt vgl. Bernd Briutigam, Die dsthetische Erziehung der
deutschen Ausgewanderten, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 96, 1977, S. 508-539.
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DIE »INOKULATION DES UNVERMEIDLICHEN SCHICKSALS«
Schicksal und Tragik in Schillers Wallenstein

In vorliegendem Beitrag sollen einige Reflexionen zur Problematik des
Tragischen in Schillers Wallenstein formuliert werden.® Insbesondere soll
eine alte Streitfrage der Wallenstein-Forschung wieder aufgegriffen und
einer neuen Klarung zugefithrt werden: es handelt sich dabei um den Stel-
lenwert des Schicksals in der Tragddie. Dieses Problem laf3t sich unter die
allgemeine Frage nach der doppelten Motivation subsumieren. In der Tra-
godientheorie ist damit der Umstand gemeint, daf3 der tragische Fehler
nicht nur dem Helden, sondern auch der Wirkung des Schicksals zuzu-
schreiben ist.? Dieses Problem gilt in der neueren Wallenstein-Forschung
allgemein als geklart: eine doppelte Motivation des tragischen Fehlers gibt
es im Wallenstein nicht, weil das Schicksal nichts anderes als eine subjek-
tive Vorstellung des durch seinen astrologischen Glauben verblendeten
Helden darstellt. Darin ist sich die Mehrheit der Forscher einig. Peter-An-
dré Alt konstatiert dazu: »Wallensteins Sternenglauben bildet weder den
Reflex eines geheimnisvollen Schicksalswissens noch den Vorschein der in
der Allianz von Max und Thekla beschworenen Friedenshoffnung. Bestim-
mende dramaturgische Funktion entfaltet das Sujet vielmehr dort, wo die
astrologische Spekulation zur Einschrankung personlicher Entscheidungs-

* Die Werke Schillers werden nach der Nationalausgabe (im folgenden: NA) zitiert: Schil-
lers Werke. Nationalausgabe, hrsg. (seit 1961) v. L. Blumenthal u. B. v. Wiese, Weimar 1943ff.
(Bd. 8, Wallenstein, hrsg. v. Hermann Schneider u. Lieselotte Blumenthal, Weimar 1949).

2 Vorbildcharakter hat dabei die Welt des griechischen Epos, in der der gottliche Wille die
menschlichen Handlungen lenkt: vgl. dazu Bruno Snell, Die Entdeckung des Geistes. Studien
zur Entstehung des europdischen Denkens bei den Griechen, Hamburg 1948, insb. S. 38-56:
»Immer laufen zwei Handlungen nebeneinander: die eine auf der oberen Bithne unter den
Gottern, die andere hier auf Erden, und zwar wird alles, was hier unten geschieht, bestimmt
durch das, was die Gotter untereinander verhandelng, S. 44. In der attischen Tragddie tritt
dieser totalen gottlichen Determiniertheit menschlichen Handelns das menschliche Bewuf3t-
sein der eigenen Entscheidungsfreiheit an die Seite (a.a.O., S. 45). Zur doppelten, gottlich-
menschlichen Motivation des tragischen Fehlers in der attischen Tragodie vgl. Arbogast
Schmitt, Wesensziige der griechischen Tragddie. Schicksal, Schuld, Tragik, in: Tragodie. Idee
und Transformation, hrsg. v. Hellmut Flashar, Stuttgart u. Leipzig 1997, S. 5-49.
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freiheit fiihrt, wie es Goethes Rezension mit uniibertrefflicher Pragnanz
erlautert: sWer die Sterne fragt, was er tun soll, ist gewifs nicht klar tiber
das, was zu tun istc. Statt tiber seine kiinftigen Schritte allein im Licht der
strategischen Lage zu entscheiden, unterwirft sich der Herzog den Lehren
der Astrologie, denen er Hinweise auf den giinstigsten Aktionsmoment zu
entnehmen hofft, ohne dabei die gravierende Abhéingigkeit zu durchschau-
en, in die er sich auf diese Weise begibt«.> In diesem Sinne argumentierte
bereits Klaus F. Gille, dem zufolge Schiller das astrologische Motiv nicht
dazu benutzt, die Ereignisse auf eine transzendente Sinndimension zu-
riickzufiihren, sondern »jede Sinngebung des Geschichtslaufes, jedes ge-
schichtliche Telos« in Frage zu stellen.# Auch John Neubauer teilt diese
Analyse: »Das Drama entlafSt uns nicht voll moralischer Entriistung iiber
ein tibermédchtiges Schicksal, sondern in einem Zustand der Verwirrung
tiber dessen Abwesenheit«.> Als Symbol dieser » Verwirrung« interpretiert

3 Schiller. Leben — Werk — Zeit, 2 Bde, Miinchen 2000, Bd. 1, S. 446.

4 Klaus F. Gille, Das astrologische Motiv in Schillers sWallensteins, in: Amsterdamer Bei-
trage zur neueren Germanistik, hrsg. v. Gerd Labroisse, 1, 1972, S. 103-18, hier: S. 107.

5 John Neubauer, Die Geschichtsauffassung in Schillers Wallensteing, in: Geschichtsdra-
ma, hrsg. v. Elfriede Neubuhr, Darmstadt 1980, S.171-188, hier: S. 175. Vgl. auch: Walter
Miiller-Seidel, Episches im Theater der deutschen Klassik. Eine Betrachtung tiber Schillers
>Wallenstein, in: W. M..-S., Die Geschichtlichkeit der deutschen Klassik. Literatur und Denk-
formen um 1800, Stuttgart 1983, S. 140-72, bes. S. 156; Hans-Jiirgen Schings, Das Haupt der
Gorgone. Tragische Analysis und Politik in Schillers Wallenstein, in: Das Subjekt der Dich-
tung. Festschrift fiir Gerhard Kaiser, hrsg. v. Gerhard Buhr u.a., Wiirzburg 1990, S. 283-307,
bes. S. 298; Eckhard Heftrich, Das Schicksal in Schillers Wallenstein, in: Inevitabilis vis fa-
torum, hrsg. v. Roger Bauer, Bern, Frankfurt/M. 1990, S. 113-21; Jochen Schmidt, Freiheit und
Notwendigkeit. sWallensteins, in: Schiller. Werk-Interpretationen, hrsg. v. Giinter Sasse, Hei-
delberg 2005, S. 85-104, insb. S. 100ff. Die bedeutendste Ausnahme ist Dieter Borchmeyer
mit seiner Studie Macht und Melancholie: Schillers >Wallenstein¢, Frankfurt/M. 1988; zweite
tiberarbeitete Auflage: Neckargemiind, Wien 2003. Borchmeyer vertritt die These, daf3 nicht
die astrologischen Schicksalszeichen an sich, sondern ihre Deutung durch Wallenstein illuso-
risch sei: »Liest man nun aber den Aspekt gegen den Strich der Deutung Wallensteins, er-
kennt man, dafl ihm nicht Jupiter, sondern Mars und Saturn symbolisch zugeordnet sind, so
entspricht der Planetenstand wirklich den Tatsachen«, a.a.0., S. 54 (zitiert wird nach der tiber-
arbeiteten Auflage). Zu demselben Befund kam bereits Alfons Gliick (Schillers Wallenstein,
Miinchen 1976, S. 71). Die These des Deutungsfehlers steht im Widerspruch zu der von
Borchmeyer selbst an mehreren Stellen zitierten, auf Autonomie beruhenden Schicksalskon-
zeption Schillers, der zufolge das Schicksal ausschliefSlich selbstverhingt werde (a.a.O.,
S. 212ff; S. 306). Dafs allerdings dieser Widerspruch weniger in Borchmeyers Studie als in der
Sache selbst liegt, in Schillers Intention, das Scheitern des Autonomie-Anspruchs dramatisch
so darzustellen, als ob ein tibernatiirliches Schicksal daran beteiligt wiire, versucht folgender
Aufsatz im Detail zu zeigen. Borchmeyer selbst betont diese Dimension des dsthetischen Als-
Ob, das das Schicksal im Wallenstein charakterisiert, und relativiert indirekt die eigene These
des Deutungsfehlers (a.a.O., S. 299-300).
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Neubauer den Schluf8 der Tragodie, die stumme Geste des Octavio, die einer
Frage tiber den Sinn der Geschichte gleicht, welche unbeantwortet bleibt.
Der tragische Fehler Wallensteins, seine duaptia, ist dann nicht nur seiner
Bowg zuzuschreiben, die ihn anspornt, sich dem Kaiser entgegenzusetzen.®
Dieser Fehler liegt vielmehr im Glauben an das Walten eines astralen
Schicksals in einer Geschichte, die Schiller — infolge des Scheiterns der
franzosischen Revolution — als véllig dem Chaos preisgegeben darstellt.”
Wallenstein versucht, die Kontingenz der realen Geschichte in ein voraus-
sehbares und von den Sternen nachgezeichnetes Schicksal zu verwandeln,
und seine Tragik erwéchst aus dem unvermeidbaren Scheitern dieses Be-
strebens.

Durch diese im Grunde korrekte Einschatzung des Status des Schicksals
im Wallenstein ist allerdings in Vergessenheit geraten, dafs es Schillers Be-
streben war, seinem Geschichtsdrama zugleich eine klassizistische Form zu
verleihen.® Dies ist nicht zuletzt von seiner intensiven Lektiire der Poetik
des Aristoteles bezeugt, die gerade in die Zeit der Arbeit am Wallenstein
fallt.2 Was Schiller vorschwebte, war eine — von den Zeitgenossen mit Un-
behagen quittierte — Synthese von Shakespearescher Geschichtsdramatik®®
und griechischer Tragodienform.™* Dazu war es allerdings notwendig, das

¢ »Denn seine Macht ists, die sein Herz verfiihrt, | Sein Lager nur erkliret sein Verbre-
chen«, Prolog, v. 117f.

7 Zur Wirkung der franzésischen Revolution im Wallenstein vgl.: Jochen Schmidt, Frei-
heit und Notwendigkeit. sWallensteins, in: a.a.O., insb. S. 85-6, und Harald Steinhagen, Schil-
lers Wallenstein und die franzosische Revolution, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 109,
1990, S. 77-98. Zu Schillers Stellung zur Revolution: Ulrich Karthaus, Schiller und die fran-
zosische Revolution, in: Jahrbuch der deutschen Schiller-Gesellschaft 33, 1989, S. 210-239.

8 Diese klassizistische Intention hatte bereits Hermann Hettner im Wallenstein-Kapitel
seiner Geschichte der deutschen Literatur im 18. Jahrhundert besonders hervorgehoben:
»Dem Dichter war jetzt hichster Gesichtspunkt, die Wallensteinfabel so zu behandeln, daf sie
der erschiitternden Grofsheit antiker Tragik so nahe komme als der unvertilgbare Unterschied
der Zeiten nur irgend gestatte« (Braunschweig 1869, S. 247). Am Anfang des Wallenstein-
Projekts standen die Ubersetzung der Aneis, des Agamemnon von Aischylos sowie das Vor-
haben, ein episches Gedicht zu verfassen.

9 Vgl. den Brief an Kérner vom 3. 6. 1797 (NA, Bd. 29, S. 82). Zu Schillers Aristoteles-Lek-
tiire im Zusammenhang mit Wallenstein vgl.: Hartmut Reinhardt, Schillers Wallenstein und
Aristoteles, in: Jahrbuch der Deutschen Schiller-Gesellschaft 20, 1976, S. 278-337. Schiller hat
die Poetik in der auch von Lessing benutzten Ausgabe von Curtius gelesen: Aristoteles Dicht-
kunst, ins Deutsche iibersetzt. Mit Anmerkungen und besonderen Abhandlungen versehen
von Michael Conrad Curtius, Hannover 1753.

2 Die Parallelen insbesondere zu Shakespeares Macbeth hat Dieter Borchmeyer genau
eruiert: a.a.0., S.304-310. Nach der Auffithrung des Wallenstein nahm Schiller sogleich die
Biihnenbearbeitung des Macbeth in Angriff.

™ Der einzige Beitrag, der diese widerspriichliche Synthese als Problem formuliert, ist der
Aufsatz von Helmut Koopmann, Schillers Wallenstein. Antiker Mythos und moderne Ge-
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Schicksal, so weit wie moglich, in die Tragodie einzufithren.*? Bereits die
Worte des Prologs, denen zufolge »die grofire Halfte« von Wallensteins
»Schuld« »den ungliickseligen Gestirnen« zuzuschreiben sei,*> wird man
zwar nicht auf das astrologische Motiv selbst beziehen diirfen, tiber wel-
ches Schiller sich noch nicht im Klaren war,*# jedoch wohl auf seine Ab-
sicht, im Sinne der Poetik des Aristoteles den Helden zu entlasten und das
Schicksal fiir dessen Fall mitverantwortlich zu machen. Gerade die Ver-
drangung dieser widerspriichlichen Intention hat in der Forschung auch
zur Verdriangung der sich daraus ergebenden, widerspriichlichen Doppel-
funktion gefiihrt, die Schiller dem astrologischen Motiv zugedacht hatte.
Schiller stellt namlich einerseits den Glauben des Helden an das Schicksal

schichte. Zur Begriindung der klassischen Tragodie um 1800, in: Teilnahme und Spiegelung.
Festschrift fiir Horst Rudiger, hrsg. v. Beda Allemann u. Erwin Koppen, Berlin, New York
1975, S. 263-275. Koopmann hebt gerade die Sonderstellung des Wallenstein als Synthese
von Geschichtsdrama nach Shakespeares Vorbild und klassizistischer Tragodie hervor — eine
Sonderstellung, die auch seine ungliicklich verlaufene Rezeption erklirt: »Schillers Drama
mif3fiel vor allem deswegen, weil es zwei damals fest etablierten Dramenformen, zwei Mog-
lichkeiten der Tragodie nicht oder nur ungentigend entsprach. Zum einen war hier der Ab-
stand zur antiken Tragodie offenbar zu grof3. Struktur und Gehalt des Wallenstein waren
unantikisch: dem Helden fehlte es an einem Schicksal, das starker war als er, da er selbst es
war, der seinen Untergang verschuldete. Zum anderen aber war Wallenstein auch kein mo-
dernes Geschichtsdrama nach Shakespeares Vorbild, S. 264f.

12 Schiller beabsichtigt keine dufSerliche Nachahmung der Griechen vom Stoff her, son-
dern versucht, die reine Form der griechischen Tragodie fiir den Wallenstein fruchtbar zu
machen. Vgl. den Brief an Goethe vom 4.4.1797 (NA, Bd. 29, S. 55). Zu diesem konstruktivi-
stischen Ansatz Schillers vgl. J. Latacz, Schiller und die griechische Tragodie, in: Tragodie. Idee
und Transformation, hrsg. v. Hellmut Flashar, Stuttgart, Leipzig 1997, S. 235-257, bes. S. 243.
Eines der herausragenden Formmerkmale der griechischen Tragodie, derer Schiller sich fiir
den Wallenstein bedienen wollte, war die antike Schicksalsvorstellung (vgl. dazu auch Her-
mann Hettner, a.a.0., S. 248). Schillers Absicht, im Wallenstein das Schicksal am Werk zu
zeigen, liegt die Auffassung der attischen Tragodie als Schicksalstragodie vom Typus des So-
phokleischen Oedipus Rex zugrunde. Vgl.: Ernst-Richard Schwinge, Schillers Tragikkonzept
und die Tragodie der Griechen, in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 47, 2003,
S. 123-140, bes. S. 132. Fiir dieses Tragodienverstindnis diirfte fiir Schiller auch die Rezeption
des Aufsatzes von Karl Heinrich Gros Uber die Idee der Alten vom Schicksal eine Rolle ge-
spielt haben, der im achten Stiick der Horen 1795 erschien (vgl.: Die Horen. Eine Monats-
schrift, hrsg. v. Friedrich Schiller, Nachdruck: Weimar 2000, achtes Stiick, S. 75-86, ein Ver-
weis auf Sophokles” Oedipus Rex auf S. 76).

3 »Denn jedes Auflerste fiihrt sie [die Kunst], die alles | Begrenzt und bindet, zur Natur
zuriick, | Sie sieht den Menschen in des Lebens Drang | Und wilzt die grofire Hilfte seiner
Schuld | Den ungliickseligen Gestirnen zug, v. 106ff.

4 »Diese oft zitierten Worte werden also von der Kunst gesagt, die menschliche Schuld in
schicksalhafter Verkettung sieht und darin eine Entlastung findet. Auf keinen Fall haben wir
hier ein Programmwort fiir die Behandlung der Astrologie im Drama; mit ihren Problemen
hat Schiller noch Monate spiter schwer gerungen«, NA, Bd. 8, S. 474.
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als dessen tragischen Fehler dar, andererseits versucht er jedoch, dem
Schicksal trotzdem eine scheinbar objektive Rolle in der Okonomie des
Dramas einzurdumen, um eine tragischere Wirkung zu erzielen.’s So er-
hilt auch das astrologische Motiv einen neuen Status, der sich am deutlich-
sten in der Katastrophe zeigt. Hier laf3t sich bei einer genauen Betrachtung
feststellen, daf3 Schiller die Perspektive des Dramas umkehrt: der sternen-
glaubige Wallenstein wird zunehmend von Skepsis angesichts des Uber-
natiirlichen befallen. Der Feldherr geht nicht an seinem Aberglauben zu-
grunde, sondern an seiner Unglaubigkeit angesichts der Sternenzeichen.
Wider Erwarten wird Wallensteins Untergang nicht von seinem blinden
Glauben an das Schicksal verursacht, sondern von seiner Skepsis ange-
sichts der Schicksalszeichen, die ihm den nahen Untergang ankiindigen. In
der Wallenstein-Forschung ist Dieter Borchmeyer einer der wenigen, die
diese tragische Ironie angemessen gewtirdigt haben: »Es gibt indessen auch
Szenen, in denen der astrologische und der Aberglaube tiberhaupt anschei-
nend Recht bekommen. In erster Linie ist hier natiirlich an Senis astrolo-
gische Hiobsbotschaft kurz vor dem Tode Wallensteins zu denken. [...]
Hier scheinen Astrologie und Realitit iibereinzustimmen. Doch Wallen-
stein ist aufgrund der zweimaligen Irrefiihrung durch den Planetenstand
nunmehr so >aufgekldrt., dafl er der Warnung keinen Glauben schenkt.
Waurde er zuvor durch den Glauben an die Botschaft der Sterne getauscht,
so wird er es jetzt durch deren Miflachtung«.*® Durch diese tragische Iro-
nie gelingt es Schiller, dem Schicksal in der Gestalt der Sterne eine schein-
bar objektive Rolle zuzuschreiben und das klassizistische Ziel der doppel-
ten Motivation des tragischen Fehlers zu realisieren, allerdings um den
Preis einer auffalligen Inkongruenz zwischen der dramatischen Form und
der sikularisierten Geschichtsauffassung, die ansonsten im Drama ver-
treten wird. Das astrologische Motiv besitzt zwar in einigen Szenen von
Wallensteins Tod und insbesondere in der Katastrophe einen scheinbar ob-
jektiven Status, in den Piccolomini und in anderen Szenen von Wallen-
steins Tod verkorpert es jedoch die Ursache fiir Wallensteins Verblendung.
Dieser bislang nicht gebiihrend untersuchten, widerspriichlichen Doppel-
funktion des astrologischen Motivs und damit des Schicksals im Wallen-
stein-Drama gelten die nun folgenden Uberlegungen.

15 Schiller ist iberhaupt darum bemiiht, den Wallenstein-Stoff, den er als besonders un-
dankbar und prosaisch empfand, durch die dramatische Form zu poetisieren. Gerade weil vom
Inhalt nichts zu erwarten ist, muBs alles durch eine gliickliche Form bewerkstelligt werden. So
schreibt er an Goethe am 28.11.1796: »Ich habe nie eine solche Kailte fiir meinen Gegenstand
mit einer solchen Wirme fiir die Arbeit in mir vereinigt«, NA, Bd. 29, S. 15.

% A.a.0., S. 34.
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Daf3 das Vorbild des Wallenstein als negative Entscheidungstragodie, als
Tragodie des Helden, der auf die Entscheidung verzichtet und zur Ursache
der eigenen Katastrophe wird, der Hamlet ist, gehort seit den Anfangen
der Wallenstein-Forschung zur communis opinio.*7 Wallenstein scheint
sich im Kontext der kantischen Deutung des Hamlet zu situieren, wie sie
von Friedrich Schlegel in seinem Aufsatz Uber das Studium der griechi-
schen Poesie formuliert wurde. Fiir Schlegel ist Hamlet das Paradigma der
philosophischen Tragdodie, die von der kantischen Dichotomie zwischen
praktischer und theoretischer Vernunft, Freiheit und Notwendigkeit ge-
prigt ist.”® In diesem Sinne scheint auch der Wallenstein eine philosophi-
sche Tragodie zu sein. Wie Wallenstein selbst in seinem grofSen Monolog
in der vierten Szene des ersten Aktes konstatiert, bedeutet die Umsetzung
einer Tat den Verlust der Freiheit, die ihr als nur gedachte eigen war.*?

Diese Charakterisierung Wallensteins als Idealist, der durch die Tat die
eigene Freiheit zu verlieren fiirchtet, besitzt allerdings in der Okonomie
des Dramas eine eher marginale Bedeutung. Wallenstein erscheint anson-
sten immer als Pragmatiker, der von keiner solcher Angste geplagt ist, son-
dern willentlich auf seine Freiheit verzichtet und sich der Notwendigkeit
des Planetenlaufs anvertraut, um seine Ziele zu erreichen. Darin ist er auch
Hamlet gegeniiber von Grund auf verschieden: sein Zogern ist nicht die
Folge des Verlusts des Vertrauens in die Metaphysik, sondern des tiber-
mafligen Vertrauens in sie. Seine Unschliissigkeit ist weniger ein Verzicht
auf die Tat aus prinzipiellen Griinden als ein taktisches Warten auf den
Moment, der von den Sternen fiir die Tat als giinstig bestimmt wird. Prag-
matismus und Metaphysik sind hier miteinander verwoben, stehen sich
jedoch auch gegeniiber, denn gerade das Zogern wird die Ursache fiir Wal-
lensteins Ruin darstellen, wie Illo selbst feststellt.2 Daf3 gerade dieser
Zweifel angesichts der Tat den Untergang des Helden herbeifiihrt, er-
scheint in aller Deutlichkeit in Wallensteins Tod, erster Aufzug, zweiter

17 Vgl. insbesondere Otto Ludwig, Schillers Wallenstein (1857/58), in: Fritz Heuer u. Wer-
ner Keller (Hrsg.), Schillers Wallenstein, Darmstadt 1977, S. 47. Vgl. auch Hermann Hettner,
a.a.0., S. 261.

8 Friedrich Schlegel, Kritische Schriften und Fragmente [1794-1797], hrsg. v. Ernst Behler
u. Hans Eichner, Miinchen, Paderborn, Wien 1988, S. 81f.

19 »In meiner Brust war meine Tat noch mein: | Einmal entlassen aus dem sichern Win-
kel | Des Herzens, ihrem miitterlichen Boden, | Hinausgegeben in des Lebens Fremde, | Ge-
hort sie jenen tiickschen Michten an, | Die keines Menschen Kunst vertraulich macht«, Wal-
lensteins Tod (im folgenden nur: Tod), v. 186ff.

20 50! du wirst auf die Sternenstunde warten, | Bis dir die irdische entflieht! Glaub mir, |
In deiner Brust sind deines Schicksals Sterne. | Vertrauen zu dir selbst, Entschlossenheit | Ist
deine Venus! Der Maleficus, | Der einzge, der dir schadet, ist der Zweifel«, Die Piccolomini
(im folgenden nur: Piccolomini), v. 960of.
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Auftritt, wo dem giinstigen Bescheid der Sterne, auf den Wallenstein war-
tet, um endlich handeln zu konnen, die unheilvolle Nachricht der Gefan-
gennahme Sesins entspricht, die das Verhaltnis mit dem Kaiser endgiiltig
kompromittiert. Im Unterschied zur attischen Tragodie, in der das Schick-
sal einen objektiven Status besitzt und sich oft als Motor der dramatischen
Handlung erweist, hat im Wallenstein das Schicksal den Charakter einer
blof subjektiven Vorstellung des Helden und verhindert dessen Handeln.
Der Glaube Wallensteins an die Gestirne reprisentiert ein retardierendes
Element,?* das die Handlung der anderen Figuren e contrario beschleunigt,
und die Umstande immer bedriickender macht. Selbst das Agieren, zu dem
Wallenstein schliefSlich gezwungen wird, erweist sich eher als ein Reagie-
ren auf bereits erfolgte Ereignisse und erhilt, angesichts der Beschleuni-
gung, die Schiller den Geschehnissen verleiht, erneut eine retardierende
Funktion.??

Wallensteins Vertrauen in das Ubernatiirliche erweist sich in einem
doppelten Sinne als unheilvoll. Zum Verhingnis wird fiir Wallenstein nicht
nur der Zweifel, den der Glaube an das Ubernatiirliche in ihm gegeniiber
jeder seiner Handlungen erweckt, sondern auch die Gewif$heit, die er ihm
tiber Octavios Loyalitat einflof3t. Zu seinem Intimus erhebt Wallenstein
jenen, der sich als der Vertrauensmann des Kaisers erweisen wird: gerade

21 Schiller an Goethe vom 2.10.1797: »Da der Hauptcharacter eigentlich retardierend ist,
so thun die Umstinde eigentlich alles zur Crise, und diefs wird, wie ich denke, den tragischen
Eindruck sehr erhéhen«, NA, Bd. 29, S. 141.

22 Schiller an Goethe vom 2.10.1797: »Zugleich gelang es mir, die Handlung gleich von
Anfang in eine solche Praecipitation und Neigung zu bringen, daf3 sie in steetiger und be-
schleunigter Bewegung zu ihrem Ende eilt.«, NA, Bd. 29, S. 141. Die andere relevante Folge
von Wallensteins bewufdtem Freiheitsverzicht ist die, daf3 er von Schiller dadurch um die
Maoglichkeit gebracht wird, selbst eine tragische, zwischen Freiheit und Notwendigkeit zerris-
sene Gestalt darstellen zu konnen. Abgesehen von dessen bereits erwdahntem Monolog in der
vierten Szene des ersten Aktes, in dem Wallenstein das Verhiltnis von Freiheit und Notwen-
digkeit abwégt und in dem er in der Tat als zwischen beiden zerrissen erscheint, entscheidet
sich der Pragmatiker Wallenstein dafiir, sein eigenes Los dem notwendigen Lauf der Gestirne
anzuvertrauen, und diese bewuf3te Wahl zugunsten der Notwendigkeit schliefit einen tragi-
schen Konflikt in ihm aus. Ein solcher Konflikt kann, nach Schillers eigenem Verstandnis, nur
jemanden betreffen, der zwischen Freiheit und Notwendigkeit gespalten ist (Uber die tragi-
sche Kunst, NA, Bd. 20, S. 167f; vgl. auch: Arbogast Schmitt, Zur Aristoteles-Rezeption in
Schillers Theorie des Tragischen, in: a.a.0., S. 201ff.). Bei Wallenstein hingegen entfillt diese
Spannung seit dem Augenblick, als er selbst diesen Konflikt 16st und jede Entscheidung den
Sternen freiwillig tiberlaf3t. Der tragische Konflikt im Drama betrifft eigentlich nur Max, der
zwischen der Pflicht, die ihn an den Kaiser bindet, und dem Gesetz des Herzens, das ihn an
Wallenstein und Thekla bindet, gespalten ist. Vgl. Gerhard Fricke, Die Problematik des Tragi-
schen im Drama Schillers, in: Jahrbuch des freien deutschen Hochstifts 1930, S. 3-69, hier
S. 28.
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diese Verblendung, diese dtn ist wiederum seinem Glauben an das Uber-
natiirliche zuzuschreiben. Am Vorabend der Schlacht bei Liitzen beschwort
Wallenstein vor dem Einschlafen das Schicksal, indem er nach einem Zei-
chen verlangt, das ihm erlauben soll, den treuesten unter allen seinen
Minnern zu erkennen: jener wird es sein, der ihm am darauffolgenden
Morgen als erster mit einem Liebeszeichen entgegen kommen wird.> Zu-
falligerweise ist es gerade Octavio, der ihm am néchsten Morgen vor Au-
gen tritt und erzahlt, er hatte von einer Warnung getraumt, woraufhin er
Wallenstein empfiehlt, in der Schlacht ein anderes Pferd zu besteigen.
Wallenstein nimmt Octavios Ratschlag an und kann im Laufe der Schlacht
sein Leben retten, wihrend sein Vetter, der Wallensteins Pferd besteigt,
den Tod findet. Wallensteins Fehler besteht allerdings darin, diesen Vorfall
als die Biirgschaft fiir Octavios ewige Treue zu betrachten: auf diese Weise
verwandelt Wallenstein einen Zufall, der ihm das Leben rettete, in ein trii-
gerisches Schicksalszeichen, weil er sich selbst vor dem Verrat verblendet,
den Octavio ersinnen wird. Dieser Verrat ist auf subtile Weise bereits in
dem von Wallenstein geforderten »Liebeszeichen« angedeutet, das einen
deutlichen Hinweis auf die Passionsgeschichte enthalt und Octavio der Fi-
gur Judas” annihert.

Fragt man nun nach der symbolischen Bedeutung von Wallensteins
Vertrauen in die Sterne, die Traiume und allgemein in das Ubernatiirliche, >+
so erscheint es offensichtlich als die Reaktion des Helden auf eine Ge-
schichte, die jede Teleologie verloren hat und als blindes Chaos empfunden
wird.?5 Durch den Rekurs auf das Ubernatiirliche beabsichtigt Wallenstein,
sich der ihn bedngstigenden, sinnlosen Zufalligkeit des geschichtlichen
Laufs zu entziehen.? Er versucht, den Zufall auf ein iibergreifendes, sinn-
volles Schicksal zuriickzufiihren, das sich in Traumen und dem Lauf der
Sterne manifestiert. Dem skeptischen Illo, der seinen Feldherrn darauf auf-
merksam macht, daf3 die Ereignisse von Liitzen lediglich eine Reihe von Zu-

23 »Doch kommen wird der Tag, wo diese alle | Das Schicksal wieder auseinander streut, |
Nur wenge werden treu bei dir verharren. | Den mécht ich wissen, der der Treuste mir | Von
allen ist, die dieses Lager einschlief3t. | Gib mir ein Zeichen, Schicksal! Der solls sein, | Der an
dem néchsten Morgen mir zuerst | Entgegen kommt mit einem Liebeszeichen, Tod, v. 917.

24 Diese unterschiedlichen Arten des Aberglaubens schlieflen sich nicht aus, sondern er-
hidrten sich gegenseitig. Wallensteins Vertrauen in Octavio, das ihm der Traum suggeriert hat,
wird von den Sternen bestitigt. Der Feldherr erklirt seinen Generilen: »ich hab sein Horo-
skop gestellt, | Wir sind geboren unter gleichen Sternen —«, Piccolomini, v. 888f.

25 Jochen Schmidt, Freiheit und Notwendigkeit. >Wallensteing, in: Schiller. Werk-Interpre-
tationen, hrsg. v. Giinter Sasse, Heidelberg 2005, S. 85-104, hier S. 91.

26 So konstatiert Wallenstein in Bezug auf die Gefangennahme Sesins: »Ich bin es nicht
gewohnt, daf} mich der Zufall | Blind waltend, finster herrschend mit sich fiihre«, Tod, v. 136f.
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fillen gewesen sind, erwidert Wallenstein: »Es gibt keinen Zufall; | Und was
uns blindes Ohngefahr nur diinkt, | Gerade das steigt aus den tiefsten Quel-
len« (Tod, v. 943f.). Jedoch Octavio selbst betont den irrationalen Charakter
des Vertrauens, das Wallenstein ihm gegenitiber hegt, wenn er riickblickend
seine Version der Liitzener Ereignisse abgibt: »Als ich ihn | Erweckte, mein
Bedenken ihm erzihlte, | Sah er mich lange staunend an; drauf fiel er | Mir
um den Hals, und zeigte eine Riihrung, | Wie jener kleine Dienst sie gar
nicht wert war. | Seit jenem Tag verfolgt mich sein Vertrauen | In gleichem
Mafs, als ihn das meine flieht« (Piccolomini, v. 366ff.). Wenn Wallensteins
triigerisches Verlangen nach Sinn und Sicherheit sich in seiner standiger Be-
schworung des Schicksals niederschlagt — eine Beschworung, die von Schil-
ler als wahnhaft dargestellt wird —, erscheint die reale Geschichte, ihre sinn-
lose Zufilligkeit und Kontingenz, in der fiir die Tragodie zentralen Symbolik
der Fortuna, welche Wallensteins Schicksalsglaube dementiert.?” Wallen-
steins Versuch, das unsichere Wanken der Fortuna in dem berechenbaren
Lauf der Gestirne einzufangen, den Zufall in Schicksal umzuwandeln, ist
zum Scheitern verurteilt, weil er eine phantastische Flucht vor der sinnlosen
Kontingenz der realen Geschichte reprasentiert.

Es versteht sich von selbst, dafs Wallensteins Schicksalsauffassung der
Schillers diametral entgegengesetzt ist. Ausgehend von Herders Aufsatz
Das eigene Schicksal (1795), das Schiller selbst als drittes Stiick im ersten
Band der Horen herausgegeben hatte, reprasentiert das Schicksal fiir den
Dichter das notwendige Los, das sich jedes Individuum selbst frei er-
schafft.® Das »eigene Schicksal« ist die notwendige Konsequenz von den
eigenen freien Handlungen. Anstatt das eigene Schicksal im Sinne Herders
hervorzubringen, beschwort Wallenstein das Schicksal, in dem Sinne, daf3
er, auf die Freiheit verzichtend, dem Fatum der antiken Tragodie noch ein-
mal Substanz verleiht, mit dem Unterschied, daf3 das Fatum nun nichts
anderes als eine subjektive Vorstellung des Helden ist.29 Im Unterschied

27 Grundlegend dazu: Jochen Schmidt, Freiheit und Notwendigkeit. >Wallenstein, a.a.O.,
S. 95-99. »Fortuna ist Inbegriff der sinnlos gewordenen Geschichte selbst, und weil Schiller
nicht blof irgendein grofles Geschichtsdrama, sondern ein paradigmatisches Drama der Ge-
schichte schuf, machte er Fortuna zum Leitmotiv«, S. 98.

28 Vgl.: Johann Gottfried Herder, Schriften zu Literatur und Philosophie 1792-1800, hrsg.
v. Hans Dietrich Irmscher, Frankfurt/M. 1998, S. 241-256: »Jeder Mensch hat sein eignes
Schicksal, weil jeder Mensch seine Art zu sein und zu handeln hat«, S. 241, sowie: »dein
Schicksal ist der Nachklang, das Resultat deines Charakters«, a.a.O., S. 244.

29 Wallenstein selbst markiert den subjektiven Charakter des astrologischen Schicksals in
der urspriinglichen Fassung der astrologischen Szene: »Nur dem Geiste in uns | Gibt sich der
Geist von aufen zu erkennen. | Wer nicht den Glauben hat, fiir den bemiihn | Sich die Damo-
nen in verlornen Wundern, | Und in dem sinnvoll tiefen Buch der Sterne | Liest sein gemeines
Aug nur den Kalender«, NA, Bd. 8, S. 468. Wallensteins blindem Glauben an ein dufleres
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zur antiken Schicksalstragodie von der Art des Oedipus Rex wird Wallen-
steins Fehler nicht mehr vom Schicksal herbeigefiihrt, sondern vom Glau-
ben in dessen Existenz. Diese ist die offenkundigste Sikularisierung der
tragischen Form, die Schiller im Wallenstein unternimmt.

Dessen ungeachtet hiefSe es, Schillers Intention mifszuverstehen, wenn
man vergafle, dafy Schiller im Wallenstein, wie am Anfang bereits an-
gedeutet, eine durchaus widerspriichliche Absicht verfolgt und das Ziel
vor Augen hat, sein sikularisiertes Geschichtsbild in eine klassizistische
Tragodienform zu kleiden. Erst vor dem Hintergrund dieser ambivalenten
Absicht wird verstiandlich, dafd Schiller, obwohl er Wallensteins Schicksals-
glauben als Verblendung darstellt, trotzdem versucht, im Drama den
Eindruck des Schicksalhaften zu erwecken.3°

Auf dramatischer Ebene wird das Schicksal von Schiller vor allem durch
den objektiven Zwang der Umstinde veranschaulicht, in den Wallenstein
durch sein Zogern gerit. Indem der Feldherr sich alle Moglichkeiten offen
halten will und jede Entscheidung verschiebt, wird er durch den Druck der
dufleren Umstande schliefslich dazu gezwungen, Verrat am Kaiser zu bege-
hen. Dadurch erweckt Schiller den Anschein eines quasi schicksalhaften
Zusammenhangs, der eine Entlastung des Helden im Sinne von Aristoteles
zur Folge hat: weniger der Held als die ihn zum Verrat zwingenden Tat-
sachen tragen die Schuld fiir seinen Verrat.3* Max selbst betont den ent-
scheidenden Anteil der objektiven Konstellation an Wallensteins Verrat,
wenn er Octavios Intrige fiir Wallensteins Schuld verantwortlich macht.32

Schicksal setzt Schiller Theklas Vertrauen in das eigene Schicksal gegentiber, das sich ihr durch
die Stimme des Herzens offenbart. Wallensteins Verse: »Recht stets behilt das Schicksal, denn
das Herz | In uns ist sein gebietrischer Vollzieher«, Tod, v. 655f. — sind die Umkehrung von
Theklas Worten: »Der Zug des Herzens ist des Schicksals Stimme«, Piccolomini, v. 1840.

3° Dies erklért auch die friihe Rezeption des Wallenstein als Schicksalsdrama u.a. bei Wer-
ner, Solger und Hebbel. Belege bei: Hartmut Reinhardt, Das >Schicksal< als Schicksalsfrage.
Schillers Dramatik in romantischer Sicht: Kritik und Nachfolge, in: Aurora 50, 1990, S. 63-86.
Die klassizistische Stilisierung im Wallenstein wird nicht nur durch die Schicksalsvorstel-
lung, sondern auch durch andere Formelemente erreicht. Unter ihnen besitzt der Status von
Gordon als Chor, den bereits Wilhelm Siivern erkannt hatte, eine herausragende Bedeutung.
Zu anderen klassischen Topoi vgl. insbesondere: W. S., Uber Schillers Wallenstein in Hinsicht
auf griechische Tragodie, Berlin 1800, sowie: Gisela N. Berns, Greek Antiquity in Schiller’s
Wallenstein, Chapel Hill, London 1985, und: dies., Greek Archetyps in the Poetic Fabric of
Schiller’s Wallenstein, in: Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen 138,
1986, S. 344-349.

31 Vgl. den schon zitierten Brief Schillers an Goethe vom 2.10.1797: »Da der Hauptcharac-
ter eigentlich retardierend ist, so thun die Umstinde eigentlich alles zur Crise, und dief$ wird,
wie ich denke, den tragischen Eindruck sehr erhchen«, NA, Bd. 29, S. 141.

32 »Thr werdet ihn durch eure Staatskunst noch | Zu einem Schritte treiben - Ja, ihr konn-
tet ihn, | Weil ihr ihn schuldig wollt, noch schuldig machen«, Piccolomini, v. 263 3ff.
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Der Eindruck fataler Notwendigkeit wird zudem durch die Struktur des
analytischen Dramas erhoht, die Wallensteins Tod mit dem Sophoklei-
schen Oedipus Rex teilt. Wie im Oedipus, in dem die dramatische Hand-
lung nur die Analyse des bereits Geschehenen darstellt, sind die Ereignisse
im dritten Teil der Wallenstein-Trilogie die reine Analyse der Pramissen,
die im zweiten Teil aufgestellt wurden: daher ihre Unabwendbarkeit. Daf3
Schiller unter den Vorziigen des analytischen Dramas nicht zuletzt die
quasi schicksalhafte Unabwendbarkeit rechnete, die dem bereits Geschehe-
nen eignet, belegt auch der Brief an Goethe vom 2. Oktober 1797: »Ich
habe mich dieser Tag viel damit beschaftigt, einen Stoff zur Tragodie auf-
zufinden, der von der Art des Oedipus Rex wire und dem Dichter die
nehmlichen Vortheile verschaffte. Diese Vortheile sind unermef3lich, wenn
ich auch nur des einzigen erwihne, daf$ man die zusammengesetzteste
Handlung, welche der Tragischen Form ganz widerstrebt, dabey zum Grun-
de legen kann, indem diese Handlung ja schon geschehen ist, und mithin
ganz jenseits der Tragodie fallt. Dazu kommt, dafs das Geschehene, als un-
abinderlich, seiner Natur nach viel fiirchterlicher ist, und die Furcht daf3
etwas geschehen seyn mochte, das Gemiith ganz anders affiziert, als die
Furcht, daf3 etwas geschehen mochte«.33 Aus dem analytischen Charakter
der Handlung in Wallensteins Tod erwichst der Eindruck ihrer fatalen
Zwangslaufigkeit. Es handelt sich allerdings um eine blof8 handlungs-
immanente, keine transzendente und in eigentlichem Sinne fatale Not-
wendigkeit.

Dies ist der Grund dafiir, daf8 Schiller in das Drama auch Symbole fiir
ein transzendentes Schicksal einfiihrt, die den innergeschichtlichen Zwang
zu einem ubernatiirlichen Schicksal hypostasieren und somit der Tragodie
eine noch ausgeprigtere klassizistische Form verleihen sollen.

Die neben dem astrologischen Motiv bedeutendste mythologische Per-
sonifikation des Schicksals im Wallenstein ist die Nemesis, mit der Schiller
durch die Lektiire von Herders Aufsatz Nemesis. Ein lehrendes Sinnbild
(1785)34 vertraut wurde. Sie verkorperte in der griechischen Antike die
Gottin der strafenden Gerechtigkeit3> und wird im Wallenstein sehr oft als
gottliches und strafendes Schicksal beschworen. Durch die Einfithrung des
Nemesis-Motivs versucht Schiller den Eindruck zu erwecken, als ob in der

33 NA, Bd. 29, S. 141.

34 Vgl.: Schriften zu Philosophie, Literatur, Kunst und Altertum 1774-1787, hrsg. v. Jiirgen
Brummack u. Martin Bollacher, Frankfurt/M. 1994, S. 549-578.

35 Vgl.: Der Neue Pauly, hrsg. v. Hubert Cancik u. Helmuth Schneider, Stuttgart 2000,
Bd. 8: »Griechische Gottin und Personifikation der Vergeltung«, Sp. 818, sowie: The Oxford
Classical Dictionary, edited by Simon Hornblower and Antony Spawforth, Oxford 1996,
S.1034.
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Tragodie eine gottliche Gerechtigkeit walte, die fiir die Vergeltung der Un-
taten und die Bestrafung der Schuldigen sorge.

Dieser Schein soll allerdings nicht zu der Annahme verleiten, daf3 im
Drama eine transzendente gottliche Schicksalsmacht tatsichlich am Werk
sei. Denn auch die Nemesis erweist sich im Wallenstein letztlich als die
mythologische Abbildung eines geschichtsimmanenten Prinzips: sie be-
zeichnet die notwendige Vergeltung, die jeden Einzelnen fiir seine Taten
durch die Mitmenschen ereilt, dessen »eigenes Schicksal« als notwendiges
Resultat seiner Handlungen. Gerade diese Konzeption der Nemesis im
Wallenstein wurde entscheidend durch Herder vorbereitet, denn dieser
faf3te bereits in seinem Aufsatz die Nemesis nicht als transzendentes, son-
dern als immanentes Prinzip auf.3¢ In einem Gesprich mit Schiller am An-
fang ihrer Bekanntschaft, von dem Schiller an Korner am 8. August 1787
brieflich berichtet, auSerte Herder dartiber hinaus die Absicht, die mytho-
logische Nemesis-Konzeption, die er in seinem Aufsatz rekonstruiert hatte,
noch entschiedener zu verweltlichen.37 Man kann seinen spiteren Aufsatz
von 1795, Das eigene Schicksal, als Verwirklichung jenes Vorhabens be-
trachten, denn hier erscheint in der Tat der Begriff des »eigenen Schick-
sals« als Sakularisat der Nemesis.3® Auf diese Weise stellte Herder die Wei-
chen fiir Schillers Nemesis-Auffassung. Die Nemesis im Wallenstein ist
die klassizistische Bezeichnung fiir die Konzeption des »eigenen Schick-
sals«. Sie stellt kein heteronomes, sondern ein von den Handelnden selbst-
erschaffenes Schicksal, keinen transzendenten, sondern einen geschichts-
immanenten Zwang dar. Wie »das eigene Schicksal« driickt sie die aus der
Freiheit entstehende Notwendigkeit aus, die objektiven Folgen, die die eige-
nen freien Handlungen zeitigen. Sie umschreibt die selbstverschuldete
Verstrickung jedes Einzelnen, der mit den natiirlichen Konsequenzen sei-
ner Handlungen konfrontiert ist. Sie 1af3t sich als eine Dialektik von Aktion

36 »Threm [der Griechen] klaren Auge war es nicht entgangen, daf3 aufer jenen grofien
Abwechselungen des Schicksals, gegen welche der Mensch, die wahre Ephemere auf Erden,
nichts vermag, das Meiste auf ihm selbst beruhe, und er also die kleinere Waage seines Schick-
sals iiberall mit sich fithre«, a.a.0., S. 569.

57 »Ich sprach von seinen Schriften und weil ich noch voll war von seiner Nemesis so
fithrte ich die Unterredung auf diese. Es schien ihn zu iiberraschen und zu freuen, daf8 ich
ganz in seine Idee hineingegangen war und er gab mir viele Aufschliifie dariiber, sagte mir
auch daf3 er sich diese Nemesis oder Adrastea zu einem grofien Werk fiir die Zukunft erwei-
tern und sie auch durch die physische Welt ausdehnen wiirde, als das erste allgemeine Gesetz
der ganzen Natur, das Gesetz des Maases«, NA, Bd. 24, S. 124.

38 Herder verwendet beide Termini als Synonyme: »So bei allen Gemiithscharakteren, Tu-
genden und Lastern. [...] alle haben und finden ihr Schicksal. Friither oder spiter, nach der
Starke ihrer Kraft von innen, oder nach den Umstinden von auflen; die Nemesis ist da, sie
erscheint, sie ereilet, a.a.0., S. 224.
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und Reaktion beschreiben, dem physikalischen Gesetz entsprechend, daf3
jede Ursache eine Wirkung nach sich zieht. Trotzdem behilt die Nemesis,
als Schicksalsgottin, zumindest den Schein des gottlichen Fatums.?9 Sie ist
somit ein paradigmatisches Beispiel fiir Schillers angestrebte Synthese von
sakularisiertem Geschichtsbild und klassizistischem Formwillen.

Gerade die Rolle der Nemesis im Wallenstein hat in der Forschung eine
lebhafte Debatte ausgelost, die hauptsichlich zwischen Walter Miiller-Sei-
del und Wolfgang Wittkowski gefiihrt wurde.4° Miiller-Seidel bestreitet,
dafd im Drama das Walten einer schicksalhaften Nemesis erkennbar sei, da
er den Wallenstein keineswegs als Schicksalstragodie, sondern — zu Recht
— als Tragodie der subjektiven Verblendung betrachtet.4* Er erinnert auch
daran, daf$ Schiller lange zogerte, bevor er sich dazu entschlieSen konnte,
das astrologische Motiv in das Drama einzufiihren, und selbst dann es als
ein eher groteskes als tragisches Element betrachtete. So heifit es im Brief
an Goethe vom 4. Dezember 1798: »Ich wiinschte nun zu wissen [...] ob
also die Fratze, die ich gebraucht, einen gewiflen tragischen Gehalt hat, und
nicht blof3 als lacherlich auffillt«.4> Daraus schlief3t Miiller-Seidel, daf3 die
Nemesis — verstanden als Symbol eines transzendenten Schicksals — keine
Rolle in der Okonomie des Dramas besitzen kann. Wittkowski hingegen
gesteht der Nemesis nicht nur eine dramenrelevante Funktion zu, sondern
versteht sie als ethische Instanz: sie stelle jene Ordnung wieder her, die
Wallenstein selbst, als »irrational-despotischer Revolutionir«, umstiirzen
wollte.4> Gegen diese ethische Nemesis-Deutung spricht allerdings die Le-
gitimationskrise des Kaisertums, in dessen Dienst sich die providentielle
Aktion der Nemesis de facto stellen wiirde.44 Auch die Tatsache, daf3 Figu-

39 So beabsichtigte Schiller, dem Drama fiir den Erstdruck eine Titelvignette mit ihrer
Darstellung als Schicksalsgottin voranzustellen. Vgl. Schiller an Cotta vom 30.11.1796, 18.1.
1797, 30. 10. 1797 sowie Schiller an Goethe vom 1.12.1797.

40 Bei Helmut Koopmann (Schiller-Forschung 1970-1980. Ein Bericht, Marbach a. N. 1982,
zum Wallenstein: S. 95-111) eine Zusammenfassung der Debatte (S. 95-98).

41 Episches im Theater der deutschen Klassik. Eine Betrachtung iiber Schillers Wallen-
stein, in: Jahrbuch der deutschen Schiller-Gesellschaft 20, 1976, S. 338-386, bes. S. 364£., vgl.
auch S.368. Vgl. auch: Ders., Die Idee des neuen Lebens: eine Betrachtung tiber Schillers
>Wallensteing, in: The Discontinuous Tradition. Studies in German Literature in Honour of
Ernest Ludwig Stahl, edited by P. F. Ganz, Oxford 1971, S. 79-98.

42NA, Bd. 30, S. 9.

4 Wolfgang Wittkowski, Theodizee oder Nemesistragodie? Schillers >Wallenstein< zwi-
schen Hegel und politischer Ethik, in: Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 1980, S. 177-
237. Vgl. auch: Ders., »Der Ubel grofites aber ist die Schuld«. Nemesis und politische Ethik in
Schillers Dramen, in: Friedrich Schiller. Kunst, Humanitit und Politik in der spaten Aufkla-
rung, hrsg. v. Wolfgang Wittkowski, Tiibingen 1982, S. 295-304, Diskussion: S. 304-309.

44 Diese Legitimationskrise geht u.a. aus dem Dialog zwischen Wallenstein und der Grifin
Terzky im siebenten Auftritt des ersten Aufzugs von Wallensteins Tod hervor (v. 619ff.). Zur
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ren vom niedrigsten ethischen Rang wie Buttler sich mit der Nemesis
identifizieren — »Bis hieher, Friedland, und nicht weiter! sagt | Die Schick-
salsgottin« (Tod, v. 2433f.) — tridgt dazu bei, eine ethische Interpretation des
Wirkens der Nemesis unplausibel zu machen. Sie verkorpert weniger eine
moralische GesetzmafSigkeit als die rein physikalische — und amoralische
— Dialektik von Aktion und Reaktion, die fiir Schiller die Geschichte be-
herrscht.

So lost Wallenstein den Treuebund mit dem Kaiser, um sich an ihm we-
gen seiner Absetzung wihrend des Regensburger Reichstags zu ridchen.45
Wallenstein hetzt jedoch auch Buttler mit dem Betrug gegen den Kaiser
auf und versichert sich auf diese Weise dessen Treue.4® Dennoch wird er
selbst von der Nemesis eingeholt, 47 indem er, seinerseits von Buttler betro-
gen, dessen Rache zum Opfer fillt: in seinem Monolog am Anfang des
vierten Aktes des dritten Teils rechtfertigt Buttler seinen Verrat an Wal-
lenstein unter explizitem Verweis auf die Nemesis. Auch Octavio wird der
Nemesis zum Opfer fallen, wie es bereits Max vorausgesagt hatte:4® Octa-
vio, der durch den Verrat an Wallenstein das natiirliche Gesetz der Freund-
schaft gebrochen hatte, verliert seinen einzigen Sohn. Der Nemesis vermag
schlief3lich nicht einmal Max sich zu entziehen, der mit seinem Selbstmord
die eigene Freiheit im Unterschied zu den anderen Figuren durchzusetzen
schiene, die in die Kette von Aktion und Reaktion verstrickt sind. Max’
Selbstmord ist zugleich ein Racheakt gegentiber seinen Dragonern, die ihn
von Thekla getrennt haben und die er nun mit sich in den Tod fiithren will.
Max selbst bedroht sie gerade durch die ausdriickliche Beschworung der
Nemesis.#9 Auch an Max selbst wird sich schliefSlich die Nemesis vollzie-
hen: er, der den Tod seiner eigenen Soldaten beschlossen hatte, wird unter

Legitimititsproblematik im Wallenstein vgl.: J. Schmidt, Die Geschichte des Genie-Gedan-
kens in der deutschen Literatur, Philosophie und Politik 1750-1949, Bd. I: Von der Aufklarung
bis zum Idealismus, 3. verb. Aufl., Heidelberg 2004, S. 453ff.

45 »Es ist sein boser Geist und meiner. Ihn | Straft er durch mich, das Werkzeug seiner
Herrschsucht, | Und ich erwart es, dafs der Rache Stahl | Auch schon fiir meine Brust geschlif-
fen ist. | Nicht hoffe, wer des Drachen Zihne siit, | Erfreuliches zu ernten. Jede Untat | Tragt
ihren eignen Rache-Engel schon, | Die bose Hoffnung, unter ihrem Herzenc, Tod, v. 645f.

46 »Octavio: Von Eurer Rache hofft’ er zu erlangen, | Was Eure wohlbewahrte Treu ihn
nimmer | Erwarten lief3, bei ruhiger Besinnung«, Tod, v. 1148-1150.

47 »Qctavio: Mit leisen Tritten schlich er seinen bosen Weg, | So leis und schlau ist ihm die
Rache nachgeschlichen. | Schon steht sie ungesehen, finster hinter ihm«, Piccolomini, v. 2477-
2479.

48 Piccolomini v. 2636-2646.

49 »Thr reifst mich weg von meinem Gliick, wohlan, | Der Rachegéttin weih ich eure
Seelen! | Thr habt gewihlt zum eigenen Verderben, | Wer mit mir geht, der sei bereit zu ster-
ben!«, Tod, v. 2424-2427.
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den Hufen ihrer Pferde sterben. Statt einer idealistischen Bekriftigung der
eigenen Freiheit reprasentiert dieser Tod vielmehr nicht nur ein weiteres,
sondern das drastischste Beispiel fiir die Notwendigkeit, welcher keine Fi-
gur des Dramas zu entkommen vermag.

Neben der Nemesis, die eine blofs innergeschichtliche Dynamik abbildet
und als Schicksalsgottin dennoch zumindest den Anschein eines gottlichen
Fatums besitzt, ist es vor allen Dingen das astrologische Motiv, worauf
Schiller rekurrierte, um die immanente Notwendigkeit durch den Eindruck
einer transzendenten zu verstarken.

Der erste Brief Schillers an Goethe, der die Astrologie zum Thema hat,
ist der Brief vom 4. Oktober 1798. Hier erwigt Schiller, das astrologische
Motiv in der letzten Szene der Piccolomini zu entfalten, die dann die erste
Szene von Wallensteins Tod bilden und Wallenstein mit Seni im astrologi-
schen Turm zeigen wird.5>° Obwohl Goethe in seinem Antwortschreiben
aus dramentechnischen Griinden Schillers Vorsatz mif$billigt, das astrolo-
gische Schicksal durch ein Buchstabenorakel zu veranschaulichen, bestarkt
er Schiller in seinem Vorhaben, das Sternenmotiv in der respektiven Szene
zu verwenden und regt ihn an, dieses im Drama weiter zu entfalten: der
astrologische Aberglaube ruhe auf dem Gefiihl eines »ungeheuren Welt-
ganzen« und sei duflerst geeignet, die Vorstellung des Schicksals in jedem
Menschen zu erwecken.>* Schillers Antwortschreiben vom 11. Dezember
1798, das seinen Dank an Goethe fiir diese Ermunterung zum Ausdruck
bringt, verzeichnet zugleich den Wechsel seiner Einstellung angesichts des
Sternenmotivs sowie sein Vorhaben, es fiir den Wallenstein weiter frucht-
bar zu machen: »Es ist eine rechte Gottesgabe um einen weisen und sorg-
faltigen Freund, das habe ich bei dieser Gelegenheit aufs neue erfahren.
Thre Bemerkungen sind vollkommen richtig und Thre Griinde tiberzeu-
gend. Ich weif3 nicht welcher bose Genius tiber mir gewaltet, dafs ich das
astrologische Motiv im Wallenstein nie recht ernsthaft anfaflen wollte, da
doch eigentlich meine Natur die Sachen lieber von der ernsthaften als

59 Schiller an Goethe vom 4.12.1798: »Ich wiinschte nun zu wifen, ob Sie dafiir halten,
dafl mein Zweck, der dahin geht, dem Wallenstein durch das Wunderbare einen augenblick-
lichen Schwung zu geben, auf dem Weg den ich gewihlt habe, wirklich erreicht, und ob also
die Fratze, die ich gebraucht, einen gewifSen tragischen Gehalt, und nicht blof3 als licherlich
auffillt«, NA, Bd. 30, S. 9.

51 Goethe an Schiller vom 5.12.1798: »Dem ersten Anblick nach scheint mir die Idee sehr
wohl gefunden und ich sollte denken, daff man dabey akquiesciren konnte«, NA, Bd. 38.1,
S.12. Vgl. auch Goethe an Schiller vom 8.12.1798: »Der astrologische Aberglaube ruht auf
dem dunklen Gefiihl eines ungeheuren Weltganzen. Die Erfahrung spricht, daf3 die néchsten
Gestirne einen entschiedenen Einflufl auf Witterung, Vegetation u.s.w. haben [...] Diesen und
dhnlichen Wahn mochte ich nicht einmal Aberglauben nennen, er liegt unserer Natur so
nahe, ist so leidlich und laSlich als irgend ein Glaube«, NA, Bd. 38.1, S. 14.
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leichten Seite nimmt. Die Eigenschaften des Stoffes miissen mich anfangs
zurtickgeschreckt haben. Ich sehe aber jetzt vollkommen ein, daf8 ich noch
etwas bedeutendes fiir diese Materie thun muf§ und es wird auch wohl
gehen, ob es gleich die Arbeit wieder verlangert«.52

Das Hauptziel, das Schiller mit dem astrologischen Motiv bislang ver-
folgt hatte, war es, eine plausible Erklarung fiir Wallensteins Retardation
zu finden. Der Sternenglaube lieferte den Grund fiir die Verblendung des
Helden. Zwar erfiillte das Sternenmotiv schon in den Piccolomini an eini-
gen Stellen die Funktion, das Schicksal zu veranschaulichen. Als promi-
nentes Beispiel dafiir konnte man Senis Horoskop tiber Thekla in den
Piccolomini zitieren,53 das Theklas eigenes, furchtbares Orakel tiber den
Untergang ihres Hauses flankiert.5 Dennoch bestand die Funktion des
Sternenmotivs primér darin, Wallensteins EntschlufSunfahigkeit, sein Zau-
dern zu begriinden.>5 Seit dem Briefwechsel mit Goethe von Mitte Dezem-
ber 1798 eroffnet sich fiir Schiller die Perspektive, das astrologische Motiv
anders zu verwenden. Dies bezeugt bereits die astrologische Szene. Hier
betrachtet Wallenstein, wie Jupiter und Venus Mars, den er als »den alten
Schadenstifter« bezeichnet, in ihre Mitte schlieSen: »Jetzt haben sie den
alten Feind besiegt« — bemerkt er — »Und bringen ihn am Himmel mir
gefangen« (Tod, v. 20f.). Unmittelbar danach jedoch dringt Terzky in den
astrologischen Turm ein mit der Nachricht der Gefangennahme Sesins:
»Vernahmst dus schon? Er ist gefangen« (Tod, v. 40). Nicht die Planeten-
konstellation, sondern ihre Deutung durch Wallenstein erweist sich als
falsch und wird zum Gegenstand der tragischen Ironie. Die Gefangennah-
me des Mars bedeutet nicht, daf3 dieser ihm nun endlich hold sein wird,
sondern sie symbolisiert die fiir Wallenstein ruinose Gefangennahme des
Unterhindlers Sesin und somit das Misslingen seiner Plane. Zugleich er-
halt dieser Vorfall dadurch, dafs er angeblich in den Lauf der Sterne einge-
schrieben ist, den Anschein des Schicksalhaften.

Jedoch nicht nur in der astrologischen Szene, sondern insbesondere in
der Katastrophe hat sich Schiller des Schicksals bedient, um Wallensteins
Untergang als noch fataler erscheinen zu lassen. Bereits in seinem Brief an

52 NA, Bd. 30, S. 10f.

53 Piccolomini, v. 1585-1591. Schiller betrachtete gerade das Orakel als eigentiimlichen
Bestandteil der griechischen Tragodie. Vgl. Schillers Brief an Goethe vom 2.10.1797 in Bezug
auf den Oedipus Rex: »Das Orakel hat einen Antheil an der Tragodie, der schlechterdings
durch nichts andres zu ersetzen ist«, NA, Bd. 29, S. 141f.

54 Piccolomini, v. 1899-1910.

55 Auf die dringenden Illo und Terzky, die Wallenstein dazu auffordern, nicht linger zu
zogern und mit dem Hof formlich zu brechen, sich also auf die irdische Stunde zu besinnen,
antwortet er: »Da tut es not, die Saatzeit zu erkunden, | Die rechte Sternenstunde auszu-
lesen, | [...] Drum laf3t mir Zeit«, Piccolomini, v. 993-998, meine Hervorhebung.
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Goethe vom 28. November 1796 hatte Schiller bekanntlich beklagt, daf3 der
Katastrophe noch ein objektiver Grund jenseits der subjektiven Kategorie
der Schuld fehle. Das Schicksal hatte fiir Schiller noch zu wenig Anteil an
der Katastrophe.5¢ Freilich hatte dieses Problem durch die an den Oedipus
Rex orientierte analytische Form, von der der Brief an Goethe vom 2. Ok-
tober 1797 enthusiastisch berichtete, schon zum Teil behoben werden kon-
nen. Nun ergibt sich fiir Schiller aber die Gelegenheit, mit Hilfe des astro-
logischen Motivs das Proton-Pseudos in der Katastrophe endgiiltig zu
losen.

Schiller verdndert somit auf markante Weise die Funktion der Astro-
logie, die sich von der Ursache fiir Wallensteins Verblendung zu einer
scheinbar objektiven schicksalhaften Macht entwickelt, die Wallensteins
Untergang besiegelt. Das Ziel, das Schiller mit dieser Veranderung dabei
verfolgt, ist, die immanente Notwendigkeit, die dem Geschehen durch die
analytische Form zukommt, zu einer transzendenten zu hypostasieren und
Wallensteins Untergang einen noch fataleren Charakter zu verleihen. Der
durch die analytische Handlung hervorgehobene, innergeschichtliche
Zwang der Umstidnde nimmt die Ziige eines von der Transzendenz ver-
hiangten Schicksals an. Durch diesen qualitativen Umschlag sollte der
Notwendigkeitscharakter von Wallensteins Tod, der ihm bereits aus der
analytischen Handlungsfithrung zufillt, noch verstirkter in Erscheinung
treten. Schillers Absicht war es, den Eindruck zu erzielen, daf3 in Wallen-
steins Untergang das Schicksal selbst am Werk sei.

Der neue, objektive Status des astrologischen Motivs setzt jedoch eine
entsprechende und entgegengesetzte Wandlung in Wallenstein selbst vor-
aus, um die tragische Peripetie herbeifiithren zu konnen. Wallenstein ver-
liert allmahlich sein Vertrauen in die Gestirne. Merkwiirdigerweise wurde
in der Forschungsliteratur bisher kaum darauf aufmerksam gemacht, daf3
die Katastrophe im Wallenstein nicht dem blinden Sternenglauben des
Helden, sondern de facto gerade seinem Unglauben angesichts der Ster-
nenzeichen zu verschulden ist.57

56 » Auch ist das Proton-Pseudos in der Catastrophe, wodurch sie fiir eine tragische Ent-
wicklung so ungeschickt ist, noch nicht ganz {iberwunden. Das eigentliche Schicksal thut
noch zu wenig, und der eigne Fehler des Helden noch zuviel zu seinem Ungliick«, NA, Bd. 29,
S.15.

57 Diese tragische Ironie wurde bislang nur von Benno von Wiese (Friedrich Schiller,
Stuttgart 1959, S.673) und Dieter Borchmeyer (a.a.O., S.34) gebiihrend hervorgehoben.
Gliick (a.a.0., S. 159-173) erkennt sie nicht. Ein Ubergangsstadium, in dem Wallenstein noch
nicht von Skepsis befallen ist, die Sternzeichen jedoch einen objektiven Wert erhalten, bildet
zusammen mit der bereits erwihnten astrologischen Szene der dritte Auftritt des vierten
Aufzugs. Hier scheitert Wallenstein ebenfalls an der Deutung von an sich wahrhaftigen
Schicksalszeichen. So ist Wallensteins Interpretation der eigenen Prophezeiung: »Die Hohen
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Die erste Ursache fiir Wallensteins wachsende Skepsis ist Octavios Ver-
rat. Gerade aufgrund seiner tiefen »Widernatiirlichkeit« erschiittert dieses
Ereignis Wallensteins Glauben an die Existenz einer von den Sternenldu-
fen vorgezeichneten Naturordnung.>® Hinzu kommt dann Max’ tragischer
Tod, der in ihm jegliches restliche Vertrauen in die Sterne erstickt.

Wallensteins innere Wandlung wird in der dritten Szene des fiinften
Aktes durch das MifSverstandnis zwischen ihm und Griéfin Terzky auf sub-
tile Weise markiert. Beim Betrachten des nichtlichen, von voriiberziehen-
den Wolken bedeckten Himmels bedauert Wallenstein, den Stern nicht zu
erblicken, der bislang immer sein Leben beleuchtete und dessen Anblick
ihn oft ermunterte. Die Grifin denkt, daf3 Wallenstein damit seinen Stern,
Jupiter, meint, welcher voriibergehend vom schwarzen Gewitterhimmel
bedeckt ist. Erst als Wallenstein hinzufiigt, daf sein Stern zu Staub wurde
und er ihn nie wieder sehen wird, stellt sich heraus, daf$ er darunter gar
nicht Jupiter, sondern Max versteht. Die Vertauschung von Jupiter und
Max hat eine tiefe symbolische Bedeutung, wenn man sich vergegenwir-
tigt, daf3 in der achtzehnten Szene des dritten Aktes Wallenstein ein Na-
turrecht auf Max geltend machte, das letzteren zwingen sollte, auf Wallen-
steins Stern zu leben und stets dessen Lauf zu folgen.>® Durch seinen Tod
hat Max in Wallensteins Herzen die Stelle des Gestirns eingenommen,
dessen Gefangener er vorher war, und er selbst reprisentiert nun den ein-

werden fallen und die Niedrigen | Erheben sich«, Tod, v. 2606-7, die er gegeniiber dem Biir-
germeister ausspricht, offensichtlich falsch. Sie ist nicht, wie es Wallenstein tut, auf den Kai-
ser, sondern auf ihn selbst zu beziehen. Unbewuf3t prophezeit er den eigenen Untergang und
den Aufstieg seiner Feinde — Octavio wird zum Fiirsten, Buttler zum Grafen erhoben. Ebenso
triigerisch ist seine Deutung des apokalyptischen Zeichens der drei Monde: »Thr saht doch
jiingst | Am Himmel die drei Monde? Biirgermeister: Mit Entsetzen. Wallenstein: Davon sich
zwei in blutge Dolchgestalt | Verzogen und verwandelten. Nur einer, | Der mittlere blieb
stehn in seiner Klarheit«, Tod, v. 2610-2614. Wihrend Wallenstein dieses furchtbare Him-
melszeichen auf das Ende der spanischen Doppelherrschaft bezieht, das dem lutherischen
Glauben weichen muf3, prophezeit die Verwandlung der zwei Monde »in blutge Dolchgestalt«
in Wirklichkeit seinen eigenen Mord.

58 Wallenstein: »Die Sterne liigen nicht, das aber ist | Geschehen wider Sternenlauf und
Schicksal. | Die Kunst ist redlich, doch dies falsche Herz | Bringt Lug und Trug in den wahr-
haftgen Himmel. | Nur auf der Wahrheit ruht die Wahrsagung, | Wo die Natur aus ihren
Grenzen wanket, | Da irret alle Wissenschaft«, Tod, v. 1668-1674.

59 »Gehorst | Du dir? Bist du dein eigener Gebieter, | Stehst frei da in der Welt wie ich, daf3
du | Der Titer deiner Taten konntest sein? | Auf mich bist du gepflanzt, ich bin dein
Kaiser, | Mir angehoren, mir gehorchen, das | Ist deine Ehre, dein Naturgesetz. | Und wenn
der Stern, auf dem du lebst und wohnst, | Aus seinem Gleise tritt, sich brennend wirft | Auf
eine nichste Welt und sie entziindet, | Du kannst nicht wihlen, ob du folgen willst, | Fort reifSt
er dich in seines Schwunges Kraft, | Samt seinem Ring und allen seinen Mondeng, Tod, v.
2179-2191.
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zigen wahrhaftigen Stern, der an Wallensteins Himmel leuchtet. Zugleich
verabschiedet sich Wallenstein von der Vorstellung eines vom Schicksal
gewihrten Gliicks. Er stellt nun die Freundschaft iiber das Gliick.®

Wallensteins Skepsis angesichts des Schicksals macht es moglich, dafs
sich die Peripetie und die mit ihr verbundene tragische Ironie vollziehen
konnen. Als Wallenstein auf den Lauf der Sterne und die Schicksalszeichen
vertraute, um von ihnen den giinstigen Augenblick zu erfahren und er-
folgreich handeln zu konnen, wurde er von ihnen getduscht, weil sie ihn in
Wirklichkeit auf unheilvolle Weise von jedem Handeln abhielten. Die He-
teronomie, in die er sich begeben hatte, erwies sich als verderblich. Nun
aber, da Wallenstein seinen Glauben an das Ubernatiirliche verloren und
seine Autonomie wieder errungen hat, schenkt er den ungliicksschwange-
ren Schicksalszeichen, die ihn vor dem herannahenden Untergang warnen,
kein Gehor. Die von Wallenstein miffachteten Vorahnungen der Katastro-
phe bilden vor allem die Verdunkelung des Jupiter, die Traume der Grifin
Terzky, das Zerbrechen der Kette, die Wallenstein als erste Gunst des Kai-
sers empfing, und schliefSlich die unheilsschwangeren Zeichen, die Seni am
Himmel erblickt.

Wie bereits gesagt betrachtet Wallenstein in der Nacht seiner Ermor-
dung aus dem Fenster seines Zimmers den bewolkten und vom Wind durch-
zogenen Himmel. Jupiter vermag Wallenstein nicht zu erblicken, er ist von
schwarzen Gewitterwolken verhiillt. Aus diesem Ungliickszeichen zieht
Wallenstein dennoch keine Konsequenz im Hinblick auf die bevorstehen-
den Ereignisse. Die Erinnerung an Max als den neuen Stern an seinem
Himmel hat in ihm den Glauben an seinen alten Stern vollig unterdriickt.

In derselben Nacht will Grafin Terzky Wallenstein aufgrund unheil-
voller Traume nicht verlassen.®* Der letzte Traum, von dem sie Wallenstein
erzihlt, sagt ihr den eigenen Tod und den ihres Schwagers voraus.®> Wal-
lenstein bagatellisiert jedoch sogar das unheilvollste Omen, die blutrote
Decke, die sich im Traum {iber beide legt: »Das ist der rote Teppich meines

¢ »Denn iiber alles Gliick geht doch der Freund, | Ders fiihlend erst erschafft, ders teilend
mehrte, Tod v. 3454f.

61 »Grifin: O mir wird heut so schwer von dir zu gehn, | Und bange Furcht bewegt mich.
Wallenstein: Furcht! Wovor? | Grifin: Du mochtest schnell wegreisen diese Nacht, | Und
beim Erwachen finden wir dich nimmer. | Wallenstein: Einbildungen! Gréfin: O meine Seele
wird | Schon lang von trilben Ahnungen geingstigt, | Und wenn ich wachend sie bekdmpft,
sie fallen | Mein banges Herz in diistern Traumen an«, Tod, v. 3463-3470.

62 »Grifin: Und ein andermal, | Als ich dir eilend nachging, liefst du vor mir | Durch einen
langen Gang, durch weite Sile, | Es wollte gar nicht enden — Tiiren schlugen | Zusammen,
krachend — keuchend folgt ich, konnte | Dich nicht erreichen — plotzlich fiihlt ich mich | Von
hinten angefafst mit kalter Hand, | Du warsts, und kiifstest mich, und iiber uns | Schien eine
rote Decke sich zu legen —«, Tod, 3501-3509.
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Zimmers« (Tod, v. 3510). Wallensteins Gleichsetzung der blutroten Decke
des Traums mit seinem roten Teppich ist richtig, aber nicht in diesem skep-
tischen, sondern in einem von ihm ungeahnten Sinne: in der elften Szene
des letzten Aktes wird seine Leiche in diesem roten Teppich weggetra-
gen.®

Wallensteins Skepsis wird noch evidenter, wenn sie mit dem blinden
Vertrauen in die Traume verglichen wird, das Wallenstein in der Vergan-
genheit gezeigt hatte. Gemeint ist hier an erster Stelle der Traum, den Wal-
lenstein Jahre zuvor getraumt hatte und dem er blindlings glaubte, da er
ihm das Leben rettete. Es tiberrascht die Spiegelbildlichkeit beider Traume
— des rettenden Traums Wallensteins und des unheilvollen Traums der
Grifin. Am Vorabend der Schlacht zu Liitzen traumt Wallenstein, im Ver-
lauf des Gefechts von seinem Pferd zu Boden zu stiirzen und von den Pfer-
den seiner Reiter niedergetreten zu werden. Dem Gestiirzten erscheint je-
doch der rettende Arm des Octavio.®4 Auch die Grifin traiumt vom eigenen
Tode, aber dem rettenden Arm des Octavio entspricht nun die kalte Hand
des schon toten Wallenstein, der die Schwégerin ergreift, um sie mit sich in
den Tod zu ziehen. Angesichts beider Traume legt Wallenstein ein entge-
gengesetztes Verhalten an den Tag: dem ersten Traum hatte er als Schick-
salszeichen blindlings vertraut, wihrend er nun den warnenden Tradumen
der Schwigerin keinen Glauben mehr schenkt. Jedoch hat sich nicht nur
Wallensteins Einstellung zu den Traumen, sondern — parallel dazu — auch
der objektive Status der Traume selbst als Orakel verwandelt, um die tragi-
sche Ironie moglich zu machen. So bemiiht Schiller sich darum, die Erfiil-
lung des ersten Traums als blof3 zufillig zu charakterisieren® und betont
dies auch dadurch, daf$ er Wallensteins falsches Vertrauen in Octavio ge-
rade auf diesem Traum beruhen ldf3st. Den zweiten Traum stellt er hingegen
als wahrhaftiges Orakel dar, das tatsdchlich Wallensteins Ende ankiindigt.

Ein anderes Ungliickszeichen, das der skeptisch gewordene Wallenstein
ebenfalls verkennt, ist das Zerbrechen der ihm vom Kaiser geschenkten
goldenen Kette.®® Wallenstein deutet dies als Zeichen dafiir, daf3 die Kette

%3 Vgl. die Regieanweisung zum elften Auftritt des fiinften Aufzugs: »Wallensteins Leich-
nam wird in einem roten Teppich hinten tiber die Szene getragen«, NA, Bd. 8, S. 350.

%4 »Und mitten in die Schlacht ward ich gefiihrt | Im Geist. Grof8 war der Drang. Mir totete |
Ein Schufl das Pferd, ich sank, und iiber mir |Hinweg, gleichgiiltig, setzten RofS und
Reiter, | Und keuchend lag ich, wie ein Sterbender, | Zertreten unter ihrer Hufe Schlag. | Da
fa3te plotzlich hilfreich mich ein Arm, | Es war Octavios — und schnell erwach ich«, Tod, v.
926-933.

% Tllo erhalt die Aufgabe, den Kontingenz-Charakter der Liitzener Ereignisse zu markie-
ren: »Das war ein Zufall, Tod, v. 943.

% »Wallenstein: [...] Gib acht! Was fillt da? | Kammerdiener: Die goldne Kette ist entzwei
gesprungen, Tod, v. 3529-3530.
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ihre Wirkung als gliicksbringender Talisman erschopft hat.®7 Er bezeichnet
sein Tragen der Kette abschatzig als » Aberglaube« und sein Vertrauen in
die iibernatiirliche Macht des Talismans als blofl subjektiven Glauben.®
Seine Skepsis macht ihn blind gegeniiber dem Umstand, dafs das Zerbre-
chen der Gliickskette nicht ihr Versagen als Talisman bedeutet, sondern
den fatalen Ausdruck fiir das Ende seines Gliicks reprasentiert.

Das letzte schicksalhafte Vorzeichen, das Wallensteins Skepsis verharm-
lost, sind die ungtinstigen Himmelszeichen, von denen die tiberstiirzte An-
kunft des Astrologen kiindet. Der Planetenstand, den Seni am Himmel
erblickt hat, verkiindet, daf3 Wallenstein Unheil durch falsche Freunde
droht.®9 Dieses Orakel ist zutreffend, denn Buttler, den Wallenstein fiir
einen Freund hilt, plant, ihn zu ermorden. Der Astrologe aber deutet das
Orakel der Sterne anders: er bezieht es auf die Schweden und fleht Wallen-
stein an, die schwedischen Verbiindeten zu verlassen.7° Wallenstein, der
nun rational argumentiert, kann seinen Prophezeiungen keinen Glauben
schenken, da er mit den Schweden ein Biindnis geschlossen hat. Senis War-
nung, zu den Kaiserlichen zurtickzukehren und das Schlof3 vor den Schwe-
den zu verschliefSen, erscheint ihm nur als Folge der konfessionsbedingten
und dadurch irrationalen Abneigung des katholischen Astrologen gegen-
iiber den Protestanten.”* Er ahnt nicht, dafd Buttler vorhat, ihn zu toten,
falls die Schweden in Eger ankdamen. Die durch Seni beobachtete Sternen-
konstellation erweist sich noch einmal als zutreffend: die Ankunft der
schwedischen Armee, die fiir Wallenstein die Rettung hatte darstellen sol-
len, bedeutet in Wirklichkeit seinen Untergang. Wie Odipus fiihrt auch
Wallenstein sein Verderben herbei gerade im Versuch, es von sich abzu-
wenden.

Die Wahrhaftigkeit, die die Himmelszeichen charakterisiert, wird auch
von Gordon hervorgehoben, die sie sogar als Zeichen der Vorsehung auf-
faf3t.72 Diese Identifikation der Sterne mit der Vorsehung tiberrascht um so

7 Vgl.: »dieses Bannes Kraft ist aus«, Tod, v. 3541.

8 »Das war des Kaisers erste Gunst. Er hing sie | Als Erzherzog mir um, im Krieg von
Friaul, | Und aus Gewohnheit trug ich sie bis heut. | — Aus Aberglauben, wenn Thr wollt. Sie
sollte | Ein Talisman mir sein, solang ich sie | An meinem Halse glaubig wiirde tragen«, Tod,
V.3532.

% »0O glaube nicht, daf3 leere Furcht mich tdusche.| Komm, lies es selbst in dem
Planetenstand, | Dafy Ungliick dir von falschen Freunden droht«, Tod, v. 3608-3610.

7° »Erwarte nicht die Ankunft dieser Schweden! | Von falschen Freunden droht dir nahes
Unheil, | Die Zeichen stehen grausenhaft, nah, nahe | Umgeben dich die Netze des Verder-
bens, Tod, v. 3603-3606.

71 »Dies schwedsche Biindnis hat | Dir nie gefallen wollen«, Tod, v. 3621f.

72 »Mein Fiirst! Wenns doch kein leeres Furchtbild wire, | Wenn Gottes Vorsehung sich
dieses Mundes | Zu ihrer Rettung wunderbar bediente!«, Tod, v. 3627-3629.
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mehr, als in den Piccolomini Wallensteins Astrologie eindeutig im heidni-
schen Sinne konnotiert wird.73 Gerade Gordons zunichst befremdende
Identifizierung der Sterne mit der Vorsehung erlaubt andererseits einzu-
sehen, daf3 die angeblichen Schicksalszeichen, die zu Wallenstein dringen,
in Wahrheit einen letzten Appell an seine Freiheit reprisentieren. Es ist
wiederum Wallenstein selbst, der, diesmal im Glauben, frei zu handeln, de
facto auf die eigene Freiheit verzichtet und aufgrund seiner Skepsis gegen-
tiber dem Schicksal das Schicksal erfiillt.

Die doppelte Motivation des tragischen Fehlers ist jedoch nicht nur in-
sofern scheinbar, als Schiller auf diese Weise das Schicksal noch einmal
subjektiviert, sondern auch aus einem weiteren Grund. Nachdem Wallen-
stein tot ist und der Eindruck erweckt wurde, daf3 das Schicksal daran be-
teiligt sei, wird dieses als eine theatralische Maschinerie von der Biihne
gerdaumt, und der Zufall offenbart sich als der eigentliche Grund fiir Wal-
lensteins Untergang. Unmittelbar nach dem Mord erkennt man, dafs der
Trompetenschall in der Ferne, den die von Buttler besoldeten Morder irr-
tumlich als Zeichen fiir die Ankunft der Schweden gedeutet hatten, hin-
gegen das Herannahen der kaiserlichen Armee ankiindigte: »Gordon (eil-
fertig, atemlos hereinstiirzend): Es ist ein Irrtum — es sind nicht die
Schweden. | Thr sollt nicht weiter gehen — Buttler — Gott!« (Tod, v. 3745f.).
Die Ursache fiir Wallensteins Mord liegt in einem MifSverstindnis. Dieser
Einbruch des Zufalls macht den artifiziellen Charakter des Schicksals im
Drama noch offensichtlicher. Nicht das Schicksal, sondern Fortuna behalt
das letzte Wort.

Die reale Absenz des Schicksals in Wallensteins tragischem Ende recht-
fertigt auch die Abwesenheit jener dramatischen Kategorie, die fiir Aristo-
teles zusammen mit der meputétero und dem mébog den dritten Bestandteil
der tragischen Form ausmacht: die dvayvipiolg. Im Unterschied zum Odi-
pus fehlt Wallenstein vollig die Einsicht in den Sinn seines Untergangs.
Daf3 seine Ermordung hinter der Biihne geschieht, daf§ man nur noch
»dumpfe Stimmen« und Waffengerausche vernimmt, die dann plétzlich
einer »tiefen Stille« weichen — dies alles symbolisiert auf furchtbare Weise,
dafs Wallensteins Ende keinen hoheren Sinn besitzt.74 Gerade dieses aber

73 Die Identitdt zwischen den Sternen und dem heidnischen Fatum wird in der vierten
Szene des dritten Aktes der Piccolomini unmif3verstindlich bezeugt. Hier erzihlt Thekla, daf8
die Gestirne, die die Namen der alten heidnischen Gottheiten tragen, im astrologischen Saal
als konigliche Gestalten abgebildet sind, die das »Geschick« fithren (Piccolomini, v. 1598-
1605).

74 Die Regieanweisung lautet: »Man hort in der Ferne zwei Tiiren nach einander stiirzen
— Dumpfe Stimmen — Waffengetdse — dann plotzlich tiefe Stille«, NA Bd. 8, S. 347.
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bemiéngelte auch Hegel: »Der unmittelbare Eindruck nach der Lesung
Wallensteins«, schreibt er, »ist trauriges Verstummen tiber den Fall eines
machtigen Menschen, unter einem schweigenden und tauben Schicksal.
Wenn das Stiick endigt, so ist Alles aus, das Reich des Nichts, des Todes hat
den Sieg behalten; es endigt nicht als eine Theodizee«.7> Wallenstein kann
zu keiner Einsicht in den Sinn des eigenen Endes gelangen, weil dieses
Ende von Schiller als sinnlos dargestellt wird mitsamt jedes Versuchs des
Helden, die Geschichte auf eine Teleologie zurtickfithren zu wollen.
Anders wird der Tod der Grifin Terzky dargestellt, die sich tiber die
blinde Notwendigkeit der Geschichte erhebt, weil sie willentlich den eige-
nen Tod wihlt. Auf diese Weise gelingt es ihr, die Notwendigkeit in Frei-
heit, das Tragische in das Erhabene umschlagen zu lassen. Schiller verfolgt
diese Uberwindung des Tragischen im Erhabenen allerdings vor allem auf
der Rezeptionsebene und betrachtet dabei die aristotelische x&6apoug als
ein blofSes Mittel, um im Zuschauer das Bewufdtsein der eigenen Freiheit
zu wecken.”® Auch die diistere Schicksalsvorstellung, die Schiller im Dra-
ma beschwort, erfiillt den Zweck, beim Publikum das Gefiihl des Erhabe-
nen zu erwecken. Durch die Konzeption der notwenigen Uberwindung des
Tragischen durch das Erhabene im Zuschauer wird es Schiller moglich, sein
anfangliches Unbehagen angesichts der griechischen Tragodie und der an-
tiken Schicksalsvorstellung zu tiberwinden — ein Unbehagen, das schon in
der Schrift Uber die tragische Kunst (1792) Ausdruck fand.7” Die Lésung
des Knotens liegt in der Konzeption des Erhabenen, die es Schiller erlaubt,
die antike Notwendigkeit in den Dienst der Freiheit der Modernen zu stel-
len. In dieser idealistischen Funktionalisierung der xd8apoug als blofles
Mittel zum Zweck der Erweckung des FreiheitsbewufStseins liegt freilich
auch der Hauptunterschied zwischen Schillers Tragodienauffassung und

75 Uber Wallenstein (1800), zitiert nach: Schillers Wallenstein, a.a.0., S. 15.

76 Vgl. Arbogast Schmitt, Zur Aristoteles-Rezeption in Schillers Theorie des Tragischen,
in: Antike Dramentheorien und ihre Rezeption, hrsg. v. Bernhard Zimmermann, Stuttgart
1992, insb. S. 196-201. Zu Schillers wirkungsésthetischer Konzeption des Erhabenen mit Be-
zug auf Wallenstein vgl.: Hartmut Reinhardt, Die Wege der Freiheit. Schillers Wallenstein-
Trilogie und die Idee des Erhabenen, in: Friedrich Schiller. Kunst, Humanitdt und Politik in
der spiten Aufklirung, hrsg. v. Wolfgang Wittkowski, Ttibingen 1982, S. 252-72. Vgl. auch:
Klaus L. Berghahn, >Das Pathetischerhabene«. Schillers Dramentheorie, in: Deutsche Dramen-
theorien, hrsg. v. Reinhold Grimm, Frankfurt/M. 1971, Bd. 1, S. 214-244.

77 Dort hief es iiber die attische Tragddie: »... so ist eine blinde Unterwiirfigkeit unter das
Schicksal immer demiithigend und krankend fiir freye sich selbst bestimmende Wesen. Dief3
ist es, was uns auch in den vortrefflichsten Stiicken der Griechischen Bithne etwas zu wiin-
schen tibrig ldf3t, weil in allen diesen Stiicken zuletzt an die Nothwendigkeit appelliert wird,
und fiir unsre Vernunftfodernde Vernunft immer ein unaufgeldster Knoten zuriick bleibtc,
NA, Bd. 20, S. 157.
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der attischen Tragodie. Im Brief an Wilhelm Siivern vom 26. Juli 1800 er-
klart Schiller gerade die Erhabenheit der modernen Tragodie zur klaren De-
markationslinie zwischen dem Wallenstein und der antiken Tragddie.”®
Nicht nur die antike — sinnerfiillte — Schicksalsvorstellung, sondern auch
Wallensteins »schweigendes und taubes Schicksal« ist vor diesem Hinter-
grund nicht ganzlich sinnlos, sondern bezieht seinen hoheren Sinn aus dem
wirkungsésthetischen Ziel, im Zuschauer das Gefiihl der eigenen Freiheit
zu wecken. Zu diesem Zweck soll das Schicksal — wie es in der Schrift Uber
das Erhabene heifdt — in die Tragodie »inokuliert«, eingeimpft werden.7?

Diese »Inokulation des unvermeidlichen Schicksals«, die fiir Schiller auf
rezeptionsasthetischer Ebene eindeutig die Aufgabe erhilt, »die starke Sei-
te des Menschen« herauszufordern,® bekleidet hingegen werkimmanent,
wie bereits ausgefiihrt, eine widerspriichliche Funktion. In der Okonomie
des Wallenstein reprasentiert das astrologische Schicksal zundchst die Ur-
sache fiir Wallensteins Verblendung. Es erhilt somit in erster Linie eine
profunde antiklassizistische Bedeutung, denn es verkorpert eine archaische
Geschichtsauffassung, die nicht nur der Vergangenheit angehort, sondern
gerade aufgrund ihres Anachronismus fiir Wallenstein fatal wird. In die-
sem Sinne ist die Wallenstein-Trilogie nicht nur keine klassizistische Tra-
godie, wie Wilhelm Stivern zu Recht Schiller vorwarf, sondern untergrabt
die klassizistische Poetik der imitatio. Nichtsdestoweniger verzichtet Schil-
ler keineswegs darauf, das astrologische Motiv insbesondere in der Kata-
strophe geschickt in ein neues Licht zu riicken, um durch die Beschworung
des Schicksals der Tragodie eine klassizistische Farbung zu verleihen. In-
dem Wallenstein die Existenz des Schicksals verneint, erfiillt er es — eine
tragische Ironie, die jene des Oedipus Rex sogar tiberbietet, den Schiller
wihrend der Zeit der Verfassung seines Dramas genau studierte.5

Diese Inkongruenz, der zufolge die archaische Schicksalsvorstellung, die
Ursache von Wallensteins Verblendung, sich am Ende als scheinbar sub-
stantiell erweist, bildet eine unleugbare Spannung in der Struktur der Tra-
godie — eine Spannung, die bereits Helmut Koopmann als Gegensatz zwi-
schen Shakespeare und Antike auf einen Nenner gebracht hatte.® Trotzdem

78 »Unsre Tragodie wenn wir eine solche hitten, hat mit der Ohnmacht, der Schlaffheit,
der Charakterlosigkeit des Zeitgeistes und mit einer gemeinen Denkart zu ringen, sie muf3
also Kraft und Charakter zeigen, sie mufs das Gemiith zu erschiittern, zu erheben, aber nicht
aufzulosen suchen. Die Schonheit ist fiir ein gliickliches Geschlecht, aber ein ungliickliches
mufl man erhaben zu rithren suchen«, NA, Bd. 30, S. 177.

79 NA, Bd. 21, S. 51.

80 Ebd.

81 Vgl den Oedipus-Brief an Goethe vom 2.10.1797.

82 Ohne diesen Widerspruch in der Behandlung des astrologischen Motivs hervorgehoben
zu haben, hat Helmut Koopmann ebenfalls im Wallenstein eine strukturelle Spannung be-
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ist die Einheit des Dramas insofern gerettet, als sich die Wirkung des
Schicksals als blofs vorgetiauscht erweist. Bei naherer Betrachtung sieht es
nur so aus, als ob das Schicksal am Werk wire.83 In Wirklichkeit ist die
Atmosphire fataler Notwendigkeit, die in Wallensteins Katastrophe vor-
herrscht, nur das Ergebnis des »Vortheils« der analytischen Form, welche
die Handlung aus vergangenen und insofern unabanderlichen Pramissen
heraus entfaltet.®4 Dariiber hinaus richten die scheinbar unwiderruflichen
Schicksalszeichen einen dufsersten Appell an Wallensteins Freiheit. Schliefs-
lich tragt nicht das Schicksal, sondern der Zufall die Verantwortung fiir
Wallensteins Ermordung. Wenn man die besonders diistere Atmosphire
des Dramas fiir einen Augenblick aufSer Acht laf3t, wiare man versucht, von
einer ludischen Dimension des Wallenstein zu sprechen, in Anbetracht des
Virtuosentums, mit dem Schiller sich des Schicksalsmotivs bedient und es
als ein dramatisches Element erscheinen 1af3t, nachdem er es jeglicher me-
taphysischer Substanz beraubt hat.

Offen bleibt die Frage, warum Schiller so viel Wert darauf gelegt hat,
den Anschein zu erwecken, daf3 das Schicksal an der Katastrophe beteiligt
ist? Abgesehen vom Vorbildcharakter des Oedipus Rex diirfte wohl die
Poetik des Aristoteles ihn dazu bewogen haben, welche im 13. Kapitel dar-
legt, wie die zwei Hauptwirkungen der Tragodie, #heog und @épog, erreicht
werden konnen: » ¥heog pev mepl OV AvdElov, @dBog d¢ mepl TOV Suotov
(»der Jammer [stellt sich] bei dem unverdient Leidenden, der Schauder bei
dem Ahnlichen [ein])«.%5 Deshalb war es fiir Schiller notwendig, in Wal-
lensteins Untergang das Wirken einer schicksalhaften Macht zu gestalten,

merkt als »bewuf3t ausgetragenen Gegensatz zweier Geschichts- und Wirklichkeitsauffassun-
gen und ihrer dramatischen Darstellungen«, zwischen »antiken Tragddienelementen« und
»Shakespearescher Historientechnik«. Vgl.: a.a.0., S. 268.

% Nicht anders verfihrt Schiller spiter im Polizey-Drama Die Kinder des Hauses. Dies-
beziiglich notiert Schiller: »Alles muf3 gerade in den ungliicklichsten Moment fiir Narbonne
fallen, daf3 es aussieht, als wenn das Schicksal unmittelbar es dirigierte, obgleich das Zutreffen
jedes einzelnen Umstands hinreichend motiviert seyn muf3«, NA, Bd. 12, S. 126. Mit Die Kinder
des Hauses teilt Wallenstein die analytische Form. Bezeichnend ist, dafi sich die ersten Entwiir-
fe der Arbeit an den Kindern des Hauses schon fiir 1798 nachweisen lassen, als sich Schiller
mitten in der Arbeit am Wallenstein befand. Vgl.: H.-J. Schings, a.a.O., S. 288, Anm. 28.

84 Die Sterne sind nur eine mythologische Abbildung der bevorstehenden Katastrophe.
Vgl. Schmidt: »Dafy am Ende die unheilvolle Konstellation der Sterne die unmittelbar bevor-
stehende, ja sich als unausweichlich abzeichnende Katastrophe nur noch abbildet, lif3t das
>Schicksal< in der blofSen Faktizitit des Geschehens aufgehen«, a.a.0., S. 100.

8 Aristoteles, Poetik, eingel., iibers. u. erl. v. Manfred Furhmann, Miinchen 1976, S. 67
(13.3: 1453a Z. 5-6). Curtius gibt die aristotelischen Kategorien mit »Mitleid« und »Schrek-
ken« wieder: »Denn Mitleiden hegen wir bey den Ungliicksféllen solcher Personen, die ein
besseres Schicksal verdienet haben; Schrecken aber empfinden wir bey den widrigen Zufillen
solcher Menschen, deren Umstinde den unsrigen dhnlich sind«, a.a.O., S. 26.
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um den Held, so weit wie moglich, zu entlasten.®¢ Denn nur auf diesem
Wege, nur angesichts eines unverdient Leidenden hitte bei den Zuschau-
ern der #Aheoc erweckt werden konnen, den Schiller als »Mitleid« versteht
und als Voraussetzung fiir das Gefiihl des Erhabenen betrachtet.®” Zugleich
hat Schiller versucht, auch der zweiten Forderung des Aristoteles, der nach
dem @6Bog, Gentige zu tun. Der »Schrecken«, der im Zuschauer das »Pa-
thetische« als geistiger Widerstand gegen das Leiden erwecken soll,®® setzt
die Gleichheit des Zuschauers mit dem Helden voraus. Dazu hat Schiller
Wallensteins Gestalt in der Katastrophe erhoht, mit dem Ziel, die Identifi-
kation der Zuschauer mit ihm zu erleichtern sowie Wallenstein die von der
Tragodie geforderte Fallhohe erreichen zu lassen.®

Ungeachtet Schillers Stilisierungsversuche lafdt allerdings gerade seine
Korrespondenz keine Zweifel daran autkommen, dafs er sich nicht nur der
unvermeidbaren Distanz des Wallenstein von den griechischen Vorbildern
vollig bewufdt war, sondern diese als programmatisch fiir seine Dramatur-
gie erachtete. In dem Brief an Siivern wird das BewufStsein der eigenen
Distanz vom Klassizismus zur stolzen Affirmation der wesentlichen Diffe-
renz der Modernen von den Antiken: »Ich theile mit Thnen die unbedingte
Verehrung der Sophokleischen Tragodie, aber sie war eine Erscheinung ih-
rer Zeit, die nicht wiederkommen kann, und das lebendige Produkt einer
individuellen bestimmten Gegenwart einer ganz heterogenen Zeit zum
Maafsstab und Muster aufdringen, hiefle die Kunst, die immer dynamisch
und lebendig entstehen und wirken muf3, eher todten als beleben«.9° An-
dererseits ist dies nicht Schillers letztes Wort. Mit dem Kompromif des
Wallenstein gar nicht zufrieden wird er an Kérner am 13. Mai 1801 fol-
gendermaflen schreiben, nach dem Abschlufy der Jungfrau von Orleans
und dem Anfang der Arbeit an die Braut von Messina: »In meiner jetzigen
Klarheit iiber mich selbst und iiber die Kunst, die ich treibe, hitte ich den
Wallenstein nicht gewihlt. Ich habe grofSe Lust mich nunmehr in der ein-
fachen Tragodie, nach der strengsten griechischen Form zu versuchen«.9*

86 Vgl. Borchmeyer, a.a.0., S. 312-314.

87 Vom Erhabenen, NA, Bd. 20, S. 184.

88 Uber das Pathetische, NA, Bd. 20, S. 201. Zu dieser Transformation der aristotelischen
Kategorien durch Schiller vgl. Hartmut Reinhardt, Schillers Wallenstein und Aristoteles,
a.a.0., S. 302-303.

89 Besonders hervorzuheben ist die Toleranz, die Wallenstein in religiosen Fragen an den
Tag legt (Tod, v. 2591-2600) sowie sein grofimiitiges Verhalten gegeniiber dem Kammer-
diener, der ihn verlassen will (Tod, v. 3666-3675).

9°NA, Bd. 30, S. 177.

9T NA, Bd. 31, S. 35.
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ASTHETIK DES OPFERS

Versuch tiber Schillers Koniginnen*
Fiir Norbert Oellers zum 8. Oktober 2006

[. WIRKUNGSASTHETISCHE EINLEITUNG

»Tragischer Ruhm der Frauen, zweideutiger Ruhmy, so lautet eine Formel,
mit der Nicole Loraux die Heldinnen der attischen Tragodie charakterisiert
hat.” Nach Loraux werden Frauen im Drama der Antike fiir die Ehe und die
Bestitigung ihres Ethos geopfert. Erst im Tod erfiillen und vollenden sie
die Rolle der Gattin, die im Sinne des griechischen Rechts dem Mann be-
dingungslos ergeben ist.> Auf exemplarische Weise findet sich dieser Part
durch Alkestis verkorpert, die Tochter des Konigs Pelias von Tolkos; sie
stirbt fiir ihren Gemahl Admetos, damit ihm das urspriinglich von den
Schicksalsgottinnen zugedachte Los eines frithen Todes erspart bleibt. In
Euripides’ Alkestis-Tragodie (438 v. Chr.) verscheidet die Titelheldin im
Kreis ihrer Familie, vom BewufStsein der eigenen Opferrolle durchdrungen
(»Ich tu’s nur, weil ich muf3«): »Lebt wohl! Freut euch des Lebens! Rithme
dich, | Admet, daf3 du ein gutes Weib besessen! | Thr Kinder, seid auf eure
Mutter stolz.«<3> Am Ende befreit die Intervention des Herakles Alkestis
zum Lohn fiir ihren GrofSmut aus dem Totenreich und fiihrt sie in die
Arme ihres Gatten zuriick. Drei Tage mufs sie schweigen, ehe die Gerettete
den Gottern der Unterwelt die ihnen zustehenden Sithnegaben geweiht
hat und der Bann des Hades gelost ist.4

* Erweiterte und iiberarbeitete Fassung eines Vortrags, den ich in Berlin, K6ln, Hamburg,
Rom und Prag gehalten habe.

* Nicole Loraux, Tragische Weisen, eine Frau zu toten. Aus dem Franzosischen v. Eva Mol-
denhauer. Mit einem Nachwort v. Peter Krumme, Frankfurt/M., New York 1993 (Facons tra-
giques de tuer une femme, 1985), S. 49.

2 Nicole Loraux, Tragische Weisen, eine Frau zu toten (Anm. 1), S. 47ff.

3 Euripides, Alkestis, Tragddien, tibers. v. Hans v. Arnim. Mit einer Einfiihrung v. Bernhard
Zimmermann, Miinchen 1990, S. 34 (v. 323ff.).

4 Euripides, Alkestis, Tragodien (Anm. 3), S. 58 (v. 1144).

© 2006 Peter-André Alt, Publikation: Wallstein Verlag
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Im griechischen Mythos tragen die Formen der Opferung nicht immer
jenen freiwilligen Charakter, der den Fall der Alkestis kennzeichnet.
Hekabes Tochter Polyxena wird von den Griechen am Grab des >gottlichen
Helden< Achill sgeschlachtet(, Antigone von Kreon im Zeichen selbstherr-
licher Willkiir in den Tod getrieben,® Iphigenie von Agamemnon im booti-
schen Aulis auf Rat des Sehers Kalchas zum Opfer fiir die ihm ziirnende
Gottin Artemis auserkoren, die seine Flotte im Hafen festhilt.” Unabhingig
von der Frage des personlichen Willens féllt hier der Frau — in der Rolle der
Ehegattin oder Tochter — die Funktion zu, durch die Preisgabe des Lebens
die Versohnung der Gotter herbeizufiihren, deren Wille tiber das Geschick
der Mianner in Politik und Krieg entscheidet. Der Opferakt soll der Stabi-
lisierung politischer oder militdrischer Herrschaft dienen, die ihrerseits
dem Wohlwollen der himmlischen Méchte unterworfen ist.® Daf3 die ethi-
schen Anspriiche, die diese Handlungsperspektive bestimmen, nicht selten
durch die personliche Hybris der (ménnlichen) Machthaber durchkreuzt
werden, gehort bereits bei Sophokles und Euripides zur zweideutigen Lo-
gik der Tragodie. Indem das tragische Geschehen den Ritus des Frauen-
opfers als Mittel zur Beeinflussung der Olympischen und zugleich als
menschliche Praxis vorfiihrt, die von Irrtum und Verblendung bestimmt
sein kann, leuchtet es die Spannung zwischen irdischer und gottlicher Ge-
setzgebung aus.

5 So die Charakteristik in Schillers Ndnie (1799). Friedrich Schiller, Werke. Nationalaus-
gabe, begr. v. Julius Petersen, fortgefiihrt v. Lieselotte Blumenthal u. Benno v. Wiese, hrsg. im
Auftrag der Stiftung Weimarer Klassik und des Schiller-Nationalmuseums Marbach v. Nor-
bert Oellers, Weimar 1943ff., Bd. 2/1, S. 326 (v. 7). Schiller-Zitate fortan unter der Sigle »NA«
mit Band- und Seitenzahl im fortlaufenden Text; bei Dramen werden nur jeweils Akt, Szene
und Vers angefiihrt.

¢ Sophokles, Antigone, Tragodien, iibers. v. Wilhelm Willige, {iberarb. v. Karl Bayer. Mit
einer Einfiihrung und Erlauterungen v. Bernhard Zimmermann, Miinchen 1990, S. 137ff.
(v. 4441£).

7 Euripides, Hekabe, Tragodien (Anm. 3), S. 163 (v. 221ff.); Iphigenie in Aulis, Tragodien
(Anm. 3), S. 553 (v. 9off.).

8 Dazu auch René Girard, Das Heilige und die Gewalt. Aus dem Franzgsischen v. Elisabeth
Mainberger-Ruh, Ziirich 1987 (La Violence et le sacré, 1972), S. 18ff.; zum Opferverstindnis
der griechischen Tragddie S. 428ff. Zur Evolution des Opferbegriffs in der Frithen Neuzeit:
Peter-André Alt, Der Tod der Konigin. Frauenopfer und politische Souverinitit im Trauer-
spiel des 17. Jahrhunderts, Berlin, New York 2004, bes. S. 51ff.; vgl. auch Wolfgang Braungart,
Vertrauen und Opfer. Zur Begriindung und Durchsetzung politischer Herrschaft im Drama
des 17. und 18. Jahrhunderts (Hobbes, Locke, Gryphius, J. E. Schlegel, Lessing, Schiller), in:
Zeitschrift fiir Germanistik N.F. 15, Hft. 2, 2005), S. 277-295.
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Die Kategorie der Opferung besitzt auch in Schillers Tragodien eine
eigene Funktion, die jedoch von den mythisch praformierten Konstellatio-
nen des attischen Dramas abweicht.9 Die besondere Dignitit des Themas
hat die Forschung bisher tibersehen, weil der Opferbegriff in Schillers seit
1791 entwickelter Wirkungsasthetik der Tragodie nicht explizit erscheint.
Jedoch ist zu berticksichtigen, dafS er implizit im Spiel ist, wo Schiller die
Transformationsprozesse durchdenkt, die im Modell der Tragodie Unfrei-
heit und Freiheit, Politik und Asthetik, Tod und Leben vermitteln.” Um
diese Hypothese zu erlautern, bedarf es zunichst eines kurzen Blicks auf
die leitenden Termini, mit denen Schillers tragodientheoretische Schriften
in der Periode der Kant-Rezeption operieren, ehe anschliefSend auf den ge-
schlechtsspezifischen Bezug des Opferbegriffs und seine literarische Refle-
xion einzugehen ist.

Die Abhandlung Ueber das Pathetische (1793) bestimmt der tragischen
Kunst zum Endzweck die sinnliche Darstellung der moralischen »Indepen-
denz von Naturgesetzen im Zustand des Affekts« (NA 20, S. 196). Das be-
sagt, dafs die Tragodie dem Zuschauer die Moglichkeit eines moralisch ge-
griindeten »Widerstandes gegen das Leiden« vorzufithren habe, wobei
dieses Leiden (das aristotelische >Pathos<) durch physische und psychische
Zwangslagen (Heteronomie) gleichermafien entstehen kann (NA 20,
S.199). Schiller kennt zwei Formen, in denen solcher Widerstand sich zu
duflern vermag: passiv durch die »Fassungx, die es der sinnlichen Natur des
Leidens verwehrt, Einfluf3 auf die Freiheit des Geistes zu nehmen, und ak-
tiv durch die Fahigkeit, dieses Leiden tiber die Machte des Intelligiblen zu
beherrschen und damit zu bezwingen (NA 20, S. 211). Die zweite Katego-
rie, die fiir die Tragodie bedeutsamer ist, weil sie die Tatigkeit des Bithnen-
helden ermdoglicht und damit das Interesse des Publikums fesselt, zerfallt
wiederum in zwei Varianten. Der erste Fall stiitzt sich auf einen Protagoni-
sten, der aus unbedingter Pflichterfiillung ins Leiden gerit; er wird idea-
liter vom Typus des Martyrers zur Geltung gebracht, den Schiller aller-
dings wenig schitzt, da er zwar Bewunderung erregt, aber das Gemdit des
Zuschauers nicht beriihrt. »Eine reine Intelligenz«, so formuliert bereits
der Essay Ueber die tragische Kunst (1792), »kann nicht leiden, und ein
menschliches Subjekt, das sich dieser reinen Intelligenz in ungewdhn-

9 Schillers Verhaltnis zur attischen Tragddie behandelt — jedoch ohne Rekurs auf die Kate-
gorie des Opfers — Ernst-Richard Schwinge, Schillers Tragikkonzept und die Tragodie der
Griechen, in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 47, 2003, S. 123-140.

10 Zur impliziten Theorie der Tragodie bei Schiller vgl. Marie-Christin Wilm, Die Jung-
frau von Orleans, tragodientheoretisch gelesen. Schillers >Romantische Tragodie« und ihre
praktische Theorie, in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 47, 2003, S. 141-170.
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lichem Grade nihert, kann, weil es in seiner sittlichen Natur einen zu
schnellen Schutz gegen die Leiden einer schwachen Sinnlichkeit findet, nie
einen groflen Grad von Pathos erwecken.« (NA 20, S. 168)™* Wirkungsvol-
ler ist dagegen der zweite Fall, in dem der prinzipiell pflichtbewufste Held
aus momentaner (singuldrer) Pflichtvergessenheit ins Ungliick gerdt und
dieses doppelt — physisch wie geistig — biifit (NA 20, S. 212). Hier gelingt
jene ideale Verkniipfung von Moral und Schuld, an der letzthin die Unver-
duflerlichkeit menschlicher Gemiitsfreiheit — als Manifestation der Macht
des Intelligiblen — unter Beweis gestellt werden kann.

Der Leitgedanke der Schillerschen Tragodienlehre — die dsthetische In-
szenierung des individuellen Widerstands gegen externe Zwangslagen als
Signum moralischer Unabhingigkeit — verweist auf das Modell einer inne-
ren Freiheit, die als Moglichkeit der Autonomie des Menschen gerade in
krisenhaften Konstellationen besonders eindrucksvoll unter Beweis ge-
stellt zu werden vermag. Nicht die Wirklichkeit des erfiillten Sittengeset-
zes, die Kant an die absolute Selbstandigkeit des Willens jenseits subjekti-
ver Bestrebungen zuriickband,*? sondern die Option auf freiheitliches
Handeln steht im Zentrum der fiir Schillers Tragodientheorie bestimmen-
den Anthropologie (NA 20, S. 218). Das Erhabene ist die Erprobung indivi-
dueller Freiheit unter den Bedingungen der Heteronomie: Freiheit als
Chance des Menschen, auch (und gerade) in finsteren Zeiten Unabhéngig-
keit (;Independenz<) von den grausamen Notzwingen der Natur zu gewin-
nen. Schillers erhabener Held soll seine GrofSe in selbstinduzierten Schwel-
len- und Gefahrensituationen demonstrieren, die seine seelische und
korperliche Integritit bedrohen.?

In den Schriften zum Erhabenen ist vom weiblichen Charakter kaum
die Rede. >Erhaben« scheint fiir Schiller ein méannlich besetztes Attribut zu
sein; keines der Beispiele, die seine Essays fiir erhabene Handlungen an-
fithren, bezieht sich auf eine Frau. Der Aufsatz Ueber das Pathetische
nennt Medea als Exempel fiir die Erhabenheit der Fassung, die jedoch als
dramatisch weniger wirkungsvoll eingestuft wird, weil sie keine dynami-

* Immer noch instruktiv zur Analyse der Schillerschen Leitbegriffe Klaus L. Berghahn,
Das »Pathetischerhabene«. Schillers Dramentheorie, in: Reinhold Grimm (Hrsg.), Deutsche
Dramentheorien. Beitrige zu einer historischen Poetik des Dramas in Deutschland, Frank-
furt/M. 1980 (3. Aufl.,, zuerst 1971), Bd. 1, S. 197-221.

2 Immanuel Kant, Kritik der praktischen Vernunft, Werke, hrsg. v. Wilhelm Weischedel,
Frankfurt/M. 1977, Bd. 7, S. 144ff. (§ 8).

13 Zu kurz greift es daher, wenn Karl Heinz Bohrer (Ekstasen der Zeit. Augenblick, Gegen-
wart, Erinnerung, Miinchen 2003, S. 131) Schillers Konzept des Erhabenen auf die Darstel-
lung >moralischer Uberlegenheit« beschrinkt, ohne jedoch die hier implizierte innere Gefahr-
dung des Menschen zu bedenken.
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sche »Succession, sondern nur die Anschauung im Moment der grofSen
Gebirde gewidhrt — eine Abgrenzung, die auf die Differenz poetischer und
bildkiinstlerischer Darstellungsformen verweist, wie sie Lessings Laokoon
vornimmt (NA 20, S. 211)." Genauere Riickschliisse auf die Geschlechter-
psychologie der Tragodie erlaubt der Thalia-Essay Ueber Anmuth und
Wiirde (1793), auch wenn er explizit keine dramenpoetische Perspektive
einnimmt. Anmut ist fiir ihn — in Modifikation einzelner Bestimmungen
aus Henry Homes Elements of Criticism (1762) — das Zeichen jener Frei-
heit der Seele, die sich im Reich der Natur durch die Sprache des mensch-
lichen Korpers zur Erscheinung bringt (NA 20, S. 255). Schiller betrachtet
das Wirkungsfeld der Anmut als exemplarisches Ausdrucksmedium, an-
hand dessen er sein Ideal selbstbestimmter Moralitait umreiflen kann. Ge-
gen den monchischen Zwang des kategorischen Imperativs, den Kant in
der Kritik der praktischen Vernunft (1788) als Prinzip sittlichen Tuns for-
muliert hatte,’> setzt er eine entspannte Form moralischer Freiheit, die er
im anmutig wirkenden Leib und in der >schonen Seele< gespiegelt findet.
Moralisches Handeln entspringt niemals einem rationalen Imperativ, son-
dern muf3 durch das Moment des Genusses am Guten begleitet werden,
weil die geistige Natur des Menschen im Gleichklang mit seiner sinnlichen
Erfahrungswelt zu stehen hat, soll sein Tun sittlich sein (ein Denkmotiv,
das auf Schillers Pragung durch die Moral-sense-Philosophie Francis Hut-
chesons zuriickdeutet). »In einer schonen Seele ist es also, wo Sinnlichkeit
und Vernunft, Pflicht und Neigung harmoniren« (NA 20, S. 288).
Signifikant auch fiir das Tragodienverstindnis ist Schillers Bestimmung
der Wiirde als Komplementirkategorie der Anmut. Wiirde, liefSe sich ver-
knappt zusammenfassen, ist die unter den Bedingungen des Zwangs be-
hauptete Anmut. In Momenten der Heteronomie, da die Natur die Freiheit
des Gemiits bedroht, mufs die Vernunft ihre unbedingte — also situations-
unabhingige — Geltung befestigen und den Trieb, den sie niemals dauer-
haft besiegen kann, zumindest zu »entwaffnen« suchen (NA 20, S. 293).
»Beherrschung der Triebe durch die moralische Kraft ist Geistesfreiheit,
und Wiirde heifSst ihr Ausdruck in der Erscheinung.« (NA 20, S.294)
Wiirdig auch unter »physischen Bedingungen« zu handeln, die — mit einer
an Kant angelehnten Formulierung — der »Gesetzgebung der Vernunft«

4 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie, in:
Werke, hrsg. v. Herbert G. Gopfert u.a., Miinchen 1970ff., Bd. 6, S. 102ff. Vgl. dazu Ulrich
Port, »Kiinste des Affekts«. Die Aporien des Pathetischerhabenen und die Bildrhetorik in
Schillers Maria Stuart, in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 46, 2002, S. 134-159,
bes. S. 143ff.

5 Immanuel Kant, Kritik der praktischen Vernunft, Werke, Bd. 7, S. 140ff. (§ 7).
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(NA 20, S. 289, 291)™® zuwiderlaufen, bezeugt eine Haltung, welche einer
dhnlichen Geistesokonomie wie das Moment des Erhabenen entspringt.
Wihrend Anmut die organische Balance zwischen Pflicht und Neigung
darstellt, reprasentiert Wiirde das Ertragen der Differenz, die beide trennt;
Anmut erscheint als entspannter, Wiirde als ausgehaltener Widerspruch
von Natur und Vernunft.'7

In den Distichen Macht des Weibes formuliert Schiller 1796: »Kraft er-
wart’ ich vom Mann, des Gesetzes Wiirde behaupt” er, | Aber durch An-
muth allein herrschet und herrsche das Weib.« (NA 1, S. 286) Im Gegen-
satz zu dieser stereotypen Zuordnung lost sich die Argumentation im drei
Jahre édlteren Thalia-Essay tendenziell von einer statischen Geschlechter-
typologie.®® Im Idealfall sollen Anmut und Wiirde, einander erginzend, in
einer einzigen Person vereinigt sein, weil sie ihre spezifischen Funktionen
in jeweils unterschiedlichen Ereigniszusammenhingen versehen (NA 20,
S. 300); die Anmut entfaltet sich unter den Bedingungen der Freiheit, die
Wiirde dagegen unter dem Einfluf3 heteronomer (identititsgefahrdender)
Faktoren, die fiir das Individuum jene Notlagen erzeugen, wie sie die Tra-
godie darzustellen pflegt. Schillers Bemerkung, dafs Anmut »mehr im Be-
tragen«, Wiirde jedoch »im Leiden« (NA 20, S. 297) verlangt werde, be-
kriftigt die Auffassung, dafS eine tibergreifende, auf Komplementaritit
gegriindete Einheit beider Kategorien existiere. Die ideale Tragodienfigur,
gleichgiiltig welchen Geschlechts, verbindet folglich Anmut und Wiirde;
im einen zeigt sie ihre schone Seele, im anderen ihre moralische Freiheit
gegeniiber dufSerem Zwang. Die hier aufscheinende methodische Perspek-
tive begegnet uns tibrigens auch in der fiir Schiller typischen Verdoppe-
lung des Naturbegriffs in bonam et malam partem;* im Konzept der Na-
tur sind, wie in der Doppelformel von Anmut und Wiirde, Freiheit und
Trieb, Autonomie und Heteronomie gleichermafSen verankert.

Spezifisch tragische Grofle gewinnt auch eine Bithnenheldin bei Schiller
tiber die Wiirde, mit der sie ihre — in zwangsfreien Lebenskonstellationen
als Anmut manifeste — Freiheit gegen die Spannungen, Zumutungen und

6 Vgl. Immanuel Kant, Kritik der praktischen Vernunft, Werke, Bd. 7, S. 125£. (§ 1).

7 Knappe und konzise Untersuchung der beiden Kategorien bei Hans Richard Brittnacher,
Uber Anmut und Wiirde, in: Helmut Koopmann (Hrsg.), Schiller-Handbuch, Stuttgart 1998,
S. 587-609.

8 Die einzige Formulierung, die eine Trennung andeutet, lautet: »Man wird, im Ganzen
genommen, die Anmuth mehr bey dem weiblichen Geschlecht [...] finden, wovon die Ur-
sache nicht weit zu suchen ist.« (NA 20, 288).

19 Zur Beziehung zwischen Schiller und Nietzsche unter dem Aspekt einer sentimenta-
lischen Naturauffassung grundlegend Wolfgang Riedel, »Homo natura«. Literarische An-
thropologie um 1900, Berlin, New York 1996, S. 185ff.
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Verwerfungen von Konfliktfallen verteidigt. Der Begriff des Opfers, wie
ihn das attische Theater kennt, taucht dagegen in seiner Theorie der Trago-
die nicht explizit auf. Die fiir das Trauerspiel des 17. Jahrhunderts bestim-
mende Dramaturgie des Martyrertums, in der die antike Idee des Opfers
als Heiligung des Lebens im Prozef seiner Preisgabe christliche Dignitat
gewinnt, lehnt er, so zeigt die Auseinandersetzung mit dem Typus der >rei-
nen Intelligenz¢, aus konzeptionellen Griinden ab. Der Blick auf die Praxis
offenbart jedoch, daf3 die Kategorie des Opfers bei Schiller tiber einen Um-
weg ins Spiel kommt. Hinter der Wiirde der weiblichen Heldenfigur steht
in Schillers Tragodien die spezifische Gewalt eines Sittengesetzes, das sich
— anders als bei Kant — nicht durch den autonomen Willen, sondern nur in
der spannungsvollen Auseinandersetzung mit dem Reich der sinnlichen
Erfahrung erfiillen lafst. Auf hochster Stufe dufSert sich die Wiirde dort, wo
die personliche Freiheit gegen die Interessen der menschlichen Natur ver-
teidigt wird. In diesem Fall untersteht sie der Okonomie des Todes als tra-
gischem Telos des Lebens; dann schligt sie in eine Asthetik des Opfers um,
die Schiller bevorzugt der sterbenden (oder entsagenden) Konigin zuge-
schrieben hat.

II. FORMEN DER AUFOPFERUNG: ELISABETH VON VALOIS

Schillers Elisabeth von Valois ist eine Figur aus den Arsenalen der Litera-
tur. Der Autor des Don Karlos (1787) entwarf ihr Portrdt durchgehend
nach einem Roman des Abbé Saint-Réal, den er im Dezember 1782 auf
Anraten des Mannheimer Theaterintendanten Dalberg im Bauerbacher
Exil gelesen hatte. Saint-Réals Geschichte tiber Dom Carlos, die erstmals
1672 veroffentlicht worden war, zeigte die Konigin als hilfloses Objekt kalt-
sinniger Heiratspolitik. Thr frither Tod — sie starb 23jahrig im Oktober 1568
— wurde von Saint-Réal aus antispanischer Sicht auf eine durch die Inqui-
sition gelenkte Verschworung zurtickgefiihrt. Im Roman trifft die Konigin
auf einen Madrider Hof, der ihrer jugendlichen Schonheit mit MifStrauen
und Neid begegnet: »La Cour d’Espagne, qui avoit écouté les merveilles,
qu’on disoit, de la beauté de la Reine, comme les exagérations ordinaires en
faveur des Princes, fut étonée de voir que tout ce qu’on en disoit étoit aus
dessous de la verité.«2° Bei Saint-Réal verbindet die Konigin mit dem na-
hezu gleichaltrigen Infanten Don Carlos ein leidenschaftliches Liebesver-
haltnis, das der rasend eifersiichtige Monarch Philipp II. durchkreuzt, in-
dem er zunichst den eigenen Sohn, danach seine Ehefrau toten 1afSt. Die

20 Abbé Saint-Réal, Dom Carlos: nouvelle Historique, Amsterdam 1672, S. 20.
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historische Wahrheit wich freilich von Saint-Réals sentimentaler Schauer-
groteske, die den spanischen Hof zum Schauplatz des Schreckens machte,
an entscheidenden Punkten ab. Der nach einem Treppensturz offenbar
hirngeschidigte Infant, der nach mehreren Akten der 6ffentlichen Gehor-
samsverweigerung gegeniiber seinem Vater unter strenger Bewachung
stand, erlitt im Juli 1568 einen schweren Magenkatarrh, dem er nach we-
nigen Tagen erlag; die Konigin wiederum starb einen fiir die Frithe Neuzeit
typischen Frauentod: sie verschied am 3. Oktober 1568 an den Folgen einer
Fehlgeburt.

Wenn Saint-Réal Elisabeth von Valois als tragische Figur zeichnete, so
entsprach das seiner spanienfeindlichen Einstellung, kaum aber den histo-
rischen Fakten. Die am 2. April 1545 geborene Elisabeth, die Tochter Hein-
richs II. und Katharinas von Medici, wurde knapp 15jdhrig aus politischen
Griinden mit dem 18 Jahre alteren Philipp verheiratet, der zweifach ver-
witwet war (Maria von Portugal starb 1545 nach der Geburt des Infanten
im Kindbett, Maria von England folgte ihr 1558 ins Grab). Anders als es
Saint-Réal erzihlt, diirfte Elisabeth in Spanien jedoch nicht wie eine Ge-
fangene gelebt haben. Dafiir sorgte schon die Ubernahme ihres franzosi-
schen Hofstaates mit mehr als 50 Bediensteten, die es ihr erlaubte, den ihr
vertrauten Alltagsluxus weitgehend unabhingig von der strengen spani-
schen Etikette fortzusetzen.?® Wihrend der iiber fiinf Jahre wihrenden
Niederschrift des Don Karlos hat sich Schiller Zug um Zug vom geschicht-
lich zweifelhaften Spanienbild Saint-Réals gelost und an dessen Platz zu-
mal die ausgewogenere Darstellung Robert Watsons (The History of the
Reign of Philipp the Second, King of Spain [1777, 1778 deutsch: Geschich-
te der Regierung Philipps des Zweyten, Konigs von Spanien]) treten las-
sen; das politische Drama riickte damit in eine Beleuchtung, die demon-
strativ vorgefiihrte Schwarz-Weifs-Kontraste ausschlofs, was in den beiden
letzten Akten zu einer ambivalenteren Darstellung Philipps II. fithrte.?2

Die Charakteristik der Konigin blieb jedoch auch in der spiteren Ar-
beitsphase stark von Saint-Réals Vorgaben beeinflufSt, wobei das Drama
das im Roman gezeichnete Portrait punktuell nuanciert. Schillers Elisabeth

21 Vgl. Regine Jorzick, Herrschaftssymbolik und Staat. Die Vermittlung kéniglicher Herr-
schaft im Spanien der frithen Neuzeit (1556-1598), Wien, Miinchen 1998, S. 165ff. (zu Elisa-
beths Hofstaat).

22 Neuere Arbeiten zur politischen Substanz des Don Karlos: Hans-Jiirgen Schings, Die
Briider des Marquis Posa. Schiller und der Geheimbund der Illuminaten, Tiibingen 1996;
Niels Werber, Technologien der Macht. System- und medientheoretische Uberlegungen zu
Schillers Dramatik, in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 40, 1996, S. 210-243; Chri-
stine Maillard (Hrsg.), Friedrich Schiller: Don Carlos. Théatre, psychologie et politique, Stras-
bourg 1998; Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit, Miinchen 2000, Bd. 1, S. 433ff.
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ist in Spanien eine Exilierte, die, umstellt von argwohnischen Spahern und
Spitzeln, unter obsessiv gesteigertem Mif$trauen, nicht zuletzt unter einem
von Staatsgeschéften okkupierten, wenig liebenswiirdigen Ehemann lei-
det.?3 Das Trauerspiel zeigt die Valois, literarisch tiberformt, in der Rolle
der empfindsamen Konigin, die von der Sehnsucht nach einer privaten In-
timitédt gesteuert wird, welche der Hof durch strenge Etikette unterbindet.
Dafs man ihr den spontanen Kontakt zu ihrer Tochter verweigert, beklagt
sie ebenso wie die frostige Kilte im Austausch mit Philipp (1,3, v. 525;
v. 955) — Motive, die fraglos in den Bereich freier poetischer Erfindung,
kaum aber in die politische Welt der Frithen Neuzeit gehoren, deren Ge-
schopf auch Elisabeth von Valois als Tochter der machtbewufSten Katharina
von Medici war.

Charakteristisch bleibt hier die erste Szene, in der Prinzessin Eboli der
Konigin gesteht, daf3 sie den ihr als kiinftigen Ehemann zugedachten Gra-
fen Gomez nicht lieben konne.?4 Elisabeths Replik schliefst in das Verstand-
nis fiir die abweisende Haltung der Eboli spiirbares Selbstmitleid ein, wenn
sie erklart: »Es ist | ein hartes Schicksal, aufgeopfert werden. | Ich glaube
Thnen. Stehn Sie auf.« (1,3, v. 512ff.) Was der Prinzessin droht, ist Elisabeth
bereits widerfahren. Sie erscheint als Opfer politischer Winkelziige, bildet
doch ihre Ehe mit Philipp das Produkt rein machtstrategischen Kalkiils im
Rahmen jener europiischen Heiratsdiplomatie, die fiir die Frithe Neuzeit
verbindlich war. Da sie den Konig nicht »lieben« kann, sucht sie ihn, wie sie
Karlos erklart, zu »ehren« (1,5, v. 815ff.). Der Leitbegriff, der sie zur Duld-
samkeit anhilt, ist jener der »Pflicht« (I,5, v. 824), mit dem sie den drin-
genden Infanten zuriickzuweisen sucht, auch wenn ihr »Herz« sich ihm
zuneigt (I,5, v. 823). So agiert Schillers Konigin in einem Ideenkontext, der
den Begriff der Aufopferung notwendig einschlieft, insofern sie der poli-
tisch erforderlichen Vernunft ihren individuellen Willen subordiniert.?s

>3 Abbé Saint-Réal, Dom Carlos: nouvelle Historique (Anm. 20), S. 72ff. Uber Philipp II.
heif3t es: »comme un homme dont elle ne possedoit que le corps, & dont I’ame, n’étoit remplie
que des desseins de son ambition, & de la meditation de sa Politique.« (S. 23).

24 Tatséchlich war Gomez zum Zeitpunkt des historischen Geschehens, das im Drama re-
kapituliert wird, der Ehemann der Eboli; vgl. schon Abbé Saint-Réal, Dom Carlos Nouvelle
Historique (Anm. 20), S. 39, 155ff.

25 Unter dem Aspekt der Aufopferung interpretiert neuerdings Marion Hiller das Drama,
jedoch bezieht sie den Begriff ausschliefSlich auf Posa — in dem Versuch, die Figur zu rehabi-
litieren (was nur punktuell gelingen kann, da die Folgen von Posas Verstrickungen in eine
Politik der dissimulatio durch die Selbstopferung nicht negiert werden); vgl. Marion Hiller,
Liebe zielt nach Einheit, Egoismus ist Einsamkeit. Zum Opfergedanken in Schillers Don Car-
los und den Philosophischen Briefen, in: Euphorion 99, 2005, H. 1/2, S. 115-128.
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Schiller verkniipft nun im Fall Elisabeths das unbedingte Pflichtdenken,
das zur Vernichtung personlicher Neigungen fiihrt, auf hochst spannungs-
volle Weise mit einer zweiten Ebene des Politischen. Wihrend sich die Ko-
nigin offiziell der Staatsrason unterwirft, indem sie einen Mann ehelicht,
den sie nicht liebt, opfert sie sich heimlich fiir eine revolutionire Idee, in-
dem sie dem Mann, den sie begehrt, entsagt. Im Fortgang des Geschehens
wird deutlich, daf3 Elisabeth eine Sympathisantin der niederliandischen Re-
bellen ist, die sich nichts sehnlicher wiinscht als einen Infanten, der, wie es
Posa plant, deren Erhebung praktisch unterstiitzt. Die Aufopferung fiir
Philipp und die spanische Staatsrison findet hier ihr eigentiimliches Ge-
genstiick in der Bereitschaft zum Hochverrat. Den Plan des Marquis, daf3
sich Karlos »heimlich« in die niederlandische Provinz begeben und dort
»dem Konig ungehorsam« werden solle (IV,3, v. 4158f.), findet Elisabeth
unter aufsteigender Begeisterung »dreist«, »kithn«, »grof$« und »schon«
(IV,3, v. 41671f.). Der politische Wille der Konigin, so wird hier offenbar,
zielt auf Umsturz. Sie selbst beschreibt sich jetzt bezeichnenderweise nicht
mehr als Opfer, sondern als verhinderte Rebellin, die unter der Inaktivitat
des Infanten stellvertretend leide: »Die Rolle, | die man hier in Madrid ihn
spielen sieht, | driickt mich an seiner Statt zu Boden« (IV,3, v. 4194ff.). Ge-
kront wird dieses Selbstbild durch eine (auf Karlos” Zukunft bezogene)
AuBerung, die nach dem Machtverstindnis der Frithen Neuzeit fiir eine
allein mit reprisentativen Befugnissen ausgestattete Konigin anmafSend
klingen mufSte: »Frankreich | versprech ich ihm; Savoyen auch.« (IV,3, v.
4196f.) In ihrer Gedankenwelt schwingt sich Elisabeth zur souverdnen
Monarchin auf, die tiber politische Allianzen und Kronen freimiitig ent-
scheiden darf (ein Besipiel fiir jene Kunst der Imagination herrscherlicher
Macht, die Schiller in der Psychologie Johann George Sulzers beschrieben
fand).?

Am Ende des Trauerspiels wird aber auch sichtbar, dafs die Konigin ihre
politische Mission fiir die niederldndische Freiheit mit dem fiir sie bestim-
menden Leitmotiv der Aufopferung verkntipft. Gegentiber dem Infanten
spricht sie zundchst vom Opfer Posas, der sein Leben preisgab, um Karlos
zu schiitzen: »Er hat sich geopfert | fiir Sie!« (V,11, v. 6183f.) Im nichsten
Schritt erklirt sie, nun nachdriicklicher: »Mich wihlte er zu seines letzten
Willens | Vollstreckerinn. Ich mahne Sie. Ich werde | auf die Erfiillung die-
ses Eides halten.« (V,11, v. 6197ff.) Wenn Karlos seinerseits den Auftrag

26 Vgl. Johann George Sulzer, Vermischte philosophische Schriften, Leipzig 1773, S. 295f.
Zum psychologiegeschichtlichen Hintergrund Wolfgang Riedel, Erkennen und Empfinden.
Anthropologische Achsendrehung und Wende zur Asthetik bei Johann George Sulzer, in:
Hans-Jiirgen Schings (Hrsg.), Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahr-
hundert, Stuttgart 1994, S. 410-439.
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des Freundes annimmt, der Liebe zur Konigin entsagt und sich zu einer
politischen Mission bekennt (»Ich eile, mein bedrangtes Volk | zu retten
von Tyrannenhand.« [V,11, v. 6254£]), dann weist er bemerkenswerter-
weise den Begriff des Opfers zuriick: »Es ist kein Opfer, hat mir [!] keinen
Kampf | gekostet« (V,11, v. 6226f.). Wer hier das eigentliche Opfer bringt,
enthiillt sich spatestens an dem Punkt, da der Infant der Konigin ihren
Platz in seinem Szenario anweist. Indes er die Rebellion im Ausland schii-
ren mochte, soll sie thren Part als Ehefrau Philipps stumm duldend erfiil-
len: »Sein Sie | ihm wieder Gattinn. Er hat einen Sohn | verloren. Treten
Sie in Thre Pflichten | zuriick —« (V,11, v. 6251ff.) Die Rollenlogik des ihr
abverlangten Opfers bringt Elisabeth aufs prignanteste zum Ausdruck,
wenn sie erklart: »O Karl! was machen Sie | aus mir? — Ich kann — ich darf
mich nicht | empor zu dieser MéannergrofSe wagen; | doch fassen und be-
wundern kann ich Sie.« (V,11, v. 6258ff.) Die Ambivalenz dieser Satze ent-
spricht der Zweideutigkeit der Situation, in die Schiller die Konigin am
Ende stellt. Elisabeth, die im Vergleich zu Karlos tiber politische Weitsicht
verfligt, mufS sich auf den Bereich der Herrschaftsreprasentation beschran-
ken, wo ihr nach den Verhaltensregeln der Frithen Neuzeit einzig die frauen-
spezifische Rolle der stummen Beobachterin zufillt, die >MannergrofSe
bewundern, aber nicht selbst handeln darf.?”

In der wihrend der letzten Karlsschulzeit entstandenen Theosophie des
Julius, dem éltesten Text-Element der Philosophischen Briefe (1786), um-
reifSt Schiller den Begriff der Aufopferung aus der Sicht eines hochmeta-
physischen Denksystems (NA 20, S. 122f.).2% Aufopferung bedeutet hier
die bis zur Vernichtung des eigenen Lebens gehende Selbstpreisgabe fiir
einen hoheren Zweck. Ausdriicklich betont die Theosophie, daf3 als Motiv
dieser Selbstpreisgabe weder die » Aussicht einer Martyrerkrone« noch der
»Genuf$ des nidchstfolgenden Augenbliks«, sondern einzig die Liebe zu

27 Vgl. hier Thomas Hobbes, Leviathan oder Stoff, Form und Gewalt eines biirgerlichen
und kirchlichen Staates (1651), hrsg. u. eingel. v. Iring Fetscher, iibers. v. Walter Euchner,
Frankfurt/M. 1992, S. 153 (TI 2, Kap. 19) (Minner seien fiir das schwierige Geschift der Re-
gentschaft »von Natur aus« besser geeignet als Frauen).

28 Generell mufl man beriicksichtigen, daf3 die theosophische Ideenwelt und mit ihr das
hier anklingende Pathos der Aufopferung im Rahmen der durch den Text entfalteten intellek-
tuellen Versuchsanordnung skeptizistisch widerlegt werden sollte, wobei der — durch das Aus-
bleiben der Beitriige Korners bewirkte — Abbruch des Projekts dafiir sorgte, dafs Schiller die
Verabschiedung der metaphysischen Naturphilospophie detailliert nicht mehr ausfiihrte.
Diese Konstellation ist aber zu bedenken, ehe man den Begriff der Aufopferung auf den Don
Karlos iibertrigt — was der Aufsatz von Marion Hiller, Liebe zielt nach Einheit (Anm. 25), bes.
S. 122ff. versdumt, insofern er die Aufopferungslehre der Theosophie umstandslos im Drama
zu identifizieren sucht, ohne zu beachten, dafd Schiller sie hier bereits ins Ambivalente

bricht.
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einer Idee oder einer Person in Frage komme (NA 20, S. 123). »Egoismus,
so heif3t es dort, »errichtet seinen Mittelpunkt in sich selber; Liebe pflanzt
ihn auflerhalb ihrer in die Achse des ewigen Ganzen.« (NA 20, S. 123) Im
Don Karlos, der Positionen der Philosophischen Briefe reflektiert (aber
nicht umstandslos reproduziert), verbindet Elisabeth die Bedeutungen der
Personen- und der Ideenliebe miteinander. Indem sie als Liebende und zu-
gleich als Vertreterin einer politischen Vision auf ihre Selbsterfiillung ver-
zichtet, wird sie zur Schattenkonigin der Freiheit, die dem Gesetz der Auf-
opferung unterliegt. Daf$ Schiller freilich zur Opferlehre der Theosophie
bereits skeptischen Abstand hilt, zeigt sich in der tragischen Brechung, die
das Modell der Selbstpreisgabe im Drama gewinnt. Wo die Theosophie den
Altruismus der Aufopferung und Liebe als »Biirgerin eines blithenden
Freistaats« feiert, zeigt der Don Karlos die Kosten, die fiir die Konsequenz
des sittlich schonen Handelns zu entrichten sind (NA 20, S. 123).

Hegel hat in der Phinomenologie des Geistes (1807) den Willen zur
Aufopferung als Indiz einer problematischen Wertsetzung bezeichnet,
welche die freie Selbstbestimmung ersticke, weil sie das Besondere dem
Allgemeinen unterwerfe: »Dem BewufStsein der Tugend ist das Gesetz das
Wesentliche und die Individualitdt das Aufzuhebende«.?9 Der Tugend-
rigorismus sucht den historischen Prozefs zum Guten zu beeinflussen, in-
dem er die Individualitét einer hoheren Idee preisgibt, erzeugt jedoch dabei
eine »verkehrte Gestalt und Bewegung des Allgemeinen«.3° Hegel erklart
dieses Prinzip des Scheiterns aus der Fehldisposition eines Verhaltenspro-
gramms, das den Streit mit dem >Weltlaufc sucht, weil es in ihm das
schlechthin Falsche erblickt, dabei aber zum wesenlos Abstrakten erstarrt,
insofern es mit der eigenen Individualitit die Grundlage jeder Verbesse-
rung zertriimmert. Die Aufopferung kann nicht zur positiven Korrektur
des Weltlaufs fithren, da sie die Vernichtung von Individualitét einschliefSt,
durch die allein die Umgestaltung der Verhaltnisse ermoglicht werde: »Es
fallt mit dieser Erfahrung das Mittel, durch Aufopferung der Individualitat
das Gute hervorzubringen, hinweg, denn die Individualitit ist gerade die
Verwirklichung des Ansichseienden (...)«.3* Von der entgegengesetzten
Seite hat Walter Benjamin, der ein schlechter Hegel-Kenner war, das hier
aufscheinende Problem der mythischen Gefahrdung der Vernunft beleuch-

29 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, Werke, hrsg. v. Eva Molden-
hauer u. Karl Markus Michel, Frankfurt/M. 1986, Bd. 3, S. 283.

3° Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, Werke (Anm. 29), Bd. 3,
S. 284.

531 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, Werke (Anm. 29), Bd. 3,
S. 290.
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tet, wenn er schreibt: »Wo Schicksal ist, da ist ein Stiick Geschichte Natur
geworden.«3?

Die Dialektik der Aufopferung besteht fiir Hegel zunachst darin, daf3 sie
nicht die Freiheit — das Ansichseiende —, sondern — als Konsequenz des
>schlechten Allgemeinen< — Abhangigkeit und Zwang gebiert. Die Preis-
gabe des Individuellen an das Prinzip kann keine Autonomie erzeugen, da
diese nur in der Besonderung denkbar ist. In seiner Abhandlung Ueber das
Pathetische verweist Schiller auf eine dhnliche Dialektik, wenn er — gegen
Kants Pflichtethik — erklart, daf3 die unbedingte Erfiillung eines Sitten-
gesetzes in der individuellen Handlung unsere personliche Bereitschaft
zur Nachahmung des moralischen Ideals nicht fordere, sondern hemme
(NA 20, S. 216). Das beleuchtet bereits den Mechanismus der Zerstorung
des Guten durch die Opferung subjektiver Freiheit, den Hegel (anders, als
es Adorno in seiner Negativen Dialektik kritisiert) sehr genau erfa3t hat.33
In seinen 1788 veroffentlichten Briefen iiber Don Karlos, dem groflen Re-
chenschaftsbericht iiber die politische Brisanz der Figur des Marquis Posa,
beschreibt Schiller unter dem unmittelbaren Eindruck seines Stoffs das
Problem des schlechten Allgemeinen, das aus der Opferung hervorgeht,
mit einer Formel, die den Vorrang der individuellen Erfahrung gegentiber
dem moralischen Prinzip betont: »denn nichts fithrt zum Guten, was nicht
natiirlich ist.« (NA 22, S.172) Im Blick auf die Selbstpreisgabe Posas ist
wenig spater ausdriicklich von » Aufopferung« die Rede, wobei Schiller den
Entschlufs des Marquis, fiir Karlos zu sterben, grundlegend rechtfertigt,
ohne ihn vollends zu billigen, da er von »Schwiérmerei« geprégt sei: »Er
hiillt sich in die Grof3e seiner Tat, um keine Reue dartiber zu empfinden.«
(NA 22, S. 177) Jedes Selbstopfer droht zu einem sschlechten Allgemeinenc
umzuschlagen, indem es das Individuelle zugunsten der Idee ausléscht.

Am Ende siegt in Schillers Trauerspiel weder das alte Regime Spaniens,
das Philipp verkorpert, noch der von Elisabeth reklamierte Freiheitswille,
sondern die Inquisition, der es zufillt, den abtriinnigen Infanten zu rich-
ten. Politisch ist das eine reaktionire, strukturgeschichtlich betrachtet al-
lerdings eine moderne Losung: die unsichtbare Effizienz der Institution

32 Walter Benjamin, El mayor monstruo, los celos von Calderén und Herodes und Mari-
anne von Hebbel. Bemerkungen zum Problem des historischen Dramas, in: Gesammelte
Schriften, hrsg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt/M. 1972ff.,
Bd. 2, S.246-276, S. 249f. Zur Hegel-Kenntnis vgl. Walter Benjamin, Briefe, hrsg. u. mit
Anm. vers. v. Gershom Scholem u. Theodor W. Adorno, 2 Bde, Frankfurt/M. 1978 (zuerst
1966), Bd. 1, S. 166 (»Hegel scheint fiirchterlich zu sein!«), S. 171 (die »Physiognomie« eines
»intellektuellen Gewaltmenschen«).

33 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik, Frankfurt/M. 1975 (zuerst 1966), S. 139ff.
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bezwingt die Aura der Person.3# Schillers wirkungssicher inszeniertes
SchlufStableau beleuchtet Herrschaftsverhiltnisse, in denen der Apparat
die Menschen determiniert. Der Konig liefert den eigenen Sohn dem siche-
ren Tod aus, die Konigin liegt ohnmachtig am Boden, der GroSinquisitor
empfingt den Infanten als Kopfgeld. Das entspricht Hegels Auffassung,
derzufolge das Opfer das schlechte Allgemeine starke, weil es sein Kostbar-
stes, die Individualitit, preisgebe. Im Tod siegt die heteronome Natur tiber
die Freiheit: eine tragische Konfiguration, die erst Nietzsche sentimenta-
lisch umwerten und als Akt der Erneuerung des Lebens interpretieren
wird.35 Es existiert jedoch auch bei Schiller und Hegel bereits eine Perspek-
tive, die es erlaubt, das im Opfer Bezeichnete positiv, als Offenbarung einer
unvordenklichen Individualitit zu betrachten, an die zu erinnern einzig
der Kunst aufgetragen bleibt. Von dieser Perspektive ist nun zu sprechen.

I11. DIE WURDE DER GEOPFERTEN: MARIA STUART

Uber die Frage, wie man im Drama Kénige darzustellen habe, herrscht in
den poetologischen Theorien der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts das
einhellige Urteil, daf8 nicht das Staatsoberhaupt, sondern der Mensch im
Vordergrund der Biihnenhandlung stehen miisse. Christian Heinrich
Schmid erklart 1768: »Nicht das Diadem, nicht das Ordensband macht den
Helden. Im heroischen Trauerspiel selbst interessieren wir uns fiir die Gro-
3en meistens nur als fiir Menschen, und eben dadurch ist es die Schule
derselben, daf3 es sie lehrt, daf3 sie Menschen sind.«3¢ Christian Garve ra-
soniert 1771 Uber die Tragodie: »Was soll also hier der Name des Fiirsten
tun, wenn er nur als Mensch handelt oder leidet?«37 In Lessings Hambur-
gischer Dramaturgie (1767-69) heifst es: »Das Ungliick derjenigen, deren
Umstande den unsrigen am nichsten kommen, muf natiirlicher Weise am

34 Matthias Luserke-Jaqui (Friedrich Schiller, Tiibingen, Basel 2005, S. 166) erkldrt mit
einer iiberraschenden Formulierung, das Drama s>verspielec am Ende »seinen utopisch-philo-
sophischen Kredit, den es mit dem Gedanken der Freiheit als natiirliches Recht jedes Men-
schen im dritten Akt aufgebaut hatte.« In der tragischen Quintessenz aber liegt, so steht zu
betonen, gerade die illusionslose Modernitit des von Schiller gewéhlten Schlusses, der die
Ideenwelt am Apparat scheitern laf3t.

35 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie (1872), Sémtliche Werke. Kritische Studien-
ausgabe, hrsg. v. Giorgio Colli u. Mazzino Montinari, Berlin, New York 1999, Bd. 1, S. 62ff.

36 Christian Heinrich Schmid, Uber das biirgerliche Trauerspiel (1768), in: Die Entwick-
lung des biirgerlichen Dramas im 18. Jahrhundert. Ausgewihlte Texte, mit e. Nachw. hrsg. v.
Jiirg Mathes, Tiibingen 1974, S. 65-71, S. 68.

57 Christian Garve, Einige Gedanken iiber das Interessierende (1771), in: Die Entwicklung
des biirgerlichen Dramas im 18. Jahrhundert (Anm. 36), S. 73-78, S. 76.
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tiefsten in unsere Seele dringen; und wenn wir mit Konigen Mitleiden ha-
ben, so haben wir es mit ihnen als Menschen, und nicht als mit Konigen.«3®
Was hier fiir das Bild des Herrschers reklamiert wird, betrifft in noch star-
kerem Mafse die Darstellung der Konigin, die sich in der dramatischen Pra-
xis der Spataufklarung zumeist auf die Beleuchtung privater Details be-
schrankt. Daf3 jedoch in der Ordnung der Herrschaft auch dieses Private
stets eine politische Dimension besitzt, zeigt gerade Schillers Werk sehr
deutlich — exemplarisch die Maria Stuart.

Schillers tastende, am Modell der attischen Tragodie orientierte Refle-
xionen tiiber die Bearbeitung des Stuart-Sujets lassen im Frithjahr 1799
von solchen Potenzen noch nichts ahnen. Er suche nach »der Euripidischen
Methode« den »ganzen Gerichtsgang zugleich mit allem politischen auf
die Seite zu bringen« heifst es am 26. April 1799 in der Phase der ersten
Planung (NA 30, S. 45). Nicht die Konigin, sondern die leidende Privatper-
son als »physisches Wesen, das geeignet sei, »heftige PafSionen« auszu-
losen, stehe fiir ihn im Vordergrund (18. Juni 1799) (NA 30, S. 61). Der
»Zweck der Repreasentation« erfordere eine theatralische Effektivitat, die
nur erzielt werde, wenn man die zu Maria Stuarts Verurteilung und Hin-
richtung fithrende Haupt- und Staatsaktion im Modell des Kammerspiels
zusammenziehe (16. August 1799) (NA 30, S. 85); spater ist vom »engen
Schniirleib« die Rede, der den Stoff in einer klassizistischen Form kon-
zentriere (28. Juli 1799) (NA 30, S. 181). Solche Wendungen verdecken den
auch von der Forschung zumeist ignorierten Umstand, dafs die Maria
Stuart ein politisches Drama mit verborgenen (aber durchaus evidenten)
Beziigen zur Zeitgeschichte des spaten 18. Jahrhunderts ist.39

38 Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie (1767-69), in: Werke (Anm. 14),
Bd. 4, S. 294 (14. Stiick).

39 Zeitgeschichtliche Hintergriinde des Dramas sind bisher nicht hinreichend wahrge-
nommen worden. Zur neueren Forschung: Ferdinand van Ingen, Macht und Gewissen. Schil-
lers Maria Stuart, in: Wolfgang Wittkowski (Hrsg.), Verantwortung und Utopie. Zur Litera-
tur der Goethezeit. Ein Symposium, Tiibingen 1988, S. 283-308; Thomas Diecks, »Schuldige
Unschuld«. Schillers Maria Stuart vor dem Hintergrund barocker Dramatisierungen des
Stoffes, in: Achim Aurnhammer u.a. (Hrsg.), Schiller und die héfische Welt, Tiibingen 1990,
S. 233-246; Arthur Henkel, Wie Schiller Kéniginnen reden ldf3t. Zur Szene II1,4 in der Maria
Stuart, in: Schiller und die hofische Welt, S. 398-406; Francis Lamport, Krise und Legitimi-
tatsanspruch. Maria Stuart als Geschichtstragodie, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 109,
1990, Sonderheft, S. 134-145; Kari Lokke, Schiller’s Maria Stuart. The historical sublime and
the aesthetics of gender, in: Monatshefte fiir deutschen Unterricht 82, 1990, S. 123-141; Karl
S. Guthke, Schillers Dramen. Idealismus und Skepsis, Tiibingen, Basel 1994, S. 207-234; Ni-
kolas Immer, Maria Stuart und der Graf von Essex, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Lite-
raturwissenschaft und Geistesgeschichte 78, 2004, S. 550-571; ders., Die schuldig-unschuldi-
gen Koniginnen. Zur kontrastiven Gestaltung von Maria und Elisabeth in Schillers Maria
Stuart, in: Euphorion 99, 2005, H. 1/2, S. 129-152.
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Das Trauerspiel beginnt bekanntlich mit einer peinlichen Zimmervisita-
tion, die Sir Paulet und sein schweigender Gehilfe Drugeon Drury in Schlof3
Fotheringhay durchfithren, um Marias geheime Papiere und den von ihr
zur Seite gelegten Schmuck an sich zu bringen. »Was macht Thr, Sir? Welch
neue Dreistigkeit! | Zuriick von diesem Schrank« ruft die alte Amme Ma-
rias emport aus (1,1, v. 1f.). Zeitgendssische Leser diirften geahnt haben, daf3
Schiller mit dieser (den historischen Details entsprechenden) Exposition
nicht nur auf den Fall Maria Stuarts, sondern auch auf das Schicksal einer
anderen Konigin anspielte, das im Sommer 1800, als das Drama in Weimar
seine Urauffithrung erlebte, noch frisch im Gedichtnis der Zuschauer war:
auf die Geschichte der Marie-Antoinette, die am 13. August 1792 im Temp-
le, spater in der Conciergerie inhaftiert, im Herbst 1793 vor Gericht gestellt
und am 16. Oktober 1793, neun Monate nach der Exekution ihres Gemahls
Ludwig XVI,, 6ffentlich hingerichtet wurde.4° Rosalie Lamorliere, die Kam-
merzofe der Konigin wihrend ihrer letzten Lebensmonate in der Concierge-
rie, erzahlt von »griindlichen Haussuchungen«, die »zu jeder Tages- und
Nachtzeit« stattfanden (ein Detail, das von der anfanglich mit ihrer Mutter
inhaftierten Prinzessin Marie-Thérese Charlotte riickblickend bestatigt
wurde).4* Auch an anderen Punkten liegen die Parallelen zwischen Schillers
Maria und dem Schicksal Marie-Antoinettes offen zutage. Der Kerker-
meister Lebeau, oberster Gefiangniswirter von La Force, findet sich in La-
morlieres Bericht so beschrieben, daf die Ahnlichkeit mit Schillers Portrit
des (historischen) Paulet sichtbar wird: er sei »rauh und streng«, aber eigent-
lich »kein schlechter Mensch«.4> Heif3t es iiber das diirftige Gefiangnis, in
dem die franzosische Monarchin die letzten Monate ihres Lebens zubringen
mufSte, es habe sich durch »entsetzliche Kahlheit«#3 ausgezeichnet, so er-
klart die Amme Kennedy bei Schiller: »Wer sieht es diesen kahlen Winden
an, | Daf3 eine Konigin hier wohnt? Wo ist | Die Himmeldecke tiber ihrem
Sitz?« (1,1, v. 30ff.) In beiden Fillen scheint die Konfiskation des koniglichen
Schmucks als Bestechungsmittel géngige Praxis (»Noch Kostbarkeiten,
noch geheime Schitze!« [Schiller, I,1, v. 7]; »Als die Konigin vom Temple
kam, besaf3 sie noch zwei hiibsche Diamantringe und ihren Ehereif.«#4

40 Die Schiller-Forschung pflegt diese Parallele zumeist zu ignorieren. Ein knapper, freilich
nicht in die Miinze der genauen Textlektiire umgesetzter Hinweis findet sich bei Otto W.
Johnston, Schillers politische Welt, in: Schille-Handbuch (Anm. 17), S. 44-69, hier S. 61.

41 Die Franzosische Revolution in Augenzeugenberichten, hrsg. v. Georges Pernoud u. Sa-
bine Flaissier. Mit e. Vorw. v. André Maurois. Deutsch v. Hagen Thiirnau, Miinchen 1976,
S. 251; vgl. S. 200.

42 Die Franzosische Revolution in Augenzeugenberichten (Anm. 41), S. 243.

43 Ebd., S. 241.

44 Ebd., S. 251.
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[Lamorliere]). Der Verdacht, die Gefangene hege Fluchtpline, veranlaf3t
jeweils eine liickenlose Bewachung. Schillers Maria klagt: »Gebrochen ist
in langer Kerkerschmach | Der edle Mut« (IIl,4, v. 2383f.); iiber Marie-
Antoinette heifdt es, daf3 sie unter dem Druck des Gefangsnisalltags ihre
frithere Zuversicht verloren habe: der »Kummer« und die »Schrecken des
6. Oktober« (gemeint ist die von der Nationalversammlung erzwungene
Ubersiedlung nach Paris) hitten ihr Haar an den Schlifen weifs werden
lassen.4s

Die Erinnerungen Rosalie Lamorlieres wurden erst 1897 postum ge-
druckt,4® jedoch kannte Schiller die Berichte des Moniteur universel, der
tiber das Schicksal der koniglichen Familie im » Temple« informierte; er las
diese Zeitschrift, die 1789 gegriindet worden war, regelmifSig bis zum
Winter 1793 (»Man hat darinn alle Verhandlungen in der NationalCon-
vention im Detail vor sich und lernt die Franzosen in ihrer Stirke und
Schwiche kennen.« [NA 26, S. 170]). Durch den Moniteur diirfte Schiller,
auch wenn er spiter detaillierte Kenntnisse tiber die Revolution in Paris
aus strategischen Griinden bestritt (NA 28, S. 17f.), Einblick in die ndheren
Lebensumstinde der eingekerkerten Konigin gewonnen haben. Die dufSe-
ren Daten provozierten formlich den Vergleich mit dem Stoff der Maria
Stuart, den er im Frithling 1799, fiinfeinhalb Jahre nach Marie-Antoinet-
tes Tod, dramatisch zu bearbeiten begann: Verlust des Konigtums, Gefang-
nishaft, Anklage wegen vermeintlichen Hochverrats und Hinrichtung bil-
deten in beiden Fillen die Stationen eines tragischen Sturzes aus den
Hohen des monarchischen Glanzes. Noch ein weiteres Motiv kommt hin-
zu, in dem Schiller Maria Stuart und Marie-Antoinette aufeinander be-
zieht: das Bild der Verfiihrerin, die ihre Liebhaber, wie die jeweiligen Zeit-
genossen behaupteten, wahllos gesucht und verbraucht habe.

Gegen Ende der rhetorisch ausschwingenden Streitszene in der Mitte
des Dramas erklért Elisabeth hamisch tiber die vermeintliche Promiskuitat
Marias: »Es kostet nichts, die allgemeine Schonheit | Zu sein, als die ge-
meine sein fir alle!« (IIL,4, v. 2417f.) Maria erscheint in Elisabeths Rede als
lasterhafte Hure, die ihren koniglichen Korper jedem, der ihn begehrte,
preisgab. Vergleichbare Vorwiirfe richteten sich, zunichst klandestin, spa-
ter offentlich, gegen die angebliche Sexualgier der franzosischen Konigin.
Die Arbeiten der amerikanischen Kulturwissenschaftlerin Lynn Hunt ha-
ben die pornographische Kampagne dokumentiert, die seit der Mitte der

45 Ebd., S. 249. — Die politische Semantik bestimmt bei Schiller die Konstruktion des Ge-
schlechtlichen auch dort, wo Privates in Erscheinung tritt. Vgl. Kari Lokke, Schiller’s Maria
Stuart. (Anm. 39), S. 123-141.

46 Rosalie Lamorliere, Relation du séjour de Marie-Antoinette a la Conciergerie, Paris

1897.
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1770er Jahre in Paris gegen die Konigin gefiihrt wurde.4” Am Beginn stan-
den Diffamierungen durch obszone Zeichnungen und anonym publizierte
erotische Erzahlungen — so das Epos Les amours de Charlot et Toinette
(1784) —, am Ende polemische Attacken, die die Tochter Maria Theresias als
verderbliche Ratgeberin des schwachen Konigs, untreue Ehefrau und ihren
Sohn zum Inzest verfithrende Perverse desavouieren. In Ernst Carl Ludwig
Ysenburg von Buris 1794 veroffentlichtem Trauerspiel tiber die letzten
Tage der Konigin beklagt die Gefangene die infame Anklage, die ihr Blut-
schande und Promiskuitit vorwirft: »Nicht genug, daf3 sie mich zur Mes-
saline herabwiirdigten; ich mufite eine neue Agrippine seyn!«#% Als >neue
Agrippina, die den Dauphin zu masturbatorischen Praktiken verfithrt und
auf diese Weise dem kiinftigen Konigtum die Kraft geraubt habe, charakte-
risiert der Moniteur universel die abgesetzte Monarchin noch in seiner
Ausgabe vom 16. Oktober 1793, dem Tag ihrer Hinrichtung.4#9 Gudrun
Gersmann spricht von einer »radikalen Gegenoffentlichkeit, die seit der
Mitte der 1780er Jahre Marie-Antoinette pornographisch verunglimpfte
und auf diese Weise die revolutiondre Stimmung spiegelte, die sich schon
am Vorabend des Sturms auf die Bastille spannungsvoll aufbaute.>® Wenn
Schillers Elisabeth ihre Widersacherin als eine >gemeine Schonheit< be-
schimpft, die fiir jedermann wohlfeil sei, so spielt diese Denunziation deut-
lich auf die 6ffentlichen Spekulationen tiber die angeblich promiskudsen
Neigungen der franzosischen Konigin an.

In einem anonym veroffentlichten Essay vom August 1793 bemerkt
Germaine de Staél, die Tochter Jacques Neckers, des letzten Finanzmini-
sters des Konigs, der Prozef3 gegen Marie-Antoinette sei der Ausdruck des

47 Lynn Hunt, The Many Bodies of Marie Antoinette: Political Pornography and the Pro-
blem of the Feminine in the French Revolution, in: Lynn Hunt (Hrsg.), Eroticism and the
Body Politic, Baltimore, London 1991, S. 108-131; dies., The Family Romance of the French
Revolution, London 1992, bes. S. 89ff.

48 Ernst Carl Ludwig Ysenburg von Buri, Marie Antonie von QOesterreich. Kéniginn in
Frankreich, Neuwied 1794, S. 98 (III,1). »Messaline« bezieht sich auf Valeria Messalina, die
dritte Gemahlin des romischen Kaisers Claudius (25-48 n. Chr.), die Mutter des Britannicus,
die ihren Ehemann in seiner Neigung zu Gier und Hemmungslosigkeit unheilvoll bestirkte.
— Der gesamte zweite Akt von Buris Text steht im Zeichen der Anklage der Kénigin, wobei der
Inzestvorwurf nur indirekt — ohne explizite Nennung — angesprochen wird; vgl. S. 72f. (IL,5).
Zu Buri vgl. Norbert Otto Eke, Signaturen der Revolution. Frankreich — Deutschland: deut-
sche Zeitgenossenschaft und deutsches Drama zur Franzosischen Revolution um 1800, Miin-
chen 1997, S. 220ff.

49 Moniteur universel, no. 25, 16. Oct. 1793; vgl. Lynn Hunt, The Family Romance of the
French Revolution (Anm. 47), S. 93. Zum Inzestvorwurf auch dies., The Many Bodies of Marie
Antoinette (Anm. 47), S. 114f.

5° Gudrun Gersmann, Im Schatten der Bastille. Die Welt der Schriftsteller, Kolporteure
und Buchhindler am Vorabend der Franzésischen Revolution, Stuttgart 1993, S. 154.
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offentlichen Neides angesichts einer Herrscherin, die Eleganz, Geschmack
und Schonheit vereint habe.5* De Staél, die seit 1792 mit ihrem Vater im
Genfer Exil lebt, lehnt eine juristische Bewertung der Anklage ausdriick-
lich ab, da sie dem Verfahren eine Legalitit zuschreibe, die es nicht be-
sitze.>? Aus denselben Griinden — unter Hinweis auf formale Verst6fSe und
den unrechtmafigen Charakter des Prozesses — verweigert Schillers Maria
Stuart im Streit mit Burleigh, dem >Falken< unter Elisabeths Ratgebern,
eine inhaltliche Diskussion iiber das gegen sie verhdngte Urteil (I,7,
v. 789ff.). Wenn Germaine de Staél Marie-Antoinette durchgingig als
Opfer der Revolution apostrophiert (»une nouvelle victime«, »une mal-
heureuse victimeg, »cette interessante victime« bzw. — unter Einschluf3 ihrer
Kinder — »victimes illustres«),>3 gleichzeitig aber — gegen den juristischen
Status quo vom August 1793 — als Konigin (>reine<) bezeichnet, so unter-
stiitzt das ihre Argumentation, derzufolge der gesamte Prozefs einer Ver-
dammung von Natur, Himmel und Zivilisation gleichkomme.54 Auch
Schillers Protagonistin legt die eigene Identitdt doppelt aus, indem sie sich
in den Rollen der Konigin und des Opfers darstellt. Schon gegeniiber
Burleigh formuliert sie: »Wehe | Dem armen Opfer, wenn derselbe
Mund, | Der das Gesetz gab, auch das Urteil spricht!« (1,7, v. 858ff.) Wenig
spater heifdt es im Blick auf das Gefalle, das sie im Zeichen ihrer Gefangen-
schaft von Elisabeth trennt: »Ich bin die Schwache, sie die Machtge —
Wohl! | Sie brauche die Gewalt, sie tote mich, | Sie bringe ihrer Sicherheit
das Opfer. | Doch sie gestehe dann, daf3 sie die Macht | Allein, nicht die Ge-
rechtigkeit getibt.« (I,7, v. 961ff.)

Neben das Leiden an der Rolle des Opfers tritt bei Maria das Bewuf3t-
sein fiir ihren Status als Monarchin. Zunichst heif3t es noch in konsequen-
ter Unterscheidung: »Ich bin nicht dieses Reiches Biirgerin, | Bin eine freie
Konigin des Auslands.« (1,7, v. 726f.) Im Streitgesprach mit Elisabeth wird

51 Germaine de Staél, Réflexions sur le proces de la reine (1793), in: CEuvres completes.
Tome 1, Paris 1871, S. 24-32, S. 25. — Der Text erschien ohne Nennung der Verfasserin in Pa-
ris, wurde jedoch bald als Arbeit der Germaine de Staél erkannt.

52 Germaine de Staél, Réflexions sur le proces de la reine (1793), CEuvres compleétes. Tome
1 (Anm. 51), S. 24f.

53 Germaine de Staél, Réflexions sur le proces de la reine (1793), CEuvres complétes. Tome
1 (Anm. 51), S. 29, 30, 32, 29. Der Begriff des Opfers gerit formlich zum Leitmotiv des Textes,
dem die gesamte Darstellung des Schicksals der Kénigin unterworfen wird.

54 Germaine de Staél, Réflexions sur le proces de la reine (1793), CEuvres compleétes. Tome
1 (Anm. 51), S. 31 (»la reine devait périr mille fois sous tant de coups redoublés: la nature, le
ciel, en la sauvant, I’ont declarée sacrée.«). Zu de Staéls Deutung der Konigin als Vertreterin
der Tugend und Liebe Barbara Vinken, Marie-Antoinette oder Das Ende der Zwei-Korper-
Lehre, in: Uwe Hebekus u.a. (Hrsg.), Das Politische. Figurenlehren des sozialen Kérpers nach
der Romantik, Miinchen 2003, S. 86-105, S. 95ff.
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daraus eine anmaflendere Bewertung: »Regierte Recht, so laget Ihr vor
mir | Im Staube jetzt, denn ich bin Euer Konig.« (III, 4, v. 2450f.).55 Die
mannliche Form (sie erinnert an das »Ich bin euer gnad’ger Konig«, mit
dem Philipp II. den Grafen Lerma in die Schranken weist [III,2, v. 3030]),
bezeichnet eine dynastische Legitimitit, die Elisabeth nur eingeschrankt
fiir sich geltend machen konnte. Zwar sah das englische Recht der Tudor-
Epoche (seit 1485) anders als die franzosische und die habsburgische Mon-
archie die Rolle der Konigin nicht prinzipiell auf die Funktion der Mutter
von Konigssohnen beschriankt, doch litt Elisabeth darunter, dafs sie als von
ihrem Vater Heinrich VIII. verstofSene, spiter auf zweideutige Weise reha-
bilitierte Tochter Anne Boleyns nur tiber eine fragile juristische Herr-
schaftsbasis verfiigte. Wenn Maria sich als >euer Konig« apostrophiert,
dann beansprucht sie damit die Rolle eines de lege et natura gesicherten
Monarchen. Das Possessivpronomen >euer< verweist auf ihre eigene Legi-
timitédt (de lege), die sie als Nichte Heinrichs VIII. mit der Forderung, Re-
gentin von Schottland und England zu sein, fiir sich reklamiert. Die mas-
kuline Form >Konig« markiert die nattirliche (de natura) gestiitzte Funktion
des minnlichen Monarchen, der, wie es die wegweisende Untersuchung
von Ernst Kantorowicz tiber The King's two bodies (1957) gezeigt hat, an-
ders als die (nur in Ausnahmeféllen zur Regierung befugte) Konigin tiber
einen doppelten Korper verfiigt: einen >body natural¢, der den Gesetzen der
Sterblichkeit unterliegt, und einen >body politic, der unverginglich ist, in-
sofern er die Dauerhaftigkeit der institutionellen Macht des Konigtums
repréisentiert.5® >Le roi ne meurt jamais¢, lautet bekanntlich die franzosi-
sche Formel fiir den politischen Korper des Konigs, welcher im Fall des
Todes des Herrschers in den Leib seines Nachfolgers wandert.5” Maria for-
dert fiir sich jene »Sempiternitit« (>dignitas semper est<), die Kantorowicz
als Signum der unaufhorlichen Fortdauer der Konigsmacht im Wechsel der

55 Der Forschung scheint die politische Brisanz der Szene, die sich in Marias Beanspru-
chung des Konigtums duflert, weitgehend entgangen zu sein. Das Rollenverstdndnis Marias
analysiert (allerdings ohne Beriicksichtigung des hier zitierten Diktums) Nikolas Immer, Die
schuldig-unschuldigen Kéniginnen (Anm. 39), S.146f,; vgl. auch Matthias Luserke-Jaqui,
Friedrich Schiller (Anm. 34), S. 306f.

56 Ernst H. Kantorowicz, Die zwei Korper des Konigs. Eine Studie zur politischen Theolo-
gie des Mittelalters. Ubers. v. Walter Theimer, Miinchen 1990 (The King’s two Bodies. A Stu-
dy in Mediaeval Political Theology, 1957), S. 279ff., 319ff. Zur neueren Kantorowicz-Rezep-
tion vgl. Jennifer Woodward, The Theatre of Death. The Ritual Management of Royal Funerals
in Renaissance England 1570-1625, Woodbridge 1997, S. 93ff., Wolfgang Ernst u. Cornelia
Vismann (Hrsg.), Geschichtskorper. Zur Aktualitit von Ernst H. Kantorowicz, Miinchen 1998
u. Friedrich Balke, Wie man einen Konig totet oder: Majesty in Misery, in: Deutsche Viertel-
jahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 75, 2001, S. 657-679.

57 Ernst H. Kantorowicz, Die zwei Korper des Konigs (Anm. 56), S. 404f.
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Herrscherpersonlichkeiten beschrieben hat.5® Sie tritt damit als der natiir-
liche Konig auf, neben dem Elisabeth als Usurpatorin ohne juristisch stabi-
len Herrschaftsanspruch erscheint. Elisabeth sieht sich durch den gramma-
tischen Duktus des Verses aus dem Machtzentrum vertrieben und in die
Rolle der Frau ohne Souveranitit gedringt, der ein méannlicher Herrscher
mit zwei Korpern gegentibersteht.>9

Anders als Schiller fiihrt Buris Trauerspiel Marie-Antoinette als ent-
sagende, gedemiitigte Gefangene vor, die keinen Anspruch auf ihr friiheres
Amt erhebt und deshalb als Opfer einer politischen Verschworung er-
scheint. Im Monolog beurteilt die Inhaftierte ihre frithere Wiirde als Indiz
theatralischer Tauschung: » Antonie! du muf$t nicht mehr zuriick blicken
in deine vorige Herrlichkeit. Sie ist verschwunden. Sie war Flittergold auf
dem Gewande der Schauspielerin. Warst du etwas mehr als eine Operkoni-
ginn?«%° Buris Marie-Antoinette mufl am Ende sterben, weil ihr Blut als
symbolisches Zeichen gilt, das der Republik zum Leben verhilft. Thre 6f-
fentliche Rolle aber hat die >Opernkonigin« langst in der Haltung passiver
Entsagung preisgegeben, die den Verzicht auf die rituelle Selbstinszenie-
rung zugunsten des Riickzugs auf private Intimitit impliziert (emport
weist daher Marie-Antoinette die Formulierung des Gerichtsprasidenten
zuriick, der letzte Besuch bei ihren Kindern sei eine » Ceremonie«).®* Buris
Trauerspiel prasentiert eine biirgerliche Heldin, die im Gegensatz zu Schil-
lers Maria Stuart mit der Welt der Macht innerlich abgeschlossen hat.6
Gerade der Verzicht auf eine politische Auslegung der eigenen Person bil-
det die Pramisse fiir die riihrende Wirkung, die das Drama aus der Darstel-
lung des ungliicklichen Schicksals der Konigin abzuleiten sucht.

Schillers Maria inszeniert sich dagegen in der Rolle der gekronten Ma-
jestit, deren Thronanspruch unabhingig von allen Rechtsdeutungen aufler
Frage steht. Die hypertrophe Selbstdarstellung, die sie im Gesprach mit
ihrer Widersacherin an den Tag legt, verfeinert sich am Ende in der Identi-

58 Ernst H. Kantorowicz, Die zwei Korper des Konigs (Anm. 56), S. 317ff.

59 Auf Kantorowicz verweist bereits Nikolas Immer, Maria Stuart und der Graf von Essex
(Anm. 39), ohne jedoch interpretatorische Konsequenzen aus dem bei Schiller auftretenden
Bezug zur politischen Theologie abzuleiten.

% Ernst Carl Ludwig Ysenburg von Buri, Marie Antonie von Oesterreich (Anm. 48), S. 50
(IL,2). Buris Drama teilt mit Schillers Text den Hang zur juristischen Deduktion; der gesamte
zweite Akt wird von der Rechtsdiskussion tiber die Exekution der Kénigin bestimmt.

¢ Ernst Carl Ludwig Ysenburg von Buri, Marie Antonie von Oesterreich (Anm. 48),
S. 154 (111, 20).

92 Vgl. auch (unter Bezug auf das Bild Marie-Antoinettes im Historismus) Regina Schulte,
Der Aufstieg der konstitutionellen Monarchie und das Geddchtnis der Konigin, in: Histori-
sche Anthropologie 6, 1998, H. 1, S. 76-103, hier S. 8off. (mit stark vereinfachenden Paraphra-
sen von Kantorowicz’ Interpretation der politischen Theologie des Spétmittelalters).



ASTHETIK DES OPFERS 197

tat der Leidenden, deren Weg nur noch in den Tod fiihrt. Als Opfer der
Staatsrason ertragt Maria, die sich ihrer fritheren Verfehlungen bewufdt
ist, ihr Schicksal mit einer Haltung, die an Schillers Begriff der Wiirde
gemahnt. Die passende Formel findet sich schon im ersten Akt: »Man kann
uns niedrig | Behandeln, nicht erniedrigen.« (I,2, v. 155f.) Wiirde zeigt Ma-
ria in dem Mafle, in dem sie erkennt, daf3 sie die Freiheit des Handelns
eingebiifSt hat. Besonders sinnfillig spiegelt sich das in der Kleidung der
auf das Beil des Henkers wartenden Delinquentin wider, bei deren Be-
schreibung Schiller vornehmlich auf seinen Quellenautor William Robert-
son zuriickgreift, dessen History of Scotland (1759) er in der 1762 erschie-
nenen deutschen Ubersetzung gelesen hat. Bei Robertson heift es tiber die
zum Schafott gefiihrte Konigin: »Thr Anzug war ein nettes und prachtiges
Trauerkleid, welches sie, einige wenige Festtage ausgenommen, schon
lange nicht getragen hatte. Ein Agnus Dei hieng an einer Kette von Bisam-
dpfeln um ihren Hals herab; der Rosenkranz an ihrem Giirtel; in der Hand
hielt sie ein Crucifix von Elfenbein.«® Schillers Maria ist der Regieanwei-
sung zufolge »weifd und festlich gekleidet, am Halse tragt sie an einer Kette
von kleinen Kugeln ein Agnus Dei, ein Rosenkranz hingt am Giirtel herab,
sie hat ein Kruzifix in der Hand, und ein Diadem in den Haaren, ihr grofSer
schwarzer Schleier ist zuriick geschlagen.« (NA 9, S. 141) Samtliche Elemen-
te von Schillers Beschreibung, die fiir die Bithnenanweisung eines klassizi-
stischen Dramas ungewohnlich detailliert ausfallt, finden sich bereits bei
Robertson dargestellt — mit Ausnahme des schwarzen Schleiers. Sucht man
nach einer Erklarung fiir diese Erganzung, so fithrt die Spur wieder zurtick
zur Zeitgeschichte. Rosalie Lamorliere erzihlt, dafS sich Marie-Antoinette
wihrend ihrer Gefangniszeit selbst einen >Kopfputz« aus schwarzem
»Kreppflor« und »Trauerbandern« angefertigt habe® — ein Zeichen der
Witwenschaft, das sich bei Schiller zu jenem schwarzen Schleier abgewan-
delt findet, fiir dessen Verwendung als Requisit man bisher keine plausible
Quelle erschliefSen konnte. Auch andere Elemente von Marias Aufzug kor-
respondieren, unabhingig von ihrer Erwdhnung bei Robertson, mit dem
AuBeren der dem Tod geweihten franzosischen Konigin. In seiner Zeit-
schrift Les révolutions de Paris berichtet der Journalist Louis-Marie Prud-
homme tiber die Verurteilte am Morgen ihrer Exekution: »Sie war schon
fertig, das heifSst, in Weif3 gekleidet, genau wie ihr verstorbener Mann am
Tag seiner Hinrichtung. Diese Ziererei fiel auf und machte das Volk la-
cheln; die symbolische Farbe der Unschuld stand Marie-Antoinette schlecht

¢ William Robertson, Geschichte von Schottland unter den Regierungen der Kéniginn
Maria und des Konigs Jacobs VI. Zwei Theile, Ulm, Leipzig 1762, S. 371.
%4 Die Franzosische Revolution in Augenzeugenberichten (Anm. 41), S. 256.
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an.«% Im Moniteur universel hief3 es am 27. Oktober 1793: »Um elf Uhr
wurde Marie-Antoinette, verwitwete Capet, in einem Morgenkleid aus
weillem Pikee, auf dieselbe Art wie die tibrigen Verbrecher zur Hinrich-
tung gefiihrt, begleitet von einem konstitutionellen Priester im Laienkleid
und eskortiert von zahlreichen Gendarmerieabteilungen zu Fufd und zu
Pferde.«® In Buris Trauerspiel erklirt der preuSische General seinen Trup-
pen iiber den Akt der Hinrichtung: »Marie Antonie von Oesterreich ist
ermordet. Man hat sie zur Richtstétte geschleppt wie die niedrigste Verbre-
cherin.«®7

An einem markanten Punkt unterscheiden sich jedoch Zeitgeschichte
und Drama. Wihrend Marie-Antoinette zwar in weifSem Kleid, aber sonst
>wie die tibrigen Verbrecher< zum Schafott gefiihrt wird, inszeniert Schiller
das Priludium der Hinrichtung als Akt der Investitur, als Wiedereinset-
zung der Herrscherin, die im Tod eine neue Form der Souveranitit — die
Freiheit durch moralische Wiirde — gewinnt. Wo Marie-Antoinette mit
dem aus der romischen Rechtslehre entlehnten Begriff Giorgio Agambens
zum Homo sacer gerat, der das nackte (vheilige<) Leben verkorpert, das
man nicht opfern kann, weil es nur auf sich selbst verweist,®® geht Schillers
Maria im Zeichen der Wiederherstellung ihrer koniglichen Dignitit in den
Tod. Agambens Homo sacer ist der rechtlose Mensch, der — als Sklave, Ver-
brecher oder Ausgestofsener — getotet, aber nicht geopfert wird und damit
zur Figuration des reinen, heiligen Lebens ohne transzendenten Sinn ge-
rit.% Seine Bedeutung bleibt auf die blofle Immanenz beschrinkt, die
nichts ausstellen mochte als einen geschundenen Leib, der seine Heiligkeit
durch eine auf sich selbst beziigliche Verweiskraft vor und neben aller
Transzendenz empfangt. Die Gewalt, die den Homo sacer totet, beschreibt

% Ebd., S. 257.

% Ebd., S. 257.

67 Ernst Carl Ludwig Ysenburg von Buri, Marie Antonie von Oesterreich (Anm. 48),
S.179 (IV, 9). — Stefan Zweigs sentimentale Romanbiographie tiber das Leben und Sterben
der franzosischen Konigin (1935) hat diese Szene mit melodramatischer Phantasie ausge-
schmiickt (Stefan Zweig, Maria Stuart, Wien, Leipzig, Ziirich 1935, bes. S. so2f. [zur Kleidung
am Hinrichtungstag]).

8 Giorgio Agamben, Homo sacer. Die souverine Macht und das nackte Leben. Aus dem
Italienischen v. Herbert Thiiring, Frankfurt/M. 2002, bes. S. 91ff. — Vgl. Friedrich Balke, Wie
man einen Konig totet oder: Majesty in Misery (Anm. 56), S. 657-679 (Versuch, Agambens
Kategorie auf die Hinrichtung Ludwigs XVI. zu beziehen: auch der franzosische Konig sei
nicht als Martyrer, sondern als Homo sacer gestorben; analog dazu liegt der Fall bei Marie-
Antoinette, die nach dem Willen ihrer Richter als gewohnliche Verbrecherin auf dem Schafott
hingerichtet werden soll); bei Balke fehlt allerdings die Differenzierung zwischen literari-
schem und historiographischem Diskurs.

% Giorgio Agamben, Homo sacer (Anm. 68), S. 91ff.
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Agamben mit Denkmustern Foucaults als Spielart der politischen Souveri-
nitit, welche des Lebens (bbios<) bedarf, um sich selbst zu erproben und zu
behaupten.”® Der rechtlose Mensch, der zu ithrem Opfer wird, reprasentiert
laut Agamben die Sakralitdt des Lebens im Augenblick seiner Zerstorung.
Die junge Republik beansprucht folglich mit der Totung der ehemaligen Ko-
nigin — wie schon mit der Hinrichtung Ludwigs XVI. — jenes absolute Be-
fehlsrecht tiber Leben und Tod, das Signum der Souveranitit ist.7*

Schillers Maria Stuart stirbt dagegen, wie die Hinweise auf ihre Klei-
dung andeuten, nicht als Homo sacer. Thr Tod beleuchtet das Moment einer
Verklarung der gefangenen Konigin, das sich mit der Restitution ihrer frii-
heren Rolle verbindet. Die gefafSt zur Hinrichtung schreitende Heldin in-
szeniert sich in einem Ensemble von Bildern, die ihrem Sterben eine sym-
bolische Dimension zueignen. Maria ist erst im letzten Moment vor der
Exekution eine wahre Regentin, wenn sie unter dem Vorzeichen des Ver-
zichts erklart: »Die Krone fiihl ich wieder auf dem Haupt, | Den wiirdgen
Stolz in meiner edeln Seele!« (V,6, v. 3493f.) Es ist die Krone der Martyre-
rin als Zeichen der Macht moralischer Superioritit, die Maria >auf dem
Haupt fiihlt. Das Motiv der spatmittelalterlichen Kronentrias, mit der —
exemplarisch — Andreas Gryphius in seinem Drama Carolus Stuardus
(1657/63) spielt, taucht hier in seiner konsekutiven Bedeutungslogik er-
neut auf: der weltlichen Krone, die der abgesetzte Regent ablegen mufs,
folgt die Dornenkrone des unrechtmiflig Leidenden, der schliefSlich, nach
der Wiederholung der passio Christi, in der Ewigkeit die Ehrenkrone des
zu ewigem Leben Erlosten empfangen darf.7> Das Symbol der diesseitigen
Herrschermacht, das Maria Stuart ziert, steht unter dem Diktat der Escha-
tologie, denn nur als Sterbende kann die Kénigin das Zeichen der Monar-
chin tragen. Erst der Tod eignet ihr Amt und Wiirde zu, deren Einheit im
Doppelsinn des lateinischen Wortes >dignitas< erfafSt ist.73

7° Vgl. Michel Foucault, Der Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit 1. Ubers. v. Ul-
rich Raulff und Walter Seitter, Frankfurt/M. 1983 (Histoire de la sexualité 1: La volonté de
savoir, 1976), S. 161ff.; ders., In Verteidigung der Gesellschaft. Vorlesungen am College de
France (1975-76). Aus dem Franzdsischen v. Michaela Ott, Frankfurt/M. 2001 (Il faut défend-
re la société, 1996), S. 284f.

7t Vgl. Friedrich Balke, Wie man einen Konig totet oder: Majesty in Misery (Anm. 56),
S. 657-679.

72 Andreas Gryphius, Ermordete Majestaet oder Carolus Stuardus Koenig von Gross Bri-
tanien (1663), in: ders., Dramen, hrsg. v. Eberhard Mannack, Frankfurt/M. 1991, S. 575.

73 Zur Dignitét Ernst H. Kantorowicz, Die zwei Korper des Konigs (Anm. 56), S. 381ff. und
im Anschlufy daran Peter-André Alt, Der Tod der Konigin (Anm. 8), S. 18ff. — Erheblich zu
kurz greift es, wenn Riidiger Safranski (Schiller oder Die Erfindung des Deutschen Idealis-
mus, Miinchen 2004, S. 476) erkldrt: »Wihrend Elisabeth das Personliche im Politischen ver-
hiillt, gewinnt Maria, indem sie ihrer koniglichen Wiirde entkleidet wird, die personliche
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Die Hinrichtungsszene hebt die Parallele zwischen Maria Stuart und
Marie-Antoinette endgiiltig auf. Marias Tod, den bereits Schillers Quellen-
autor Robertson stragisch« nennt, 7+ vergegenwirtigt die Asthetik eines
Opfers, in dessen Vollzug das Leben auf ein Hoheres, die Wiirde, verweist.
Maria muf3 aufSerhalb der Biihne sterben, wie es das aristotelische Graifs-
lichkeitsverdikt verlangt, wihrend Leicester, der versagende Retter, zum
Ohrenzeugen der Exekution wird. Er steht vor der verschlossenen Tiir, die
ihn vom Schauplatz der Hinrichtung trennt, und beschreibt, gestiitzt auf
die akustischen Eindriicke, was das Auge des Zuschauers nicht sehen darf:
»Laut betet sie —| Mit fester Stimme — Es wird still — Ganz still! | Nur
schluchzen hor ich, und die Weiber weinen — | Sie wird entkleidet — Horch!
Der Schemel wird | Geriickt — Sie kniet aufs Kissen — legt das Haupt —«
(V,10, v. 3871ff.). Die Devestitur der Konigin, die Robertsons Geschichte
von Schottland detailliert beschrieben hatte, 75 erfolgt bei Schiller in einem
entfernten Auflenbezirk der Szene, zu dem der Blick des Publikums nicht
dringen kann. Die klassizistische Dezenz ist kaum zu tiberbieten: die ent-
blof3te Konigin wird unserer visuellen Imagination entzogen, weil Leice-
ster nicht sieht, sondern einzig hort, wie sie sich entkleidet. Nicht die krea-
tiirliche Nacktheit der getoteten Heldin hélt Schillers Inszenierung fest,
vielmehr die Wiirde der gefaf3t Sterbenden; statt der Prasenz einer graf3-
lichen Exekution vermittelt sich dem Zuschauer die von Leicesters Bericht
evozierte Erinnerung an jenen »Ausdruck des Widerstandes«, den — mit
einer Wendung aus Ueber Anmuth und Wiirde — der »selbstandige Geist
dem Naturtriebe« entgegenstellt (NA 20, S. 297). Walter Burkert hat im
Blick auf die Riten der griechischen Antike bemerkt, die »Opferstruktur«
bestehe in der Verkniipfung von »Verschuldung und Restitution«.7® Diese
Wendung laf3t sich — jenseits ihrer fiir die altgriechische Tradition giiltigen
symbolischen Bedeutung — unmittelbar auf Schillers Protagonistin anwen-
den. Deren >Verschuldungs, wie sie durch ihr unmoralisches Vorleben be-

Wiirde zurtick.« — Die Differenz von Politischem und Privatem ist so simpel nicht, wie hier
behauptet wird. Vielmehr inszeniert Schiller Maria Stuart von Akt zu Akt deutlicher als Re-
prasentantin einer Einheit von privater und politischer Wiirde, die Elisabeth gerade fehlt.

74 William Robertson, Geschichte von Schottland (Anm. 63), S. 373.

75 Ebd., S. 372.

76 Walter Burkert, Homo Necans. Interpretationen altgriechischer Opferriten und My-
then, Berlin, New York 1972, S. 7. Im Blick auf Burkerts wegweisende Studie wire auch die
Genealogie von Agambens Begriff des >nackten Lebens« zu diskutieren. So evident dieser fiir
die biopolitische Fundierung von Souverinitit in der Neuzeit (und deren Schreckensszenarien
im 20. Jahrhundert) ist, so problematisch bleibt seine Ableitung aus der antiken Opfermytho-
logie. Burkert sieht dagegen, anders als Agamben, im Opfer stets auch das Leben (bios) gehei-
ligt und transzendiert (Homo necans, S. 20, 49f.).
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zeichnet ist, wird im Akt des Opfers getilgt, so daf$ am Ende die >Restitu-
tion« der Rolle der Konigin stehen kann, die Maria Stuart als in Wiirde
Sterbende fiir sich beanspruchen darf. Mit der Doppelformel von >Ver-
schuldung und Restitution«ist zugleich der Umstand erfaf3t, dafd Maria den
>politischen Korper« des Konigtums, den sie durch ihre Verstrickung in La-
ster und Verbrechen einbiifite, im Moment ihrer Totung auf paradoxe
Weise wiedergewinnt, wenn sie die Krone auf ihrem Haupt sitzen fiihlt.
Schillers Konigin endet nicht wie Marie-Antoinette als Homo sacer, son-
dern als Opfer, dessen Tod ihr eine Wiirde zuschreibt, die sie selbst durch ihr
Vorleben in Frage gestellt hatte. Der historische Prozefs nimmt sie in ein
dauerhaftes Geddchtnis auf, fiir das das Theater die passenden Bilder findet.
Robertsons Geschichte von Schottland liefert dieser Asthetik der Erinne-
rung die Stichworte, wenn es heifit: »Die Leiden der Maria tiberstiegen so-
wohl in der Grofle als in der Dauer diejenigen tragischen Begebenheiten,
welche die Einbildungskraft erdichtet hat, Betriibnifd und Mitleiden zu er-
regen; und indem wir auf dies schauen; so sind wir geneigt, ihre Méngel
ganz aus den Augen zu lassen: wir werden tiber ihre Fehler nicht mehr so
unwillig, und billigen unsre Thrénen, als wenn wir sie fiir eine Person ver-
gossen hatten, welche den Grénzen einer reinen Tugend weit nidher gekom-
men wire.«’7 Dieses Resiimee, dessen typologische Zuschreibung von
Schuld und Wiirde, Verfehlung und Grofe einer antithetischen Struktur
gehorcht, hatte fraglos auch aus Schillers Feder stammen konnen.
Abweichend von seiner Kritik des schlechten Allgemeinen erklart Hegel
an einer spiteren Stelle der Phanomenologie des Geistes, das Opfer schaffe
die Realprisenz des Gottlichen, denn es bilde ein »Zeichen« der hoheren
Michte, denen es im Akt der personlichen » Verzichtleistung« (als Subjekt)
oder in der heiligen Handlung (als Objekt) anheimfalle.?® Hegel bezieht
diese Rehabilitierung ausdriicklich auf den antiken Kultus und sein religi-
oses Bedeutungspotential, jedoch scheint es legitim, seine Bestimmung
auch fiir den Bereich des tragischen Opfers, wie es Schillers Maria Stuart
inszeniert, zu Gberpriifen. Unter Bezug auf Hegel wire festzuhalten, dafs
das Opfer kein heiliges Leben, sondern die »hohere« Wirklichkeit des sich
Opfernden und damit ein Gottliches jenseits des Lebens zur Anschauung
bringe.79 In diesem Sinn hat Walter Benjamin betont, das »tragische Op-
fer« sei »ein erstes und letztes zugleich«: die Wiederholung des alten
Rechts, durch die Versohnung der Gotter in eine eschatologisch gedachte
Geschichte einzutreten; und der Ursprung einer Tathandlung, die eine —

77 William Robertson, Geschichte von Schottland (Anm. 63), S. 374.

78 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, Werke (Anm. 29), Bd. 3,
S.523.

79 Ebd. (Anm. 29), Bd. 3, S. 523; Giorgio Agamben, Homo sacer (Anm. 68), S. 122ff.
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freilich paradoxe — Form der Autonomie des Menschen im Angesicht des
selbstgewihlten Todes begriinde.®® Das Schicksal von Schillers Koniginnen,
die aus unterschiedlichen Griinden (eigenstidndig bzw. unter Zwang) Frei-
heit oder Leben preisgeben, demonstriert die Logik dieses Opfers, reflek-
tiert aber zugleich die Problematik des Autonomiebegriffs, der ihm zu-
grunde liegt. Mit Hegel 1df3t sich formulieren, daf3 fiir Schiller zwar »das
Tun und Treiben der Individualitit Zweck an sich« ist, jedoch durch die
Bekraftigung im Opfer die shohere Wirklichkeit« des Wesens »seiner selbst«
zu erlangen vermag.5* Damit wird die Geschichte bei Schiller, wie es in der
letzten seiner tragodienasthetischen Abhandlungen heifSt, ein »erhabenes
Object« (NA 21, S. 49) im Sinne der gleichsam natiirlichen Immanenz des
Leidens und der im Opfer offenbar werdenden Wiirde ihrer tragischen Ak-
teure: Freiheitsermoglichung unter den Bedingungen der dufSersten Un-
freiheit. Die von Hegel analysierte Zweideutigkeit des Opfers, in der das
schlechte Allgemeine und die Prisenz eines Gottlichen gleichermafSen auf-
scheinen, tiberfiihrt Schiller in eine Perspektive, die es erlaubt, die durch
das Leiden symbolisierte Dignitit des Individuums aufzubewahren und im
Moment der Zerstorung zum Zeichen der Freiheit zu verklaren. Schiller
arbeitet hier an einer dsthetischen Mythologie des Schmerzes, deren Bau-
plan Nietzsches Tragodienschrift siebzig Jahre spdter unter veranderten
Bedingungen aufgreifen wird, indem sie, was als Beitrag zur Rettung
menschlicher Autonomie gedacht war, zu einer Kunst der Erregung und
des in der Entzweiung sich selbst erneuernden Lebens verwandelt.

RESUMEE

Schillers klassische Dramen sind Endspiele — Spiele mit katastrophischem
Ausgang, in deren Mittelpunkt die Opfer, »die teuren Toten« (Durs Griin-
bein) stehen. Die Leiche wird im Theater Schillers zum Emblem des Erha-
benen, zum Zeichen einer Freiheit, die erst aus dem tragischen Agon her-
vortritt.> Damit gebiert das Drama seine eigene dsthetische Mythologie,

8 Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, in: Gesammelte Schriften
(Anm. 32), Bd. 1, S. 285.

81 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, Werke (Anm. 29), Bd. 3,
S. 291, 523.

82 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie (1872), Sémtliche Werke (Anm. 35), Bd. 1,
S. 61f.

8 Vgl. jetzt auch zum ésthetischen Gehalt der tragischen Konfiguration in der Maria Stuart
Bernhard Greiner, Negative Asthetik: Schillers Tragisierung der Kunst und Romantisierung
der Tragodie, in: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.), Text und Kritik. Sonderheft Friedrich Schiller,
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die die Vorstellung vermittelt, dafs menschliche Autonomie und Schonheit
einzig in den (poetischen) Magazinen der Erinnerung tiberdauern. Man
hat das — in Zeiten biirgerlicher Revolutionsbegeisterung — als resignative
Botschaft bezeichnet und dahinter eine Aufforderung zum Uberwintern in
einem letzthin apolitischen Humanismus erblickt. Die dsthetische Konzep-
tion des Opfers laB3t sich im Kontext moderner kultureller Erfahrungen
mit Formen der Erinnerung jedoch neu bewerten. Die literarische Reflexi-
on der Trauer verbindet sich mit der Erkenntnis, daf3 die Geschichte das
Individuum wie ein reifender Fluf tiberspiilt, aus dessen Mahlstrom es
einzig das postume Gedachtnis der Kunst rettet. Das Opfer wird so — jen-
seits seiner offenkundigen historisch-politischen Fragwiirdigkeit — zu einer
Figur der Aufbewahrung, die, wie es Hegel genannt hat, »die unmittelbare
Wirklichkeit des Wesens durch die hohere, nimlich die seiner selbst«%4 zu
ersetzen vermag. Im Opfer offenbart sich, von der Tragodie festgehalten,
die Selbstreflexion der Freiheit unter der Bedingung ihrer erzwungenen
Preisgabe. » Aber nicht das Leben, das sich vor dem Tode scheut und von
der Verwiistung rein bewahrt, sondern das ihn ertrigt und in ihm sich er-
hilt«, schreibt Hegel, »ist das Leben des Geistes. Er gewinnt seine Wahr-
heit nur, indem er in der absoluten Zerrissenheit sich selbst findet.«55

Die Toten des Trauerspiels sind die stummen Zeugen fiir einen Indivi-
dualitatsanspruch, der sich im historischen Verlauf allein paradox, im Mo-
ment seiner Selbstzerstorung, als Moglichkeit behaupten und zur Geltung
bringen kann.8¢ Zwar laf3t Schiller keinen Zweifel daran, daf3 die heterono-
men Krifte der Geschichte vom Menschen (und nicht von der Providenz)
produziert werden, jedoch verabschiedet er als Dramatiker die in seinen
frithen historiographischen Schriften noch weitgehend bewahrte Vorstel-
lung einer teleologischen Entwicklungsdynamik, die den Strom der Ereig-
nisse kiinftig in die Bahnen der Freiheit zu lenken vermag. Der Biihnen-
autor Schiller macht Geschichte als ProzefS agonaler Konflikte in der Spur
des Schmerzes und der Figur des Opfers dsthetisch erfahrbar. Die Wiirde,

hrsg. v. Mirjam Springer, Miinchen 2005, S. 53-70, hier S. 60. — Der Begriff der >negativen
Asthetike scheint mir allerdings problematisch, da die Leistung der dsthetischen Erfahrung
zwar funktional an die dramatisch-theatralische Vermittlung einer destruktiven Konsequenz
historischer Konstellationen gebunden, selbst aber von deren fataler Logik unberiihrt bleibt,
mithin durch >negative« Ursachen ausgelost und zugleich — als Medium der Gemiitsfreiheit
— positiv besetzt ist.

84 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, Werke (Anm. 29), Bd. 3,
S.523.

% Ebd. (Anm. 29), Bd. 3, S. 36.

8 Dazu Norbert Oellers, Schiller. Elend der Geschichte, Glanz der Kunst, Stuttgart 2005,
S. 237 (iiber Maria Stuart): »Das Trauerspiel vollzieht sich auf einer anderen Ebene: der des
erbarmungslosen Schicksals, dem die Geschichte unterliegt.«
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mit der Elisabeth von Valois und Maria Stuart sich unter das Gesetz der
Heteronomie stellen, ist das dufere Zeichen fiir einen Akt der Selbstpreis-
gabe, in dem sich — gemif3 Hegels zwiespaltiger Deutung — sowohl die Aus-
l6schung von Individualitét als auch der paradoxe Vorschein einer hoheren
Idee der Freiheit bekunden konnen. Schillers leidende Koniginnen spiegeln
vor solchem Hintergrund die Trauer wider, welche die Einsicht in den in-
tellektuellen Selbstbetrug einer auf die immanenten Heilungskrifte der
Geschichte vertrauenden Aufklarung freisetzt. In der reflektierten Bin-
dung an diesen Selbstbetrug, den erkennen, aber nicht tiberwinden kann,
wer von menschlicher Autonomie traumt, ist Schiller seinerseits ein Vor-
ldufer — aber kein Vertreter — der asthetischen Moderne.
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FLASCHS SCHILLER
Eine Erwiderung

Kurt Flasch bringt gegen meinen kurzen Artikel aus dem Jahrbuch der
Deutschen Schillergesellschaft 2004 vier kritische Einwénde grundsitz-
lichen Zuschnitts zur Sprache. Er wirft mir iiberladene Terminologie und
ungenaue Verwendung des Dialektikbegriffs vor, sucht meine Charakteri-
stik von Schillers Lyrik als Spielform theoretisch komplexer Denkmodelle
zu widerlegen und kritisiert meine Hegel-Lektiire durch einen Rekurs auf
den Schluf$ der Wallenstein-Trilogie. Generell wire zunachst daran zu er-
innern, dafs mein Text kein » Aufsatz« ist, wie Flasch unterstellt (S. 389),*
sondern ein knapper, thesenhafter Beitrag im Diskussionsteil des Schiller-
Jahrbuchs. Wenn Flasch eine vertiefte wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit meinen Ausfiihrungen iiber Schillers Dialektik anstrebt, miifdte
er sich griindlicher mit meinem Schillerbuch befassen.? Hitte er das getan,
so wiillte er, daf$ die in meinem Statement vorgetragenen Thesen dort
detaillierter entfaltet werden. Insofern ist es falsch und unangemessen,
das Buch gegen den Artikel auszuspielen, wie Flasch das tut (S. 394).

Zum ersten Punkt: Flasch hilt meine Begriffsverwendung fiir ein Zei-
chen manierierter Uberanstrengung, ohne sich die Miihe zu machen, iiber
den Gehalt einzelner Aussagen nachzudenken. Exemplarisch ausgestellt
wird meine Formulierung, Schiller sei der »Uberzeugung, daf8 die dstheti-
sche Erfahrung einzig durch den dynamischen Charakter ihrer Gegenstin-
de bildende Dimensionen erlangen konne«.> Flasch paraphrasiert diesen
Satz wie folgt: »So edel und so verdreht, [sic!] ist uns schon lange nicht
mehr gesagt worden, dafS auf der Erde nichts Bestand hat (...)« (S. 390).
Nun sollte auch eine Polemik zumindest bemiiht sein, das zu verstehen,
was sie attackieren mochte. Daf3 nicht mein Satz >verdreht«ist, sondern das,

* Kurt Flasch, Schiller — »undialektisch, in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft
49, 2005, S. 389-394; Zitatbelege fortan im Text.

2 Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit, 2 Bde, Miinchen 2004 (2. Aufl., zuerst
2000); Zitatbelege fortan im Text.

3 Peter-André Alt, Schiller dialektisch, in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 48,
2004, S. 381-386, S. 381.

© 2006 Peter-André Alt, Publikation: Wallstein Verlag
DOI https://doi.org/10.46500/83530058-009 | CC BY-NC-ND 4.0
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was Flasch aus ihm macht, ist offenkundig. Ich hatte mit meiner Aussage
daran erinnert, wie stark Schillers Theorie der dsthetischen Erfahrung vom
BewufStsein getragen wird, daf3 ihre Gegenstinde — die Werke der Kunst
ebenso wie die schone Natur — veranderlich sind; diese Einsicht steht bei
Schiller im Zusammenhang mit seiner Kritik an der Kanonisierung klassi-
scher Werke, von der mein Beitrag ausging. Flasch schreibt der Argumen-
tation einen ginzlich anderen Sinn zu, wenn er mir unterstellt, ich hatte
damit auf die vanitas mundi als Konstante menschlicher Erfahrung ver-
weisen wollen. Ein zweiter Vorwurf arbeitet mit dhnlichen Verfalschun-
gen. Flasch bemingelt meinen Satz: »Die groflen Dualismen in Schillers
Denksystem — Politik und Psychologie, Natur und Vernunft, Idee und Rea-
litait — durchlaufen eine dynamische Bearbeitung durch die Reflexion, in-
dem sie jenseits statischer Zuschreibungslogik als Elemente eines selbst
verdanderlichen Gefiiges aufgefafst werden.«4+ Der Kommentar des Kritikers
lautet: »Jetzt wissen wir, was an der Zeit ist: Antinomien werden nicht
mehr wie frither >durchdacht< oder >gelost, sie durchlaufen eine dynami-
sche Bearbeitung durch die Reflexion«[.] (S. 390) Auch hier bedarf es kei-
ner sonderlichen philologischen Kompetenz, um zu begreifen, dafs meine
Formulierung einen komplexen Sachverhalt bezeichnet, den die von Flasch
untergeschobene Formulierungsvariante gerade nicht erfafSt. Bei Schiller
werden Dualismen keineswegs >durchdacht< oder gar >gelost¢, sondern in
Bewegung versetzt, sie werden in ihrer inneren Einheit begriffen und so
als Elemente eines dynamischen Systems verstanden. Das ist weder »Ger-
manistendeutsch« noch »bei Adorno erlernter Resthegelianismus« (S. 392),
vielmehr die prizise Beschreibung von Denkformen, die unterschatzt, wer
sie nur auf eine bindre Ordnung statischen Charakters zurtickfiihrt.

Zum Stichwort »Dialektik«: Richtigerweise bemerkt Flasch, dafs am An-
fang keine Definition des Terminus geboten wird. Mein Beitrag macht aber
trotz dieses Verzichts auf eine Exordialbestimmung hinreichend klar, dafs
Schillers Dialektik jenem Hegelschen — bei Heraklit vorgebildeten — Ver-
standnis von Dialektik korrespondiert, das Gegensitze als in einem Einheit
stiftenden Prozefs der wechselseitigen Umwandlung begriffene faf3t; und
er verdeutlicht ebenso, daf3 Schillers Denken nicht auf eine fiir Hegel
leitende, geschichtlich-prozessual gedachte Herstellung solcher Einheit
zulduft, sondern sich eine — vergleichbar auch fiir die Frithromantik pra-
gende — asystematische Offenheit der Reflexionsformen bewahrt. Mein
Dialektikbegriff steht nicht im leeren Raum und gehorcht auch keineswegs
jener inkonsistenten Beliebigkeit, die Flasch ihm zuschreibt, indem er ge-
gen die Chronologie meiner Argumentation Zitate reiht, wie es ihm gefallt

4Ebd., S. 382.
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(dazu unten). So heifst es bei mir ausdriicklich, daf$ Schiller »im Zusam-
menhang jener dialektischen Denkversuche gelesen« werden miisse, »die
um 1800 eine geschichtsphilosophisch fundierte Asthetik entwickeln hal-
fen.«> Die fiir die literarische Reflexionskultur dieser Periode geltenden
Formen einer offenen Denkbewegung — Wegmetaphorik, Fragmentaritit,
Kunst der Digression — benenne ich am Beginn meines Beitrags klar und
deutlich.® Wer hier behauptet, ich hitte Schillers Position hinter einem
»Drahtverhau« von Terminologien (S. 393) versteckt, tibersieht vorsitz-
lich, da8 die Hinweise auf Jean Paul, Holderlin, Friedrich Schlegel und He-
gel das Ziel verfolgen, sein Werk im Kontext der Zeit um 1800 genauer zu
situieren. Erst im Ensemble der Reflexionsformen, die Frithromantik und
Idealismus ausgebildet haben, laf3t sich Schillers klassisches CEuvre ange-
messen verstehen. Dafs dieses ohne eine begrifflich gestiitzte Untersu-
chung moglich ist, wird nur der behaupten, der literarischen Texten frei
von analytischem Anspruch begegnet.

Der Hinweis auf die Dialektik im Don Karlos, den mein Beitrag bietet,
offnet den Blick auf eine zweite Ebene des Problems.” Hier hatte erldutert
werden konnen, was ebenfalls in meinem Schillerbuch detailliert ausge-
arbeitet ist (Bd.I, S. 452ff): Bei Schiller begegnet uns neben der Dialektik
der Reflexionspraxis eine Dialektik, die politischen oder geschichtlichen
Verhiltnissen diagnostisch zugeschrieben wird.® In gewisser Hinsicht er-
innert dieser zweite Typus an Kants »Logik des Scheins«, wie sie die Kritik
der reinen Vernunft als Merkmal formaler Erkenntnismodi in ihrem Wider-

5 Ebd., S. 383.

¢ Das hat nichts mit jenen depravierten Formen dialektischen Denkens zu tun, denen He-
gel in der Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften (1830) den Prozefs macht, wenn
er sie als »subjektives Schaukelsystem von hin- und heriibergehendem Résonnement« apo-
strophiert (Werke, hrsg. v. Eva Moldenhauer u. Karl Markus Michel, Frankfurt/M. 1986,
Bd. 8, S. 172). Vielmehr unterscheiden sich die dialektischen Denkstrukturen, wie sie z.B. in
Holderlins poetologischen Entwiirfen der Homburger Zeit oder Schlegels Athendumsfrag-
menten auftreten, von Hegels Dialektik-Verstindnis dadurch, daf3 sie die Einheit des Entge-
gengesetzten nicht geschichtlich fassen. Auf diese Weise entsteht jene spezifische Dynamik
einer Progressionsbewegung, die sich nicht immanent schlieen laf3t; dafs auch Schiller in
seinen #sthetischen Schriften der 1790er Jahre dieser Reflexionspraxis folgt, ist von der For-
schung noch nicht umfassend genug untersucht worden.

7 Peter-André Alt, Schiller dialektisch, Anm. 3, S. 385.

8 Solche diagnostische Dialektik veranlalt mich am Ende meines Beitrags (ebd., S.386),
vom Theater zu fordern, es moge die Balance von Aktualisierung und historischer Rekonstruk-
tion halten. Flasch mifideutet dieses Postulat dagegen als allgemeines Programm fiir die gegen-
wirtige Schillerrezeption, um es dann beiseite zu schieben (Schiller — »undialektisch«, Anm. 1,
S. 394); auch hier hitte ihn eine intensivere Auseinandersetzung mit meiner Arbeit belehrt,
dafl die Forderung nach >Balance« nicht fiir die philologische Forschung gilt, die nach meinem
Wissenschaftsverstindnis allein dem Gebot des historischen Denkens verpflichtet ist.
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spruch zur materiellen (objektiven) Wahrheit der Erkenntnis untersucht.
Freilich sollte der Kant-Bezug, den auch Flasch bemerkt (S. 391), nicht
nach dem Modell systematischer Analogie verstanden werden. Schiller de-
monstriert im Don Karlos, wie sich Gegensitze — Idealismus und Macht-
denken, Freiheitsstreben und Manipulationslust — im Sinne Hegels auf-
heben konnen; das ist durchaus >abgriindig¢, ™ und es ist dialektisch gemaf3
der genannten Einheit von Oppositionen (allerdings nicht durch eine ge-
schichtsmetaphysische Fundierung dieser Einheit, wie sie Hegels Phdno-
menologie liefert). Dafs ein solcher Befund kaum an ein schulmafSiges phi-
losophisches Begriffskonzept zuriickzubinden ist, ergibt sich aus den
Eigengesetzen der Poesie, die logische Denkgefiige in ihre fiktionalen Ord-
nungen zu tberfithren und auf solchem Wege aufzulosen pflegt. Die Phi-
lologie muf3 ihren Gegenstand, den literarischen Text, begreifen, ohne ihn
dabei stillzustellen. Diese Funktion der Balance verfehlt sie dort, wo sie die
Ekstasen der dsthetischen Erfahrung wiederholt, aber auch dort, wo sie sie
in steriler Abstraktion auskiihlt. Weder darf sie sich als Stimmenimitatorin
geben, die die Sprache der Literatur nachahmt, noch hinter den Kordon
jenes »gleichtonigen Formalismus« fliichten, den man als Signum wissen-
schaftlicher Trivialitit bezeichnen muf3.** Diesbeziiglich schreibt Fichte,
dem Flasch schwerlich »Germanistendeutsch« wird attestieren konnen, am
27.Juni 1794 an Schiller: »Soviel ich weif3, ist Geist in der Philosophie, und
Geist in der schonen Kunst gerade so nahe verwannt [!], als alle Unterarten
derselben Gattung (...)« (NA, Bd. 35, S. 229).

Zum dritten Punkt: Die These, daf8 Schillers Lyrik dialektische Ziige
tragt, aber die intellektuelle Komplexitit, die sie birgt, auf chiffrierte Weise
vermittelt, hat keinen abwertenden Charakter. Man muf$ schon boswillig
sein, um eine derartige Tendenz bei mir auszumachen. Mir ging es im Ge-
genteil um eine Verteidigung von Schillers philosophischer Lyrik, die allzu
oft —auch in den Publikationen des Jubildumsjahrs — an den Rand gedringt
worden ist. Auf diese philosophische Lyrik — genannt werden im Text Die
Gotter Griechenlandes, Das Reich der Schatten und Ninie — bezog sich
explizit meine Argumentation, die den Lyriker Schiller als Meister der
poetischen Inszenierung (und gelegentlich auch: Verhiillung) seiner asthe-
tischen bzw. kulturphilosophischen Denkmodelle auszuweisen sucht. Fik-
tion leistet, nach einer grundlegenden Definition Jonathan Cullers, die
Verkniipfung von Diskursen, die sich aufSerhalb des literarischen Wir-

9 Immanuel Kant, Werke, hrsg. v. Wilhelm Weischedel, Frankfurt/M. 1977, Bd. 3, S. 105
(A 61).

10 Peter-André Alt, Schiller dialektisch, Anm. 3, S. 385.

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, Werke, Anm. 6, Bd. 3,
S. 50.
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kungsraums widerspruchsvoll zueinander verhalten: »Fiction can hold to-
gether within a single space a variety of languages, levels of focus, points of
view, which would be contradictory in other kinds of discourse organized
towards a particular empirical end.«*> Mit Culler konnte man die literari-
sche Fiktion als Kombination theoretisch heterogener und widerspriich-
licher Diskurse im Raum der asthetischen Form definieren. Vor diesem
Hintergrund ist ein Verfahren wie das vom Lyriker Schiller gewihlte kei-
neswegs ungewohnlich; es deckt sich mit einem zentralen Prinzip der poe-
tischen Darstellung, die eine a priori investierte Gedankenarbeit transfor-
miert, indem sie ihre Resultate verbirgt (Wolfgang Iser spricht in diesem
Fall von >Abschattungsleistungenc literarischer Fiktionsbildung).*> Flasch
mochte nun meine These mit dem Rekurs auf ein einziges Distichon Schil-
lers — Wiirde des Menschen — widerlegen (das er philologisch unsauber
zitiert),*# indem er darauf hinweist, daf8 hier keine >Verhitillung, vielmehr
eine prazise Offenlegung des Gedankens — in diesem Fall: der Prioritit der
materiellen Sicherheit vor dem ideellen Selbstentwurf — stattfinde. Dem ist
nicht zu widersprechen — nur taugt der Einwand schwerlich als Kritik an
einer These, die sich ausdriicklich auf die grofSen philosophischen Gedichte
Schillers bezog. Schiller betrachtete das lyrische Fach als »Exilium«, kaum
aber als »eroberte Provinz« (NA, Bd.25, S. 211). Wie stark dieses BewufSt-
sein mit dem Anspruch verbunden war, intellektuelle Anschauung in ver-
sifizierter Form — und das hiefs in der Regel: nicht plakativ — zu vermitteln,
haben bereits zeitgenossische Leser wie Goethe, Humboldt und Hegel er-
kannt (vgl. dazu mein Schillerbuch, Bd.II, S. 252ff.). Wenn der Weg tat-
sachlich von Schiller zu Brecht fithren sollte, wie Flasch betont (S. 392), so
bedeutete das zudem keine Widerlegung meiner These von der dialekti-
schen Anlage seiner Texte, sondern eher eine Bekriftigung ihrer Sub-
stanz.

Ahnlich problematisch verhilt es sich mit dem vierten Punkt, dem Hin-
weis auf den Schlufs des Wallenstein. Flasch operiert hier mit jenen stati-
schen Dualismen, an denen die éltere Schillerforschung bis zum Ende der
1950er Jahre festhielt. Es ist jedoch zu einfach, Max dem Pol des Idealis-
mus, Wallenstein dem des Realismus zuzuordnen; solchen Simplifizierun-
gen diirften auch Nicht-Spezialisten — nach den Arbeiten von Miiller-Sei-
del, Gliick, Pillau, Borchmeyer und Schings — nicht mehr anheimfallen.

12 Jonathan Culler, Structuralist Poetics, Structuralism, Linguistics and the Study of Lite-
rature, London 1975, S. 261.

13 Wolfgang Iser, Das Fiktive und das Imaginire. Perspektiven literarischer Anthropologie,
Frankfurt/M. 1991, S. 38.

4 Kurt Flasch, Schiller — »undialektisch«, Anm. 1, S. 392; vgl. dagegen die korrekte Wie-
dergabe in: NA, Bd. 1, S. 278.
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Max und Walleinstein zeigen in ihrem Untergang die Einheit des Gegen-
satzes als das Fortwirken eines Prinzips der Zerstorung, das den Vertreter
der Pflicht und den Vertreter der Machtpolitik auf gleichermafSen furcht-
bare Weise scheitern li{3t; das bezeichnet nichts anderes als eine Dialektik,
aus der keine Versohnung befreit, so dafs Hegel den Schluf der Tragodie
sentsetzlich« fand. Mit Hegels Wallenstein-Rezension und gleichzeitig im
Namen seines spateren Dialektikbegriffs gegen meine Deutung zu Felde zu
ziehen, ist jedoch sachlich unangebracht. Auch ein Mittelalterspezialist
sollte wissen, dafs Hegels Kritik bereits um 1800 entstand; Flasch datiert sie
dagegen irrtiimlich auf die >spdten Berliner Jahres, in denen sie publiziert,
aber nicht verfaf3t wurde (S. 393). Was Hegel an Schillers Wallenstein be-
mangelt, ist das Fehlen einer » Theodizee«.*> Hier wird sehr traditionell aus
der Sicht eines alteren Tragodienkonzepts argumentiert: Wallenstein
miisse entweder an sich selbst oder an einem hoheren, ihm entgegenwir-
kenden Prinzip scheitern, damit die Katharsis eintreten konne. Das ist kein
dialektischer Gedankengang, sondern ein deutlich von aufgeklarten Trago-
dienmodellen bestimmtes Interpretationsmuster. Schillers unversohnlicher
Schluf3, so beklagt Hegel, zeige kein leuchtendes Gestirn, das den Lauf der
Geschichte illuminiert. Die dialektische Tragodienlehre des spateren Hegel,
die sich auf die Idee der tragischen Kollision stiitzt, scheint hier bestenfalls
vorgebildet, aber noch nicht entfaltet. Mit Hegels alterer Rezension gegen
meine These von der Dialektik Schillers zu argumentieren, ist aus philolo-
gischen Griinden, auf die sich Flasch mehrfach beruft, nicht legitim. Dafs
auch der Hegel der Asthetik das Ende des Wallenstein nicht als Schulbei-
spiel seiner Auffassung von Geschichtsdialektik hitte verbuchen konnen,
ergibt sich wiederum folgerichtig aus der oben beschriebenen Differenz
zwischen seiner und der Schillerschen Auffassung des Einheitsgrundes im
Gegensatz. Wo Schiller die Freiheit der dsthetischen Erfahrung an den
Platz der aufgeklarten Idee der historischen Perfektibilisierung treten laf3t,
tibertragt Hegel das Modell der dramatischen Katharsis auf das Leben, in-
dem er die Idee der Versohnung des seiner selbst bewufst werdenden Sub-
jekts aus der Krisenerfahrung einer zerstorerisch wirkenden Geschichte
ableitet.

Wihrend iiber solche Punkte zu debattieren ist, bleibt die Form von
Flaschs Beitrag ginzlich indiskutabel. Belege werden so gereiht, dafs meine
Argumentationsfolge durcheinander gerit (vgl. S. 391f., wo verriterischer-
weise die angefithrten Seitenzahlen gegen die Chronologie laufen). Iro-
nisch lobend wird auf mein Schiller-Buch verwiesen, das Flasch nicht wirk-
lich zu kennen scheint; hitte er es gelesen, wire ihm aufgefallen, daf3 dort

15 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke, Anm. 6, Bd. 1, S. 618.
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die These von Schillers dialektischem Denken in Bezug auf die Asthetik
(Bd. I, S. 185ff.) und auf die Lyrik (Bd. II, S. 283ff., am Beispiel der Elegie)
bereits ausfiihrlich entfaltet ist. Befremdlich wirken nicht zuletzt die un-
sachlichen Ausfille, die der Text bietet. Warum das insistierende Verweisen
auf meinen ehemaligen Dienstort (»unser Wiirzburger Forscherg, S. 390
u.0.), die hohnische Titulierung »Meister Alt«, die hamische Formel »un-
ter uns Germanisten« (S. 390), die Anspielung auf den Umfang meiner
Schiller-Monographie (»der ausfiihrliche Schillerforcher [sic]«, S. 390), der
Rekurs auf meine frithere (iibrigens kritische) Beschiftigung mit Walter
Benjamin (S. 392), die ironisch gemeinte Erwihnung meiner Geburtsstadt
(S. 389) — was hat das alles mit dem hier verhandelten Gegenstand zu tun?
Mein Beitrag war sachbezogen und frei von Polemik gehalten. Man hatte
sich kritisch mit ihm auseinandersetzen konnen, ohne die Regeln des
angemessenen wissenschaftlichen Tons in dieser Weise zu verletzen. Der
Affekt — und sei es nur der gegen Gedenkjahre gerichtete (»Ich hasse Jubi-
lden«, S. 394) — ist ein schlechter Ratgeber. Das erkennt man zumal an der
formalen Gestalt des Textes, der eines Gelehrten, der aus guten Griinden
fiir sein Lebenswerk den Sigmund-Freud-Preis fiir wissenschaftliche Prosa
erhalten hat, unwiirdig ist: Offensichtliche Druckfehler werden tibersehen
(S. 390), Sétze sind grammatisch falsch (S. 390), verderbt oder sinnentleert
(S. 391), Worter und Satzzeichen fehlen (S. 390, 394), das Ende von Zitaten
wird nicht nachgewiesen (S. 390), Schiller-Belege sind inkorrekt (S. 392),
Hegel-Stellen frei aus dem Gedéchtnis zitiert und entsprechend ungenau
wiedergegeben (S. 393). Wie schreibt Flasch: »Der drohende Termindruck
zwingt zu Ubereiltem Abschluf.« (S. 389) Das sollte auf meinen Beitrag
gemiinzt sein, in dem aber — anders als bei Flasch — die Zitate stimmen und
die Regeln der deutschen Sprache eingehalten werden. Wer laut und auf-
trumpfend philologische Seriositit einfordert, sollte in der Lage sein, den
eigenen Normen zu gentigen; alles andere ist selbstgerecht.

Fazit: Aufklarung tiber das Verhiltnis von Poesie und Philosophie bietet
Flasch der oben bereits erwiahnte Brief Fichtes an Schiller vom 27. Juni
1794, den er lesen moge (NA, Bd. 35, S. 229ff.). In Formfragen wird man
ihn dagegen nicht mehr belehren miissen, denn er weif3 selbst: »Was Stil
angeht, stellen wir an professorale Schreibtiichtige ohnehin keine tiber-
triebenen Forderungen (...)« (S. 389). Uber die Sache — Schillers Dialektik
— hitte ich gern ernsthaft mit ihm gestritten, wenn sie von ihm ernsthaft
untersucht worden wire.
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SCHILLER, DAS VERTRAUEN
UND DIE GEMEINSCHAFT DER FREIEN

Uber das Vertrauen hat Friedrich Schiller® nur wenig gesagt.> Berichtens-
wert ist das nicht etwa deshalb, weil heute, nach iiber zweihundert Jahren
der Schiller-Interpretation, einzig noch zu erlautern {ibrig bliebe, was der
Dichter nicht gesagt hat. Interesse verdient diese Leerstelle vielmehr des-
halb, weil die Freiheit, Schillers ureigenster Gegenstand, eng mit dem Ver-
trauen zusammengehort: Nur wenn die anderen mir vertrauen, werden sie
mich nicht gangeln und nicht einschranken. Und nur wenn ich den ande-
ren vertraue, werde ich sie nicht kontrollieren wollen und keine Vorsorge
dagegen treffen, dafs sie ihre Freiheit zu meinem Schaden mifsbrauchen.
Ohne Vertrauen keine gelebte Freiheit.

Das tatsdchliche Bestehen eines solchen Zusammenhangs, auch unab-
hingig von bloflen Erwartungen aufgrund der Begriffe, bestitigt die De-
moskopie: Wer ein tiberdurchschnittlich starkes Freiheitsgefiihl bekundet,
beschreibt sein Umfeld meist als vertrauensvoll und ist auch eher als an-
dere davon tiiberzeugt, dafd man den meisten Menschen vertrauen konne.
Auf der anderen Seite geht das MifStrauen oft mit einem geringeren Ge-
fiihl der Freiheit einher.

* Schiller wird zitiert nach der Ausgabe: Werke und Briefe in zwolf Banden, Frankfurt/M.
1992-2002. In Klammern werden Band- (rémische Ziffern) und Seitenzahlen (arabische Zif-
fern) angegeben.

2 Dementsprechend hat sich auch die Forschungsliteratur nur wenig mit dem Thema des
Vertrauens bei Schiller beschiftigt. Zwar kommt das Vertrauen bzw. das Miftrauen in ver-
schiedenen Interpretationen am Rande mit in den Blick. Im Mittelpunkt steht diese Kategorie
jedoch m.W. nur in einem Aufsatz von Jiirgen Schlunk zur Deutung der Figur des Karl Moor.
Der hier dariiber hinaus betrachtete Zusammenhang von Vertrauen und Freiheit wurde je-
doch auch dort noch nicht behandelt. Vgl. Jiirgen E. Schlunk, Vertrauen als Ursache und
Uberwindung tragischer Verstrickung in Schillers >Raubern<. Zum Verstindnis Karl Moors,
in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 27, 1983, S.185-201.

3 Elisabeth Noelle weist seit langem auf diese Zusammenhinge hin, so z.B. in: Vertrauen
ist besser. Ein Kapitel aus dem deutschen Schulgeschichtsbuch und der politischen Aktualitit,
in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, vom 20.7.2005, S.5.

© 2006 Wilhelm Haumann, Publikation: Wallstein Verlag
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Solche Abhingigkeit der Freiheit vom Vertrauen zeigt sich nicht erst im
gesellschaftlichen Zusammenleben. Bereits in unserem Umgang mit uns
selbst miissen wir vertrauen. Jeder, der sich frei fiir dieses oder jenes ent-
scheiden will, mufs darauf bauen, daf3 seine Entscheidung tatsdchlich die
erwarteten Folgen haben wird. Als vertrauensvoll stellt uns die Religion
schlieSlich sogar den Weltenschopfer vor Augen, der seine Geschopfe in
die Freiheit der Wahl entliefS und ihnen einzig das Bild des Guten als
Leuchte tiber dieses weite Feld setzte.4

Doch Schiller, der das Schatzhaus unserer Sprache und unseres Denkens
bereichert hat wie nur wenige andere, bleibt gerade bei diesem Gegenstand
ungewohnt zurtickhaltend. Das soll selbstverstindlich nicht heifSen, daf3
der Dichter dort, wo er als Philosoph, als Kunstkritiker oder Historiker
spricht, fiir die Bedeutung des Vertrauens blind wire. So beschreibt er etwa
in der Geschichte des Abfalls der Niederlande von der Spanischen Regie-
rung den verheerenden Angriff des Mifstrauens auf die personliche Frei-
heit, den die Einfithrung der spanischen Inquisition in Antwerpen bedeu-
tete:

Ein ansteckendes Mifstrauen vergiftete das gesellige Leben; die gefiirch-
tete Gegenwart eines Lauschers erschrickte den Blick im Auge und den
Klang in der Kehle. Man glaubte an keinen redlichen Mann mehr, und
galt auch fiir keinen. Guter Name, Landsmannschaften, Verbriiderun-
gen, Eide selbst, und alles was Menschen fiir heilig achten, war in sei-
nem Werte gefallen. (VI, S. 104)

In solchem Bindungs- und Werteverlust durch das Abhandenkommen des
Vertrauens sieht Schiller »alle Grundsiulen der Geselligkeit umgerissen,
wo Geselligkeit der Grund alles Lebens und aller Dauer ist.« (VI, S. 104)
Dieser Blick aus dem Jahr 1788 auf das 16. Jahrhundert enthilt zugleich
den ahnenden Blick nach vorn, auf das, was Menschen auch in der Folge
immer dann erleiden mufSten, wenn der Schrecken die Macht ergriff und
mit dem Vertrauen die Freiheit verdrangte. Nur: solcher Mangel an Ver-
trauen betrifft allein das gesellschaftliche Miteinander. Mit Nachdruck
hitte Schiller wohl bestritten, daf8 in einer Sphire der Furcht und des Ver-
rats auch die grundsitzliche Moglichkeit zu personlicher Freiheit und zu
moralischer Selbstbestimmung eingeschrinkt sei. Ganz im Gegenteil hitte
er wahrscheinlich darauf verwiesen, dafS man Bedeutung und Wert der
Freiheit gerade unter solchen Bedingungen besonders leicht erkennen

4 Erwihnenswert sind solche religiosen Vorstellungen im Anschluf8 an die Theodizee-
Spekulationen der Aufkldrung hier nicht zuletzt deshalb, weil sie auch fiir Schiller, zumindest
vor seinen Kant-Studien, Bedeutung besaflen; vgl. unten zum Monolog des Posa in Don Karlos.
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konne. Selbst wenn ihn an Goethes Egmont-Drama das allzu Opernhafte
der Freiheitsallegorie abstiefS (VIII, S. 937) — dem gefangenen Helden er-
scheint dort im Traum die leibhaftige Freiheit in Gestalt seiner Geliebten —,
so traf doch genau der dort gestaltete Gegensatz von dufSerlicher Unfrei-
heit und innerlicher Freiheit einen Kern seines Denkens.

Denn Schiller blickt auch dort, wo es um die gesellschaftliche Freiheit
geht, zuerst auf die innere Freiheit des einzelnen, auf eine Freiheit, die als
Residuum imaginiert wird, als unantastbarer Besitz, dem selbst die bedriik-
kendsten Umstande nichts anhaben konnen.> Dabei treibt der Dichter-
Philosoph den Gedankengegensatz von innerer Freiheit und dufSerlicher
Unfreiheit geradezu leidenschaftlich auf die Spitze: »Der Mensch ist frei
geschaffen, ist frei, | Und wiird” er in Ketten geboren, heifSst es etwa rheto-
risch mitreiffend, wenngleich mit etwas ungliicklichem Bild in dem viel-
zitierten Bekenntnisgedicht Die Worte des Glaubens (I, S. 23).°

Selbst wenn sie von den anderen mit Fiifen getreten wird: Die Freiheit
ist da und kann auch unter den ungiinstigsten Umstidnden behauptet wer-
den. Priifstein dafiir sind in Schillers frithen Vorstellungen die moralischen
Entscheidungen, die sogar gegen den grofsten denkbaren Widerstand ge-
troffen werden konnen. Auch spéter noch spricht der Autor in solchen Zu-
sammenhingen haufig von Tugend, Sittlichkeit oder Moralitdt. Damit
meint er dann aber nicht unbedingt starre Vorstellungen von Gut und
Bose, sondern eher ein nicht zu kodifizierendes Wissen um das rechte Ver-
halten, das der zu sich selbst kommende Mensch nicht zuletzt durch Be-
trachtung des Schonen erwerben kann.7

5 Verlorengehen kann dieser Besitz allein dann, wenn er nicht bewuf$t im Handeln ver-
wirklicht, aktualisiert wird. So faf3t etwa Helmut Koopmann zusammen, »der Mensch miisse
sich zur Freiheit entschliefSen, sie ist ihm nicht gegeben, sondern aufgegeben«. Helmut Koop-
mann, Schiller heute. Sind seine klassischen Werte von gestern?, in: http://www.literaturkri-
tik.de. — Zudem darf selbstverstiandlich nicht iibersehen werden, daf3 sich an den Schillerschen
Freiheitsbegriff auf unterschiedlichen Entwicklungsstufen ontische, dsthetische und padago-
gische Implikationen kniipfen, die zumindest den spiteren Schiller mehr beschiftigen als die
politisch-soziale Dimension der Freiheit. Vgl. dazu etwa bereits Benno von Wiese, Friedrich
Schiller, 4., durchges. Aufl., Stuttgart 1978, S. 446-506. Hans-Georg Pott, Die schone Freiheit.
Eine Interpretation zu Schillers Schrift »Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer
Reihe von Briefen«, Miinchen 198o.

© Hier zeigt sich die Nihe des vorklassischen Schiller zur franzosischen Aufklirung, denn
dieser Vers zitiert, fiir Schillers Zeitgenossen noch uniibersehbar, den Anfang von Rousseaus
Contrat Social: I’ homme est né libre, et partout il est dans les fers.« Hier nach Paul Bock-
mann, Schillers »Don Karlos«. Edition der urspriinglichen Fassung und entstehungsgeschicht-
licher Kommentar, Stuttgart 1974, S. 498.

7 So etwa in der Abhandlung Uber das Erhabene (VIII, S. 822-840).
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Als Selbstbehauptungen einer solchen Freiheit miissen sich die heute
eher bertichtigten »Schiller-Jiinglinge« Max Piccolomini und Mortimer in
den Tod stiirzen, da ihnen keine Moglichkeit zu einem ssittlichen, ihren
Wertvorstellungen entsprechendem Weiterleben bleibt. Als Selbstbehaup-
tung der Freiheit muf3 bereits Karl Moor am Ende der Réuber die drohende
Todesstrafe freiwillig auf sich nehmen.®

Manches Mal steuert Schiller auf jenen Punkt zu, an dem sich Selbstbe-
stimmung nur noch durch den groften moglichen Verzicht behaupten
1aBt. Um den iiberragenden Wert der Entscheidung sichtbar zu machen,
183t er seine Helden dann gegen den schlichteren Teil der eigenen Wiin-
sche, erst recht gegen die sozialpsychologische Wahrscheinlichkeit, nach
dem handeln, was sie fiir richtig halten. Bei den Dramen-Gestalten, denen
Schiller solche Muster aufprigt, erzwingt so gerade die freie Selbstbestim-
mung den Verzicht auf die eigenen Gliicks- und Lebensanspriiche. Noch in
der Tragodie der Maria Stuart gelingt der Heldin die Selbstbehauptung nur
durch solche vollstindige Selbst-Beherrschung, ja Selbst-Verwandlung.9

Fiir das Vertrauen gibt es in diesen Gedankengebauden keinen Platz. Die
Entscheidungen des autonomen einzelnen schaffen den Lebensraum der
Freiheit, nicht die gesellschaftlichen Gegebenheiten und die Sitten des
Jahrhunderts. Dazu kommt, daf3 Schiller seine Gegenwart und seine Zeit-
genossen nicht eben vertrauensvoll betrachtet.”> Denn fiir ihn bedeutet
diese Gegenwart wenig mehr als die Zwischenepoche auf dem geistes-
geschichtlichen Entwicklungsweg zwischen »Arkadien« und »Elysium«
(V, S. 775), zwischen dem auf Griechenland projizierten Einklang von Sitt-
lichkeit, Kunstsinn und anmutiger Menschlichkeit also und jenem anzu-
strebenden Zustand, in dem die Neigung sich wieder mit der Pflicht ver-
sohnen und der Mensch alles das neu erlangen solle, was ihm in der
Zwischenepoche verlorengegangen sei.

8 Philologen werden mit Recht einwenden, dafl derartige Freiheitsspekulationen den
Schiller der Rduber noch kaum beschiftigen und daf3 er auch spéter nicht von »Selbstbehaup-
tungen« der Freiheit spricht, sondern allenfalls von der freien »Selbstbestimmung«. An dieser
Stelle geht es allerdings auch nicht um den Nachweis von >sumgesetzten< Konzepten des Au-
tors, sondern um den Hinweis auf regelmiflig erscheinende dichterische Muster, die in spite-
ren Gedanken ihre Deutung finden.

9 Zur Erlduterung dieser Verwandlung wird mit gutem Grund oft auf Schillers Abhand-
lung Uber Anmut und Wiirde (VII, S. 330-394) verwiesen und auf die dort skizzierten Uber-
legungen zur »schonen Seele«. Vgl. etwa Matthias Luserke: »Deutungsaspekte« ( IV, S. 580).

2° Die hier begriindete und in den Dichtungen Gestalt annehmende Spannung zwischen
Idealismus und Skepsis, die gegeniiber dem Schillerschen Enthusiasmus lange vernachlissigt
wurde, hat Karl S. Guthke fiir das Verstindnis der Dramen fruchtbar gemacht. Karl S. Guthke,
Schillers Dramen. Idealismus und Skepsis, Tiibingen 1994.
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Diesen groflen Zug der Geistesgeschichte beschreibt Schiller nicht hi-
storisch-empirisch, sondern philosophisch-theoretisch: Nur kurz nachdem
sich der Mensch im »Staat der Not, soll heifSen in fiir das Uberleben not-
wendigen Gemeinschaften vorfand, sei im Griechentum mit den ersten
Regungen von Verstand und verfeinerter Empfindung bereits ein seither
uniibertroffener Entwicklungshohepunkt erreicht worden. Dabei ist Schil-
lers Arkadien nicht die vom Rokoko herbeigetraumte parfiimierte Schifer-
idylle, sondern eine stark von Mythos, Moral und Kunst geprigte Ideal-
welt, in der Schaffensdrang, Denken und Moral miteinander wirken, sich
gegenseitig bestirken und vermitteln. Jedem einzelnen Bewohner dieser
Welt hitte sich noch das Ganze der Menschlichkeit erschlossen. Wer also
um den glinzenden Gotterhimmel wufSte, konnte daraus zugleich das
Weltwissen der Zeit schopfen, die Gesetze der Gastfreundschaft, das Wis-
sen um Gut und Bose, das Begreifen der Kunst. Von jeder Stelle aus, von
den Gesetzesvorschriften oder den Werken der Kunst ebenso wie von ge-
schmiickten Alltagsgegenstanden, 6ffnet sich demnach ein ganzer Kosmos,
in dem sich alles gegenseitig beleuchtet und erklart.

In diese Idealwelt gehort auch, selbst wenn Schiller es nicht ausdriick-
lich erwdhnt, das Vertrauen: Wo »jedes Individuum eines unabhingigen
Lebens genofs, und wenn es Not tat, zum Ganzen werden konnte« (V,
S. 572), durfte jeder sich auch darauf verlassen, daf sein Gegeniiber so wie
er selbst die Verhaltensregeln und Vorstellungen des Zeitalters in sich trug
und sich auch an sie hielt. Allerdings 1d3t sich das aus der Argumentation
der Schillerschen Abhandlungen nur indirekt erschliefSen. Der Autor selbst
erspart sich die Ausfithrung des Themas.

Doch die schone Einheit sei zerfallen. Durch das notwendige Fortschrei-
ten des Verstandes, weitergehende Arbeitsteilung, zunehmende Macht der
Zwecke und die Autonomisierung der Lebensbereiche mufSte sich auch die
ideelle Einheit auflosen: » Auseinandergerissen wurden jetzt der Staat und
die Kirche, die Gesetze und die Sitten, der Genufd wurde von der Arbeit, das
Mittel vom Zweck, die Anstrengung von der Belohnung geschieden.« Und
der einzelne, »anstatt die Menschheit in seiner Natur auszuprigenc, sei
»blofs zu einem Abdruck seines Geschifts, seiner Wissenschaft« geworden.
(V, S. 5721)

Fiir das Vertrauen ergeben sich daraus zwangsweise grofse Einschrin-
kungen: Schliefslich konnte sich in einer derart auseinanderfallenden Welt
niemand mehr darauf verlassen, dafs sein Gegeniiber dasselbe Wissen, die-
selben Erfahrungen, Ansichten und Werte hatte wie er selbst. In einer sol-
chen Umgebung wire Vertrauen aber eine Naivitit, weil die Enttauschung
durch den andern ungleich wahrscheinlicher ist als in jener einheitlichen
Idealwelt des versunkenen Arkadiens.
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Fiir die erhoffte Neuerweckung des goldenen Zeitalters und damit auch
der urspriinglichen Freiheit ist jedoch nicht etwa die Ausbildung von Ver-
trauen notwendig. Vielmehr geht es weit dartiber hinaus um eine neue
Menschwerdung, das heifst um eine Uberwindung der Partikularismen,
Egoismen und dessen, was spitere Denker als Entfremdung beschreiben
werden. Dementsprechend bedeutet auch die von Schiller propagierte »Er-
ziehung des Menschengeschlechts« nicht nur die tibliche Vermittlung von
Wissen und Verhaltensregeln, sondern weit dariiber hinausgehend die
Schaffung einer noch gar nicht bestehenden Gemeinschaft von Menschen,
die in der Lage sind, frei von personlichen Interessen, Abhingigkeiten und
Einschrankungen zu empfinden und zu urteilen. Diese Erziehung miisse
notwendig eine »asthetische Erziehung« sein, denn in der Freiheit des &s-
thetischen Spiels gelinge es am ehesten, die Herrschaft der Zwecke zu
tiberwinden und damit ganz Mensch zu sein: »Der Mensch spielt nur, wo
er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch,
wo er spielt.« (V, S. 614)

Selbstverstandlich, so diirfen wir folgern, wiirde sich in einer solchen
idealen Gesellschaft auch wieder das Vertrauen zu den Mitmenschen ein-
stellen. Aber das Vertrauen wire nicht eigentlich die Voraussetzung fiir die
gesellschaftliche Freiheit, sondern Folge derselben Verianderung, die zur
Wiederherstellung der allgemeinen, tiber die Selbstbestimmungsmacht
des einzelnen hinausreichenden Freiheit fiihrt. Auf diese Weise verlagert
sich das Vertrauen in das doppelte »Einst« der Entwicklungsgeschichte; in
der Gegenwart scheint es fehl am Platz.

In dieser Skepsis gegeniiber den Zeitgenossen wirkt auch ein Grund-
gedanke weiter, der dem Dichter schon auf der Hohen Karlsschule einge-
impft worden war. Bereits der 19jihrige Eleve hatte eine Preisrede verfafSt,
in der er die von seinem Herzog gestellte Aufgabe »Gehort allzuviel Gite,
Leutseeligkeit und grofSe Freigebigkeit im engsten Verstande zur Tugend?«
(V, S.29-36) brav im Sinne der darin bereits vorgegebenen Anwort mit
einem wortreichen »Nein« beantwortet hatte. Auch spiter noch warnte
der Autor vor allzuviel Vertrauen, etwa in seinem Gedicht Licht und Wiir-
me (I, S. 107f.). Dort riickte er das Vertrauen unausgesprochen aber leicht
erkennbar in die Ndhe zum »Schwarmertume, zu jener zuletzt weltfrem-
den Haltung der tibersteigerten Empfindsamkeit und Menschenliebe also,**

1 In diesem Sinn erscheint der Begriff zumindest oft bei Schiller und seinen Zeitgenos-
sen; allerdings trigt er dort auch noch andere Bedeutungen. So werden z.B. Pietisten als
Schwirmer apostrophiert, noch ganz so wie in Luthers Sprachgebrauch, in dem Schwirmer
»abweichenden« religiosen Vorstellungen und Praktiken anhiéngen, ohne dabei eigentlich
»Ketzer« oder Apostaten zu sein. Eher fallen sie durch religiose Exaltiertheit auf. Nicht selten



218 WILHELM HAUMANN

die bestdndig in Gefahr steht, bei niherer Bekanntschaft mit dem Gegen-
stand ihrer Zuneigung »aus der Fiille der Liebe« unversehens in »Menschen-
haf$>« umzuschlagen, wie bereits Goethes Harzreise im Winter gewarnt
hatte. Als >Schwarmerkur<? zur Bewahrung des Kerns der Menschenliebe
empfiehlt Schiller in seinem Gedicht deshalb anstelle des blinden Vertrau-
ens den urspriinglich kithlen, durch die Kunst aber erhellten und erwirm-
ten Blick des Weltmanns, dem nichts Menschliches fremd ist:

Der befdre Mensch tritt in die Welt
Mit frohlichem Vertrauen,

Er glaubt, was ihm die Seele schwellt,
Auch aufer sich zu schauen,

Und weiht, von edlem Eifer warm,
Der Wahrheit seinen treuen Arm.

Doch alles ist so klein, so eng,
Hat er es erst erfahren,

Da sucht er in dem Weltgedring
Sich selbst nur zu bewahren,

Das Herz in kalter stolzer Ruh
Schlief3t endlich sich der Liebe zu.

Sie geben, ach! nicht immer Glut,

Der Wahrheit helle Strahlen.

Wohl denen, die des Wissens Gut

Nicht mit dem Herzen zahlen!

Drum paart, zu eurem schonsten Gliick,

Mit Schwiarmers Ernst des Weltmanns Blick.

Selbstverstandlich zeichnete der 38jahrige Verfasser dieses Gedichts, das
sicher nicht zu seinen besten zihlt, darin auch den eigenen Entwicklungs-
gang nach: In Aufzeichnungen aus seiner Studienzeit, die er spater im Zu-
sammenhang der Philosophischen Briefe als » Theosophie des Julius« ver-
offentlichte, hatte er noch eine schwirmerische Philosophie der Liebe und,
implizit, des Vertrauens entworfen. Die Liebe wire danach universell wir-

wird der Begriff auch auf »politische Irrgeister« angewandt. Vgl. etwa Jacob und Wilhelm
Grimm, Deutsches Worterbuch, Bd. g, Leipzig 1899, Sp. 2286f.

2 Die Auseinandersetzung mit dem »Schwirmertumc, die auch noch Schiller beschiftigt,
wird von Isabel Knautz exemplarisch fiir den vermeintlichen Menschenhasser Johann Carl
Wezel dargestellt. Isabel Knautz, Epische Schwirmerkuren. Johann Karl Wezels Romane ge-
gen die Melancholie, Wiirzburg 1990.
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kende Grundmacht, Bindeglied in der grofSen »Kette der Wesen«*> und
letztlich auch Organisationskraft des menschlichen Miteinanders. Im Jahr-
hundertstreit zwischen den Anhiangern von Hobbes, Helvetius oder La
Mettrie, die den Menschen als egoistisches, ganz und gar durch materielle
Bedingungen determiniertes Wesen betrachten, und den Gefolgsleuten
von Shaftesbury, Ferguson und Rousseau, die dariiber hinaus auch einen
eingeborenen moralischen Sinn, Mitleid, gar eine urspriingliche Sympa-
thie der Menschen fiireinander postulieren, hatte sich der junge Schiller so
zur Partei der >Menschenfreunde« gesellt. Dabei zeigte er mehr als eine
blofle Ahnung des Zusammenhangs von Freiheit und Vertrauen: Denn wo
Liebe und damit auch Vertrauen herrschen, stellt sich nach Schillers frii-
hen Uberzeugungen zugleich Freiheit und als drittes Glied in dieser Kette
auch materieller Wohlstand ein:

Ich bekenne es freimiitig, ich glaube an die Wirklichkeit einer uneigen-
niitzigen Liebe. [...] Egoismus und Liebe scheiden die Menschheit in
zwei hochstunidhnliche Geschlechter, deren Grenzen nie ineinander flie-
3en. Egoismus errichtet seinen Mittelpunkt in sich selber; Liebe pflanzt
ihn auflerhalb ihrer in die Achse des ewigen Ganzen. Liebe zielt nach
Einheit, Egoismus ist Einsamkeit. Liebe ist die mitherrschende Biirgerin
eines blithenden Freistaats [Herv. v. Verf.], Egoismus ein Despot in einer
verwiisteten Schopfung. (V, S. 225f.)

Von hier aus fithren zwar klare Linien ins dichterische Werk, etwa zum
Lied an die Freude. Dennoch stellte der Autor derartige Hohenfliige bereits
wenige Jahre spiter unter erkenntniskritischen Vorbehalt:

Ich finde einen verlorenen Aufsatz wieder, entworfen in jenen gliick-
lichen Stunden meiner stolzen Begeisterung. [...] wie anders finde ich
jetzo das alles! [...] Mein Herz suchte sich eine Philosophie, und die
Phantasie unterschob ihre Traume. Der warmste war mir der Wahre.

Ich forsche nach den Gesetzen der Geister — schwinge mich bis zu
dem Unendlichen, aber ich vergesse zu erweisen, daf3 sie wirklich vor-
handen sind. Ein kithner Angriff des Materialismus stiirzt meine Schop-
fung ein. (V, S. 217)14

13 Ursprung und Wirkungsgeschichte dieser Vorstellung wird dargestellt von Arthur
Lovejoy, The Great Chain of Being: A Study of the History of an Idea, Cambridge, Mass. 1970
(1936).

4 In geistesgeschichtlicher Perspektive zeigt sich hier die »Wende der Aufklarung« vom
philosophischen Rationalismus hin zum Empirismus, wie Schiller ihn etwa bei seiner medizi-
nischen Ausbildung kennenlernte. Diesem Thema hat die Schiller-Forschung bereits friih
Aufmerksamkeit geschenkt. Unabhingig davon ist bemerkenswert, dafy ausgerechnet einer
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Wer nun dies alles betrachtet, der konnte leicht zu dem Eindruck gelangen,
daf3 Schiller zwar aufgeschlossen fiir solche Zusammenhinge gewesen sei,
fiir sie in seinem Denken aber keinen Platz gefunden habe, dafd ihm sowohl
sein idealistischer Freiheitsbegriff als auch die angestrebte Weltklugheit
den Blick fiir die eigentliche Freiheitsbedeutung des Vertrauens verstellt
hatten.

Doch wer es bei diesem Urteil bewenden lief3e, hiatte nur den kleineren
Teil der Sache erfaf3st. Denn Schillers Dramen sprechen eine andere Spra-
che als die theoretischen AufSerungen des Dichters. Zumindest implizit
stellen die Dramen den Zusammenhang von Vertrauen und Freiheit, von
Mifstrauen und Unfreiheit immer wieder her. Und das nicht allein fiir die
gesellschaftliche Freiheit, sondern auch fiir die ganz personliche Entschei-
dungsfreiheit, so weit sie nicht aus heroischer Selbstiiberwindung hervor-
geht. Nietzsches boshaftes Apergu, es schade nichts, daf3 Schillers Denker-
stiibchen »eng und unaufgerdumt« sei, schlieflich wohne der nicht darin,*s
scheint da nicht ganz unberechtigt

Bereits in den beiden Stiicken, die noch ganz im »Sturm und Drang«
wurzeln, kommt die Handlung letztlich allein durch ein Zuwenig an Ver-
trauen in Bewegung: In den Raubern spielt die »Kanaille« Franz Moor sei-
nem Vater mit Hilfe gefalschter Briefe vor, daf$ Karl, der Lieblingssohn des
Alten, zum Verbrecher geworden sei. Und dieser schwache Vater geht so-
fort darauf ein und verstof3t Karl. Das wiederum erschiittert dessen Urver-

trauen zu Mensch und Gesetz und treibt ihn samt seinem Rachebediirfnis
zu Raub und Mord in die >bohmischen Wilder«.*¢ In Kabale und Liebe ist

der Begriinder des Deutschen Idealismus auf >Nachweisbarkeit< pocht, die in Deutschland
gegeniiber der Theorie oft das Nachsehen hat. Auch die berithmte Replik auf Goethes Bericht
iiber die »Urpflanze« (»Das ist keine Erfahrung, das ist eine Idee«), spricht fiir ein genaues
Wissen um die Grenze zwischen Sein und Sollen. Deshalb ist anzunehmen, daf3 Schiller
durchaus bewuf3st war, wo sich etwa seine philosophische Idealisierung des Griechentums von
den historischen und geistesgeschichtlichen Erscheinungen l6ste. Johann Wolfgang von Goe-
the, Gliickliches Ereignis, in: Goethes Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Béinden, hrsg. v. Erich
Trunz, Bd. 10, 9., durchges. Aufl., Miinchen 1989, S. 540.

15 Hier nach Rolf Peter Janz: Schillers theoretische Schriften (VIII, S. 1127).

16 In der Literatur wurden viele unterschiedliche Deutungen fiir Karls Entwicklung vor-
getragen. So wurde etwa »die gestorte Vaterordnung« oder der »Bruch mit der Vater-Welt«
aufgrund einer narzistischen Krankung konstatiert, bzw. die Beantwortung des Verlustes der
universellen viterlichen Gnade durch ein Experiment des »Universalhasses, die Vexation des
Gleichnisses vom verlorenen Sohn in der »Tragddie vom verlorenen Vater« oder das In-
Spuren-Gehen der biblischen Josephserzidhlung. — Daf3 hier das Vertrauen eine besondere
Rolle spielt, wird besonders von Schlunk hervorgehoben, der in Karl eine tiberlebensgrofie
Verkorperung des Vertrauens sieht und seine Verbrechen damit erkldrt, daf ihn der Entzug
des viterlichen Vertrauens an seiner empfindlichsten Stelle treffe. Durch seine Selbstauslie-
ferung am Ende des Dramas zeige Karl, daf3 sich der Wesenskern des Vertrauens durch alle
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es dann erneut ein gefélschter Brief, der den liebenden Ferdinand dazu
bringt, an der Treue seiner Luise zu zweifeln. Unversehens verkehrt sich
Liebe in Haf3.

Solche jahen Zusammenbriiche des Vertrauens, die bei schlichter Nach-
erzahlung der Handlung géinzlich unglaubwiirdig scheinen,” werden vom
jungen Dichter bereits geschickt motiviert: In seinen Figuren treten nam-
lich sichtlich keine Alltagsgestalten auf den Plan, sondern Ausnahmemen-
schen, die allein ihren seelischen Regungen folgen. Deshalb gibt es fiir sie
kein Abwigen, wenn Vorwiirfe gegen ihre Liebsten ihr Innerstes erreichen.
Unversehens fallen sie dann von einem Extrem ins andere. Das aber wissen
die Rankeschmiede auszunutzen, ganz so wie der infame Wurm, dem um
die Durchschaubarkeit seines Liigengespinsts gar nicht bange ist:

der Herr Major ist in der Eifersucht schrecklich, wie in der Liebe. Ma-
chen Sie ihm das Madchen verdachtig — Wahrscheinlich oder nicht. Ein
Gran Hefe reicht hin, die ganze Masse in eine zerstérende Girung zu
jagen. (II, S. 613)*8

So erhilt das uralte, bei Dichtern wie bei Historikern aber kaum je wirklich
iberzeugende Motiv der Verleumdung durch gefilschte Briefe eine zu-
mindest fiir die damalige Biithne schliissige Motivierung im Sinne der

Verirrungen hindurch erhalten habe. Jiirgen E. Schlunk, Vertrauen als Ursache und Uberwin-
dung tragischer Verstrickung in Schillers sRaubern«. Zum Verstindnis Karl Moors, in: Jahr-
buch der Deutschen Schillergesellschaft 27, 1983, S.185-201. Dagegen konnte man auf die
Schnelligkeit und Vollstindigkeit des Vertrauenszusammenbruchs verweisen und zu der Ver-
mutung gelangen, dafl der Autor gegeniiber dieser Figur zuletzt doch reserviert bleibt.
SchlieBSlich pragt er ihr Ziige von »Schwarmertum« auf, namlich genau jenen Vertrauensver-
lust, den er in seinem Gedicht Licht und Wirme beschreibt (s.o0.).

7 Mit Berufung auf Schillers »Selbstkritik« kritisiert Benno von Wiese die Grobheit der
Intrige in den Riubern wie in den spdteren Dramen: » Auch in Schillers spateren Dramen ist
— psychologisch gesehen — die Intrige und ihr Erfolg meist wenig iiberzeugend.« Damit legt
von Wiese jedoch einen modernen Maf3stab an die psychologische Motivierung an, der Schil-
ler nicht ganz gerecht wird. Benno von Wiese, Friedrich Schiller, 4., durchges. Aufl., Stuttgart
1978, S. 145.

8 Guthkes Interpretation von der iibersteigerten »Liebesreligion« in Kabale und Liebe
und von der »Tragodie der Sakularisation« dieser Liebe weist auf einen dhnlichen Sachverhalt
hin, wie er oben in Anm. 16 fiir die Skepsis gegeniiber den Schwirmer-Ziigen Karl Moors
beobachtet wurde. Karl S. Guthke, Kabale und Liebe, in: Schillers Dramen. Neue Interpreta-
tionen, hrsg. v. Walter Hinderer, aktualisierte Fassung, Stuttgart 1992, S. 105-158. — Helmut
Koopmann weist darauf hin, daf3 die Probleme hier nicht allein durch den adligen Helden
entstehen, sondern auch durch die zunehmenden Probleme in der biirgerlichen Familie:
»Mifstrauen und Aversion nehmen zu, und auf diesem Boden gedeihen die Konflikte.« Hel-
mut Koopmann, Kabale und Liebe, in: Schiller-Handbuch, hrsg. v. Helmut Koopmann, Stutt-
gart 1998, S. 369.
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Grofe-Manner- und Genie-Psychologie des 18.Jahrhunderts. Zugleich
verweist die Anfilligkeit der Helden fiir die Verleumdung und die damit
einhergehende Erschiitterung natiirlicher Vertrauensverhiltnisse anklage-
risch auf eine unheile Gesellschaft, in der solche Verleumdungen fiir
Wahrheit gehalten werden konnen und derart >unnatiirliche« Verhéltnisse
sich einstellen.” Das Vertrauen zerbricht und die Tragodie entspinnt sich,
weil die Helden unter dem Eindruck schlechter Beispiele in ihren Nachsten
nicht langer das Spiegelbild der eigenen grofSen Seele erkennen, sondern
weil sie bei ihnen die gleiche List und Tiicke argwohnen wie bei den Un-
menschen, die sie umlauern. Die Guten verlieren die seelische Balance und
damit zugleich die Handlungsfreiheit. Obwohl sie noch meinen, aus eige-
nem Entschluf$ zu handeln, betreiben sie langst das Spiel der Bosen. Damit
sind sie — in der Sprache der Gerichte — auch nur eingeschriankt schuld-
fahig. Thre Untaten »sind weniger die Wirkung bosartiger Leidenschaften,
als des zerriitteten Systems der guten«, wie es Schiller in seiner Selbst-
rezension zu den Raubern erklart. (I, S. 299)

Aus Perspektive der spéter ausgefalteten Theorien konnte man die Fol-
gen des Vertrauensverlusts als Unfrei-Werden beschreiben, das aber mit
der lauternden Katastrophe wieder tiberwunden wird. Dazu sind — cum
grano salis —>vertrauensbildende MafSnahmen« notwendig, rituelle Gesten
der Mitmenschlichkeit, die den fatalen Kreislauf von Mifstrauen, Schuld,
Rache und neuem MifStrauen und damit die seelische Unfreiheit durch-
brechen: Der Rauber Moor liefert sich dem Gericht aus, der sterbende Fer-
dinand verzeiht seinem Vater.

Deutlicher sichtbar wird die Bedeutung des Vertrauens in der Verschwo-
rung des Fiesko zu Genua. Hier ist zunéchst alles Verstellung, Heuchelei
und MifStrauen: Fiesko, im Personenregister als »hofischgeschmeidig, und
ebenso tiickisch« beschrieben (II, S. 319), verheimlicht seine hochfliegen-
den Plane. Sein eigentlicher Gegenspieler, der Neffe des alten Doria, ver-
birgt sein Mifstrauen gegeniiber dem Rivalen und der ebenso seelenkalte
wie tugendstrenge Republikaner Verrina seine Furcht vor dem Machthun-
ger des Mitverschworenen. Jeder mifstraut jedem. Offenheit oder zumin-
dest Ansitze dazu gibt es allein bei den drei Frauen, die aber genau deshalb
zu den ersten Opfern der intriganten Méanner werden. Mit Recht haben
Interpreten die Gattungsbezeichung des Stiickes, »ein republikanisches
Trauerspiel«, als Hinweis auf die Zerriittung der Adelsrepublik durch das
Ubermichtigwerden der Egoismen gelesen. Vollends begreiflich wird die-
ses Motto jedoch erst, wenn man bedenkt, was das Ubermaf3 des Mif3trau-

19 Solche gesellschaftlichen Implikationen der Dichtungen analysiert Herbert Kraft, Um
Schiller betrogen, Pfullingen 1978.
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ens fiir den implizit vorausgesetzten Zusammenhang von Vertrauen und
Freiheit bedeutet: Wo das Mifitrauen die Ubermacht gewinnt, da droht das
Ende der Freiheit und damit der Republik.?

Den ruhenden Gegenpol zur Spirale des Mifstrauens bilden die Auftritte
des alten Herzogs Andrea Doria. Er hat seinem Neffen vertraut, und ob-
wohl der sich als unwiirdig erwies, laflt Andrea sich in seinem grundsitz-
lichen Vertrauen zu den Mitmenschen nicht beirren. Fieskos Mohren, der
ihm die Verschworung der Edlen verraten hat, schickt er gebunden zu den
Verschworenen zuriick, zusammen mit der Nachricht, daf3 er in dieser
Nacht ohne den Schutz von Wachen schlafen werde (II, S. 409). Und gerade
durch dieses herausgestellte Vertrauen erweist er sich als der eigentlich
grofse Mann. Hoch denkend von seinen Untertanen im allgemeinen und
von den Edlen der Republik im besonderen, kann er ein ebenso hohes Maf3
an Freiheit zulassen: Selbst wenn sich in dieser Freiheit auch Ubel wie die
Verbrechen des Nepoten ausbreiten mogen, so 1a3t die Handlung doch kei-
nen Zweifel daran, daf3 ein Regime der Machtbesessenheit oder der kalten
Tugend ungleich einengender und unmenschlicher ausfallen wiirde als seine
nachsichtige Herrschaft.?* Durch das Herausstellen seines Vertrauens ent-
larvt er folglich die Verschworung des Fiesko als Anschlag der angemafSten
Grofe auf die Freiheit.

Um den Sachverhalt besonders herauszustellen, 143t Schiller es nicht
bei dem Billet bewenden, mit dem der Doge seine nichtliche Wehrlosigkeit
mitteilt. Vielmehr geht der Dramatiker das kiinstlerische Risiko einer ganz
unwahrscheinlichen nichtlichen Konfrontation von Herzog und Verschwo-
rer ein: Fiesko, aufgebracht dariiber, daf$ ihn jemand an Grofsherzigkeit
tibertreffen soll, will sich selbst die eigene Uberlegenheit beweisen. Also
versucht auch er sich in grofSen Gesten. Dem Mohren schenkt er die un-
verdiente Freiheit, und den Dogen will er aufs neue vor der Verschworung
warnen, damit der sich in Sicherheit bringen kann. Dazu fliistert er dem
alten Mann in einer echten nichtlichen »Mantel- und Degen-Szene« aus
dem Dunkel heraus alles das ins Ohr, was schon der verriterische Schwarze

2°1n der Forschungsliteratur gibt es seit langem eine Auseinandersetzung dariiber, ob
Fiesko eher als politisch-historisches oder eher als moralisches bzw. als Charakter-Drama zu
verstehen ist. Beriicksichtigt man die Doppelnatur des Vertrauens, das sowohl als Personlich-
keitseigenschaft wie auch als politische Dimension Bedeutung besitzt, so wird deutlich, dafs
beide Auslegungen einander nicht widersprechen miissen. Dargestellt wird die Kontroverse
in Helmut Koopmanns umfassender Darstellung: Forschungsgeschichte, in: Schiller-Hand-
buch, a.a.0., S. 809-932.

1 Damit erhilt der alte Doria Ziige des Weltenherrschers, wie ihn Posa beschreiben wird.
Im Hintergrund steht leicht erkennbar die Theodizee der Aufklirung, die ihren Ursprung bei
Leibniz hat (s.u., Anm. 23).
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berichtet hatte. Doch Doria bleibt auch dann noch bei seinem Vertrauen:
»Fiesko denkt edel ... Fiesko verrdt mich nicht.« (II, S. 422) Seine wahre
Leibwache sei das Blithen der Stadt, Genuas Gliick.

Daf3 Fiesko sich von dieser wirklichen Grofle nicht beeindrucken l483t,
fithrt in der Druckfassung des Dramas schnurstracks zu seinem Ende. Be-
zeichnenderweise schliefSt sich in der gliicklich endenden, kiinstlerisch aber
eher verungliickten Bithnenfassung von 1784 unmittelbar an den Auftritt
des Andrea ein zusitzlicher, entscheidender Monolog des Fiesko an, ein
inneres Ringen von »Tugend« und »Ehrgeiz«, an dessen Ende der Ent-
schlufl zum Verzicht auf die Macht steht. (II, S. 539f.) Dieser Entschlufs
wird in der letzten Szene des Dramas aufgedeckt, in der Fiesko seine Mit-
biirger in die Freiheit der Republik entldft. Damit zeigt er, dal3 er vom
Vertrauen des Andrea angesteckt worden ist. Allerdings enthiillt Fiesko das
erst, nachdem die Genueser ihr blindes Vertrauen zu ihm und damit zur
restaurierten Ordnung herausgestellt haben. Gemeinsam mit dem Ver-
trauen des alten Dogen zu seinen Untertanen bildet mithin das komple-
mentére Vertrauen der Untertanen zur Obrigkeit den eigentlichen Wur-
zelgrund der gesellschaftlichen Freiheit. (II, S. 554f.)

Dabei ist fiir Fiesko wie fiir seinen Dichter von grofser Bedeutung, dafs
die Biirger sich die Freiheit nicht einfach gewaltsam nehmen, sondern beim
Wertekonflikt die alte Ordnung einer revolutionir errungenen Freiheit
vorziehen wiirden. Die Freiheit entsteht nicht etwa deshalb, weil man sie
erkampft, sondern weil man vielmehr im Gegenteil ganz bewufSt auf sol-
che Freiheitskampfe verzichtet, dem Mitmenschen vertraut und das Frei-
heitsbaumchen auf diesen Grund pflanzt. Kein Wunder, daf3 diese Kon-
struktion viele iiberdreht anmutete und ihr Ertiiftler zum Gegenstand
einer Satire wurde, die ihm fiir einige Zeit das Leben verleidete.

Weiter hinauf ins Politische wie ins Menschliche wird das Ringen um
Vertrauen und gesellschaftliche wie personliche Freiheit dann in Don Kar-
los getrieben. Zwar gibt es auch da jenes Netz aus Verrat und Zwang, das
Schiller bereits im Fiesko gekniipft hatte. Doch die politischen Motive sind
hier vielfaltiger als das heifse Macht- und das kalte Freiheitsstreben dort,
und die Helden leiden tiefer und menschlicher unter MifStrauen und Un-
freiheit. Wenigstens ebenso heftig wie um ihre politischen Ziele kimpfen
die Protagonisten deshalb stets auch um Zuneigung. Sogar der gefiirchtete
Konig Philipp sehnt sich nach einem Menschen, der nicht vor ihm zurtick-
schreckt, sondern ihm so sehr vertraut, daf3 er die Wahrheit sagt:

Jetzt gib mir einen Menschen, gute Vorsicht [...]
Ich brauche Wahrheit [...] Gib mir
den seltnen Mann mit reinem, offnem Herzen,
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mit hellem Geist und unbefangnen Augen,
der mir sie finden helfen kann (III, S. 297)

Fiir den traurigen, in den GesetzmifSigkeiten des Herrschen-Miissens ge-
fangenen Monarchen wiirde das vertrauliche Wort des freien Geistes ohne
Zweifel auch eine Befreiung vom eigenen Mifstrauen gegeniiber einer
Umgebung bedeuten, in der ihm alle mit geheimen Zwecken gegentiber-
treten: Der eine will sich selbst in das beste Licht setzen und Karriere ma-
chen, der zweite die Macht der Kirche vergrofsern, der dritte seinen diiste-
ren Menschenhafs ausleben. So kommt es, daf3 selbst der Konig, der den
anderen die Regeln vorgibt, nicht frei erscheint. Seine Unfreiheit besteht,
genau betrachtet, aus dem Eingesperrtsein in iiberkommene Vorstellun-
gen, die der neuen Selbstandigkeit ringsum nicht mehr entsprechen. Ob-
wohl er selbst unter dieser Enge leidet, zwingt er sie aber seinen Zeitgenos-
sen und sich selbst weiterhin gewaltsam auf, denn enttduscht von den
Menschen bringt er der heraufdimmernden Freiheit des einzelnen kein
Vertrauen entgegen.

Klar erkennbar fiihrt die dichterische Linie von hier aus zu Wagners
Wotan, der nicht minder unter den eigenen »Vertrigen«, das heifdt unter
der aus Mifdtrauen selbst erzeugten Unfreiheit leidet als Konig Philipp.
Doch was bei Wagner dann im »allgemein-menschlichen« Kostiim des
Mythos daherkommen wird, ist hier zugleich politisches Drama und bietet
eine Deutung fiir das historische Zentralproblem der frithen Neuzeit. Zwar
muf$ man zugestehen, daf3 die damit vorgestellte Interpretation der Refor-
mation als bloSer Mantel fiir die Ausweitung von sittlicher Autonomie
und individueller Selbstbestimmung wohl eine Vereinnahmung des Gewe-
senen durch die Ideenwelt der Aufklirung bedeutet. Das verringert den
intellektuellen Glanz dieser Deutung jedoch an keiner Stelle.?2

So verweben sich im Karlos das Vertrauen oder Mifstrauen zwischen
Vater und Sohn, Mann und Frau, Freund und Freund und die damit aufs
engste verkniipfte personliche Freiheit oder Unfreiheit noch weit inniger
mit den politischen Dimensionen des Vertrauens und der Freiheit als im
vorangegangenen Verschworungsdrama. Im Mittelpunkt des verwinkelten
Gebédudes steht der Bund von Karlos und Posa. Nur weil das gegenseitige

22 Dariiber darf selbstverstindlich nicht die Schwarz-wei3-Malerei iibersehen werden, die
nur ein verzerrtes Bild des katholischen Spaniens zustandebringt, das in vielen Ziigen der
anti-spanischen Propaganda der Engldnder und Franzosen entspricht. Intellektuellen Glanz
gewinnt das Drama dennoch durch seine geschichtsphilosophische Tiefe, die in mancher Hin-
sicht Hegels Phinomenologie des Geistes vorwegnimmt. Vgl. Birbel Becker-Cantarino, Die
sschwarze Legende«. Ideal und Ideologie in Schillers »Don Carloss, in: Jahrbuch des Freien
Deutschen Hochstifts 1975, S. 241-256.
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Vertrauen ihren ureigenen Freiheitsspielraum erweitert, trauen sich die
beiden, beim Herrscher mehr Freiheit einzuzufordern. Von hier aus erkla-
ren sich auch die Worte des Karlos, die den Einblick des Helden in die le-
bens- und weltverdndernde Kraft des Vertrauens jih verdichten:

Jetzt zum Konig!
Ich fiirchte nichts mehr — Arm in Arm mit dir,

So fodr” ich mein Jahrhundert in die Schranken. (III, S. 216)

Wenn Karlos dann um das Vertrauen seines koniglichen Vaters ringt und
zum Erweis die Regentschaft iiber die niederlandischen Provinzen erbittet
(»Vater, vertrauen Sie mir Flandern; III, S. 224), wird damit nicht nur iiber
die fern vom Hof zu gewinnende Lebensfreiheit des Infanten, sondern zu-
gleich auch tiber die politische Freiheit eines ganzen Landes entschieden.

Was Karlos nicht erreicht, versucht als zweiter der mit Engelszungen
redende Posa dem Konig abzufordern, die Herstellung der unterdriickten
»Gedankenfreiheit«, soll heiflen der Freiheit, seine Gedanken zu duflern
und zu verwirklichen. Allerdings wihlt der Marquis seine Argumente dazu
ungleich geschickter als sein Freund, dessen schlichter Appell an Vater-
gefiihl und Vertrauensbediirfnis nicht den gewiinschten Erfolg zeitigt.
Posa erkennt namlich, dafl ein solcher Appell wirkungslos bleiben mufs,
weil der Konig schlicht niemandem vertraut. Sich ganz in dessen Empfin-
den und Denken versetzend, erkldrt der Marquis dem immer gebannter
Lauschenden deshalb zunichst, warum er bisher keinen seines Vertrauens
Wiirdigen habe finden konnen: Die Menschen hitten sich den Konigen
gegeniiber selbst erniedrigt, sie hétten »freiwillig sich auf diese niedre Stufe |
herabgestellt«, und damit den Anspruch auf Respekt verloren. (II1, S. 312)
Nun aber konne der Herrscher durch Wiederherstellung der »Gedanken-
freiheit« die Voraussetzungen fiir eine Erneuerung der eingeschrankten
Menschlichkeit schaffen. So wiirde er letztlich von »Millionen Kénigen ein
Konig« werden (III, S. 317) und jene Mitmenschen im vollsten Sinne des
Begriffes heranwachsen lassen, denen gegentiber Vertrauen endlich ange-
bracht sei.

Um die erkannte Einsamkeit des Herrschers fiir seine Ziele einzuspan-
nen, kehrt Posa den Zusammenhang: >Vertrauen schafft Freiheitc um in:
>Freiheit schafft Vertrauen«. An dieser Stelle nihert sich die Argumenta-
tion wieder der »Theosophie des Julius«, wobei in diesem Fall der Konig
den »Angriff des Materialismus« fithren darf: »Sonderbarer Schwiarmer«.
(1L, S. 317)

Aber damit noch nicht genug. Posa, der Preisredner des Vertrauens wie
der Freiheit laf3t sich zu einem weiteren Argument hinreifSen, das die Frei-
heit genau deshalb geboten sein 1af3t, weil jede Unfreiheit Folge des Mif3-
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trauens und damit der Schwiche, soll heifsen der eingeschrinkten Macht,
sei. Die vollkommene Macht brauche sich jedoch vor nichts zu fiirchten;
sie konne Freiheit aus der Uberfiille des Selbstvertrauens zulassen. Um
diesen Gedanken darzustellen, legt Schiller seinem Helden kein geringeres
Exempel als das Vertrauen des gottlichen Schopfers gegeniiber seiner
Schopfung in den Mund. Dieser Schopfer habe seiner Welt zwar Gesetze
aufpragt, sie damit aber in die Freiheit entlassen:

Sehen Sie Sich um

in seiner herrlichen Natur. Auf Freiheit

ist sie gegriindet — und wie reich ist sie

durch Freiheit! Er, der grofse Schopfer, wirft

in einen Tropfen Tau den Wurm, und laf3t

noch in den toten Rdumen der Verwesung

die Willkiir sich ergotzen — Thre Schopfung,

wie eng und arm! Das Rauschen eines Blattes
erschreckt den Herrn der Christenheit — — Sie miissen
vor jeder Tugend zittern. Er — der Freiheit
entziickende Erscheinung nicht zu stéren —

Er liB3t des Ubels grauenvolles Heer

in seinem Weltall lieber toben — ihn,

den Kiinstler, wird man nicht gewahr, bescheiden
verhiillt er sich in ewige Gesetze

]

Stellen Sie der Menschheit

verlornen Adel wieder her. (III, S. 318)

So laf3t der Dichter seinen Helden gleichsam einen Gottesbeweis der Frei-
heit erbringen: In der Schonheit wird die Freiheit als Grundprinzip der
Schopfung sichtbar. Zwar wirken im Hintergrund »ewige Gesetze«, doch
diese Gesetze determinieren nicht die einzelnen Erscheinungen und deren
Zusammenspiel, sie lassen der Freiheit breiten Raum. Die Frage, weshalb
der Schopfer eine derartige Zuriickhaltung iiben sollte, wird anthro-
pomorph mit der dsthetischen Freude an der »entziickenden Erscheinung«
der Freiheit begriindet.

Doch wodurch entsteht diese Freude? Offenbar wirkt hier die Vorstel-
lung, daf$ Allmacht nichts hinzugewinnen wiirde, wenn sie bis ins einzelne
pedantisch auf die Einhaltung ihrer Gesetze dringen wollte. Denn der er-
zwungene Gehorsam gegeniiber der Macht wire ja nichts anderes als Wir-
kung der Macht selbst. Allmacht wiirde in dieser Perspektive Selbstgentig-
samkeit und Enge bedeuten. Allein unter Bedingungen der Freiheit kann
das, was in einer rein mechanischen Welt das alles Bestimmende wire,
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Schonheit und zusitzlichen Wert gewinnen. Um solche wirkliche Vollen-
dung zu ermdoglichen, mufS die Allmacht notwendig zur Selbstbegrenzung
greifen und das ganz andere zulassen, den Rayon der Freiheit. Durch »des
Ubels grauenvolles Heer« wird zugleich dessen Gegenteil erkauft.>3 Die
Vollendung der Schopfung durch eine freiwillige Riickwartsbewegung in
Richtung des verborgenen Gesetzes, die Moglichkeit eines Werkes, das frei
und ohne Zwang seinen Schopfer lobt. Freiheit, nicht mechanische Deter-
mination ist deshalb die notwendige Folge der Alleinheit und der All-
macht.

Zusammen mit der Freiheit erlangt insgeheim aber auch das Vertrauen
ontologische Bedeutung. SchliefSlich mufs der Schopfer darauf vertrauen,
daB3 Freiheit nicht in Chaos und ganzliche Gesetzesvergessenheit miindet.
Kaum verbliimt wird so dem MifStrauen des irdischen Herrschers das Ver-
trauen des Schopfers gegeniibergestellt. Jenseits der eher metaphorisch
benutzten Rede vom personlichen Schopfergott kann man sich dieses Ver-
trauen als die Liicke zwischen verborgenem Gesetz und der Freiheit in der
Erscheinung vorstellen, als das grofse kosmische Gewihrenlassen.

Ganz unverhohlen variiert Schiller damit religionsphilosophische Denk-
figuren, die er hier zum Fiirstenspiegel wie zum zivilisatorischen Ratgeber
fiir jedermann umbiegt. Die tragische Ironie besteht dann jedoch darin,
daf nicht etwa der Konig zu Vertrauen und Freiheit bekehrt wird, sondern
dafs sich sowohl Karlos als auch Posa von dem allgemeinen Mifstrauen um
sie herum anstecken lassen.?4 Indem sie einander nicht mehr alles anver-

23 Der Kommentar zur Nationalausgabe (Bd. 26) verweist hier knapp auf die Theodizee
des jungen Schiller. Gerhard Kluges Stellenkommentar zieht etwas ausfiihrlicher die zitierte
»Theosophie des Julius« heran (III, S. 1315). Dahinter verbirgt sich offensichtlich die von
vielen Aufklarungs-Philosophen verbreitete Leibnizsche Theodizee, die eben diesen Gedan-
ken entfaltet, daf3 Gott »das moralische Uebel nur auf Grund des sine qua non (eines unver-
meidlichen Mittels) oder einer hypothetischen Nothwendigkeit gestatten will, welche es mit
dem Bessern verkniipft.« Gottfried Wilhelm Leibniz, Die Theodicee, iibers. v. J. H. von Kirch-
mann, Leipzig 1879, S. 185. — Bockmann verweist in seinem Kommentar zu Don Karlos auf
eine AuBlerung Rousseaus, die Schillers Formulierung bereits vorwegzunehmen scheint:
»Nichts verherrlicht den Weltregierer mehr, als dafy der Mifsbrauch unserer Freiheit den
Wohlstand und den Zusammenklang im allgemeinen so wenig stort.« Hier nach Paul Bock-
mann, Schillers »Don Karlos«. Edition der urspriinglichen Fassung und entstehungsge-
schichtlicher Kommentar, Stuttgart 1974, S. 497.

24In der Literatur findet sich ein Hinweis, der zumindest Posas Verschwiegenheit auch
Carlos gegentiber verstindlich macht: Die Nihe der Figur zu den Illuminaten. Danach trigt
Posa deutliche Ziige eines solchen Geheimbiindlers, dessen historisch selbstverstindlich spa-
ter einzuordnende Ordensbriider sich in grofiter Verschwiegenheit u.a. auch um die Fiirsten-
erziechung bemiihten. Die Katastrophe infolge dieser Verschwiegenheit konnte dement-
sprechend als Vorbehalt des Autors gegen derartige Arkanprojekte verstanden werden. Vgl.
etwa Hans-Jiigen Schings, Die Briider des Marquis Posa. Schiller und der Geheimbund der
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trauen, l6sen sie verhdangnisvolle Verwicklungen aus und verschulden da-
mit den Sieg der Unfreiheit, der am Ende des Dramas steht. Allerdings
klingt tiber dieses Ende die Stimme des Posa hinaus, die MifStrauen und
Unfreiheit zum unabwendbaren Zwischenstadium auf dem Weg in eine
ebenso notwendig heraufdimmernde bessere Zukunft erklart und sie da-
mit dialektisch aufhebt:

Das Jahrhundert
ist meinem Ideal nicht reif. Ich lebe
ein Biirger derer, welche kommen werden. (111, S. 311)

Besonders hellsichtig wird der Zusammenhang von Freiheit und Vertrauen
dann aber in der Wallenstein-Trilogie dargestellt, mit der Schillers Kunst
auf ihren Gipfel gelangt. Genau wie in den vorangegangenen Dramen
fithrt das wachsende Mifdtrauen im Wallenstein zum Sieg der Unfreiheit.
Der nur hinter der Szene waltende Kaiser mifstraut dem Feldherrn und der
Feldherr mifitraut dem Kaiser, dem Hof, den eigenen Untergebenen und
den neuen Verhandlungspartnern im Lager des Feindes. Wallenstein
schwankt zwischen Loyalitit und eigenem Herrschaftsdrang, zwischen der
Bereitschaft zum Kriegsdienst und der Sehnsucht nach Frieden. Um seine
ibergreifenden Ziele frei verfolgen zu konnen, bemiiht er sich bei Freund
und Feind um zusétzliches Vertrauen. Aber eben wegen dieser nicht mehr
parteigebundenen Bemiihungen stof3t er iiberall auf MifStrauen. In der
Folge dieses Vertrauensverlustes biifit er seine Handlungsfreiheit und
schliefSlich sein Leben ein. Die letzten Akte zeigen ihn deshalb als zu-
nehmend Getriebenen, der sich den eigentlichen Grund fiir seine Lage aber
kaum erkldren kann:

Wir’s moglich: Konnt ich nicht mehr, wie ich wollte? (IV, S. 160)

Diese Entwicklung spiegelt Wallensteins Umgebung bis hin zum Lager
wider, das zwar durch gemeinsames Gewinnstreben zusammengehalten
wird, in das sich aber bereits das Mif3trauen einnistet und in dem der Sol-
dat einzig noch im Reiterlied »der freie Mann« ist. (IV, S. 52)

Zwar werden nun die Zusammenhinge von Mifstrauen und Unfreiheit
mit erneut gesteigerter Kunstfertigkeit herausgearbeitet. Entfernt gehort
dazu auch noch die tiefe Einsicht des jungen Obristen, daf3 Frieden nicht
durch Siege entsteht, sondern durch die Entwicklung von neuem Vertrauen:

[luminaten, Tiibingen 1996. Allerdings mufS man sehen, daf$ auch Karlos zu einem bestimm-
ten Zeitpunkt seinem Freund nicht mehr vorbehaltlos vertraut. Diese zunehmende Zuriick-
haltung miifite in der »Illuminaten-Perspektive« als Reaktion des MifStrauens auf Posas
Schweigen gedeutet werden.
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Thr macht ihn zum Empérer, und, Gott weifs!
Zu was noch mehr, weil er die Sachsen schont,
Beim Feind Vertrauen zu erwecken sucht,

Das doch der einz’ge Weg zum Frieden ist;
Denn hort der Krieg im Kriege nicht schon auf,
Woher soll Friede kommen? (IV, S. 74)

Doch diese wie auch viele andere Auseinandersetzungen mit der Bedeu-
tung des Vertrauens gehen im Kern nicht iiber das hinaus, was bereits in
den vorangegangenen Dramen Gestalt angenommen hatte. Die eigentliche
Erweiterung im Wallenstein besteht vielmehr im Hervorheben der len-
kenden Macht des Schicksals?5 auch fiir den scheinbar mechanischen, be-
herrschbaren Zusammenhang von Vertrauen und Freiheit.

Um diese Schicksalshaftigkeit des Vertrauens herauszuarbeiten, scheut
Schiller nicht vor Uberdeutlichkeit zuriick. Zum eigentlichen Ausloser von
Wallensteins Untergang macht er dessen unangebrachtes Vertrauen zum
Unterfeldherrn Octavio Piccolomini. Denn ausgerechnet Piccolomini ist
der geheime Gewidhrsmann des Wiener Hofes im Heerlager und damit der
einzige wirkliche Feind in der Umgebung des Generalissimus. An heraus-
gehobener Stelle 143t der Dichter Wallenstein den Ursprung dieser ver-
hingnisvollen Bindung beschreiben: In der Nacht vor Liitzen habe er das
»Schicksal« um ein Zeichen gebeten, wer

25 In der Forschung wurde die besondere Bedeutung des Schicksals im Wallenstein bereits
oft hervorgehoben. So sprach etwa Herbert Kraft von einem Schicksalsdrama, in dem die
Geschichte Schicksal spiele. Eckhard Heftrich, dem die hier vorgestellte Deutung weitgehend
folgt, stellte dagegen die Schicksalshaftigkeit des Wallensteinschen Charakters in den Mittel-
punkt seiner Interpretation. Damit erweiterte er Borchmeyers Perspektive, der Wallenstein
vor dem Hintergrund der astrologischen Charakterologie als Melancholiker beschrieben hatte,
den die »verratene Treue« zunichst zur Verzweiflung und dann zum Verrat bewege. — Gegen
diese Vorstellungen von der entscheidenden Bedeutung des Wallensteinschen Charakters
wendet sich etwa Harmut Reinhardt: »Es enspricht nicht der Methode des klassischen Schil-
ler, vom Charakter her die Sinnstruktur eines Dramas zu entwerfen, und es ist auch beim
Wallenstein nicht der Fall.« Auch wenn dieser Einwand Schillers Arbeitstechnik zweifellos
korrekt bescheibt, wird er doch dem Gehalt des Stiickes, der sich nicht allein im bewuf3t vom
Autor Gewollten erschopft, m.E. nicht ganz gerecht. Vgl. Herbert Kraft, Das Schicksalsdrama.
Interpretation und Kritik einer literarischen Reihe, Tiibingen 1974, S. 19-24. Eckhard Hef-
trich, Das Schicksal in Schillers Wallenstein, in: Inevitabilis Vis Fatorum. Der Triumph des
Schicksalsdramas auf der européischen Bithne um 1800, hrsg. v. Roger Bauer, Frankfurt/M.
u.a. 1991, S. 113-121. Dieter Borchmeyer, Macht und Melancholie. Schillers »Wallensteing,
Frankfurt/M. 1988. Hartmut Reinhardt, »Wallensteing, in: Schille-Handbuch, hrsg. v. Hel-
mut Koopmann, Stuttgart 1998, S. 406.
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der Treueste mir

Von allen ist, die dieses Lager einschlief3t.

Gib mir ein Zeichen Schicksal! Der soll’s sein,

Der an dem néchsten Morgen mir zuerst
Entgegenkommt mit einem Liebeszeichen. (IV, S. 185)

Im Traum habe er dann seinen Tod bei der bevorstehenden Schlacht gese-
hen: »Mir totete | Ein Schufs das Pferd, ich sank, und tiber mir | Hinweg,
gleichgiiltig setzten Rofd und Reiter.« Aus diesem bosen Traum habe ihn
dann jedoch Octavio geweckt:

>Mein Bruder« sprach er. >Reite heute nicht
Den Schecken, wie du pflegst. Besteige lieber
Das sichre Tier, das ich dir ausgesucht.

Tws mir zu lieb. Es warnte mich ein Traum.«
Und dieses Tieres Schnelligkeit entrifs

Mich Bannier’s verfolgenden Dragonern.
Mein Vetter ritt den Schecken an dem Tag,
Und Rof$ und Reiter sah ich niemals wieder.

Und gegen Illos Einwand »Das war ein Zufall« setzt Wallenstein sein
Credo:

Es gibt keinen Zufall;

Und was uns blindes Ohngeféhr nur diinkt,

Gerade das steigt aus tiefsten Quellen.

Versiegelt hab ich’s und verbrieft, dafs Er

Mein guter Engel ist, und nun kein Wort mehr! (IV, S. 185)

Daf3 dieser gute Engel, dem Wallenstein bedingungslos vertraut, fiir den
Betrachter zugleich als Todesengel erkennbar ist, bindet das Ende des Feld-
herrn eng an die verhdngnisvolle Schlacht von Liitzen und damit auch an
das Ende seines Gegenspielers Gustav Adolf dort. Nicht eigentlich als Le-
bensrettung erweist sich Octavios Warnung, sondern nur als Aufschub
von zwei Jahren, gerade genug, um ohne den grofien Gegner in zielloses
Schwanken zu geraten und mit der Macht, der Handlungsfreiheit und dem
Leben auch noch den guten Namen zu verlieren.

Uberdeutlich wird die Schicksalshaftigkeit des Vertrauens hier aber vor
allem deshalb, weil Wallensteins Schilderung nur das erldutert, was Octa-
vio bereits im zweiten Teil der Trilogie aus seiner Perspektive geschildert
hatte:
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Es war der Morgen vor der Liitzner Schlacht —
Mich trieb ein boser Traum, ihn aufzusuchen,
Ein ander Pferd zur Schlacht ihm anzubieten.
Fern von den Zelten, unter einem Baum

Fand ich ihn eingeschlafen. Als ich ihn
Erweckte, mein Bedenken ihm erzihlte,

Sah er mich lange staunend an; drauf fiel er
Mir um den Hals, und zeigte eine Riithrung,
Wie jener kleine Dienst sie gar nicht wert war.
Seit jenem Tag verfolgt mich sein Vertrauen
In gleichem Maf, als ihn das meine flieht. (IV, S. 68)

Hier stellt der Dichter seinem Publikum den Fall vor Augen, in dem Vertrauen
nicht etwa mit Gegenvertrauen beantwortet wird, sondern vielmehr mit
wachsendem MifStrauen. Der grofse Mensch vertraut bedingungslos, der blofse
Karrierist erschrickt davor, weify diese Haltung nicht in seinem Weltbild
unterzubringen. Er fiihlt sich abgestoflen und verfolgt, als mogliches Opfer
des ndchsten unberechenbaren Stimmungsumschwungs. In der Welt des Zwei-
fels gibt selbst das Vertrauen noch Anlaf8 zur Steigerung des MifStrauens.

Dem unangebrachten Vertrauen zu Octavio entspricht das tibersteigerte
MifStrauen gegeniiber fast allen anderen. Motiviert wird das durch die
gleich mehrmals aufsteigende Erinnerung an den Fiirstentag zu Regens-
burg und an Wallensteins Absetzung dort. Tief blickende Interpreten ha-
ben bereits herausgearbeitet, wie das traumatische Erlebnis dort unver-
arbeitet und unverdriangbar die Einstellungen des Titelhelden prigt.2

Mit dieser Diagnose einer fast schon psychotischen Stérung der natiir-
lichen Vertrauensempfindungen entfernt Schiller sich deutlich vom histo-
rischen Wallenstein. Dessen Zurtickhaltung gegentiber dem Kaiser stuft er
ja im Gegensatz dazu in seiner Geschichte des dreifSigjadhrigen Kriegs nicht
etwa als pathologisch, sondern vielmehr als »gerechtes MifStrauen« (VII,
S. 382) ein. Kiinstlerisch wird diese Abweichung vom wirklich Gewesenen
aber reich belohnt, denn im Spiel der Tragodie kommt das Schicksal des
Wallenstein, das zunehmende >In-die-Ecke-gedrangt-Werden« nicht vor-
wiegend von aufen, »durch Monchsintrigen« und »ménchische Kiinstex,
wie der Historiker Schiller befindet (VII, S. 381), sondern vielmehr unaus-
weichlich von innen, aus der Charakter-Disposition des Helden. Wallen-
steins >Beziehungswahn¢, das Gespaltensein in tibersteigertes Mifstrauen
und tibersteigertes Vertrauen, lihmt den Helden, macht ihn auch innerlich
unfrei und gebiert so die Katastrophe. Das berithmte Wort, »In deiner Brust
sind deines Schicksals Sterne« (IV, S. 89), das als Zurtickweisung phlegmati-

26 Vgl. etwa Heftrich, Das Schicksal in Schillers Wallenstein, a.a.O.



SCHILLER UND DAS VERTRAUEN 233

scher Schicksalsergebenheit gedacht ist, behilt da auch im entgegengesetz-
ten Sinne der Unausweichlichkeit des Charakters recht.?”

So bestitigt sich aufs neue, dafy der Zusammenhang von Vertrauen und
Freiheit zu den tragenden Saulen in Schillers dichterischem Werk gehort.
Weit tiber das hinausgehend, was dem Vertrauen im Zeitalter der Freund-
schaft ohnehin an Gutem angerechnet wurde, wichst ihm damit entschei-
dende Bedeutung fiir Wohl und Wehe der Figuren zu. Und auch das, was
frithere Dramatiker von der befreienden Wirkung des Vertrauens zeigten,
wird weit tibertroffen.

Nicht gering ist selbstverstidndlich die Versuchung, den Zusammenhang
zusitzlich auch noch im Leben des Dichters aufzuspiiren, in dem viele
Schritte in Richtung groferer Freiheit an der Hand von vertrauten Freun-
den getan wurden: Das gilt fiir die Flucht aus Stuttgart in Begleitung des
Jungendfreundes Streicher nicht minder als spiter fiir die Unterstiitzung
durch Kérner und die Leipziger Freunde oder schliefSlich das kiinstlerische
Biindnis mit Goethe.?® Gerade in die Zeit der Annidherung an Goethe fallt
ja Schillers folgenreicher Entschlufs, die historischen und philosophischen
Arbeiten, die ihn lange beschiftigt hatten, wieder hintanzustellen und die
»philosophische Bude« zu schlieflen (so im Brief an Goethe vom 17.12.
1795; XII, S. 110). Da lage es nahe, diesen EntschlufS zum erneuten Wagnis
der Kunstfreiheit auf das wachsende Vertrauen zu Goethe zuriickzufiih-
ren, auf die kiinstlerische und menschliche Bestitigung, die der Jiingere
aus dem Umgang mit Goethe zog. Bedenkt man zudem, daf3 Schiller in
diesem Biindnis tatsdchlich die Geschmacks- und Herzensbildung der Zeit-
genossen betrieb, so konnte man das entstehende Tableau gleich mit den
bereits zitierten Worten aus dem Karlos betiteln: » Arm in Arm mit dir, / So
fodr” ich mein Jahrhundert in die Schranken« (II1, S. 216).

Selbstverstidndlich wiirde sich eine derart eklektische Lesart der Vita
dem berechtigten Vorwurf des tibersteigerten Schiller-Enthusiasmus aus-
setzen. Doch immerhin konnte sie darauf verweisen, daf3 Enthusiasmus im
Hinblick auf diesen Autor nicht gerade fernliegt und dafs, trotz aller Frei-
heit im Bereich der Kunst und der Kunstdeutung, auch fiir Schiller gilt,
was er iiber den Roman seines Freundes schrieb, »daf3 es dem Vortreff-
lichen gegeniiber keine Freyheit giebt als die Liebe.« (XII, S. 177)

27 Eben diese Unausweichlichkeit diirfte Hegels beriihmtes Urteil iiber den Wallenstein
veranlaf3t haben: » Dies ist nicht tragisch, sondern entsetzlich.« Hier nach Hartmut Reinhardst,
Wallenstein, in: Schiller-Handbuch, a.a.O., S. 407.

28 Besondere Aufmerksamkeit wird den frithen Freundschaften und Priagungen jetzt von
Riidiger Safranski geschenkt. Riidiger Safranski, Schiller oder Die Erfindung des Deutschen
Idealismus, Miinchen, Wien 2004. Vgl. auch Peter-André Alt, Schiller. Leben, Werk, Zeit,
2 Bde, 2., durchges. Aufl., Miinchen 2004.
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SCHILLERS »PASTORALTECHNOLOGIE«

Individualisierung und Totalisierung
im Konzept der dsthetischen Erziehung

Nun lassen sich aber zwei verschiedene Arten denken,
[...] wie der Staat in den Individuen sich behaupten kann:
entweder dadurch, [...] daf3 der Staat die Individuen auf-
hebt; oder dadurch, daf das Individuum Staat wird.
Friedrich Schiller

Schillers Rhetorik ist eine Rhetorik nach der Rhetorik. Es ist zwar ganz of-
fensichtlich, daf3 die rhetorische Tradition bei ihm auf vielfaltige Weise, so-
wohl auf theoretischer wie praktischer Ebene, weitergewirkt hat, doch das
Schaffen des »grofSte[n] Redner[s] der deutschen Nation«* féllt in eine Epo-
che, da die klassische Rhetorik ihre einst {iberragende Bedeutung bereits ver-
loren hatte. — Versucht man, die Griinde fiir den Niedergang der Rhetorik im
18. Jahrhundert zu benennen, wird gemeinhin ein ganzer Cluster von Griin-
den angefiihrt.> Man kann mediengeschichtliche Veridnderungen und ge-
wandelte Autorschaftskonzepte anfithren. Man kann auf veranderte politi-
sche Rahmenbedingungen und auf die institutionelle Schwichung der
Schulrhetorik verweisen. Und schliefSlich konnen als Griinde auch die tran-
szendentalphilosophische Erschiitterung eines addquationstheoretischen
Wahrheitsmodells und die Ausdifferenzierung der Autonomieisthetik ge-
nannt werden. Einige dieser Griinde fiir den »Tod der Rhetorik«3 wiren
zweifellos differenzierungsbediirftig. Mindestens zwei Punkte scheinen aber

* Adam Miiller, Zwolf Reden iiber die Beredsamkeit und deren Verfall in Deutschland,
gehalten zu Wien im Friihling 1812 [1816], in: ders., Kritische, dsthetische und philosophische
Schriften, hrsg. v. Walter Schroeder u. Werner Siebert, Neuwied, Berlin 1967, Bd. 1, S. 293-
451, hier: S. 302.

2Vgl. dazu John Bender, David E. Wellbery, Rhetoricality: On the Modernist Return of
Rhetoric, in: dies., The Ends of Rhetoric. History, Theory, Practice, Stanford 1990, S. 3-39.

3 Roland Barthes, Die alte Rhetorik [1965], in: ders., Das semiologische Abenteuer, iibers.
v. Dieter Hornig, Frankfurt/M. 1988, S. 15-101, hier: S. 48.
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kaum umstritten zu sein: 1.) Mit der Herausbildung der Autonomieasthetik,
das heif3t mit der klaren Ausgrenzung von unmittelbar sinnlichen und mo-
ralischen Interessen aus dem Felde der Kunst, verlor die Rhetorik in diesem
Bereich ihre einst zentrale Bedeutung. Das laf3t sich von Kant iiber Hegel bis
Benedetto Croce verfolgen. 2.) Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts zer-
fallt die Rhetorik, die einst eine eigentliche Master-Wissenschaft gewesen
war, in zahlreiche Teilgebiete. Die Kunst der Beredsamkeit war nun nicht
mehr die umfassendste und erste unter den Kiinsten (im weiten Sinne des
griechischen Begriffs »technai«), sondern zerbrockelte — auch institutionell
— in verschiedene Spezialdisziplinen, und das, was von ihr tibrigblieb, war
hochstens noch ansatzweise mit der einstigen Rhetorik vergleichbar.4

Zur Illustration der iiberragenden Bedeutung der Rhetorik von der An-
tike bis ins 18. Jahrhundert konnte eine lange Zitatenreihe angefiihrt wer-
den. Es mag an dieser Stelle freilich gentigen, sich auf einen spiten Beleg
zu beschrinken, in dem insbesondere auch die einst eminent politische und
gesellschaftliche Bedeutung der Rhetorik noch einmal in wiinschenswerter
Klarheit benannt wird.> Es handelt sich dabei um ein Zitat aus Sulzers All-
gemeiner Theorie der schonen Kiinste, die 1771/74 in erster und 1792/94
in zweiter Auflage erschien:

Man kann der Beredsamkeit den ersten Rang unter den schonen Kiin-
sten nicht absprechen. Sie ist offenbar das vollkommenste Mittel, die
Menschen verstindiger, gesitteter, besser und gliicklicher zu machen.
Durch sie haben die ersten Weisen die zerstreuten Menschen zum ge-
sellschaftlichen Leben versammelt, ihnen Sitten und Gesetze beliebt
gemacht; [...] Sie unterrichtet einzele[!] Menschen und ganze Gesell-
schaften von ihrem wahren Interesse; durch sie werden die Empfindun-
gen der Ehre, der Menschlichkeit und der Liebe des Vaterlandes in den
Gemiithern rege gemacht. [...] In der Beredsamkeit findet die dchte
Politik das wichtigste Mittel den Staat gliiklich zu machen.®

Als solche politisch-gesellschaftliche Master-Kunst, als die sie noch bei
Sulzer geschildert wird, zerfillt also am Ende des 18.Jahrhunderts die
Rhetorik. Das theoretische Bediirfnis nach einer Kunst der Gemeinschafts-

4Vgl. dazu auch Peter Schnyder, Rhetorik [Quellen- und Begriffsgeschichte 18./19. Jahr-
hundert], in: Historisches Worterbuch der Rhetorik, hrsg. v. Gert Ueding, Bd. 7, Tiibingen
2005, Sp. 1468-1472 u. Sp. 1523-1529.

5 Vgl. zum Zusammenhang von Rhetorik und scientia civilis die konzisen Ausfiihrungen
von Quentin Skinner, Scientia Civilis in Classical Rhetoric and in the Early Hobbes, in: Poli-
tical Discourse in Early Modern Britain, ed. by N. Phillipson and Q. Skinner, Cambridge 1993,
S. 67-93, insb. S. 69-77.

¢ Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste [1771/74], Nachdr. der
2. Aufl. von 1792/94, Hildesheim etc. 1994, Bd. 1, S. 366f.
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stiftung blieb allerdings bestehen, und man konnte sagen, daf3 die vielfal-
tigen theoretischen Projekte zur Begriindung einer solchen Kunst, wie sie
um 1800 entwickelt wurden, genau in die funktionelle Leerstelle hinein-
zielten, die durch den Zusammenbruch der Rhetorik entstanden war. Das
gilt nicht zuletzt auch fiir Schillers Projekt der dsthetischen Erziehung und
seine Theorie des Spiels.” In dieser Perspektive zeichnet sich eine beson-
dere Beziehung zwischen Rhetorik und Spiel ab, und es wird im folgenden
darum gehen, tiber diese Beziehung eine neue Annidherung an das Konzept
der édsthetischen Erziehung zu versuchen.?

Uberblickt man schematisierend die Lektiiren der Asthetischen Erzie-
hung in den letzten 50 Jahren, zeigt sich, daf3 diese sich bei allen Differen-
zen in der Bewertung und trotz aller zunehmenden Differenzierungen
doch entlang sehr dhnlicher Leitlinien bewegt haben. Zumal die Frage nach
dem Verhiltnis von Politik und Asthetik wurde dabei immer wieder ausge-
hend von dem alten, schon auf Heine und Marx zuriickgehenden Vorwurf
diskutiert, die deutsche Intelligenz habe sich den politischen Herausforde-
rungen des Tages verweigert und sich in den unverbindlichen Raum der
Philosophie und der Kunst zuriickgezogen. Diese Linie der Argumentation
wurde im 20. Jahrhundert wirkungsmachtig vom spiteren, marxistischen
Lukacs? aufgenommen und spielte — auch vermittelt tiber Adornos (freilich
ein bifichen anders gelagerte) scharfe Kritik am »Hofpoeten des deutschen
Idealismus«* — in den ideologiekritischen Schiller-Lektiiren der 1970er
Jahre eine wichtige Rolle. Daneben bildete sich allerdings, ebenfalls auf der
politischen Linken, spitestens seit den 1950er Jahren auch eine Lektiire-
tradition aus, die Schillers Vision eines »asthetischen Staats«™* nicht als
letztlich den Status Quo affirmierendes Ideologem denunzierte, sondern

7 Vgl. dazu auch Dieter Borchmeyer, Tragodie und Offentlichkeit — Schillers Dramaturgie,
Miinchen 1973, S. 125-136.

8 Koopmanns Urteil, Schillers Briefe iiber die dsthetische Erziehung seien nun wohl »aus-
interpretiert«, kann aus verschiedenen Griinden nicht beigepflichtet werden. Vgl. Helmut
Koopmann, Forschungsgeschichte, in: ders. (Hrsg.), Schiller-Handbuch, Stuttgart 1998, S. 809-
932, hier: S. 921.

9 Georg Lukacs, Zur Asthetik Schillers [1935], in: ders., Werke, Bd. 10: Probleme der As-
thetik, Neuwied und Berlin 1969, S. 17-106, v.a. S. 17-47. Lukdcs meint, »das Ergebnis dieses
grofen und in vielen Fragestellungen tiefen und fruchtbaren Anlaufs [von Schillers Erzie-
hungsschrift]« sei »doch nur eine Flucht in die >iiberschwengliche Misere«« (ebd., S. 47).

1 Theodor W. Adorno, Ist die Kunst heiter? [1967], in: ders., Noten zur Literatur, Frank-
furt/M. 1994, S. 599-606, hier: S. 599. Vgl. auch ders., Asthetische Theorie [1970], Frank-
furt/M. 1993, S. 469f.

** Friedrich Schiller, Uber die #sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen, in: Simtliche Werke (im folgenden: SW), hrsg. v. Gerhard Fricke und Herbert G.
Gopfert, 9. Aufl,, Miinchen 1993, Bd. 5, S. 570-669, hier: S. 667.
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gerade im utopischen Charakter dieses Staats ein echt sozialrevolutiondres
Potential entdecken zu konnen glaubte. Es war vor allem Herbert Marcuse,
der diese revolutiondre Schiller-Lektiire inaugurierte,** die, nicht zuletzt
tiber Jiirgen Habermas vermittelt,’3 bis heute — wenn auch meist politisch
sehr gemiafSigt — nachwirkt.™# Ausgehend von der Frage, auf welcher Ebene
die indirekt sozialkritische Wirkungsweise von Schillers Erziehungskon-
zept auszumachen ist, haben sich in dieser Tradition bis in die jiingste Zeit
noch wichtige Differenzierungen ergeben, und es wurde vor allem auch
herausgearbeitet, mit welchen »besonderen diskursiven Strategien« Schil-
ler gearbeitet hat.®> Dadurch ist auch deutlich geworden, inwiefern die
zahlreichen politischen Metaphern in der Asthetischen Erziehung nicht —
wie oft behauptet wurde™® — blof§ Metaphern, sondern wichtige Indizien fiir
ein ernst zu nehmendes politisches und gesellschaftliches Anliegen sind.*”

Dieses Anliegen wird von Schiller nicht direkt, sondern eben tiber den
Umweg der Kunst verfolgt, und diese indirekte Wirkungsweise ist auch
von politisch konservativer Seite konstatiert und analysiert worden; so be-
sonders prominent von Reinhart Koselleck in seiner bertihmten Disser-
tation Kritik und Krise, die 1959 zum ersten Mal erschien. Darin zeichnet
er in einem historiographischen Koordinatennetz, das bereits von Carl
Schmitt ausgelegt worden war, nach, wie sich die biirgerliche Kritik- und
Offentlichkeitskultur im Laufe des 18.Jahrhunderts in jenen Bereichen
ausgebildet hat, die von der absolutistischen Staatslehre in der Nachfolge
von Hobbes als private und damit nicht politikrelevante Bereiche ausge-

12 Herbert Marcuse, Triebstruktur und Gesellschaft. Ein philosophischer Beitrag zu Sig-
mund Freud [1955], iibers. v. Marianne von Eckardt-Jaffe, Frankfurt/M. 1965, S. 180-190.

13 Vgl. den Exkurs zu Schillers Briefen tiber die dsthetische Erziehung des Menschen, in:
Jirgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne. Zwolf Vorlesungen [1985],
Frankfurt/M. 1993, S. 59-64.

4 Ein gutes Beispiel dafiir ist Klaus Berghahns Nachwort in: Friedrich Schiller, Uber die
dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen. Mit den Augustenburger
Briefen hrsg. v. Klaus L. Berghahn, Stuttgart 2000, S. 253-286.

15 Vgl. dazu Peter-André Alt, » Arbeit fiir mehr als ein Jahrhundert«. Schillers Verstiandnis
von Asthetik und Politik in der Periode der Franzosischen Revolution (1790-1800), in: Jahr-
buch der deutschen Schillergesellschaft 46, 2002, S. 102-133, hier v.a. S. 110 u. 120. Alt arbei-
tet drei diskursive Grundfiguren heraus, die der Verdeckung des sozialkritischen Anliegens
dienen: »die Figuren der Umlenkung, Schliefung und Verzogerung« (ebd., S. 111).

16 Vgl. etwa den allerdings vorsichtig formulierten Kommentar von Rolf-Peter Janz in:
Friedrich Schiller, Theoretische Schriften, hrsg. v. Rolf-Peter Janz, Frankfurt/M. 1992 (Frank-
furter Ausgabe, Bd. 8), S. 1405.

7 Alt (Anm. 15), S. 130: »die Fusion von Asthetik und Politik [...] ist ein metaphorisches
Ereignis, das Schillers theoretische Schriften zu Schauplitzen der Asthetisierung der Politik
und der Politisierung des Asthetischen gleichermafSen bestimmt.« Vgl. auch Peter-André Alt,
Schiller. Leben — Werk — Zeit, Bd. 2, Miinchen 2000, S. 132.



238 PETER SCHNYDER

grenzt worden waren. Diese Bereiche betrafen nicht den Einzelnen als Un-
tertan, sondern als Privatmenschen, sie betrafen nicht das Feld der Politik,
sondern jenes der Moral. Und aus eben diesem Feld des Nicht-Politischen,
in dem es in einem emphatischen Sinne um den Menschen und nicht um
den Untertan ging, wurde zunehmend Kritik am absolutistischen System
laut, bis dieses politische System im Zeichen der Moral gesprengt wurde.
— Koselleck sieht diesen Prozef$ bekanntlich sehr kritisch. Fiir ihn ist damit
die aufkldrerische Kritik in »Hypokrisie«*® umgeschlagen, und mit der Ko-
lonisierung der Politik durch die Moral habe ein gefahrlicher Utopismus in
die Politik Einzug gehalten; ein Utopismus, wie er ihn eben beispielhaft bei
Schiller ausmachen zu konnen glaubt.9

Sowohl von linker wie von rechter Seite ist somit der kolonisierende
Ausgriff der Kunst in die Politik bei Schiller herausgearbeitet worden. Blof3
in der Bewertung der Auswirkungen dieses Ausgriffs gingen und gehen
die Meinungen auseinander. Als mogliche Alternative zu diesen Schiller-
Lektiiren, wie sie bis heute dominant sind, soll nun im folgenden eine an-
dere Interpretationsperspektive stark gemacht werden; eine Perspektive,
die man vielleicht am einfachsten durch zwei wichtige Differenzen kenn-
zeichnen konnte: Zum einen geht es darum, den Schillerschen Entwurf
einer dsthetischen Erziehung nicht von vornherein als Utopie oder als
Politik der unpolitischen Mittel aufzufassen, sondern als konsequente
Weiterfithrung von tatsichlichen Regierungstechnologien, die im 18. Jahr-
hundert entwickelt worden sind. Die Dichotomie von Moral und Politik,
von Untertan und Mensch, wie sie besonders klar in Kosellecks Lektiire
herausgestellt wird, laf3t sich nur in dieser Schirfe aufrecht erhalten, wenn
der Bereich des Politischen auf den des juridisch Kodifizierten beschrankt
wird. Ganz offensichtlich entging aber auch schon den grofien Theoreti-
kern und Praktikern des Absolutismus nicht, daf3 die Untertanen letztlich
nur erfolgreich regiert werden konnten, wenn man sie auch als Menschen
im emphatischen Sinne ernst nahm. Und so entwickelte sich im 17. und
18. Jahrhundert gleichsam neben oder unter der Regierung durch explizit
zwingende Gesetze ein weites Feld von Lenkungstechnologien, tiber die die
Staatsmacht immer subtiler ihre Kontrolle in Bereiche ausdehnte, die zu-
vor von der Politik exemt waren. Es entstand das weite Feld der Kameral-
wissenschaft, der politischen Okonomie und der Polizeiwissenschaft; ein
Feld, dem mit der Dichotomie von Moral und Politik oder Untertan und
Mensch nicht angemessen beizukommen ist. Es geht also darum, den Blick

8 Reinhart Koselleck, Kritik und Krise. Zur Pathogenese der biirgerlichen Gesellschaft
[1959], Frankfurt/M. 1973, S. 157.
19 Ebd., S. 81-86.
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auf diese historische Grauzone zwischen Politik und Moral zu lenken und
Schillers Konzept der asthetischen Erziehung in diesem keineswegs utopi-
schen Kontext zu verorten.

Damit ergibt sich aber auch, und das ist ein zweiter Punkt, eine ganz
andere Stofirichtung des Schillerschen Konzepts. Es erscheint damit nicht
mehr als Ausgriff in die Politik im Namen des >Menschens, sondern wird
lesbar als Expansion der Politik in den Bereich der Moral und der Asthetik.
Zugespitzt konnte man sagen, es gehe bei Schiller nicht um die Kolonisie-
rung der Politik durch die Moral, sondern um eine Kolonisierung des Men-
schen durch eine — wie sie Michel Foucault nennt — »Pastoraltechnologie«
(,pastoral technology«)?°. Solche Technologien gehoren nach Foucault zu
einem besonderen Machttyp, der sich in der jiidisch-christlichen Tradition
ausgebildet hat: zur »Pastoralmacht«*'; zu einer Macht, die im fiirsorg-
lichen Zugriff auf den einzelnen Menschen, den sie tiberhaupt erst als In-
dividuum hervortreibt, zugleich die Kraft der gesamten Gemeinde, der
gesamten Menschen->Herde« befordert. Diese pastorale »Macht der Sor-
ge«??, die gleichermafSen auf die ganze Herde wie auf die einzelnen Schafe
— »omnes et singulatim«* — zielt, ist nach Foucault tiber das Relais der

20 Vgl. zu diesem Begriff Michel Foucault, Omnes et singulatim. Towards a Critique of
>Political Reasong, in: Sterling M. McMurrin (Ed.), The Tanner Lectures on Human Values,
vol. 2, Salt Lake City, Cambridge 1981, S. 223-254, hier: S. 231. Der im Original englische Text
Foucaults geht zuriick auf zwei Vorlesungen, die er am 10. und 16. Oktober 1979 in Stanford
gehalten hat.

21 Vgl. zum Begriff der »Pastoralmacht« neben dem in Anm. 20 genannten Text Michel
Foucault, Geschichte der Gouvernementalitit (Vorlesungen am College de France 1977-1978
und 1978-1979) [2004], hrsg. v. Michel Sennelart, {ibers. v. Claudia Brede-Konersmann u.
Jiirgen Schroder, 2 Bde, Frankfurt/M. 2004, Bd. 1, S. 185-194 (fiir eine Uberblicksskizze) und
Bd. 1, S. 201-330. Bereits frither hat sich Foucault im Zusammenhang mit Les Anormaux:
Cours au Colleége de France 1974/75 (Paris 1999) und mit Histoire de la Sexualité I: La volon-
té de savoir (Paris 1976) mit der Pastoralmacht auseinandergesetzt. Sein Fokus auf diesen
Machttyp hat sich allerdings in den spiten 1970er Jahren noch einmal vertieft und leicht
verschoben; es bleibt hier deshalb bei den Verweisen auf Foucaults Anniherungen an den
Begriff aus den Jahren 1977-79.

22 Foucault, Gouvernementalitit (Anm. 21), Bd. 1, S. 189: »Die pastorale Macht ist eine
Macht der Sorge.«

23 Diese Formel, die wie ein Zitat wirkt, hat Foucault als Titel fiir seine in Anm. 20 genann-
ten Tanner-Lectures gewihlt; er geht dort allerdings nicht explizit darauf ein. In den Gouver-
nementalitits-Vorlesungen taucht sie auf, wenn es (mit einer ungenauen impliziten Uberset-
zung) heifit, der Hirte miisse »ein wachsames Auge auf alles und auf jedes haben, omnes et
singulatim« (Bd. 1, S. 191f.). Auch hier bleibt unklar, woher die Formel kommt. Sie findet sich
auch nicht in den einschlagigen Stellen aus der pastoralen Literatur von Gregor dem Grof3en,
Chrysostomos und anderen, die Foucault spiter zitiert (Bd. 1, S. 246f.). In der Patrologia Latina
kommt sie nicht vor. Vielleicht hat Foucault die grammatikalisch irritierende Formel, in der
kategorial verschiedene Wortarten durch ein »et« verbunden sind, selbst kreiert. Erwarten
wiirde man eher eine Formulierung wie »omnes generatim et omnes singulatim«.
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christlichen Kirche in die abendliandische Welt {ibertragen worden und ist
so schliefSlich in sdkularisierter Form tiberaus wirksam in die moderne
Regierungskunst eingegangen. Damit ist das »Pastorat gewissermafSen ex-
plosionsartig an[ge]wachsen« und hat »die Dimension der Gouvernemen-
talitdt«*4 angenommen, wobei mit dem — wie Foucault in den beiden fiir
dieses Thema zentralen und erst 2004 postum herausgegebenen Vorlesungs-
reihen? selbst meint — »hifSlichen Wort >Gouvernementalitit«2® die spe-
zifisch moderne » Art und Weise, mit der man das Verhalten der Menschen
steuert«, auf den Begriff gebracht werden soll.?” In der Ausiibung der Gou-
vernementalitit sind seit Ende des 17., Anfang des 18. Jahrhunderts »viele
pastorale Funktionen [...] weitergefithrt worden« und zwar »in dem Mafse,
in dem auch die Regierung selbst sich von diesem Moment an daranmach-
te, die Verhaltensfithrung der Menschen, ihre Fithrung in die Hand zu
nehmen [...]«?%. Nun iiberkreuzten sich pastorale und politische Macht zu
jener zugleich individualisierenden und totalisierenden Macht, wie sie die
moderne politische Rationalitit pragt.29

24 Foucault, Gouvernementalitdt (Anm. 21), Bd. 1, S. 280f. Vgl. auch Bd. 1, S. 218f,, 268,
und 336.

25 Michel Foucault, Sécurité, Territoire et Population, Paris 2004 und Michel Foucault, Nais-
sance de la Biopolitique, Paris 2004. Vgl. fiir die deutsche Ubersetzung die in Anm. 21 genannte
Ausgabe. Die Ubersetzer haben »Geschichte der Gouvernementalitit« als iibergreifenden Titel
fiir diese beiden Vorlesungsreihen aus den Jahren 1977-1979 gewihlt. Sie konnen sich dabei auf
Foucault selbst berufen, der im Laufe seiner Vorlesungen meinte, dieser Titel wiirde seinem
Anliegen eher gerecht. Vgl. Foucault, Gouvernementalitdt (Anm. 21), Bd. 1, S. 162.

20 Ebd., Bd. 1, S. 173.

27 Vgl. zu dieser allgemeinen Definition ebd., Bd. 2, S. 261. Wichtig fiir die Bestimmung
der verschiedenen Aspekte des Begriffs sind auch Foucaults Ausfiihrungen in Bd. 1, S. 162-
165. — In der deutschen Rezeption wurde der Begriff zuweilen als Zusammensetzung von
»gouverner« und »mentalité« (mif3-)verstanden. So zum Beispiel in der Einleitung der Her-
ausgeber zu Thomas Lemke, Susanne Krasmann, Ulrich Brockling, (Hrsg.), Gouvernementa-
litit der Gegenwart. Studien zur Okonomisierung des Sozialen, Frankfurt/M. 2000, S. 7-40,
hier: S. 8. Aus diesem Mif3verstindnis resultierte die Ubersetzung von »gouvernementalité«
als »Regierungsmentalitit«; so zum Beispiel bei Wolfgang Neurath, Regierungsmentalitit
und Policey. Technologien der Gliickseligkeit im Zeitlater der Vernunft, in: Osterreichische
Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft 11, 2000, H. 4, S. 11-33, (nebst dem Titel insb. S. 30f.,
Anm. 12). Vgl. zur Klarung Michel Sennelarts Ausfiihrungen in seinem Nachwort zu Fou-
cault, Gouvernementalitdt, Bd. 1, S. 527-571, hier: S. 564: »das Wort >gouvernementalité«
[kann] nicht aus der Zusammenziehung von >gouvernement< und >mentalité< resultieren [...],
da >gouvernementalité« aus >gouvernemental< abgeleitet ist — wie >musicalité< aus >musicalc
oder >spatialité« aus »spatial< — und je nach Verwendung das Strategiefeld der Machtbeziehun-
gen oder die spezifischen Merkmale der Regierungstitigkeit bezeichnet«.

28 Foucault, Gouvernementalitit (Anm. 21), Bd. 1, S. 286.

29 Foucault, Omnes (Anm. 20), S. 254: »Political rationality has grown and imposed itself
all throughout the history of Western societies. [...] Its inevitable effects are both individua-
lisation and totalisation.«
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Es soll hier also — im AnschlufS an wichtige Hinweise von Joseph Vogl3°
— der Versuch unternommen werden, Schillers Erziehungskonzept als »Pa-
storaltechnologie« im Kontext der Gouvernementalitit, wie sie sich seit dem
frithen 18. Jahrhundert entwickelt hat, zu lesen. Damit ist in aller Kiirze der
weitere Rahmen umrissen, in den hier die Reflexion tiber Rhetorik und Spiel
bei Schiller gestellt werden soll. In einem ersten Schritt sollen nun aber zu-
nichst einige Punkte zum Begriff des Spiels bei Schiller rekapituliert wer-
den. Danach soll tiber den Begriff des Scheins die Verbindung zur Rhetorik
herausgearbeitet werden, bevor schliefSlich die Perspektive wieder auf das
grundlegende Problem der Lenkungstechnologien geoffnet wird.

II

In den ersten Briefen von Schillers Abhandlung, die zuerst 1795 in drei
Folgen in den Horen und danach in leicht tiberarbeiteter Form in den Klei-
neren prosaischen Schriften von 1801 publiziert wurde,3* taucht der zen-
trale Begriff des Spiels noch kaum auf. Hier geht es zundchst um eine

3° Joseph Vogl, Staatsbegehren. Zur Epoche der Policey, in: Deutsche Vierteljahrsschrift
74, 2000, S. 600-626. Ebenso verdankt der vorliegende Text wichtige Anregungen Michael
Gamper, Masse lesen, Masse schreiben. Eine Diskurs- und Imaginationsgeschichte der Men-
schenmenge 1765-1930. [Habilitationsschrift Universitit Ziirich 2005; Manuskript, S. 61-79].
— Spuren einer geradezu foucaultschen Lektiire Schillers finden sich iiberraschenderweise
auch bei dem erklirten Foucault-Gegner Terry Eagleton, The Ideology of the Aesthetic, Ox-
ford 1990, S. 102-119. Dieser >foucaultsche Effekt< entsteht dadurch, daf3 sich Eagleton stark
von Gramscis Hegemoniebegriff leiten ldf3t, wobei er die Wirkung der Hegemonie ganz ahn-
lich bestimmt wie Foucault die zugleich individualisierenden und totalisierenden Effekte der
Gouvernementalitit: »the task of political hegemony is to produce the very forms of subject-
hood which will form the basis of political unity« (ebd., S. 24). Vgl. zu diesem foucaultschen
Zug bei Eagleton auch Jane Bennett, »How is it then, that we still remain barbarians?« Fou-
cault, Schiller, and the Aestheticization of Ethics, in: Political Theory 24, 1996, S. 653-672, v.a.
668, Anm. 14. (Bennett selbst liest in diesem Aufsatz nicht Schiller mit Foucault, sondern
untersucht die von Eagleton parallel gegen Schiller und Foucault vorgebrachten Asthetisie-
rungsvorwiirfe).

31 Vgl. zu den Details der Druckgeschichte Carsten Zelles Artikel iiber die Asthetische
Erziehung in Matthias Luserke-Jaqui (Hrsg.), Schiller Handbuch. Leben — Werk — Wirkung,
Stuttgart, Weimar 2005, S. 409-445, hier: S. 410f.; Zelle weist auch im Anschluf8 an Koop-
mann und andere darauf hin, dafy die Abhandlung im Grunde ein »Fragment geblieben«
(ebd.) sei, da die urspriinglich angekiindigten Ausfithrungen zur »energischen« Schonheit
(als Gegenstiick zur »schmelzenden« Schonheit) von Schiller nicht mehr in die Abhandlung
integriert worden seien. Vgl. zu den moglichen Konsequenzen dieser Fragmentaritit Carsten
Zelle, Die Notstandsgesetzgebung im ésthetischen Staat. Anthropologische Aporien in Schil-
lers philosophischen Schriften, in: Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im
18. Jahrhundert, hrsg. v. Hans-Jiirgen Schings, Stuttgart, Weimar 1994, S. 440-468.
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Rechtfertigung gegeniiber seinem fiktiven Briefpartner; textgenealogisch
argumentierend konnte man sagen gegeniiber seinem Mazen, dem Prin-
zen3? von Augustenburg. Es geht um eine Rechtfertigung dafiir, dafs er,
Schiller, sich in dieser politisch bewegten Zeit nicht unmittelbar in die De-
batten um die Vorginge in Frankreich im besonderen und um die Frage der
politischen Emanzipation im allgemeinen einmische. Wie er versichert, lie-
gen ihm die dringenden Probleme der Zeit genau so am Herzen wie allen
anderen interessierten Zeitgenossen, doch fiir ihn kann die Losung jener
Probleme allein iiber den vermeintlichen Umweg der Asthetik angestrebt
werden, denn noch fehle die »moralische Maoglichkeit« (V, S. 579)33 fiir
eine unmittelbare Losung und es sei deshalb »die Schonheit« durch welche
man »zu der Freiheit« wandern miisse (V, S. 573). Wolle man den Sprung
aus einer Situation wie der (damals) gegenwirtigen, in der die Menschen
allein durch ihre sinnlichen Bediirfnisse bestimmt wiirden und die staat-
liche Gemeinschaft nur iiber Zwangsmittel zusammengehalten werden
konne, in einen Zustand der verniinftigen GesetzmafSigkeit und Moralitit
vollziehen, so konne dies nicht unmittelbar geschehen. Der direkte Uber-
gang vom »Not-« oder »Naturstaat« (V, S. 579), wie ihn Schiller nennt,
zum Vernunftstaat sei zum Scheitern verurteilt, wie das Beispiel der ge-
walttatigen Revolution in Frankreich zeige.34 Die Menschen seien fiir die
Verantwortung der moralischen Freiheit noch nicht bereit. Vielmehr miisse
eben im Feld des Schonen derjenige » Charakter« gesucht werden, der »von
der Herrschaft bloer Krifte zu der Herrschaft der Gesetze einen Uber-

32 Oft ist — auch in den Kommentaren der wichtigen Schiller-Ausgaben — im Zusammen-
hang mit den sogenannten Augustenburger Briefen, aus denen die Briefe iiber die dsthetische
Erziehung hervorgegangen sind, vom »Herzog von Augustenburg« die Rede. Das ist im
Grunde falsch. Zur Zeit als die Augustenburger Briefe geschrieben wurden (Februar bis De-
zember 1793), hatte Friedrich Christian II. von Schleswig-Holstein-Sonderburg-Augusten-
burg (1765-1814) noch nicht die Leitung des entsprechenden Herzogtums iibernommen;
Herzog war damals noch sein Vater Friedrich Christian 1., der erst im November 1794 starb.
Als nicht-regierendes Mitglied eines souverinen Fiirstenhauses trug der Sohn bis dahin nur
den Titel »Prinz« und wurde von Schiller in den Briefen auch immer mit diesem Titel an-
gesprochen. Erst nach dem Tod seines Vaters wurde er zum Herzog, und erst dann (als die
eigentlichen Augustenburger Briefe eben bereits abgeschlossen waren) énderte sich auch die
Anrede in Schillers Korrespondenz. Vgl. vor allem den Brief an Friedrich Christian von Au-
gustenburg vom 20. Januar 1795, in dem Schiller explizit auf die Ernennung zum Herzog
eingeht.

33 Alle Nachweise nach der in Anm. 11 genannten Ausgabe SW zukiinftig direkt im Text
mit Bandnummer und Seitenzahl.

34 Vgl. SW, Bd. V, S. 579: »Das Gebédude des Naturstaats wankt, seine miirben Fundamen-
te weichen, und eine physische Moglichkeit scheint gegeben, das Gesetz auf den Thron zu
stellen, den Menschen endlich als Selbstzweck zu ehren und wahre Freiheit zur Grundlage
der politischen Verbindung zu machen. Vergebliche Hoffnung! Die moralische Moglichkeit
fehlt, und der freigebige Augenblick findet ein unempfingliches Geschlecht.«
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gang bahnte und, ohne den moralischen Charakter an seiner Entwicklung
zu verhindern, vielmehr zu einem sinnlichen Pfand der unsichtbaren Sitt-
lichkeit diente« (V, S. 576).

Wird durch solche Formulierungen nahegelegt, dafy »die Schonheit«
blof3 ein Durchgangsstadium auf dem Weg zur Vernunft sei, wird im wei-
teren Verlaufe von Schillers Text deutlich, daf3 der dsthetische Zustand mit
zum Telos der Erziehung gehort. Diese in der Forschung oft diskutierte
Verschiebung oder Ambivalenz ist ja auch bereits in der doppelten Lesart
des Begriffs der dsthetischen Erziehung angelegt: Ist damit nun eine Erzie-
hung zur Asthetik gemeint, oder geht es vielmehr um eine Erziehung zur
Verniinftigkeit mittels der Asthetik? — Es ist hier nicht der Ort, die ver-
schiedenen Erklarungsversuche fiir diese Ambivalenz zwischen Erziehung
zur Asthetik und dsthetischer Erziehung zur Moralitidt zu diskutieren.
Entscheidend ist im Hinblick auf eine Anndherung an den Spielbegriff
allein, daf3 Schiller in seiner anthropologisch-transzendentalen Herleitung
der Moglichkeitsbedingungen fiir die Harmonisierung von Sinnlichkeit
und Vernunft zwei Triebe ausmacht, von denen der eine als »Stofftrieb« (V,
S. 604) den Menschen in seiner veranderlichen sinnlichen Existenz leitet,
wihrend der andere als »Formtrieb« (V, S. 605) den Menschen zur Ver-
wirklichung des unveranderlichen Vernunftgesetzes motiviert. Beide Trie-
be tiben einen bestimmten Zwang aus, sei es den des Bediirfnisses oder den
des moralischen Gesetzes. Treten sie aber in » Wechselwirkung« (V, S. 611f.)
zueinander — der Begriff in seiner Fichteschen Bedeutung genommen? —,
ergibt sich ein dritter, ein harmonisierender Trieb: der »Spieltrieb« (V,
S. 612f.), dessen Name, so Schiller, vollkommen gerechtfertigt sei durch
den Sprachgebrauch, »der alles das, was weder subjektiv noch objektiv zu-
fallig ist und doch weder dufSerlich noch innerlich notigt, mit dem Wort
Spiel zu bezeichnen pflegt« (V, S. 615f.).

Damit ist in der transzendentalen Herleitung der Vermittlung von
Sinnlichkeit und Vernunft unversehens der sehr viel umfassendere Begriff
des Spiels an die Stelle der Schonheit gertickt und es stellt sich — so antizi-
piert Schiller selbst (V, S. 616) — die Frage nach dem Verhiltnis dieser bei-
den Begriffe zueinander. Ist nun die Schonheit blofd noch ein Spiel? Diesen
moglichen kritischen Einwand kontert Schiller, indem er den Begriff des
Spiels, kaum hat er ihn unter Verweis auf den allgemeinen »Sprachge-
brauch« eingefiihrt, unter Abgrenzung von eben diesem Sprachgebrauch
sogleich wieder in eine spezielle Bedeutung tiberfiihrt, denn selbstver-

35 Schiller weist selbst auf die Bedeutung von Fichtes Konzept der Wechselwirkung fiir
sein eigenes Projekt hin (SW, Bd. V, S. 607, Anm.). — Vgl. allgemein zum Verhiltnis von Fich-
te und Schiller Wolfram Hogrebe, Fichte und Schiller. Eine Skizze, in: Jiirgen Bolten (Hrsg.),
Schillers Briefe iiber die dsthetische Erziehung, Frankfurt/M. 1984, S. 276-289.
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standlich gehe es hier nicht um die »frivolen Gegenstinde«, »die von jeher
im Besitz dieses Namens [des Spiels] waren« (V, S. 616). Vielmehr konne
nur da vom Spiel im emphatischen Sinne die Rede sein, wo dieses sich zum
»asthetischen Spiel« (V, S. 663) gelautert habe. Der Mensch soll, so Schil-
ler, »nur mit der Schonheit spielen« (V, S. 618). Spatestens damit wird aber
klar, wie mifsbrauchlich die unmittelbar anschlieflende Stelle immer wie-
der bei allen moglichen und unméglichen Spiel- und Sportanléssen zitiert
wird: »der Mensch [...] ist nur da ganz Mensch, wo er spielt« (V, S. 618).
Schiller leistet einem solchen Mif3brauch freilich selbst Vorschub, denn
kaum hat er seinen Spielbegriff gegen die Spiele des gewohnlichen Lebens
abgegrenzt, konstatiert er doch eine besondere Wahlverwandtschaft zwi-
schen den letzteren und den »ésthetischen Spielen« (V, S. 663). Denn die
gewohnlichen Spiele, die nach Schiller blofy zum »animalischen Leben« (V,
S. 664) des Menschen gehoren und deshalb noch weitgehend »physische
Spiele« (V, S. 663) sind, disponieren die Menschen doch bereits auf ein ho-
heres Spielideal hin, und mehr noch: in den gewohnlichen Spielen eines
Menschen oder eines Volks sind nach Schiller auch bereits deren astheti-
sche Spiele und Schonheitsideale erkennbar:

Man wird niemals irren, wenn man das Schonheitsideal eines Menschen
auf dem namlichen Wege sucht, auf dem er seinen Spieltrieb befriedigt.
Wenn sich die griechischen Vélkerschaften in den Kampfspielen zu
Olympia an den unblutigen Wettkimpfen der Kraft, der Schnelligkeit,
der Gelenkigkeit und an dem edleren Wechselstreit der Talente ergot-
zen, und wenn das romische Volk an dem Todeskampf eines erlegten
Gladiators oder seines libyschen Gegners sich labt, so wird er es uns aus
diesem einzigen Zuge begreiflich, warum wir die Idealgestalten einer
Venus, einer Juno, eines Apollo nicht in Rom, sondern in Griechenland
aufsuchen miissen. (V, S. 617)

Wie allerdings die Entwicklung von den physischen zu den &sthetischen
Spielen genau erfolgt, bleibt problematisch. Die Erklirung jedenfalls, die
Befreiung aus »den Fesseln des physischen Standes« konne allein ein »Ge-
schenk der Natur« sein und durch die »Gunst der Zufille« (V, S.655)
zustandekommen, ist fiir das Projekt der Erziehung nicht eben ermuti-
gend. Und auch wenn spiter im Text das Thema des Ubergangs wieder
aufgenommen wird, bleibt dieser fiir die Moglichkeit einer édsthetischen
Erziehung eigentlich zentrale Punkt unklar (V, S. 663f.). In dieser zweiten
Anniherung an die Frage des Ubergangs, wie sie vor allem in den Briefen
24 bis 26 vorgenommen wird, entwirft Schiller eine hypothetische3® Ge-

36 Vgl. dazu die wichtige Fu3note Schillers in SW, Bd. V, S. 651.
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schichte des Zivilisationsprozesses; eine Geschichte, in der das problemati-
sche Verhaltnis von sinnlichem und dsthetischem Spieltrieb in eine diachro-
ne Entwicklung ausgefaltet vorgestellt wird, die von der Existenz der ersten,
ganz unter dem Zwang des Bediirfnisses lebenden Menschen zu einer Kul-
turstufe fiihrt, auf der die Menschen dsthetischer Erfahrungen fahig werden.
Er skizziert also eine Geschichte des Spiels, oder genauer: eine Geschichte des
Spiels mit dem Schein, der in den Schluflabschnitten der Briefe ebenfalls zu
einem zentralen Begriff wird (V, S. 656-662). Und es ist dieser Begriff, von
dem her sich nun auch die Briicke vom Spiel zur Rhetorik ergibt.

Die aufkommende »Freude am Schein« (V, S. 656), so Schiller, ist das
sicherste Indiz fiir erste Ansitze zu einer dsthetischen Kultur. Sie bedeutet
»eine wahre Erweiterung der Menschheit und einfen] entschiedene[n]
Schritt zur Kultur« (V, S. 656). Zugleich droht mit dem Schein aber auch
immer die Tauschung in die Kultur Einzug zu halten, wie die grofsen Kri-
tiker des Scheins von Platon bis Rousseau moniert haben. Deshalb sieht
sich Schiller dazu veranlaf3t, sogleich zu versichern, daf3 es ihm nicht um
eine Rehabilitation des Scheins tiberhaupt gehe, sondern allein um eine
Rehabilitation des »asthetischen Scheins«: »Es versteht sich wohl von
selbst, daf$ hier nur von dem dsthetischen Schein die Rede ist, den man von
der Wirklichkeit und Wahrheit unterscheidet, nicht von dem logischen,
den man mit derselben verwechselt [...]. Nur der erste ist Spiel, da der
letzte blof$ Betrug ist« (V, S. 657).

Damit versucht Schiller ganz allgemein, eine klare Abgrenzung des as-
thetischen Scheins, das heifdt der Kunst, vorzunehmen. Es ist allerdings
nicht zu iibersehen, daf3 es ihm insbesondere um die Problematik des
Scheins in der Sprachkunst geht. Das zeigt sich etwa daran, daf3 er hier
explizit eine eigene Abhandlung » Von den notwendigen Grenzen des scho-
nen Scheins« (V, S. 657) ankiindigt, die tatsachlich noch im selben Jahr
1795 ebenfalls in den Horen (in zwei Teilen und unter anderem Titel) er-
schien und in der es auf einer allgemeinen Ebene um verschiedene Formen
der sprachlichen Mitteilung, im speziellen aber auch um eine Legitimation
der eigenen Schreibweise, des eigenen Spiels mit dem Schein, geht.37 Spa-
testens an dieser Stelle in den Briefen erfahren die Ausfithrungen zum
Spiel und zum Schein eine selbstreflexive Wendung auf ihre eigene Form,
und obschon der Begriff der Rhetorik nicht explizit genannt wird, ist klar,
daf3 Schillers Argumentation hier an die bis auf Platon zuriickgehende Dis-
kussion um den rhetorischen Schein ankniipft.?® Und dieser allgemeine

37 Friedrich Schiller, Uber die notwendigen Grenzen beim Gebrauch schoner Formen [Fas-
sung von 1800], in SW, Bd. V, S. 670-693.

38 Vgl. dazu auch Hermann Meyer, Schillers philosophische Rhetorik, in: Euphorion 53,
1959, S. 313-350, sowie den Abschnitt >Die Form der Abhandlung«in Elizabeth M. Wilkinson
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Bezug laft sich noch konkretisieren, denn es ist offensichtlich, daf8 Schiller
in den zitierten Passagen der Briefe — und natiirlich auch in der Abhand-
lung tiber die Grenzen schoner Formen — ganz unmittelbar von Kants Rhe-
torikkritik in der Kritik der Urteilskraft inspiriert ist. Das laf3t sich bis in
die Formulierungen hinein beobachten.39

Kant entwickelt seine Kritik aus der Gegeniiberstellung von »Bered-
samkeit« und »Dichtkunst«, wobei er bemerkt, ein »Redner« behandle ein
ernstes »Geschift« so, »als ob es blof$ ein Spiel mit Ideen sei, um die Zu-
schauer zu unterhalten«.4° Der »Dichter« aber kiindige blof »ein unter-
haltendes Spiel mit Ideen« an, und es komme doch so viel fiir den Verstand
heraus, »als ob er blof3 dessen Geschift zu treiben die Absicht gehabt hat-
te«.4* Die »Dichtkunst«, so ergénzt er im entscheidenden Paragraphen 53,
»spielt mit dem Schein, den sie nach Belieben bewirkt, ohne doch dadurch
zu betrligen; denn sie erkldrt ihre Beschéftigung selbst fiir blofes Spiel,
[...]. Die Beredsamkeit hingegen, sofern darunter die Kunst zu tiberreden,
d.i. durch den schonen Schein zu hintergehen [...] verstanden wird, [...]
kann [...] weder fiir die Gerichtsschranken, noch fiir die Kanzeln angeraten
werden«.#* Und auch in der Politik sei die »Rednerkunst [...] als Kunst,
sich der Schwichen der Menschen zu seinen Absichten zu bedienen [...]
gar keiner Achtung wiirdig«.43

Schiller hat sich in seinem personlichen Exemplar der Kritik der Ur-
teilskraft diese Passagen nicht angestrichen.44 Aber es liegt auf der Hand,

und Leonard A. Willoughby, Schillers Asthetische Erziehung des Menschen. Eine Einfithrung
[1967], Miinchen 1977, S. 48-142.

39 Ueding hat Schillers Reflexionen iiber den schénen Schein im Zeichen der Rhetorik-
tradition behandelt. Auf die rhetorikkritischen Momente bei Schiller in der Nachfolge von
Kant ist er allerdings kaum eingegangen. Vgl. Gert Ueding, Schillers Rhetorik. Idealistische
Wirkungsisthetik und rhetorische Tradition, Tiibingen 1971, S. 42-50 und S. 109-142.

4° Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft [1790], hrsg. v. Wilhelm Weischedel, Frank-
furt/M. 1974, S. 258.

41 Ebd,, S. 259.

42 Ebd., S. 266.

43 Ebd., S. 267, Anm. — Der Prizision halber sei hier noch angemerkt, dafs Kant neben den
Begriffen »Rednerkunst« und »ars oratoria« auch den Begriff der »Rhetorik« verwendet
(ebd.). Bei ihm steht dieser im wesentlichen fiir die elocutio und den Stil und ist — wenigstens
im Kontext der »schonen Kunst« — nicht negativ besetzt. Trotz dieser Besonderheit ist es le-
gitim (und in der Forschung auch iiblich), im Zusammenhang mit Kants Kritik an der ars
oratoria von Rhetorikkritik zu sprechen. Vgl. dazu auch Schnyder (Anm. 4), Sp. 1526.

44 Vgl. dazu Jens Kulenkampff, Friedrich Schiller; vollstindiges Verzeichnis der Rand-
bemerkungen in seinem Handexemplar der Kritik der Urteilskraft, in: ders., Materialien zu
Kants Kritik der Urteilskraft, Frankfurt/M. 1974, S. 126-144. Schiller hat die Kritik der Ur-
teilskraft (mindestens) zweimal gelesen. Vgl. seine Briefe an Kérner vom 3. Mirz 1791 und
vom 15. Oktober 1792.
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dafs seine Ausfiihrungen zum Spiel mit dem Schein unmittelbar davon be-
einfluf3t sind. Eine entscheidende Differenz zwischen Kant und Schiller
liegt freilich darin, daf} die Kunst und insbesondere die Sprachkunst — ob-
gleich sie mit Kant gegen alle sinnlichen und moralischen Interessen im-
munisiert worden ist — bei Schiller eine zentrale Rolle spielen kann und
soll im politisch-gesellschaftlichen Leben. Wahrend bei Kant das Spiel mit
dem schonen sprachlichen Schein einen hohen dsthetischen Eigenwert hat,
aber politisch depotenziert ist, ja, sein mufs, kann Schillers Theorie der &s-
thetischen Erziehung als Versuch gelesen werden, gerade das Spiel mit die-
sem Schein als »wichtigstes Mittel, den Staat gliicklich zu machen« (Sul-
zer)# zu inaugurieren. Wie bereits angedeutet, zeigt sich somit vor der
Folie von Sulzers Ausfithrungen zur Bedeutung der Redekunst besonders
deutlich, wie Schiller seine Theorie des Spiels in die funktionelle Liicke
einschreiben mochte, die durch den Zusammenbruch der Rhetorik als Ma-
ster-Kunst und Master-Wissenschaft entstanden ist.

Es ist freilich allein die Funktion, die Schillers Spiel des schonen Scheins
von der Rhetorik erben will; die Wirkungsweise seiner dsthetischen Erzie-
hung ist — wenigstens dem Anspruch nach — eine ganz andere. Wihrend
der Rhetorik, so wie sie bei Sulzer bestimmt wird, zusammen mit der Poe-
sie die Aufgabe zugewiesen ist, unmittelbar politisch-moralische Gehalte
zu vermitteln, wird dieses Programm bei Schiller aufs entschiedenste zu-
riickgewiesen. Zum einen verwahrt er sich in Uber das Pathetische (1793/
1801) — mit explizitem Bezug auf Sulzer — gegen eine inhaltliche Funktio-
nalisierung der Dichtung:

Man hat lange geglaubt, der Dichtkunst unsers Vaterlands einen Dienst
zu erweisen, wenn man den Dichtern Nationalgegenstiande zur Bearbei-
tung empfahl. [...] Es ist ein Gliick, daf$ das wahre Genie auf die Finger-
zeige nicht viel achtet, die man ihm, aus besserer Meinung als Befugnis,
zu erteilen sich sauer werden 1df3t; sonst wiirden Sulzer und seine Nach-
folger der deutschen Poesie eine sehr zweideutige Gestalt gegeben ha-
ben. Den Menschen moralisch auszubilden und Nationalgefiihle in dem
Biirger zu entziinden, ist zwar ein sehr ehrenvoller Auftrag fiir den
Dichter, [...]. Aber was die Dichtkunst mittelbar ganz vortrefflich macht,
wiirde ihr unmittelbar nur sehr schlecht gelingen.4¢

Zum andern, und das ist grundlegender, wire nach den avancierten physio-
logischen und anthropologischen Konzepten Schillers eine solche unmit-

45 Vgl. die bereits zitiert Passage aus Sulzer, (Anm. 6), S. 366f.
46 Friedrich Schiller, Uber das Pathetische [1793/1801], in: SW, Bd.V, S. 512-537, hier:

S. 534f.
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telbare Ubertragung von bestimmten Inhalten durch bestimmte Worte,
von bestimmten res durch transparente verba, gar nicht mehr in der Art
Sulzers moglich.47

Durch diese doppelte — sowohl inhaltliche wie gleichsam physiologische
— Abkoppelung aus unmittelbar politischen Funktionszusammenhéngen
gewinnt das Spiel des schonen Scheins bei Schiller ein zumindest potentiell
subversives Moment. Anders als bei Sulzer, wo Beredsamkeit und Poesie
noch instrumentell eingebunden sind in den Herrschaftszusammenhang
einer hierarchischen Ordnung, erscheint der Bereich des Spiels hier als
eine gliickliche Oase, die exemt ist von politischen und anderen Zwingen
des Lebens im absolutistischen Staat; als eine Oase der Freiheit, die zum
Kristallisationspunkt fiir einen idealen »asthetischen Staat«4® (V, S. 667)
werden kann. Die Dichtung soll, so Schiller in der Schrift tiber das Patheti-
sche, »das Herz treffen [...] und nicht auf den Staatsbiirger in dem Men-
schen, sondern auf den Menschen in dem Staatsbiirger zielen« (V, S. 534).

Als solcher Gegenentwurf wurde Schillers édsthetische Erziehung, wie
eingangs kurz umrissen, im Laufe ihrer langen Rezeptionsgeschichte bald
als Vision mit echter revolutionirer Sprengkraft gefeiert, bald als eskapi-
stische Utopie verworfen. Immer ging man bei diesen Lektiiren aber davon
aus, daf3 die dsthetische Erziehung auflerhalb der Sphére der politischen
Macht anzusiedeln ist. Demgegeniiber kann aber eben auch eine ganz an-
dere Perspektive auf Schillers Konzept eroffnet werden; eine Perspektive,
in der die dsthetische Erziehung — als sublimierte Rhetorik — nicht als Ge-
genentwurf zu zeitgleichen Paradigmen der Gouvernementalitit, sondern
gerade als deren konsequente Fortfithrung lesbar wird. Um das zu ver-
deutlichen, muf3 an dieser Stelle allerdings ein wenig weiter ausgeholt
werden.

47 Dieses gleichsam physiologische Argument gegen eine unmittelbare Instrumentalisie-
rung der Poesie wird auch in Schillers 1791 publizierter Rezension der Gedichte von Gottfried
August Biirger besonders deutlich. SW, Bd. V, S. 970-98s.

4 Schillers »asthetischer Staat« ist unterschiedlich gedeutet worden. Man hat ihn auch
verstanden als eine kleine Gruppe »einer fiir die Kunst interessierten Bildungsgesellschaft«
(Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode [1960], 2. Aufl., Tiibingen 1965, S. 78). Schil-
lers Gesamtkonzept lafit allerdings trotz aller Mehrdeutigkeiten wenig Zweifel daran, daf3,
genauso wie die Ausbildung des dsthetischen Spieltriebs in allen Menschen angestrebt wird,
auch idealerweise alle Menschen zum dsthetischen Staat gehoren sollten. Telos bleibt sowohl
auf individueller wie kollektiver Ebene der Ausgleich sinnlicher und moralischer Anspriiche
im #sthetischen status (Staat/Zustand).
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Der absolutistische Staat der Neuzeit griindet auf der naturrechtlichen
Konstruktion eines urspriinglichen Vertrags, und so drehen sich die
entsprechenden staatstheoretischen Debatten vor allem um die sikulare
Legitimation politischer Herrschaft und um die Représentation und Be-
grenzung souveriner Gewalt. Spatestens ab der zweiten Halfte des 17. Jahr-
hunderts bildet sich neben diesem juridischen Staats-Diskurs aber auch ein
empirisches Wissen tiber den Staat aus, in dem es nicht um seit je vorgege-
bene Normen, sondern um verdnderliche Grofsen geht. Neue Objekte der
Regierungskunst erscheinen; neue Variablen der Staatsbeschreibung wer-
den eingefiihrt: die Bevolkerung in ihren wechselnden Zustdnden, die
Landwirtschaft, das Handwerk und der Handel in ihrer Bedeutung fiir das
politische Gemeinwesen, die Menge der beweglichen und unbeweglichen
Giiter, die sittliche Verfassung, das Gesundheitswesen. All diese Faktoren
werden nun in komplexen Relationen gedacht, betreffen nicht den Status,
sondern die Beziehungen zwischen Menschen und Dingen, mithin den ge-
sellschaftlichen Verkehr insgesamt und provozieren — diesseits und neben
der juridisch kodifizierten Potestas — die Ausbildung des Begriffs einer so-
zialen Potenz. Analog zur Formel von den »zwei Korpern des Konigs«#9
konnte man also seit dem 17. Jahrhundert von den zwei Koérpern des Staa-
tes sprechen: von einem symbolischen beziehungsweise reprasentativen,
der sich als Konfiguration eines gemeinsamen Willens ausweist, diesen
Gemeinwillen inkorporiert und zeitlos macht; und von einem physischen,
der den Zusammenhang von Bevélkerung, Individuen und Giitern umfafSt
und im Spiel der Leidenschaften und Interessen schliefSlich einen Komplex
aus verdnderlichen Kriften und Vermogen organisiert.5°

Mit der Entdeckung und ErschlieSung dieses weiten Feldes von staats-
relevantem Wissen bilden sich aber auch neue Wissenschaften aus: die Ka-
meralwissenschaft, die Polizeiwissenschaft und die politische Okonomie;
und in all diesen untereinander vielfach verflochtenen Zweigen einer neu-
en Regierungskunst, wie sie sich im Kontext der neu aufgekommenen
Gouvernementalitit entfaltet, geht es nicht nur um den Schutz der Unter-
tanen durch negative, beschrinkende Zwangsmafinahmen, sondern immer
auch um die gezielte Forderung der Untertanen als Menschen durch posi-
tive, stimulierende Interventionen. Das heifst natiirlich zunichst, es geht
um eine Forderung der okonomischen Produktivitait der Bevolkerung.

49 Ernst H. Kantorowicz, The King's Two Bodies. A Study in Mediaeval Political Theology,
Princeton 1957.

5° Vgl. dazu das Kapitel sDie Korper der Politik« in Joseph Vogl, Kalkiil und Leidenschaft.
Poetik des 6konomischen Menschen, Miinchen 2002, S. 19-82.
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Doch der Begriff der »Policey«, der im Zusammenhang mit den neuen Re-
gierungstechnologien von zentraler Bedeutung ist, wird im 18. Jahrhun-
dert auf ein so weites semantisches Feld ausgedehnt, dafs letztlich alle Be-
reiche des menschlichen Lebens — von der Landwirtschaft iiber den Handel,
die Gesundheitspolitik und das Verkehrswesen bis zur Moral und zum Er-
ziehungswesen — darunter subsumiert gedacht werden miissen.>* Das kann
beispielsweise verdeutlicht werden durch die Disposition des klassischen
Traité de la Police von Nicolas Delamare aus der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts. Wie Delamare, dessen Name zuweilen auch mit de Lamare oder
de la Mare wiedergegeben wird, in seinem Vorwort darlegt, will er seine
Materie in zwolf Biicher einteilen, in denen nacheinander die folgenden
Themen abgehandelt werden sollen: 1. Allgemeines zur Polizei (,De la
Police en général, & de ses Magistrats & Officiers«), 2. Religion, 3. Sitten,
4.Gesundheit, 5. Lebensmittel, 6. Gebdude und StrafSen, 7. Offentliche Sicher-
heit, 8. Wissenschaften und Freie Kiinste, 9. Handel, 10. Manufakturen,
11. Diener, Hausangestellte und Arbeiter, 12. Armut.5 — Diese umfassende
Bestimmung des Polizeiwesens kann, trotz aller nationalen Besonder-
heiten,5> mehr oder weniger unveriandert durch die gesamte Polizeilitera-
tur des 18. Jahrhunderts verfolgt werden. So beispielsweise auch bei Johann
Heinrich Gottlob von Justi, der Delamare rezipiert hatte54 und in seinen

51 Vgl. zur Entwicklung der Semantik von »Policey« seit der frithen Neuzeit Hans Maier,
Die iltere deutsche Staats- und Verwaltungslehre (Polizeiwissenschaft). Ein Beitrag zur Ge-
schichte der politischen Wissenschaft in Deutschland. Neuwied am Rhein und Berlin 1966,
S. 116-130; fiir eine ausfiihrliche Belegsammlung Karolina Zobel, Polizei: Geschichte und Be-
deutungswandel des Wortes und seiner Zusammensetzungen, Miinchen 1952. Vgl. ebenso
Foucault, Gouvernementalitdt (Anm. 21), Bd. 1, S. 450-452, insb. S. 451: »Vom 17. Jahrhun-
dert an beginnt man die Gesamtheit der Mittel >Polizei< zu nennen, durch die man die Krifte
des Staates erhohen kann, wobei man zugleich die Ordnung dieses Staats erhilt.«

52 Vgl. Nicolas Delamare, Preface, in: ders., Traité de la Police, Bd. 1, Paris 1705, ohne Pagi-
nierung. Delamare konnte sein gigantisches Projekt nur teilweise ausfithren. — Foucaults
Wiedergabe von Delamares Disposition ist ungenau (Gouvernementalitdt [Anm. 21], Bd. 1,
S. 480).

53 In Frankreich hat sich das Polizeiwesen vor allem im Kontext der Verwaltungspraxis
entwickelt; die einschlidgigen Abhandlungen sind denn auch vor allem ausfiihrliche Samm-
lungen von Erlassen etc. aus der Praxis; eine eigentliche Polizei-Theorie gab es nicht. Ganz
anders in Deutschland. Da wurde neben der Praxis auch ausgehend von den Universititen
eine eigentliche Polizeiwissenschaft entwickelt. Die Gegenstinde, auf die sich die Polizei be-
zog, waren allerdings in den beiden Landern mehr oder weniger dieselben. Vgl. dazu Foucault,
Gouvernementalitit (Anm. 21), Bd. 1, S. 455-459.

54 Vgl. die unpaginierte »Vorrede zur ersten Ausgabe« in: Johann Heinrich Gottlob von
Justi, Grundsétze der Policeywissenschaft [1756], Dritte Ausgabe mit Verbesserungen und
Anmerkungen von Johann Beckmann, Gottingen 1782. Dort geht Justi auf die fremdsprachi-
gen Werke ein, in denen »die Gegenstinde der Policey ziemlich vollstindig und weitlduftig
abgehandelt sind« und unter denen er »des de la Mare Traité de la Police nahmhaftig machen
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mehrfach aufgelegten Grundsditzen der Policeywissenschaft (1756) einlei-
tend bemerkt: »In weitlduftigem Verstande begreifet man unter der Poli-
cey alle Maafiregeln in innerlichen Landesangelegenheiten, wodurch das
allgemeine Vermogen des Staats dauerhaftiger gegriindet und vermehret,
die Krifte des Staates besser gebrauchet und tiberhaupt die Gliickseligkeit
des gemeinen Wesens befordert werden kann; [...].«55

Als entscheidender Grundzug dieser geradezu enzyklopidischen Poli-
zeiwissenschaft kann ausgemacht werden, dafs die moderne Kunst einer
»Guten Regierung«5® eine ist, die die konstitutiven Elemente des Lebens
der Individuen dergestalt zu entwickeln trachtet, dafS deren Entwicklung
auch die der staatlichen Stirke fordert. Wenn Delamare sagt, die Aufgabe
der Polizei sei es, »den Menschen zur grofitmoglichen Gliickseligkeit zu
fithren, die in diesem Leben maoglich ist«,57 so geht er davon aus, dafs sich
diese »Gliickseligkeit« letztlich auch in einer Starkung des Staates nieder-
schldgt. Es laf3t sich hier verfolgen, wie das, was Foucault die »Pastoral-
macht« genannt hat, in die Staatsmacht eingeht und ihre zugleich totalisie-
rende und individualisierende Wirkung entfaltet.

Die Art und Weise, wie man diesen doppelten Effekt zu erzielen hoffte,
veranderte sich freilich im Laufe der Aufklarung, denn hatte man zunéchst
darauf gesetzt, den neuen, physischen Staatskorper durch ein weitver-
zweigtes und moglichst engmaschiges Netz von Verordnungen und Maf3-
regeln zu kontrollieren und zu fordern, so zeichnet sich im letzten Drittel
des 18. Jahrhunderts ein neues, man konnte sagen im weitesten Sinne libe-
rales Lenkungsparadigma ab, in dessen Rahmen verstirkt auf indirekte
und verborgene Steuerungs- und Regulierungstechniken gesetzt wird. Der
physische Staatskorper wird aus seinem engen polizeilichen Regelkorsett
befreit, da man nun davon ausgeht, er konne seine Kraft besser im Raum
neu gewiahrter Freiheit entwickeln; einer Freiheit, die, wie Foucault aus-
fithrt, nicht mehr blof3 etwas ist, das »nur als Recht der Individuen, das

will, als welches gewif3 viele vortreffliche und niitzliche Sachen in sich enthilt.« Er moniert
freilich die mangelnde Systematik bei Delamare.

55 Ebd., S. 4.

56 Vgl. dazu auch Johann Heinrich Gottlob Justi, Der Grundrif3 einer Guten Regierung,
Frankfurt, Leipzig 1759; insbesondere das Kapitel »Von den Mitteln, die Gliickseligkeit als
den Endzweck der Staaten zu erlangenc, ebd., S. 67-71.

57 Preface in Delamare (Anm. 52), Bd. 1, ohne Paginierung: »J’ay commencé par prouver
I’existance, & la necessité de la Police, [...]; j’ay ensuite montré que son unique objet consiste
a conduire I'homme a la plus parfaite felicité dont il puisse jouir en cette vie« [Ubers. PS]. Vgl.
auch ebd., ohne Paginierung: »Il est donc vray de dire qu’en quelque état que ’homme se
trouve, & quelque parti qu'il prenne, la Police veille continuellement a sa conservation, & a
luy procurer tous les biens dont il peut estre capable, soit de 1’dme, soit du corps, soit de la
fortune, par rapport aux dispositions presentes ot il se rencontre.«
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legitimerweise der Macht entgegensteht, gegeniiber den Ubergriffen und
dem Machtmifsbrauch des Souverins oder der Regierung geltend gemacht
wird, sondern [...] zu einem unverzichtbaren Bestandteil der Gouverne-
mentalitit selbst geworden«3® ist:

Man kann jetzt nur noch unter der Bedingung gut regieren, daf3 die
Freiheit oder bestimmte Formen der Freiheit wirklich geachtet werden.
Die Freiheit nicht zu achten bedeutet nicht nur, das Recht gegeniiber
dem Gesetz zu mifsbrauchen, sondern vor allem, nicht ordentlich regie-
ren zu konnen. Die Integration der Freiheiten und der Grenzen, die die-
ser Freiheit eigen sind, in das Feld der gouvernementalen Praxis ist jetzt
zu einem Gebot geworden.5?

Durch geeignete indirekte MafSnahmen mufs allerdings sichergestellt wer-
den, daf3 die neue Freiheit auch im Sinne des Staates genutzt wird. Die
befreiten Untertanen miissen richtig konditioniert werden; und bestand
die Aufgabe der Polizei seit je darin, das unkontrollierte Gewimmel von
Ereignissen, Kriften, Leidenschaften und Affekten, das den Raum des So-
zialen ausmacht, im Hinblick auf die Starke des Staatsganzen zu ordnen
und zu kanalisieren, so zeichnen sich nun verschiedene Lenkungsprogram-
me ab, die diese schwierige Vermittlung zwischen physischem und repra-
sentativem Staatskorper gleichsam in die Brust des Staatsbiirgers zu ver-
legen streben. Das heif3t, der Prozef der »Polizierung«®° soll sich nun nicht
mehr allein wie in den klassischen Polizeilehren auf den dufleren Men-
schen und dessen sichtbare Tatigkeit beschranken, sondern auch den inne-
ren Menschen in den Blick nehmen. Denn wenn es gelinge, den Menschen
so zu konditionieren, dafs er den Ausgleich zwischen dem dynamischen
Stoff von individuellen Leidenschaften und der Form der kollektiven
Staatsgemeinschaft bereits in seinem Inneren vollzoge, so wire idealer-
weise tiberhaupt kein auSerer polizeilicher Zwang mehr nétig. Durch eine
geeignete »Policey des Herzens«®* — dies ein Ausdruck aus dem Kontext
der Polizeidiskussion der 1770er Jahre — konnte somit die Steuerung der
Gesellschaft derart sublimiert werden, dafs sie gar nicht mehr spiirbar wire.

58 Foucault, Gouvernementalitit (Anm. 21), Bd. 1, S. 506f.

59 Ebd.

% Vgl. zum Zusammenhang von Polizei und Polizierung Maier (Anm. 51), S. 127-130.
Maier ordnet den Begriff der Polizierung auch ein in die Tradition des ciceronianischen Be-
griffs der »cultura animi« (ebd.).

¢t Christliches Intelligenz-Blatt (1770). Zit. nach Zobel (Anm. 51), Bd. 1, S. 18 (ohne ge-
naue Band- und Seitenangabe). Im selben Blatt ist auch von der »innerliche[n] Policierung
der Menschen« die Rede (ebd., S. 14).
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Das Individuum wiirde sich selber im Sinne des Staats polizieren, und die
gewihrte »Freiheit« wiirde indirekt zum sichersten Mittel der Lenkungs-
kontrolle.

IV

Die Nihe von Schillers Denken nun zu solchen Formen der »Pastoraltech-
nologie« und der indirekten Lenkung kann in einer ersten Variante beson-
ders anschaulich in seinen Ausfithrungen zu der Frage Was kann eine gute
stehende Schaubiihne eigentlich wirken? aus dem Jahre 1784/85 beobach-
tet werden. Bei einem solchen Sprung aus der Zeit der Asthetischen Erzie-
hung zuriick in die gleichsam vorkritische Schaffensphase Schillers ist na-
tirlich Vorsicht angebracht, aber dieser Blick zuriick vermag gewisse
Grundlinien offenzulegen, die trotz aller Verianderungen auch fiir be-
stimmte Ziige in der asthetischen Erziehung charakteristisch sind. Gleich
auf den ersten Seiten seiner Rede tiber die Schaubtihne fithrt Schiller de-
ren Wirkung eng mit den Zielsetzungen einer guten Polizei: »Die hochste
und letzte Foderung, welche der Philosoph und Gesetzgeber einer 6ffent-
lichen Anstalt nur machen konnen, ist Beforderung allgemeiner Gliick-
seligkeit. [...] Wer also unwidersprechlich beweisen kann, daf3 die Schau-
bithne Menschen- und Volksbildung wirkte, hat ihren Rang neben den
ersten Anstalten des Staats entschieden« (V, S. 819).92 Eben diesen Beweis
zu erbringen macht sich Schiller anheischig. Er will zeigen, daf3 das Theater
auch ein zentraler Gegenstand der Regierungskunst ist — und schliefst da-
mit ganz unmittelbar an Ideen fithrender Polizeitheoretiker an, die bereits
einige Jahre zuvor darauf verwiesen, daf3 es das Theater endlich als Instru-
ment der Regierung zu entdecken gelte. So bemerkte beispielsweise Joseph
von Sonnenfels in seinen Sditzen aus der Polizey, Handlungs- und Finanz-
Wissenschaft (1765): »Die Schauspiele haben wechselweise den Philoso-
phen und den schonen Geist, noch nie aber meines Wissens den Staatsklu-
gen beschiftiget. Ich habe mir daher einige umstindlichere Betrachtung
tiber dieselben erlaubet.«®3 Und auch Justi unterstrich die Bedeutung der

62 Friedrich Schiller, Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?
[1784/85], in SW, Bd. V, S. 818-831. Alle Nachweise nach dieser Ausgabe zukiinftig direkt im
Text mit Seitenzahl.

% Joseph von Sonnenfels, Sitze aus der Polizey, Handlungs- und Finanz-Wissenschaft,
Wien 1765, S. 76. — Sonnenfels gibt sogar eine gleichsam polizeiliche Begriindung fiir das
biirgerliche Trauerspiel: »Sollen ferners die Schauspiele auf die Sitten wirken; so kann diese
Wirksamkeit nur dann erwartet werden, wenn der Zuschauer dhnliche Falle besorgen; glei-
ches Gliick hoffen, von der handelnden Person auf sich und die Seinigen eine Anwendung
machen kann« (ebd., S. 89).
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Kiinste im allgemeinen und die des Theaters im besonderen fiir die Er-
ziehung der »Unterthanen zu fihigen und geschickten Mitgliedern des
Staates«.%

Schiller kniipft mit seiner Erdrterung also direkt an die Polizeidiskus-
sion an, und seine Darlegungen laufen schliefSlich auf die Folgerung hin-
aus, daf3 das Theater sogar »mehr als jede andere 6ffentliche Anstalt des
Staats eine Schule der praktischen Weisheit, ein Wegweiser durch das biir-
gerliche Leben, ein unfehlbarer Schliissel zu den geheimsten Zugéngen der
menschlichen Seele« (V, S. 826) sei. Und eben dieser Zugang zum Geheim-
sten und Privatesten der Menschen muf3 das Theater nach Schiller dem
»weisen Gesetzgeber« (V, S. 821) empfehlen, denn damit werde jenem eine
Macht zuteil, wie sie sonst nur die Religion kenne. Wihrend die weltlichen
Gesetze sich nur »um verneinende Pflichten« drehten, wirke letztere auf
»wirkliches Handeln« (V, S. 822). Wihrend die Gesetze »nur tiber die of-
fenbaren Auflerungen des Willens«, iiber »Taten« herrschten, setze die
Religion »ihre Gerichtsbarkeit bis in die verborgensten Winkel des Her-
zens fort« und verfolge »den Gedanken bis an die innerste Quelle« (V,
S. 822). Und eben diese Macht der »Gewissenslenkung«®s, wie man in An-
lehnung an Foucault sagen konnte, zeichnet fiir Schiller auch die Wirkung
des Schauspiels aus. Im Theater ist der Zuschauer, wie Schiller die dstheti-
sche Erziehung priludierend meint, in einem »mittleren Zustand« (V,
S. 821) zwischen den Anspriichen von Sinnlichkeit und Verstand, und hier
konnen durch den Gesetzgeber die »Neigungen« der Biirger als »Werk-
zeuge hoherer Plane« gebraucht und mit Hilfe des »asthetischen Sinns«
»in Quellen von Gliickseligkeit« (V, S. 821) verwandelt werden.

Es zeigt sich spatestens hier, daf$ die bereits erwihnte Schiller-Lektiire
von Reinhart Koselleck problematisch ist.%® Er liest — und mit ihm lesen
viele bis heute®” — den Schaubithnen-Aufsatz so, als wiirde hier die Moral
der Biithne scharf gegen die Politik des Staats abgegrenzt und als wiirden
damit die beiden Bereiche gegeneinander ausgespielt. Entscheidend ist fiir

64 Justi (Anm. 54), S. 262. Vgl. auch ebd., S. 249: »Die Policey muf3 also vielmehr bemiihet
seyn, allerley Arten von Ergetzungen fiir die Sinne dem Lande, besonders den groflen Stidten
zu verschaffen; und alles, wohin ihre Fiirsorge dabey gerichtet seyn muf, ist, dafs sie [...] die
Einrichtung dabey dergestalt zu treffen suchet, daf der gute Geschmak und, wo moglich, die
Sitten selbst dadurch verbessert werden. Alles dieses ist bey den Concerten, Billen, Schau-
spielen, und besonders bey den Comédien allerdings moglich.«

65 Foucault, Omnes (Anm. 20), S.238, und vor allem Foucault, Gouvernementalitit
(Anm. 21), Bd. 1, S. 264-268 u.6.

66 Koselleck (Anm. 18), S. 81-86.

67 Vgl. beispielsweise die Passagen zu Koselleck in Carsten Zelles Artikel iiber den Schau-
bithnen-Aufsatz in Luserke-Jaqui (Anm. 31), S. 343-357, hier: S. 352f.
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Koselleck dabei Schillers Satz: »Die Gerichtsbarkeit der Bithne fiangt an, wo
das Gebiet der weltlichen Gesetze sich endigt« (V, S. 823). Dieser Satz ist
aber eindeutig nicht kontrastiv gemeint. Vielmehr geht es Schiller darum,
zu demonstrieren, wie die Biihne den politischen Gesetzgeber wirkungs-
voll unterstiitzen kann, indem sie dessen Grundsitze weit iiber die Grenze
des Juridischen hinaus in die Herzen der Untertanen zu tragen vermag.
Die Biihne hilft — so Schiller — erstens wirkungsvoll bei der Durchsetzung
der kodifizierten Gesetze (V, S. 822). Zweitens kann sie auch {iber Verbre-
cher urteilen, die sich sonst der Gerichtsbarkeit entziehen konnen (V,
S. 823). Drittens kiimmert sie sich um grobe Verstofse gegen die Moral, die
die »weltliche Gerechtigkeit« »ungestraft duldet« (V, S. 824), und viertens
macht sie viele kleine Untugenden zum Thema, die gleichsam unterhalb
der Schwelle des Gesetzes liegen (V, S. 825).

Damit qualifiziert sich die Biihne als vorziigliches Medium der Erzie-
hung im emphatischen Sinne. Sie reiht sich ein in die vielfiltigen pada-
gogischen Instrumente, denen im Zeichen einer Regierung durch nicht-
juridische Mittel eine eminente Bedeutung zugemessen wurde. In der
Erziehung — ganz allgemein, nicht nur durch das Theater — sah man, wie es
in der einschligigen Polizeiliteratur heifit, die »Quelle der Staatskunst«,%®
und sie wurde als das »souverdnste Mittel« angepriesen, »allen Menschen
die Gesinnung, die Begriffe, die Tugenden beyzubringen, ja zur anderen
Natur zu machen, welche ihnen néthig und dem Staate niitzlich sind«.%
Der Erziehung in diesem allgemeinen Sinne und ihrer Bedeutung im Wir-
ken des »weisen Gesetzgebers« (V, S.821) hat sich Schiller einige Jahre
nach dem Schaubiihnen-Aufsatz auch in seiner kleinen Schrift tiber Die
Gesetzgebung des Lykurgus und Solon (1790) zugewendet; einer Schrift,
die vordergriindig von Sparta und Athen handelt, tatsichlich aber aktuelle
Fragen aus dem Umfeld der Franzosischen Revolution aufnimmt.7°

Der Gesetzgeber muf3 sich, wie Schiller am Beispiel von Lykurgs Regie-
rung in Sparta vorfiihrt, vor allem um die Erziehung kiimmern, denn ihm
sei klar, daf3 es nicht damit getan sei, »Gesetze fiir seine Mitbiirger zu
schaffen«.7* Vielmehr miifSten »auch Biirger fiir diese Gesetze erschaffen«
werden: »Der wichtigste Teil seiner [Lykurgs] Gesetzgebung war daher die

% [Anonym] Grundsitze der Universal-Cameral-Wissenschaft, Frankfurt/M. 1783, S. 97.

Zit. nach Neurath (Anm. 27), S. 25: »Wo anders als in der Quelle aller Staatskunst, ich meyne,
in der Erziehung, wird die erste und schinste Policeyanstalt zu suchen seyn«.

% Ebd., S. 140f. Zit. nach Neurath (Anm. 27), S. 25.

7°Vgl. dazu den Kommentar in Friedrich Schiller, Historische Schriften und Erzidhlungen
I, hrsg. v. Otto Dann, Frankfurt/M. 2000 (Frankfurter Ausgabe, Bd. 6), S. 833f. u. S. 878-897.

71 Friedrich Schiller, Die Gesetzgebung des Lykurgus und Solon [1790], in: SW, Bd. 1V,
S. 805-836, hier: S. 809.
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Erziehung, und durch diese schlofS er gleichsam den Kreis, in welchem der
spartanische Staat sich um sich selbst bewegen sollte. Die Erziehung war
ein wichtiges Werk des Staats, und der Staat ein fortdauerndes Werk dieser
Erziehung« (IV, S. 809). Problematisch an Lykurgs Erziehungskonzept war
allerdings, dafs hier dem Staatszweck alle anderen Zwecke und insbeson-
dere der »Zweck der Menschheit« (IV, S. 814) untergeordnet wurden. In
Sparta wurde der einzelne bedingungslos auf den vorgegebenen Staats-
zweck verpflichtet, und alle individuellen Entfaltungsmoglichkeiten wur-
den gekappt. Damit vernachlafSigte und verhinderte Lykurg aber die » Aus-
bildung aller Krifte des Menschen« (IV, S. 815), er verkannte, wie man mit
Blick auf die Problemlage des ausgehenden 18. Jahrhunderts sagen konnte,
die Bedeutung der positiv fordernden gouvernementalen Interventionen:

Der Staat selbst ist niemals Zweck, er ist nur wichtig als eine Bedingung,
unter welcher der Zweck der Menschheit erfiillt werden kann, und die-
ser Zweck der Menschheit ist kein andrer als Ausbildung aller Krifte
des Menschen, Fortschreitung. Hindert eine Staatsverfassung, dafs alle
Krifte, die im Menschen liegen, sich entwickeln, hindert sie die Fort-
schreitung des Geistes, so ist sie verwerflich und schadlich, sie mag tib-
rigens noch so durchdacht und in ihrer Art noch so vollkommen sein.
(IV, S. 815)

Ganz anders als die Gesetzgebung des Lykurg war nach Schiller diejenige
des Solon in Athen: »Alle moglichen Bahnen schlof der atheniensische
Gesetzgeber dem Genie und dem Fleifs seiner Biirger auf, der spartanische
Gesetzgeber vermauerte den seinigen alle bis auf eine einzige — das politi-
sche Verdienst« (IV, S. 832f.). An Solon ist der »Vorzug, den die alten Ge-
setzgeber vor den neuern haben« — »daf3 sie ihre Menschen den Gesetzen
zubilden, die sie ihnen erteilen« und »daf3 sie auch die Sittlichkeit, den
Charakter, den gesellschaftlichen Umgang mitnehmen und den Biirger nie
von dem Menschen trennen wie wir« (IV, S. 829) — in idealtypischer Weise
erkennbar. In seiner Regierungstatigkeit wird nach Schiller deutlich, wie
»der Staat« damals mit »unzerstorbaren Ziigen [...] in die Seelen der Biir-
ger gegraben« (IV, S. 829) war. Der Einzelne war bis ins Innerste durch-
drungen vom Staat, und es ist offensichtlich, dafy Schiller eine solche
Durchdringung auch als Ideal fiir die eigene Gegenwart postuliert. Die
Mittel zur Erreichung dieses Ziels konnen freilich nicht mehr diejenigen
Solons sein, wie er sogleich zu bedenken gibt.7> Der Vorstofs in die geheim-

72 SW, Bd. 1V, S. 829: »Indessen mufl man auch hier in Anpreisung des Altertums sehr
behutsam sein. Fast durchgiingig kann man behaupten, daf$ die Absichten der alten Gesetz-
geber weise und lobenswiirdig waren, daf3 sie aber in den Mitteln fehlten.«
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sten Winkel der Herzen ihrer Untertanen war den antiken Gesetzgebern
letztlich nur tiber »Zwang« (IV, S. 830) moglich. »Zur moralischen Schon-
heit der Handlungen ist« aber, wie Schiller bemerkt, »Freiheit des Willens
die erste Bedingung, und diese Freiheit ist dahin, sobald man moralische
Tugend durch gesetzliche Strafen erzwingen will« (IV, S. 830). Es wiirde
also darum gehen, die Menschen ohne direkten Zwang so zu erziehen, dafs
sie aus sich heraus, aus eigenem Willen im Sinne des Staats handelten.
Einen solchen Erziehungsplan hat Schiller in seiner kleinen Gesetzgeber-
Schrift nicht mehr entwickelt, aber in den Uberlegungen zu Lykurg und
Solon ist bereits der Keim der dsthetischen Erziehung angelegt.”3

Die Entwicklung dieses Projekts in den Jahren nach 1790 war zum einen
gepragt durch Schillers kritische Anteilnahme an den Ereignissen in Frank-
reich; nicht zuletzt auch durch seine Auseinandersetzung mit Mirabeaus
Travail sur 'éducation publique (1791).74 Zum andern wurde sie aber auch
stark affiziert durch seine Rezeption von Kants Kritik der Urteilskraft. Die
mehr oder weniger unmittelbar instrumentalisierende Einbindung der
Kunst in die Zwecke des Staats, wie sie noch die Schaubithnen-Rede postu-
lierte, wird mit der Kant-Lektiire problematisch. Mit der strikten Autono-
misierung der Kunst wird diese nun — wenigstens theoretisch — aus allen
unmittelbar sinnlichen und moralischen Interessenbereichen und damit
auch aus dem Funktionszusammenhang der Politik herausgelost. Unter
diesen Bedingungen kann (oder besser: darf) die Kunst nicht mehr be-
stimmte gesetzliche und moralische Inhalte »in die verborgensten Winkel
des Herzens« (V, S. 822) tibermitteln. Was sie aber nach Schiller nach wie
vor kann, und darin sieht er ihre besondere Aufgabe, ist, daf3 sie den Cha-
rakter der Menschen im Sinne eines harmonischen Ausgleichs zu veredeln
vermag. Sie vermittelt also zwar keine bestimmten Inhalte, aber doch eine
allgemeine Form des idealen Ausgleichs zwischen Sinnlichkeit und Ver-
nunft, die die Voraussetzung fiir ein freies politisches Leben wire. Der
Kunst fallt damit die Aufgabe zu, die Bedingungen der Moglichkeit fiir ein
solches Leben zu schaffen. Wie vermittelt auch immer, bleibt sie damit
zentral auf den Staat bezogen.

Trotz dieser zentralen Bedeutung der Kunst fiir den Staat, fehlen letzte-
rem allerdings — wie Schiller im 9. Brief der Asthetischen Erziehung aus-
fithrt — die Mittel zur » Veredelung des Charakters« (V, S. 592) der Unter-
tanen. Die Kunst geniefSe eine »absolute Immunitit« (V, S.593), und
deshalb konne der »politische Gesetzgeber« ihr Gebiet zwar sperren, aber

73 Vgl. zum Zusammenhang des Aufsatzes iiber Lykurg und Solon mit den Briefen tiber
die dsthetische Erziehung Thomas Priifer, Die Bildung der Geschichte. Friedrich Schiller und
die Anfinge der modernen Geschichtswissenschaft, Kéln etc. 2002, S. 346-348.

74 Vgl. dazu Schillers Brief an Kérner vom 15. Oktober 1792.
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darin herrschen konne er nicht (V, S. 593). Das kann nur der Kiinstler, dem
damit die Aufgabe zufillt, gleichsam als besserer Staatsmann die Men-
schen ésthetisch zu erziehen. Und Schiller wendet sich denn auch im wei-
teren Verlauf des 9. Briefs direkt an einen fiktiven Kiinstler, um diesem
seine Aufgabe zu erldutern. Damit ergibt sich eine interessante Uberblen-
dung des eigentlichen, politischen Adressaten, des Prinzen von Augusten-
burg, mit dem vordergriindig unpolitischen »jungen Freund der Wahrheit
und Schonheit« (V, S. 595), den Schiller hier ausfiihrlich adressiert. Im
Lichte dieser Uberblendung wird aber deutlich, daf3 der »politische Gesetz-
geber« idealerweise mit dem Kiinstler verschmelzen wiirde, oder dafs er
zumindest den Kiinstler an seiner Stelle in jenem Bereich unterhalb der
Gesetze, wo man bis in die verborgensten Winkel der Herzen wirken kann,
tatig werden lassen wiirde. — Wo aber soll der Kiinstler mit seiner Verede-
lung der Menschen auf ihre >Staatsfahigkeit< hin beginnen? Schillers Ant-
wort nimmt an dieser Stelle bereits die Theorie des Spieltriebs vorweg, wie
sie eigentlich erst im 14. und 15. Brief entwickelt wird, denn er weist den
Kiinstler-Staatsmann darauf hin, daf§ er sein Erziehungsprogramm nicht
unvermittelt umsetzen konne: »Der Ernst deiner Grundsétze wird sie [dei-
ne Zeitgenossen] von dir scheuchen, aber im Spiel ertragen sie sie noch;
[...] Thre Maximen wirst du umsonst bestiirmen, ihre Taten umsonst ver-
dammen, aber an ihrem Miifliggang kannst du deine bildende Hand ver-
suchen. Verjage die Willkiir, die Frivolitét, die Rohigkeit aus ihren Vergnii-
gungen, so wirst du sie unvermerkt auch aus ihren Handlungen, endlich
aus ihren Gesinnungen verbannen« (V, S. 596).

In der erst im allerletzten Brief voll entwickelten Terminologie Schillers
heif3t das: Der wirksamste erzieherische Zugriff auf das »blofle Leben« (V,
S. 615)75 — auf das sich nach Foucault die gouvernementalen Interventio-
nen der Polizei richten”® — muf3 dort erfolgen, wo sich in jenem bereits der
Spieltrieb, wenn auch nur in seiner sinnlichen Ausformung, regt. In ihrem
Miifliggang kann der Kiinstler-Staatsmann die Menschen unbemerkt len-

75 Hervorhebung Schnyder; es wiirde sich lohnen, diese Formulierung Schillers im Lichte
von Benjamins und Agambens Uberlegungen zum »bloen« oder »nackten Leben« niher zu
untersuchen. Vgl. Walter Benjamin, Zur Kritik der Gewalt [1921], in: ders., Angelus Novus,
Frankfurt/M. 1988, S. 42-66, sowie Giorgio Agamben, Homo sacer. Il potere sovrano e la nuda
vita, Turin 1995. — Wie bei Agamben, ist auch bei Schiller das »blofie Leben« nicht etwas
vorgiangig immer schon Gegebenes. Vielmehr wird es erst durch bestimmte AusschlufSopera-
tionen im Kontext einer ausgebildeten symbolischen Ordnung als solches produziert.

76 Foucault, Gouvernementalitit (Anm. 21), Bd. 1, S. 470: »Wir haben also mit der Polizei
einen Kreis, der im Ausgang vom Staat als rationale und berechnete Interventionsmacht iiber
die Individuen zum Staat als Gesamtheit wachsender oder zu steigernder Krifte zurtickkehrt.
Aber wodurch wird dieser Kreis hindurchgehen? Nun, durch das Leben der Individuen, das
nun als blofles Leben fiir den Staat wertvoll sein wird.«
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ken, ihren »sinnlichen« zum »asthetischen Spieltrieb« (V, S. 663f.) ver-
edeln und sie schliefSlich sogar dazu bringen, sich selber zu polizieren.77
Hier kann er sie subtil erziehen und das Ideal entwickeln, das in ihren ge-
wohnlichen Spielen verborgen angelegt ist.7® Es geht mithin — ganz im
Sinne polizeiwissenschaftlicher Grundsitze — darum, die »besonderen Nei-
gungen« einzelner Personen oder ganzer Nationen zu »erforschen«, um
sie tiber das, was sie »am meisten reizet« in die gewiinschte Richtung zu
lenken.”9 Und obschon diese Grundsitze bei Schiller nur noch in sub-
limierter Form wirksam sind, ist doch auch nach der autonomieistheti-
schen Wende noch eine Lenkungstechnologie erkennbar, die ihre Genealo-
gie aus der Logik der Polizei klar erkennen laf3t; — einer Logik tibrigens, mit
der sich Schiller in den spiten 1790er Jahren auch im Zusammenhang mit
seinem Fragment gebliebenen Dramenprojekt Die Polizey® beschiftigt hat
und die tiberhaupt im literarischen Schaffen in Weimar bis zu Goethes
Wilhelm Meisters Wanderjahre ihre Spuren hinterlassen hat.5

77 Vgl. zu dieser Selbst-Polizierung SW, Bd. V, S. 644f.: »hier schon, auf dem Felde des phy-
sischen Lebens, muf3 der Mensch sein moralisches anfangen; noch in seinem Leiden muf3 er
seine Selbsttitigkeit, noch innerhalb seiner sinnlichen Schranken seine Vernunftfreiheit begin-
nen. Schon seinen Neigungen mufS er das Gesetz seines Willens auflegen; er muf3, wenn Sie mir
den Ausdruck verstatten wollen, den Krieg gegen die Materie in ihre eigene Grenze spielen«.

78 Vgl. dazu die bereits zitiert Stelle SW, Bd. V, S. 617.

79 Diese Formulierungen sind iibernommen aus Peter Philipp Guden, Polizey der Indu-
strie, Braunschweig 1768, S. 19: »Will man eine einzelne Person zu gewissen Handlungen
ermuntern, so muf$ man deren besondere Neigungen erforschen, und ihnen alsdann dasjenige
anbieten, was selbige am meisten reizet. Selbst ganze Nationen unterscheiden sich durch ihre
Haupt-Neigungen«.

8 Friedrich Schiller, Die Polizey, in: ders., Nationalausgabe (im folgenden: NA), hrsg. v.
Julius Petersen, Weimar 1943ff.,, Bd. 12, S. 89-108. In seinen Notizen geht Schiller auch ein
auf das weite Betdtigungsfeld der Polizei im Paris des frithen 18. Jahrhunderts, wo das Stiick
spielt, und stellt eine Liste der »Geschifte der Polizey« (ebd., S. 92f.) zusammen. Seine Haupt-
quelle zum Polizeiwesen in Paris waren die entsprechenden Kapitel in Louis-Sébastien Mer-
ciers Tableau de Paris, Nouvelle édition, Amsterdam 1782/83. — Vgl. allgemein zum Stiick
neben dem Kommentar in der NA die detaillierten Ausfithrungen in Friedrich Schiller, Dra-
matischer Nachlafs, hrsg. v. Herbert Kraft u. Mirjam Springer, Frankfurt/M. 2004, S. 721-785;
ebenso die wichtigen Ausfithrungen Vogls (Anm. 30), S. 620-624.

81 In den Wanderjahren spielt die Polizei vor allem eine Rolle in den Plinen Friedrichs und
Wilhelms fiir eine Kolonie in Amerika (3. Buch, 11. Kapitel): »So denken wir nicht an Justiz,
aber wohl an Polizei. Thr Grundsatz wird kriftig ausgesprochen: niemand soll dem andern
unbequem sein« (Johann Wolfgang von Goethe, Wilhelm Meisters Wanderjahre, hrsg. v. Ger-
hard Neumann u. Hans-Georg Dewitz, Frankfurt/M. 1989 [Frankfurter Ausgabe, I. Abt.,
Bd. 10], S. 688). Vgl. auch die >Betrachtungen im Sinne der Wanderer« [Nr. 104 u. 105] (ebd.,
S. 573): »Es gibt zweli friedliche Gewalten: das Recht und die Schicklichkeit.« — »Das Recht
dringt auf Schuldigkeit, die Polizei geht auf’s Geziemende. Das Recht ist abwigend und ent-
scheidend, die Polizei iiberschauend und gebietend. Das Recht bezieht sich auf den Einzelnen,
die Polizei auf die Gesamtheit.«
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Schillers Erziehungsprojekt ist also in mancher Hinsicht eine konse-
quente Weiterfithrung der verschiedenen gouvernementalen Mittel, die
im Laufe des 18.Jahrhunderts zur indirekten Beforderung der »Gliick-
seligkeit des gemeinen Wesens«®? entwickelt wurden — und mehr noch: In
ihm sind nicht nur verfeinerte Formen einzelner konkreter Lenkungstech-
nologien erkennbar, sondern die dsthetische Erziehung als ganze ist nach
einer strukturellen und funktionalen Homologie zur Polizei entworfen.
Hief$ es in einschlagigen Abhandlungen tiber die Polizei, diese gehe »auf
das Hochste, welches die Menschligkeit ausziert« und sie bringe »die fein-
sten Regeln der Billigkeit und der Menschenliebe in Ausiibung«®3, so ist
diese Wesensbestimmung auch zutreffend fiir Schillers Erziehungs-»Kon-
stitution«®. Und wenn Fichte die Bedeutung der Polizei darin sieht, dafs
durch sie »der gegenseitige Einflufi, die fortdauernde Wechselwirkung«
zwischen der »executiven Gewalt« und den »Untertanen« erst moglich
werde®, so ist die Analogie zu Schillers Entwurf eines dsthetischen Polizie-
rungsprozesses der tiber die »Wechselwirkung« (V, S. 607, 611f.) zwischen
Stoff- und Formtrieb geschehen soll, kaum zu tibersehen.

Die asthetische Erziehung ist demnach sowohl tiber abstrakte funktio-
nale Homologien wie tiber konkrete Einzeltechnologien mit der Entwick-
lung der Gouvernementalitit verflochten. Sie kann auf einer Entwick-
lungslinie verortet werden, die von einem Zustand, in dem blofs durch
Zwang regiert wird, tiber einen, in dem durch indirekte Beeinflussung di-
rigiert wird, bis zu einem solchen fiihrt, in dem sich die Individuen idealer-
weise selbst zu ihren Handlungen im Interesse des Staates zu entschliefSen
scheinen. Und diese Entwicklungslinie 1af3t sich parallelisieren mit einer
zunehmenden Sublimierung der Rhetorik, die seit je aufs engste in die
Entwicklung der Regierungskunst verflochten war.8® Diese Verflechtung

82 Justi (Anm. 54), S. 4.

8 Lucas Langemack, Abbildung einer vollkommenen Policei, Berlin 0.J. [1747], zit. nach
Maier (Anm. 51), S. 128.

84 Schiller bezeichnete in der Horen-Version seinen Erziehungsplan als »Konstitution«.
Vgl. SW,Bd. V, S. 1157.

% Johann Gottlieb Fichte, Grundlagen des Naturrechts nach Principien der Wissenschafts-
lehre [1796/97], in: Fichtes Werke, hrsg. v. Immanuel Hermann Fichte, Berlin 1971 [reprogra-
phischer Nachdruck], Bd. 3, S. 1-385, hier: S. 292 (Hervorhebung Schnyder). Vgl. dort das
ganze Kapitel iiber die Polizei, ebd., S. 292-303; dazu auch Vogl (Anm. 30), S. 615f. — In ande-
rer Wendung taucht die Vermittlungsfunktion der Polizei auch bei Hegel auf: Georg Wilhelm
Friedrich Hegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts, hrsg. v. Eva Moldenhauer u. Karl
Markus Michel, Frankfurt/M. 1970 (Theorie Werkausgabe, Bd. 7), S. 385: »Die polizeiliche
Aufsicht und Vorsorge hat den Zweck, das Individuum mit der allgemeinen Moglichkeit zu
vermitteln, die zur Erreichung der individuellen Zwecke vorhanden ist.«

8 Vgl. dazu auch Jean Starobinski, Eloquence and Liberty, in: Journal of the History of
Ideas 38,1977, S. 195-210. — In seiner Genealogie der Gouvernementalitit unterscheidet Fou-



SCHILLERS »PASTORALTECHNOLOGIE« 261

ist offensichtlich seit den frithesten Texten zur Rhetorik in der Antike, und
sie ist auch noch zentral in den Ausfiihrungen Sulzers, der die Redekunst
vor allem als ein eminent wirksames Mittel zur Lenkung des Volks an-
preist — von dessen »freyem Willen« er eine aufschlufSreiche Auffassung
hat: » Auch die unumschriankteste Gewalt kann durch Erwekung der Furcht
nicht allemal zu ihrem Zwek kommen, der in vielen Fillen nur durch den
freyen Willen des Volks erreicht wird. Dieser kann blos durch Ueberredung
erhalten werden.«% Schiller schliellich bewegt sich zunichst noch entlang
eines dhnlichen Konzepts, wenn er in der Gesetzgeber-Schrift in durchaus
affirmativem Sinne gleichsam eine demokratische Variante der sulzerschen
Lenkungstechnologie entwirft: »Das Volk behielt [in Athen] vollige Frei-
heit, zu wihlen und zu verwerfen, aber durch die Kunst, womit man ihm
die Dinge vorzulegen wufdte [i.e. die Rhetorik], lenkte man diese Freiheit«
(IV, S. 826).88 Nach 1790 wird die Rhetorik bei ihm aber gleichsam zu einer
Kunst der Selbstiiberredung sublimiert, und in dieser internalisierten Form
wird sie zum wirksamsten Instrument liberaler Gouvernementalitit. So
schreibt Schiller in Uber Anmut und Wiirde: »Wenn ein monarchischer
Staat auf eine solche Art verwaltet wird, daf3, obgleich alles nach eines Ein-
zigen Willen geht, der einzelne Biirger sich doch iiberreden kann, daf3 er
nach seinem eigenen Sinne lebe und blof3 seiner Neigung gehorche, so
nennt man dies eine liberale Regierung.«%9

Diese Passage findet eine elaborierte Variation in der Asthetischen Er-
ziehung, wo im 4. Brief ebenfalls die Spannung zwischen den Anspriichen
des verniinftigen Staats an das Individuum und denen des Individuums an

cault einen griechisch-romischen Traditionsstrang politischer Macht und einen jtdisch-
christlichen Strang pastoraler Macht, die sich schliefSlich seit dem 17. Jahrhundert iiberkreu-
zen und zusammen die moderne politische Rationalitit ausmachen. Die Rhetorik ordnet er in
dieser Genealogie der griechisch-rémischen Tradition zu und grenzt ihre Machtwirkung von
denen pastoraler Macht scharf ab (Gouvernementalitit [Anm. 21], Bd. 1, S. 241, 253). Diese
Abgrenzung wire noch einmal zu iiberdenken. Die Rhetorik wird in der christlichen Homile-
tiktradition schon lange vor dem 17. Jahrhundert gleichsam pastoral modifiziert und man
konnte sogar bereits in Platons gegen die Sophisten gerichtetem Konzept der Rhetorik als
»Psychagogik« — als »techne psychagogia« oder »Seelenfiihrungskunst« (Phaidros 261a) —
einen Ankniipfungspunkt fiir die christliche »oikonomia psychon« sehen, von der Foucault
spricht (Gouvernementalitit Bd. 1, S. 279f.).

87 Sulzer (Anm. 5), Bd. 1, S. 368.

8 Schiller bezieht diese durchaus positive Beurteilung der Rhetorik in Athen selbstver-
stindlich nur auf eine frithe Phase der Entwicklung im 5. Jahrhundert v. Chr,; bezogen auf die
spitere Entwicklung Athens vertritt er die (auch etwa von Kant vertretene) rhetorikkritische
Haltung. Vgl. schon die Fortsetzung der zitierten Passage; ebenso z.B. in der Asthetischen
Erziehung, SW, Bd.V, S. 599.

8 Friedrich Schiller, Uber Anmut und Wiirde [1793/1800], in SW, Bd. V, S. 433-488, hier:
S. 460, Hervorhebung Schnyder.
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den Staat thematisiert wird. Und auch hier wird eine Losung der Spannung
in einem harmonisierenden Ausgleich gesehen, durch den die Mannig-
faltigkeit des Individuellen nicht durch einen Zwangsakt in der Einheit des
Staats aufgehoben werden soll. Eine Staatsverfassung, die nur so ihre Ge-
schlossenheit sichern konnte, wire »noch sehr unvollendet« (V, S. 577).
Vielmehr soll der Staat, wie Schiller ausfiihrt, »nicht blof3 den objektiven
und generischen, er soll auch den subjektiven und spezifischen Charakter
in den Individuen ehren [...]« (V, S. 577f.). Er soll sich, wie man in Anleh-
nung an Foucault formulieren kann, um alle insgesamt — omnes generatim
— und um alle einzeln — omnes singulatim — kiimmern.%° Nur dadurch
kann erreicht werden, daf3 sich das Individuum gleichsam selber »tiber-
redet« zur Kongruenz seiner veredelten physischen Bediirfnisse mit den
Anspriichen des Staats; nur dadurch kann erreicht werden, dafs — um es in
Schillers wiinschenswert deutlichen Worten zu sagen — »das Individuum
Staat wird« (V, S. 577). Das ist im Grunde das Ziel einer perfektionierten
gouvernementalen Macht. Diese Verschmelzung des Individuums mit dem
Staat ist das Telos der dsthetischen Erziehung, die damit eben als eminent
politische Kunst erkennbar wird. Die Erziehung durch das »Spiel mit dem
schonen Schein« — diese sublimierte Rhetorik — entspricht einer Strategie
der mehrfach vermittelten Lenkung von Subjekten; und als solche Len-
kungsstrategie steht sie, trotz aller Kritik an bestehenden Verhiltnissen,
keineswegs per se in Opposition zu den Regierungstechnologien, die sich
gegen Ende des 18. Jahrhunderts ausgebildet haben.

9°Vgl. zu dieser leichten Modifikation von Foucaults Formel »omnes et singulatim« die
Ausfiihrungen in Anm. 23.
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ZIGEUNERINNEN, EROS UND SCHICKSAL
IN MORIKES MALER NOLTEN

Nur wenige Romane des biirgerlichen Zeitalters raffen ihr Personal so
griindlich dahin wie Morikes Maler Nolten — am Ende, so befand Hans
Egon Holthusen in einer grimmigen Formulierung, sind »wie im Hamlet,
alle Hauptakteure zur Strecke gebracht«. Dem schwergepriiften Titelhel-
den entringt sich vor seinem Tod der Stof3seufzer: »O Leben! o Tod! Réth-
sel aus Rithseln.« (S. 406) Diesem als ritselhaft apostrophierten Schicksal
hat der Roman zuvor jedoch das Antlitz der Zigeunerin Elisabeth verlie-
hen. Immer wieder wird sie beschuldigt, die Verantwortung fiir das Ver-
hiangnis zu tragen, dessen Opfer die Helden des Romans werden. Theobalds
Vater und Theobald selbst, Agnes und Constanze, Larkens und Margot,
selbst der ansonsten auffallend um Verstandnis und Nachsicht bemiihte
Erzédhler sind sich in der Schuldzuweisung an Elisabeth einig. Der Paralle-
lismus in der Beschworung des unergriindlichen Schicksals mit der sum-
marischen Anklage der Zigeunerin als seiner Botin deutet auf die gemein-
same projektive Leistung beider Bezichtigungen, den eigenen Anteil am
Ungliick gering zu veranschlagen oder ganz zu verschweigen.> Da der Ro-

* Hans Egon Holthusen, Mérike, Reinbek bei Hamburg 1971, S. 92.

2 Alle Zitate aus dem Roman werden im Text in Klammern nachgewiesen und folgen dem
Bd. 3 der Historisch-Kritischen Gesamtausgabe, hrsg. v. Hans-Henrik Krummacher, Herbert
Meyer und Bernhard Zeller, Stuttgart 1967.

3 Zumal die éltere Morike-Forschung hat das vom Erzihler nahegelegte Urteil unbefan-
gen reproduziert. R. Bachert etwa erkennt in Elisabeth eine dimonische Unheilsbringerin, ein
»Wesen aus fremden Sphiren«. R. Bachert, Morikes Maler Nolten, Leipzig 1928, S. 16; H.
Reinhardt vergleicht Mérikes Roman mit jenen »romantischen Mirchen und Erzahlungen, in
denen ein ddmonisches Weib, eine Naturgewalt, den Menschen gefangen nimmt« (Heinrich
Reinhardt, Morike und sein Roman Maler Nolten, Ziirich, Leipzig 1930, S. 90); vgl. auch
Dorothea Flashar, Bedeutung, Entwicklung und literarische Nachwirkung von Goethes Mi-
gnongestalt, Berlin 1929, S. 119; Wolfgang Tabara, Die Rolle der »Zeit< und des >Schicksals< in
Eduard Mérikes »Maler Noltenc, in: Euphorion 50, 1956, S. 405ff.; Gerhard Storz, Maler Nol-
ten, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 85, 1966, S. 161-209, v.a. S. 162 u. 179; Herman
Meyer, Der Sonderling in der deutschen Dichtung, Miinchen 1963, S. 146f.; Birgit Mayer,
Eduard Morike, Stuttgart 1987. S. 40; selbst die besonnene Interpretation von Heidi Eilert
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man Elisabeth von Beginn an — begiinstigt durch das achronische Arrange-
ment der Handlung — als Wahnsinnige prasentiert hat, gelingt es ihm, sich
fast apriorisch die Zustimmung des Lesers zu seinen Unterstellungen zu
erschleichen 4

Eine grundlegende Abneigung gegen die Fahrenden wird als Ursache
fiir das Vorurteil von Noltens Vater namhaft gemacht: »Was? eine Karten-
schldgerin? eine Landfihrerin? alle Satan! eine Hexe?« (S. 200) Ein Ge-
spriach mit der inkriminierten Zigeunerin — immerhin seiner leiblichen
Nichte — bestdtigt ihm ein weiteres Vorurteil. Er ist tiberzeugt, »dafs er hier
die traurige Frucht eines langst mit Stillschweigen zugedeckten Verhalt-
nisses vor sich habe, das einst unabsehbares Argernif8 und unsiglichen
Jammer in seiner Familie angerichtet hatte.« (S. 201) Trotz der deutlichen
Distanz gegeniiber dem despotischen Charakter von Theobalds Vater
scheint der Roman seine rassische Voreingenommenheit doch zu tiberneh-
men. Worin das Argernis bestand, was den Jammer verursacht — dariiber
schweigt sich der Denunziant aus, und mit ihm auch der Text, der indes
nicht miide wird, wie ein Mantra die Behauptung vom Fluch zu wiederho-
len, der mit einer Zigeunerin in Theobalds Leben getreten sei.

Aus der nachgetragenen Vorgeschichte, der in den Roman eingelegten
Erzahlung tiber die Leidenschaft von Friedrich, Theobalds Oheim, fiir die
Zigeunerin Loskine, Elisabeths Mutter, lassen sich die Urteile des Vaters
nicht erkldren. Diese erzihlt mit erkennbarer Faszination die Rauberpistole
vom Leben in der »bunten Gesellschaft« (S. 204) der Kinder des Waldes
und von der Liebe Friedrichs zu seiner schonen Zigeunerbraut. Auffallend
einsilbig jedoch wird der Roman, kaum daf Friedrich Loskine »férmlich
zum Weibe« (S. 213) genommen hat. Nur noch anderthalb Seiten werden
auf die Mesalliance von Biirger und Zigeunerin, auf die Geburt der Tochter
und auf Loskines Tod verwandt. Aber auch aus diesem Zeitraum laf3t sich
nichts berichten, was des Vaters tible Nachrede bekraftigen konnte. Denn
ungeachtet ihrer Sehnsucht und der »bittersten Vorwiirfe« (S. 23), die sie

sieht Elisabeth »ahnlich wie die Zigeunerin Carmen in der dreizehn Jahre spiter entstande-
nen Novelle Prosper Mérimées« als Verkorperung der »Fatalitit der Leidenschaft«. Heidi
Eilert, Nachwort, in: Eduard Morike. Maler Nolten, Novelle in zwei Teilen, Stuttgart 1987,
S. 464-487, hier S. 473. Der Vergleich mit Carmen ist durchaus angebracht, nur miifSte er
gegensitzlich begriindet werden: Erst in der Perspektive veringstigter Manner konnen die
beiden Frauen, obwohl doch sie die Opfer sind, als Titerinnen erscheinen.

4+ Wihrend der Leser detailliert an der Anamnese von Agnesens Wahn teilhaben kann,
wird an keiner Stelle eine Begriindung oder Erklarung fiir den Wahnsinn Elisabeths geliefert;
vgl. dazu Marianne Behrendt, Die Figur der Elisabeth in Eduard Morikes Werk »Maler Nol-
ten, in: Romantik und Moderne. Neue Beitrage aus Forschung und Lehre. Festschrift fiir H.
Motekat, hrsg. v. Erich Huber-Thoma u. Ghemela Adler, Franfurt/M., Bern, New York 1986,
S. 55-75, hier S. 71.
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sich machte, ihren Stamm verlassen zu haben, hat sich Loskine bedin-
gungslos in die Ehe mit dem Maler gefiigt. Keine Zeile des Romans kann
bestatigen, was Theobalds Vater immerzu insinuiert: dafy ihr Handeln
Friedrich ungliicklich gemacht habe. Die hartherzigen Worte des alten
Nolten tiber die »abscheuliche Herkunft der Person« (S.213) und seine
augenscheinlich falsche Behauptung, daf3 »so ein Gesindel [...] das Vagie-
ren nicht lassen« (S.213) kann, belegen nur seine Vorbehalte gegen die
eheliche Bindung des Bruders mit einer Zigeunerin, nicht aber die Behaup-
tung einer Schuld, die sie auf sich geladen habe — im Gegenteil: auch noch,
als Loskine »krank geworden vor Heimweh nach ihren Wildern, nach ih-
ren Freunden« (S. 213), hat das Ehepaar sich weiter »abgottisch« (S. 213)
geliebt, bis die Frau des Malers schliefSlich im Kindbett starb.

Die im Falle Loskines so grundlos wie erfolgreich erhobene Beschuldi-
gung, den ihr, der Zigeunerin, Nahestehenden Ungliick zu bringen, wird
mit gleicher Vehemenz und dhnlicher Vagheit auch gegentiber ihrer Toch-
ter Elisabeth laut: nicht nur Theobalds Vater stimmt sie an, auch Theobald
selbst duflert sie, und der Roman scheint vorbehaltlos beider Bezichtigun-
gen zu iibernehmen. Schuld an Theobalds Ungliick trage ein »Zigeuner-
madchen [...], welche einst verhiangnifSvoll genug in sein [...] Leben einge-
griffen« (S. 71) habe; vom »ungeheuren Irrsal, wozu Elisabeth Veranlassung
gegeben« (S. 255) raunt der Erzihler; »aus dieser Quelle«, behauptet auch
Theobald, »flof3 mir schon ein iibervolles Meer von Kummer und Verwir-
rung.« (S. 374) Die »schreckliche Elisabeth« (S. 246) sei ein »ungeheures
Wesen« (S. 258), vor dem ihm »graut« (S. 246), dem er »teuflische Bos-
heit« (S. 374) unterstellt. Niemand im Roman widerspricht, wenn Zigeu-
ner als Ursache des Ungliicks namhaft gemacht werden: »Aus meinen
Augen, Verderberin! verhaf3tes, freches Gespinst! das mir den Fluch nach-
schleppt, wohin ich immer trete.« (S. 373) Als Elisabeth der Grifin in der
Kirche begegnet, war es »bei Theobald nun gar kein Zweifel mehr, dafs je-
nes ungeheure Wesen, so wie einst bei Agnesen, so nun hier unwillkiirlich
ihn abermals verfolgte.« (S.258) Selbst die zumeist verstindige Margot
hilt nach Agnes” Verschwinden »die Vermuthung nicht zuriick, dafs die
Zigeunerin auch diefSmal die verderbliche Hand mit im Spiele habe.«
(S. 403) An keiner Stelle des Romans kommt eine der Zigeunerinnen mit
ihrer Sicht der Ereignisse zu Wort — {iber ihre angeblich so unheilvolle
Prasenz wird der Leser nur aus der Perspektive von Mannern unterrich-
tet.> Glaubt man ihnen, dann sind die Zigeunerinnen rachsiichtige und be-

5 Vgl. Julia Bohnengel, »Der wilde Athem der Natur«. Zur Friedrich/Loskine-Episode in
Morikes »Maler Nolteng, in: »Der Sonnenblume gleich steht mein Gemiithe offen«: neue
Studien zum Werk Eduard Morikes, hrsg. v. Rainer Wild, St. Ingbert 1997, S. 45-70, hier S. 48;
vgl. auch Behrend, Figur der Zigeunerin [wie Anm. 4], v.a. S. 59; vgl. auch Ulrich Kittstein,
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triigerische Intrigantinnen — allenfalls Elisabeth diirfen ihres Wahnsinns
wegen mildernde Umstinde zugestanden werden.

Einer gegeniiber den Insinuationen des Romans mifStrauischen Lektiire
kann indes nicht verborgen bleiben, dafs seine méannlichen Helden kaum
als naive Opfer abgefeimter Frauen agieren. Zwar ist die Antriebslosigkeit
und Handlungsarmut der méannlichen Protagonisten auffallend, die ent-
weder — wie Larkens — an einem Verlust der Spontaneitit leiden, oder an
einer Uberempfindlichkeit ihren eigenen Gefiihlen gegeniiber — wie Nol-
ten. Aber diese Schwiche disponiert sie keineswegs zu Opfern — der im
tibrigen nicht minder kranklichen — Frauengestalten, sondern erklart im
Gegenteil ihren Hang zu kompensatorischen Manipulationen, dessen
Opfer die Frauen werden. Larkens glaubt, durch ein Abenteuer mit einer
Schauspielerin »seinen Korper zerriittet, [...] die urspriingliche Starke sei-
nes Geistes fiir immer eingebiift zu haben« (S. 178) und weist Beziehun-
gen zum anderen Geschlecht, ja sentimentale Regungen tiberhaupt, konse-
quentvonsich.Die Abneigung gegenjeden » Anschein von Empfindsamkeit«
(S. 222), die er »beinahe bis zur Hérte« (S. 222) treibt, und die Unfahigkeit
intensiven Erlebens verfiihrt Larkens, darin bereits ein Dandy avant la
lettre, zu artifiziellen Steigerungen seiner Empfindungsfahigkeit, die ihm
nur noch den GenufS alterierter Reize gestattet. Von Anfallen »tiefer Hy-
pochondrie« (S.178) geplagt, tiberldsst sich Larkens Schiiben manischer
Aggressivitit, in denen er sich »gleichsam voéllig zerfetzt und vernichtet.«
(S. 179) Immer wieder ist von der Forschung die psychologische Subtilitat
bei der Gestaltung dieses >zerrissenen« Charakters hervorgehoben worden,
der nicht mehr im Zeitalter Goethes zu Hause ist und sich in der neuen
Zeit nicht einzurichten vermag. Fiir das Stigma seiner Epigonalitit hat
Morike die Metapher des friith vergreisten, lebensiiberdriissigen Jiinglings
gewidhlt: »ich habe angefangen, mich selbst zu tiberleben«. (S. 238) Larkens
weist zuriick auf Jean Pauls Selbstmorder Rocquairol und voraus auf Kier-
kegaards Don Juan, den haltlosen Astheten, der seine Mitte verloren hat
und deshalb mit Fleif3 sich und andere zugrunderichtet.

Nolten hingegen bildet systematisch ein Vermeidungsverhalten aus, um
sich apriorisch die Konsequenzen jener »tiefen Hypochondrie« (S. 178) zu
ersparen, die sich aus dem Verlust unmittelbarer Empfindungen und dem
damit verbundenen Selbstzweifel ergeben mufs. »Du fiirchtest den Schmerz
der Leidenschaft, so wie das Uberschwingliche in ihren Freudenc, (S. 231f.)
analysiert Larkens die emotionale Lauheit seines Freundes. Der blofse Ver-
dacht, Agnes konne Interesse an ihrem Vetter haben, also sich aus der Rolle

Zivilisation und Kunst. Eine Untersuchung zu Morikes Maler Nolten, St. Ingbert 2001,
S. 144.
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des ihr angedachten, sittsamen »Christengelbilds« (S. 48) entfernen, reicht
Nolten hin, die Beziehung abzubrechen: »Mein Paradies, gesteh” es, Lar-
kens, war vergiftet von diesem Augenblicke.« (S. 43) Auf Larkens’ erstaunte
Nachfrage »Du stelltest Sie nicht zur Rede?« (S. 44) antwortet Theobald
entschieden: »Mit keiner Sylbe.« (S. 44) Das neu gewonnene Zolibat ist
ihm offenbar so wichtig, dafi er es durch eine mogliche Entkriftung des
Verdachts nicht gefihrden mochte. Wo den einen der beiden »Dioskuren«®
des Romans die Unfdhigkeit zu wahrer Liebe bis zur Zerrissenheit qualt,
sieht sich der andere durch die Drohung der Leidenschaft bis zur Selbstauf-
l6sung bedroht. Die Gewalt des Eros zu parieren fehlt den Epigonen des
romantischen Zeitalters die Vitalitat. Dieser Erfahrung zum Ausdruck zu
verhelfen ist auch einer der allegorischen Zwecke des Schattenspiels:
»Denn griulich ist verhasster Liebe Qual.« (S. 104)

Vor allem an ihrem Umgang mit Frauen werden die heroischen und
sentimentalen Defizite der Méanner des Romans deutlich: Fast nichts liegt
ihnen an aufrichtigen und gleichwertigen Beziehungen zum anderen Ge-
schlecht. Als wollten sie dem Risiko selbstbewufster und selbstgewahlter
Liebesbeziehungen entgehen, richten sie sich bevorzugt in Liebesbindun-
gen zu Schwesterfiguren ein. Der Erzihler berichtet von dem »besonders
innigen Verhaltnis [...] zwischen Adelheid und dem nur wenig jiingeren
Bruder; (S. 189) spater lebt Theobald mehr wie ein Bruder als ein Verlob-
ter an der Seite Agnes und auch die Beziehung zu Elisabeth definiert er
geschwisterlich — zu Geschwistern aber verbieten sich erotische Neigun-
gen. Leben sie nicht an der Seite von Schwestern, verlieben sich die Man-
ner des Romans in die Freundinnen ihrer Freunde — wie Larkens in Agnes
— oder in verwitwete Frauen wie Constanze von Armond, deren griflicher
Stand ihre Unerreichbarkeit besiegelt. Auch die von Nolten eher zurtick-
haltend betriebene Werbung um Constanze” gilt keinem Objekt leiden-
schaftlichen Begehrens, sondern einem Wesen, an dem »Alles nur Hauch,
nur Geist« (S. 32) ist, einer sittsamen Vestalin, deren Tempel dem geplag-
ten Kiinstler in einer »wunden Stimmungx« (S. 26) Asyl bietet. Zumindest
Constanzes gibt sich diesbeziiglich keinen Illusionen hin:

® Wispel ist es aufgetragen, die beiden Protagonisten des Romans so wie Goethes Wilhelm
Meister und seinen Sohn Felix als »Castor und Pollux« (S. 325) zu bezeichnen und damit
einmal mehr auf den wichtigsten intertextuellen Bezug des Romans, Goethes Wilhelm Mei-
sters Lehrjahre, zu verweisen.

7Erst in einem psychischen Ausnahmezustand in der »schonen Grotte« (S. 80) kann
Theobald sich zu einem Liebesbekenntnis verstehen. Zu der fiir diesen Ausnahmezustand
charakteristischen Metaphorik von Sturz und Schwindel vgl. die ungemein ergiebige Arbeit
von Herbert Bruch: Faszination und Abwehr. Historisch-psychologische Studien zu Eduard
Morikes Roman Maler Nolten. Stuttgart 1992, S. 368.
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So mochten wir uns gerne tiberreden, dafd eben in unserem Hause eine
Zuflucht fiir Nolten gefunden sey, wo der Kiinstler das vielfach bewegte
Leben seines Inneren harmlos und ruhig mit der Gesellschaft zu ver-
mitteln imstande wire [...] und sich mit mehr Gelassenheit alles des-
jenigen zu bemeistern, was sonst mit verwirrender Ubermacht betiu-
bend und niederschlagend auf ihn eindrang. (S. 79)

Die von Theobald mit schwirmerischer Rhetorik instrumentierte Liebe zu
Constanze ist in Wahrheit so wohltemperiert, daf$ er den Bruch der Bezie-
hung gefaf$t hinnehmen kann: »Er tiberzeugte sich, daf3 sie ihn niemals
geliebt haben konne. Er war traurig, allein, er wunderte sich, dafs er es nicht
in hoherem Maf3e sey.« (S. 224) Spater wird ihm Larkens gegen die Capri-
cen und Calamitdten des Eros, die Theobald so quilen, die Riickkehr zu
seiner Verlobten Agnes empfehlen — nicht als neue Leidenschaft, die eine
iltere zu ersetzen habe, sondern als Heilmittel und Trost:

Ein gutes, natiirliches Geschopf, das dir einen Himmel voll Zartlichkeit,
voll aufopfernder Treu entgegenbringt, dir den gesunden Muth erhalt
[...] dich freundlich losspannt von der wiihlenden Begier einer geschif-
tigen Einbildung [...] — was willst Du weiter. (S. 232)

Niemals geht es den mannlichen Helden des Romans um die Unbedingt-
heit des Empfindens, um die Macht der Leidenschaft und die Gewalt des
Eros, niemals wird in diesem Roman eine Frau um ihrer selbst willen ge-
liebt — die eine wird geliebt, um Zuflucht vor der Welt, die nichste, um
Zuflucht auch vor dieser Liebe zu gewihren. Das pralle Bild der Vergan-
genheit, das goldene Zeitalter, von dem der Roman in seinen historischen
Reminiszenzen um den Riauber Marmetin schwirmt, verdankt sein unge-
fragtes Gliick der erotischen Bediirfnislosigkeit seiner Recken: Jung Volker,
der »Liebling des Gliicks« war zwar eitel, »aber auf die Madchen wenig-
stens ging sein Absehn nicht; diese Leidenschaft blieb ihm fremd sein gan-
zes Leben; [...] keine Art von Sorge kam ihm bei.« (S. 296)

Es charakterisiert die fast panische Angst der méannlichen Protagoni-
sten, der Erfahrung der Liebe schutzlos preisgegeben zu sein, dafs sie liigen
und verschweigen, betriigen und manipulieren. Sie falschen Briefe, fadeln
Intrigen ein und sind zur Wahrheit, auch sich selbst gegentiber, nicht fahig.
Bei keinem Protagonisten zeigt sich diese Tendenz so ausgepragt wie bei
Larkens: Er scheut keine Intrige, um die Entfremdung zwischen Theobald
und Agnes zu »hintertreiben« (S. 40) und seiner Verbindung zur Grifin
»vorzubeugen« (S. 164). Der Erzkomodiant, der in Tiecks Der Gestiefelte
Kater, der romantischen Paradekomodie iiber den Fall der Grenzen von
Leben und Kunst, seinen grofien Auftritt hatte, bleibt auch im Leben der
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Theatervirtuose, der seine Theatererfahrung und seine mimische Bega-
bung nutzt, »ehrlichen Leuten ihre Ziige abzustehlen, « (S. 48) seine »Ma-
schinen« (S. 48) in Bewegung zu setzen, mit fingierten Rollen und ver-
stellter Handschrift seine »Maskenkorrespondenz« (S. 48) zu betreiben
und auf einen »Kapitalstreich« (S. 93) zu sinnen. Einer der Hohepunkt im
Spiel der Verwechslungen und Tauschungen ist erreicht, wenn Constanze
in einer Tasche Larkens, die noch die Initialen Theobalds tragt, Liebesbriefe
von Agnes findet, in denen sie Briefe Theobalds beantwortete, die tatsich-
lich Larkens geschrieben hatte. Seiner »Sucht, sich als Meister der »Erfin-
dung und Durchfiihrung fein angelegter Intriguen zu zeigen« (S. 178),
kann Larkens sich umso unbekiimmerter tiberlassen, da er es gewohnt ist,
»sich wie ein Aal aus der Klemme zu winden« (S. 173).

Nicht einmal das Risiko, bei diesen Operationen auch seine Identitit
einzubiifSen, »ganz und gar zum anderen Nolten« (S. 48) werden, kann ihn
in seinem Eifer bremsen. So kommt er sich schliefSlich vor »wie ein gedop-
peltes Wesen, (S. 9o) das selbst jene sentimentalen Neigungen verspiirt,
zu denen er doch Nolten bewegen will: »und nicht selten kostete es ihn
Miihe, sein Ich von der Teilhabe an diesem zirtlichen Verhiltnis auszu-
schliefen.« (S. 90) Gelegentlich freilich muf er sich eingestehen, dafs der
altruistische Freundschaftsdienst ein Vorwand fiir die Sehnsucht nach ab-
soluter Herrschaft ist, fiir den Wunsch, sich heimlich der Seele eines an-
deren zu bemichtigen: »Mitunter hat es mich ergotzt, von der innersten
Seele dieses lieblichen Wesens gleichsam Besitz zu nehmen, und umso
grofler war mein Gliick, je mehr ich’s unerkannt und wie ein Dieb genie-
3en konnte.« (S. 235) Sogar noch, als er selbst seinen Schwindel auffliegen
1a8t, rat er Theobald, damit fortzufahren: »Es steht bei Dir, ob der gute
Tropf [Agnes] das Intermezzo erfahren soll oder nicht; bevor ein paar Jahre
vortiber, wiird” ich kaum dazu rathen.« (S. 240)

Wenn Agnes nach Theobalds Gestindnis zusammenbricht, so nicht,
weil sie die Untreue Theobalds nicht verkraftet,® sondern weil ihr die Vor-
stellung, eine Marionette in den Hénden anderer gewesen zu sein, den
Verstand rauben muf3. Der kindliche Wahn, getauscht und zum Besten ge-
halten zu werden, wird Wirklichkeit; mit ihrer angeblich so »sonderbaren
Personen-Verwechslung« (S. 383), bei der Nolten und Larkens »zu Einer
Person« (S. 383) verschmelzen, reagiert Agnes mit einer konsequenten
Verwirrung auf das double bind von Larkens Intrigenspiel. Die Semantik
ihrer Paranoia charakterisiert nicht nur die Angste eines Kindes, das sich
betrogen wihnt, sondern auch die konspirative Uberheblichkeit Larkens’,
der Gott spielen will:

8 Eilert, Nachwort, [wie Anm. 3], S. 478f.
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es lauft darauf hinaus, daf3 sie sich als Mittelpunkt und Zweck einer
grofSen Erziehungsanstalt betrachtete, die (...) allerlei lebhafte Ideen in
des Kindes Kopfe habe in Umlauf setzen und seinen Gesichtskreis durch
eine Tauschung erweitern wollen (...). Sie vermuthete, man wisse tiber-
all, wohin sie komme, wer ihr da und dort begegnen werde, und da sey-
en alle Worte abgekartet, Alles aufs sorgfaltigste hinterlegt, damit sie
auf keinen Widerspruch stofSe. (S. 281)

Selbst der Erzihler, dem es nicht an entschuldigenden Worten fiir das vor-
geblich so gutgemeinte Intrigenspiel Larkens’ fehlt, muf3 schliefSlich doch
besorgt eine bedenkliche Entwicklung der Kabalen konstatieren, wenn sein
Mitgefiihl auch den Hauptschuldigen entlastet, indem es alle anderen, so-
gar seine Opfer, zu Mittatern erklart: » Auf diese Weise standen die Perso-
nen eine geraume Zeit in der wunderlichsten Situation gegeneinander, in-
dem eines das andere mit mehr oder weniger Falschheit zu hintergehen
bemiiht war.« (S. 67) Die vom Erzihler zu Larkens Lob vorgebrachten Epi-
theta reproduzieren die Wertschidtzung und das Vertrauen der von ihm
Getauschten; auch er spricht vom »besten, einzigen Larkens, (S. 45) des-
sen Intention immerzu »die lauterste, briiderlichste« (S. 179) sei, dessen
gelegentliche Missgriffe »zu entschuldigen« (S. 153), dem man »redlichen
Willen« (S.171) nicht absprechen, kurz, dem man nichts »verargen«
(S. 179) diirfe.”® Auch noch als sich Larkens im zweiten Teil des Romans
scheinbar aus der Welt der Bohéme und Intrige zuriickgezogen hat, kann
er das Schauspielern nicht lassen. In seiner neuen Rolle als »Joseph der
Tischler« (S. 318) versichert er sich des biblischen Vorbilds treuherziger
mannlicher Entsagung, um seine Absage an die Weiblichkeit pathetisch zu
kaschieren.

Die Haltung der Verstellung, die fast alle mannlichen Protagonisten des
Romans charakterisiert, findet einen Hohepunkt in der Entscheidung des
Hofrats, todgeglaubt und unerkannt in der Nihe Theobalds zu leben. Zwar
spielt er brieflich »auf ein besonderes Verhiltnis [...], das lingst zwischen
ihnen Beiden bestiinde«, (S.239) an, aber zu einem Bekenntnis ringt er
sich erst durch, als Theobald bereits gestorben ist. Der »beste, einzige Lar-
kens« (S. 45) zieht sich, als ihm in den von ihm angezettelten Intrigen

9 Daf8 nicht von Intrige gesprochen werden konne, weil Larkens nicht um des eigenen
Vorteils willen handele, ist also nicht richtig. Vgl. Monika Hahn, Doppelte und dreifache Miss-
verstindnisse. Subjektive Befangenheit und triigerische Zeichen in Eduard Mérikes Maler
Nolten, in: »Spielende Vertiefung ins Menschliche«. Festschrift fiir Ingrid Mittenzwei, hrsg.
v. Monika Hahn, Heidelberg 2002, S. 33-64, hier S. 47.

1 Es liegt nahe, darin die Ironie des Erzihlers zu sehen, nicht ein aufSerordentliches Be-
miihen um erzihlerische Objektivitit, wie M. Hahn vermutet: Doppelte und dreifache Miss-
verstindnisse [wie Anm. 9], S. 55.
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mulmig wird, aus Theobalds Umkreis zuriick und hinterldsst ihm sein
schicksalsschweres »Vermichtnifi«.(239)** Zwar ersehnen Larkens und
Theobald die Intensitat des Empfindens, doch zugleich fiirchten sie nichts
so sehr wie die Erfahrung von Intensitit — das macht sie zu Epigonen und
reprasentativen Protagonisten des Lebensgefiihls der »Zerrissenheit«, so
sehr auch ithren Autor diese Diagnose bekanntlich traumatisiert hat.”> Daf3
die Minner des Romans liigen und sich verstellen, aber dies, anders als
etwa die verruchten Aristokraten des galanten franzosischen Romans,™3
ohne jede frivole Lust tun, vielmehr mit der immerzu erklarten Absicht,
nur das Beste ihrer Freunde im Sinn zu haben, zeigt eine desastrose Bereit-
schaft des gesamten Personals zu einer histrionischen Entstellung ihrer
Gefiihls- und Liebeskultur. Als Theobald sich endlich entschlossen hat,
Agnes ohne jedes »Verschweigen und Verhehlen« (S. 367) tiber Larkens’
Intrige aufzuklaren, spart er doch wieder wesentliche Einzelheiten aus:
»Alles ist herausgesagt, nur die Zigeunerin, ist er so klug, vollig zu tiber-
gehen.« (S. 368) Die Gouvernante, die bei Constanze vermitteln soll, wird
mit einer anonymisierten Geschichte nur zur Halfte eingeweiht und nur
mit halben Wahrheiten auf ihre Mission geschickt: »und namentlich ward
jene Nachschrift zu Larkens’s Brief mit schonendem Bedacht zuriickge-
halten.« (S. 258)

Wenn Agnes dennoch iiber Theobalds Beichte in Wahnsinn fillt, wenn
Constanze tiber der Entdeckung von Noltens Verlobnis mit Agnes jede Fa-
con verliert, etabliert der Roman die Angst vor der Wahrheit als berechtig-
te Sensibilitdt und behauptet das Verschweigen und die Liige im Umgang
miteinander als das prinzipiell humanere Verhalten. Als Agnes das Thema
der Treue anschneidet und Theobald sich rhetorisch geschickt aus der Affa-
re zieht, kann er auf das Verstindnis des Erzidhlers rechnen: »mehr konnte
Theobald, mehr durfte er nicht sagen.« (S. 288)

Charakteristisch fiir diese grundsatzliche Unaufrichtigkeit zumal Frau-
en gegeniiber ist die Vorliebe der Manner fiir Bilder — fiir wirkliche Bilder
und fiir solche ihrer Phantasie. Im Falle von Larkens entspricht die Nei-

1 Vgl. Bruch, Faszination, [wie Anm. 7], S. 344.

12 Friedrich Theodor Vischer erzihlt in einem Brief, dafd Morike es mit allen Zeichen des
Entsetzens ablehnte, Ungern-Sternbergs Roman Die Zerrissenen zu lesen. Vgl. dazu Siegbert
S. Prawer, Mignons Genugtuung. Eine Studie iiber Mérikes Maler Nolten, in: Interpretatio-
nen 3. Deutsche Romane von Grimmelshausen bis Musil, hrsg. v. Jost Schillemeit, Frankurt/
M., Hamburg 1966, S. 164-181, hier S. 167; Heidi Eilert, Nachwort, [wie Anm. 3], S. 483. Zum
biographischen Hintergrund vgl. Paul Corrodi, Das Urbild von Morikes Peregrina, Kirch-
heim/Teck 1976; Mathias Mayer, Morike und Peregrina. Geheimnis einer Liebe, Miinchen
2004.

13 Im Unterschied also zur raffinierten Kultur der Verstellung, Intrige und Verfiihrung
etwa in Choderlos de Laclos’ Les liaisons dangereuses.
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gung zum Bild seiner eigentiimlich selbstreflexiven Art der Verzweiflung:
Unfahig zu empfinden beobachtet er sich bei Empfindungen zweiter Ord-
nung.’4 So stimmt es ihn, wenn er im Namen Noltens Briefe an Agnes
schreibt, gliicklich, dafs er »als ein viel versuchter Abenteurer sich dennoch
mit unschuldiger Innigkeit an der eingebildeten Liebe eines engelsreinen
Wesens erfreuen konnte, eines Méadchens, das er nie mit Augen gesehen
und an dessen Besitz er niemals gedacht hatte.« (S. 179f.)*> Dieser Drang
zu Abbildern, die an die Stelle ihre Urbilder getreten sind, charakterisiert
eine Strategie, die sich konsequent der Konfrontation mit der Alteritdt der
Frauen entzieht: So wie Larkens sich nicht wirklich in Agnes verliebt, son-
dern in eine imaginire Figur, die von seiner glithenden Briefprosa erst ge-
schaffene Empfangerin seiner Postillen, so ist sogar Friedrichs Interesse an
Loskine, wie sehr er auch vorgibt, sie zu lieben, nie frei vom professionel-
len Blick des Malers auf das Modell.* Die stilisierte Wahrnehmung erlaubt
ihm, sich tiber ein Gelingen der Flucht Loskines zu freuen, aber auch deren
Scheitern noch fiir sich als dsthetischen Gewinn zu verbuchen:

Um wie viel bedeutender — diefs schwebte im Hintergrund meiner Seele
— um wie viel glinzender wird nachher die Erfiilllung deiner Erwartun-
gen seyn! Aber auch selbst in ihrem Fehlschlagen sah ich einen fiir mich
reizenden Schmerz und eine schone Entsagung voraus. (S. 211)

Deutlicher konnte die Asymmetrie zwischen der unbedingten Liebe des
>Naturkindes< und der instrumentellen Liebe des Malers kaum ausfallen —
hier die AuBerung der Liebe bis an den Rand der Selbstaufopferung — »Da
bin ich! da bin ich Ungliickliche! beginne mit mir, was du willst!« (S. 212) -,
dort die ErméfSigung der Liebe zu einem elegischen Sujet der Kunst.

Wie sehr die Erfahrung der Leidenschaft sogar perhorresziert wird, zeigt
sich an der Energie, mit der alles, was an sie erinnert, beseitigt wird. Nach-
dem Loskine verstorben und Friedrich verschollen ist, verbannen die An-
gehorigen Friedrichs das Portrdt der Zigeunerin, dessen »ddmonische

4 Darin ist Larkens der typische Romantiker, vergleichbar dem reflektiert geniefSenden
Helden in Schlegels Lucinde: »Ich genof$ nicht blind, sondern ich fiihlte und genofs auch den
Genuf3.« Vgl. dazu Prawer, Mignons Genugtuung, [wie Anm. 12], S. 168.

15 Larkens realisiert damit, darauf hat Prawer hingewiesen, eine vertrackte Aulerungs-
form der Wahrheit, auf die Nietzsche aufmerksam gemacht hat: »Ein solcher Verborgener, der
aus Instinkt das Reden zum Schweigen und Verschweigen braucht und unerschopflich ist in
der Ausflucht vor Mitteilung, will es und fordert es, dafl eine Maske von ihm an seiner Statt
in den Herzen und Képfen seiner Freunde herumwandelt«; vgl. Prawer, Mignons Genugtu-
ung, [wie Anm. 12], S. 169.

16 Ausdriicklich rechtfertigt er sich fiir das offenbar selbst in seinen Augen legitimie-
rungsbediirftige Verhalten, zeitweilig unter den Zigeunern zu leben, mit dem professionellen
Interesse des Kiinstlers an interessanten Physiognomien.
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Schonheit« (S. 214f.) Theobalds Vater fiirchtet, aus ihren Augen — wie die
Wahnsinnige im viktorianischen Roman, die Schande der Familie, 7 wird
das irritierende Bildnis, als konne es Schaden anrichten, in der »Dachkam-
mer« (S.214) versteckt. Aber eben durch diese Strategie der Vermeidung
erhilt das Bild tatsdchlich die ihm zugeschriebene magische Gewalt. Denn
dort findet es der junge Theobald und ist von der Schonheit des Portrits so
befangen, dafs ihn die Begegnung mit dem vermeintlichen Vorbild iiber-
wiltigt. Fiir den Erzihler unterliegt es keinen Zweifel, daf3 die Betrachtung
dieses »unwiderstehlichen Bildes« (S.217), das der junge Theobald auf
dem Dachboden aufgestobert hat, nicht ohne Folgen bleiben kann: denn
der hinreiflende Eindruck des Portrits fithrt dazu, dafd sich aus der un-
schuldigen Bewunderung des Knaben fiir das Bild »allméhlig ein schwir-
merisch religioser Umgang wie mit dem geliebten Idol eines Schutzgeistes
entspann«. (S.217) Unter den Bedingungen einer solchen idolatrischen
Obsession nimmt die Begegnung mit dem vermeintlichen Urbild den Cha-
rakter einer Epiphanie an. Der Moment, schreibt der Erzihler, »worin das
Wunderbild ihm lebendig gegentibertrat, [mufSte] ein ungeheurer und un-
ausloschlicher seyn.« (S. 217)™® Wie tibermichtig die Bedeutung des Bildes
fiir die Psyche Theobalds war, ist noch am Spott Larkens’ erkennbar, der
prézise beschreibt, wie sich der einst trostliche >Schutzgeist« seinem Schiitz-
ling zu einem unertraglichen Quilgeist verwandelt hat: »Du [...] glaubst
dich gegingelt von einem wunderlichen SpiriTus FamiILIARTS, der in deines
Vaters Rumpelkammer spuckt.« (S. 229)

Die erotische Epiphanie in der Dachkammer reproduziert die erotische
Initiation von Theobalds Oheims in den bohmischen Wildern. Diese voll-
zog sich gleichfalls als Offenbarung, aber begleitet vom Aufruhr der Ele-
mente, als naturmagische Vision: »beim jahen Licht eines starken Blitzes«
erblickte Friedrich

ein weibliches Gesicht [...], das freilich derselbe Moment, welcher es
mir gezeigt, wieder in die vorige Nacht verschlang. Aber noch stand ich
geblendet wie in einem Meer von Feuer und vor meinem inneren Sinne
blieb jenes Gesicht mit bestimmter Zeichnung wie eine feste Maske

17 Vgl. Charlotte Bronté, Jane Eyre. Es liegt in der inneren Logik des Motivs, da8 auch
Dorian Gray in Oscar Wildes gleichnamigen Roman sein Portrit, auf dessen Ziigen sich die
Erfahrung der erotischen Verausgabung als physischer Verfall abzeichnet, auf die Dachkam-
mer verbannt.

8 Das Motiv der bildmagischen erotischen Verzauberung ménnlicher Protagonisten ver-
wenden auch Lessings Emilia Galotti, Schillers Der Geisterseher und Matthew Gregory
Lewis’ The Monk, das Motiv des Bildkultes, der an die Stelle erotischer Praxis tritt, findet sich
- mit geschlechtsspezifischer Rollenvertauschung — in Kleists Novelle Der Findling.
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hingebannt [...] Nichts in meinem Leben hat einen solchen Eindruck
auf mich gemacht als die Erscheinung dieses Nu. (S. 205)

Die religiose Grundierung des Eros, der Vergleich der geliebten Frau mit
dem >Nu« der Mystiker, und der unausloschliche Eindruck ihrer Erschei-
nung wiederholen sich bei Theobald in nur noch abgeleiteter, asthetisierter
Form: Der lebendigen Frau steht das tote Bild gegentiber, der elementaren
religiosen Erfahrung deren Zeremonialisierung, der vitalen Leidenschaft
die kniende Andacht, an die Stelle der vitalen Bemachtigung der Geliebten
tritt die Horigkeit einem Bildfetisch gegentiber.

Obwohl Theobald also nicht das ahnungslose Opfer einer Betriigerin
wird, sondern seines eigenen Unvermdogens, zwischen realen Objekten des
Verlangens und ihren Abbildern zu unterscheiden, bleibt der Roman dabei,
die fatale Macht des Eros allein den Urbildern zuzusprechen. Der von der
Begegnung mit Elisabeth, dem vermeintlichen Konterfei eines Kultbildes,
das doch tatsdchlich Loskine darstellt, iiberwiltigte Theobald setzt seine
Betroffenheit seinerseits um in die Produktion eines weiteren Bildes. Es ist
verbliiffend, dafs noch keine Deutung auf den doch keineswegs selbstver-
standlichen Sachverhalt hingewiesen hat, daf3 ein junger Maler das Objekt
seiner Sehnsucht als Abgeschiedene in einer Totenlandschaft darstellt.
Denn das omingse Bild der Orgelspielerin, die dem verliebten Maler ent-
stiegene Vision, zeigt »eine nichtliche Versammlung musikliebender Ge-
spenster« (S. 14) und in ihrem Zentrum Elisabeth als eine gespenstische,
»anziehende Organistin« (S.15) mit einem »schwarzen, seelenvollen
Auge« und einem »wehmiitigen Lacheln.« (S.15) Dafs Theobald den
schwirmerischen, religiosen Eindruck, den er von seiner Freundin emp-
fangen hat, in die Produktion eines Totentanzbildes umsetzt, weist ihn als
einen Kiinstler aus, der auf die Erfahrung einer diffusen erotischen Nei-
gung mit mortifizierenden Impulsen reagiert.

Theobalds im Roman mehrfach kontrovers diskutiertes dsthetisches
Glaubensbekenntnis, eine Verbindung christlicher und antik-heidnischer
Bildinhalte, schldgt sich in seinen Bildern keineswegs nieder. Denn hier han-
delt es sich entweder um schwermiitige mythische Allegorien oder um Fan-
tasien in grotesker Manier. Beide verraten viel tiber die gequalte Psyche des
Malers, nichts aber iiber die in den Kunstgespriachen des Romans in Aussicht
gestellte Versohnung der querelle des anciens et des modernes. In einem
exemplarisch zu Beginn des Romans beschriebenen und kommentierten Ge-
malde fiihrt ein Satyr einen unschuldigen Knaben einer liebreizenden Nym-
phe zu. In dem Satyr ist unschwer der Kuppler Larkens zu erkennen, der mit
selbstquilerischem Genuf3 zusieht, wie ihm autkeimende erotische Empfin-
dungen die Freude am erfolgreichen Vermittlungsdienst verderben:
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Eine stumme Leidenschaft spricht aus seinen Ziigen, denn obgleich er
der Nymphe durch den Raum und die Herbeischaffung des herrlichen
Lieblings einen Dienst erweisen wollte, so straft ihn jetzt seine heftige
Liebe zu ihr mit unverhoffter Eifersucht. Er mochte sich lieber mit Wuth
von dieser Scene abkehren, allein er zwingt sich zu ruhiger Betrachtung,
er sucht einen bittern Genufs darin. (S. 14)

Die Skizze der Orgelspielerin, eine Federzeichnung, folgt keineswegs den
Vorgaben von Lessings Wie die Alten den Tod gebildet. Eher konnte sie der
Phantasie Goyas entstammen, denn wenn auch Baron Jassberg darin »sel-
ten etwas Grasses, noch seltener das geschalte hissliche Todtenbein« (S. 15)
entdecken will, fehlt es keineswegs an genretypischen Details: »Ein Kna-
bengerippe im leichten Scharlachmintelchen sitzt da und wollte sich gern
den Schuh ausziehen lassen, aber das Bein bis zum Knie ging mit und der
ungeschickte Bursche will sich zu Tode lachen.« (S. 16) Auch dieses Bild, der
danse macabre Noltens, in dem eine Zigeunerin als Organistin zum Toten-
tanz aufspielt, antizipiert das Schicksal des Kiinstlers, wie es sich am Ende
des Romans in der Vision des blinden Henni erfiillen wird: »An der Orgel
lehnt ein schlummertrunkener Jiingling mit geschlossenen Augen und lei-
denden Ziigen, eine brennende Fackel haltend« (S. 15) Der bei der Begeg-
nung mit der Zigeunerin so »unwiderstehlich« (S. 217) empfangene »Trieb
zu bilden und zu malen« (S. 217) geht, weil sein »mysterioser Charakter«
(S. 217) nur »in der Idee des Christlichen eine analoge Befriedigung fand«
(S. 217), auf Enthaltsamkeit, Leiden und Tod. Die »Wehmuth« (S. 217) nach
der fernen Elisabeth und der vermutete »traurige Verlust« (S. 26) von Agnes
beeintrichtigen daher keineswegs die Produktivitit des Kiinstlers, sondern
helfen »nicht wenig, seinen Eifer fiir die Kunst [zu] beleben.« (S. 26) Der
Hofrath, der in seiner Jugend als Maler Friedrich dem Ruf des Eros folgte,
emport sich denn auch tiber die dsthetischen Priferenzen des Neffen, die
den Eros, den sie kultivieren wollen, zur Todesdrohung entstellen: »eine
triibe Welt voll Gespenstern, Zauberern, Elfen und dergleichen Fratzen, das
ist’s, was er kultiviert! Er ist recht verliebt in das Abgeschmackte«(28).
Deutlich genug klingen in den Worten des Hofrats die bekannten Invekti-
ven Goethes gegen die vermeintlich pathologische Imagination der Roman-
tiker nach.’ Wenn man also im Maler Nolten eine »Kiinstlerberufungs-
novelle«?® erkennen will, wire ihr Thema die Berufung zu einer Kunst, die
der Roman zugleich mit allen Zeichen des Abscheus von sich weist.?*

19 Vgl. Bruch, Faszination und Abwehr, [wie Anm. 7], S. 344.

20 Adolf Beck, Forschungsbericht. Peregrina, in: Euphorion 47, 1953, S. 216.

21 Auch in Kellers Griinen Heinrich, darauf hat L. B. Jennings hingewiesen, steht die Kar-
riere des Malers zu Beginn im Zeichen des Grotesken. Heinrich Lee aber a3t dieses dstheti-
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Mit grotesker Phantasie und makabrer Staffage inszeniert der Maler
einen Eros, der zum Fiirchten ist. Dafs er mit dem Bild der toten Organistin
auch den Betrachtern heillose Angst einjagen kann, deutet auf die sonder-
bare Bereitwilligkeit seiner Freunde und Geliebten, sich von derart ab-
griindigen Inszenierungen des Erotischen gefangen nehmen zu lassen, und
charakterisiert eine Gesellschaft, die offenbar bereitwillig dem Maler in
seiner Ansicht folgt, dafd Entaufserungen des Eros buchstdblich des Todes
sind. Selbst der Bildhauer Leopold gerdt beim Anblick von Theobalds Or-
ganistin »fast von Sinnen.« (S.184) Wenn Constanze im Traum die ge-
spenstische Orgelspielerin aus dem Bild heraustreten sieht und seither mit
»heimlichen Gedanken an den Tod umgehe« (S. 258), bestitigt sich der
Verdacht des Lesers, daf3 in diesem Roman schon das Aufkeimen eines ero-
tischen Verlangens den Tod nach sich zieht. Dafs zumal die Frauen des Ro-
mans als krank oder wahnsinnig dargestellt werden, identifiziert sie als
bevorzugte Ubertrigerinnen der erotischen Infektion.>?

Das Gegenbild ungeziigelter Erotik entwirft der Roman in der Gestalt
der Zigeunerin, die auf Pferde einschlagt: »Mit Zittern seh ich zu [...] wenn
sie sich auf den Riicken eines am Boden ruhenden Pferdes wirft und es
durch Schlidge zum plotzlichen Aufstehen zwingt.« (S. 207) Ein solcher un-
gebindigter Eros kann nach Uberzeugung des Romans seinen Platz nur
unter den Zigeunern, den »wilden Leuten« (S. 206) des Waldes haben, wo
Mainner wie Marvin ihren Anspruch auf Frauen mit dem Messer in der
Hand anmelden. In der zivilisierten Welt der biedermeierlichen Idylle wird
die Erfahrung der Erotik als ein allein von Frauen tibertragenes todliches
Verhingnis dargestellt, wihrend die erotische Rivalitat zwischen Mannern
friedlich beigelegt wird: Als Otto um Agnes wirbt, st6fSt Theobald zwar
einige markige Verwiinschungen aus, gibt dann aber rasch klein bei.

Die Halbzigeunerin Elisabeth, die erst bei ihrem Vater und dann bei den
Zigeunern lebte, pendelt zwischen den beiden Ordnungen der Sefshaften
und Vaganten und pafSt die ungeziahmte Erotik der Zigeuner der nekro-
topen Codierung der zivilisierten Welt an: Thre Liebe totet. Der Eros, alles
das, »was dem Biedermeier als gefahrdend, bedrohlich, als >krankhaft.,
>wahnsinnig< und >verdorben«erschien, «*3> wird im Maler Nolten verdrangt
und kehrt in Gestalt der Zigeunerin zuriick. Wenn Elisabeth leibhaftig in
der Kirche erscheint, glaubt Constanze, daf8 die Prophezeiung der Zigeune-

sche Evangelium hinter sich, Nolten hingegen nicht. Vgl. Lee B. Jennings, Das Groteske bei
Morike. Ein nachromantisches Phanomen, in: Eduard Morike, hrsg. v. V.G. Doerksen, Darm-
stadt 1975, S. 161-185, hier S. 162 A.

22 Vgl. Bohnengel, »Der wilde Atem ...«, [wie Anm. 5], S. 64.

23 Claudia Liebrand, Identitit und Authentizitit in Morikes Maler Nolten, in: Aurora 51,
1991, S. 105-119, hier S. 108.
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rin aus ihrem Traum Realitdt geworden ist. Auch in Hennis Vision ist Elisa-
beth aus dem Bild heraus- und in die Welt des Romans eingetreten, um
Theobald ins Reich des Todes zu geleiten. Damit wird, wie Claudia Liebrand
gezeigt hat, in einer Umkehrung des Pygmalion-Motivs der Kiinstler zum
Opfer seiner eigenen Figur?4 — aber auch zum Martyrer seiner Epoche, die
sich den Eros vom Leibe zu halten suchte und sich der ihm damit verliehenen
Macht auslieferte.

Wegen dieser Brisanz der Erotik fliichten die Helden des Romans in
Vorstellungen unnahbarer, von Standesgrenzen oder dem Inzesttabu ge-
schiitzter Bindungen, in den sonderbaren Kult mit Abbildern, in Leben
und Empfindungen aus zweiter Hand?> — und werden dabei doch die Angst
nicht los, dafs die todliche Gewalt des erotischen Verlangens sogar die
Grenzen der asthetischen Mediatisierung tiberwindet und aus den Bildern
heraus auf die Betrachter tibergreift. So gesehen bringen also nicht die Zi-
geunerinnen mit mythischer Gewalt Unheil iiber die mannlichen Protago-
nisten, vielmehr handeln diese selbst nach Mafdgabe eines mythischen
Weltbildes: Sie haben ihren Angsten die Gestalt eines blind Objektiven
gegeben und fiirchten in ihm eine dunkle Macht, die riicksichtslos tiber sie
gebietet, wo es doch erst ihre Vermeidungsstrategie war, die ihm allererst
Gewalt tiber sie verliehen hat.

Obwohl Theobald selbst der artifex seiner magischen Bilder eines tod-
lichen Eros ist, beharrt er darauf, dafy »ein Zigeunermédchen [...] einst
verhdngnifsvoll genug in sein eigenes Leben eingegriffen hat.« (S. 71) Die
Vorgeschichte dieses von Theobald behaupteten Verhingnisses war ein
Treuebruch des Knaben, dessen genaue Umstande der Roman jedoch expli-
zit verschweigt: »Niemand war Zeuge von dem seltsamen Biindnis, wel-
ches der Knabe in einer Art von Verziickung mit seiner angebeteten Freun-
din dort unter den Ruinen schlof3, aber nach dem, was er Adelheid dariiber
zu verstehen gab, sollte man glauben, daf3 ein gegenseitiges Geliibde der
geistigen Liebe Statt gefunden« (S. 217). Dafs es sich um kein konventio-
nelles Versprechen ewiger Liebe zwischen der erwachsenen Elisabeth und
dem eben erst »sechzehnjahrigen« (S. 189) Knaben gehandelt haben kann
—zumal dieser, wie er selbst gesteht, nur die seelische Reife eines »Eilfjih-
rigen« (S. 277) besafs —, legt Theobalds Verhalten nahe: Er definiert im
Nachhinein auch die Beziehung zu Elisabeth als »schwesterliche Neigung«
(S.374). In einem ungewohnlichen motivgeschichtlichen Detail findet
Theobalds Mifsverstiandnis eine relative Bekriftigung. Denn einer literari-
schen Konvention zufolge sind Zigeunerinnen blutjung oder uralt: Die

24 Ebd., S. 107.
25 Vgl. Prawer, Mignons Genugtuung, [wie Anm. 12], S. 170.
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Preziosa des Cervantes, die Isabella Arnims oder Brentanos Mitidika sind
allenfalls fiinfzehn oder sechzehn, und ihnen stehen hissliche und hexen-
hafte Frauen im GrofSmutteralter zur Seite. In der jungen Zigeunerin
nimmt das Phantasma reizvoller Alteritdt die Gestalt von Liebreiz und
Eros an, in der Imago der Alten folgt ihm die Strafe auf dem Fufe.?® Zigeu-
nerinnen im mittleren Alter treten erst in der Literatur und Bildenden
Kunst des 20. Jahrhunderts in Erscheinung — das an die bindre Opposition
von Laster und Verderben gefesselte Klischee des 19. Jahrhunderts ist mit
der Idee fiirsorglicher Weiblichkeit nicht in Ubereinstimmung zu bringen.
Wenn Elisabeth im Roman mehrfach als eine Frau »gesetzten Alters«
(S. 51) und als »nicht mehr ganz jung« (S. 185) beschrieben wird, nimmt
sie eine in der Geschichte des Zigeunerstereotyps offengelassene Position
ein: zu jung, um Theobald eine gleichaltrige oder gar jiingere Geliebte zu
sein, aber auch zu alt, um ihm die fehlende Mutter zu ersetzen, kann
Theobald auf Elisabeth miihehelos die Imago der ilteren, so innig wie
keusch geliebten Schwester tibertragen.?” Deshalb empfindet er die Liaison
mit der Grafin durchaus als Verrat an Agnes, wihrend er in seiner Ver-
lobung mit Agnes keinen Bruch eines mit Elisabeth geschlossenen Treue-
biindnisses erblicken kann.?® Dafd Theobald sich der interpretativen Ver-
kiirzung seiner Beziehung zu Elisabeth zumindest in Ansitzen bewuf3t ist,
zeigt die grofse Begegnungsszene am Ende des Romans. Elisabeths vor-
wurfsvolle Worte, Theobald sei ihr sehr viel mehr noch als Agnes untreu
gewesen, »fielen dem Maler wie Donner aufs Herz.« (S. 375)
Verhingnisvolle Wirkungen werden den Zigeunerinnen des Romans
zugesprochen, lange bevor Elisabeth mit ihrer Agnes so verstérenden Pro-
phezeiung tatsdchlich aktiv in den Lauf der Handlung eingreift: »Was Eu-
ern jetzigen Verlobten anbelangt, so wir’ es grausam Unrecht Euch zu ver-
bergen, daf8 ihr auch allerdings nicht geboren seyd fiir einander.« (S. 52)
Die skeptische Diagnose der Zigeunerin hat Agnes jedoch nur »eine friiher

26 Vgl. dazu Hans Richard Brittnacher, Femme fatale in Lumpen. Zur Darstellung der
Zigeunerinnen in der Literatur, in: Liigen und ihre Widersacher, hrsg. v. Hartmut Eggert u.
Janusz Golec, Wiirzburg 2004, S. 109-121.

27 Vgl. Bruch, Faszination, [wie Anm. 7], S. 375; auflerdem zur Deutung Elisabeths als
Mutter-Imago: Bernhard Dieterle, Erzihlte Bilder. Zum narrativen Umgang mit Gemailden,
Marburg 1988, S. 113; Eilert, Nachwort, [wie Anm. 3], S. 256; vgl. auch Irene Schiipfer, »Es
war, als konnte man gar nicht reden«. Die Kommunikation als Spiegel von Zeit- und Kultur-
geschichte in Eduard Mérikes Maler Nolten, Frankfurt/M. 1996, S. 178. AuSer dem durchaus
anders interpretierbaren Bild der tiber den kleinen Theobald gebeugten Frau (vgl. weiter un-
ten) liefert der Text fiir die Deutung Elisabeths als Mutter keine Anhaltspunkte.

28 Vgl. dazu auch Bruch, Faszination [wie Anm. 7], S. 374.

29 Daf3 Theobald so betroffen sei, weil der Vorwurf ihn unschuldig treffe, kann nicht tiber-
zeugen. Vgl. Kittstein, Zivilisation und Kunst, [wie Anm. 5], S. 150.
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gefiihlte Wahrheit auf’s wunderbarste« (S. 54) bestitigt. Plausibel wird im
Kontext eines gegeniiber dem Eros so idiosynkratischen Romans die De-
nunziation Elisabeths als »Verderberin« (S. 373) jedoch unter dem Ge-
sichtspunkt, dafs sich in Elisabeth auch dann, wenn sie nicht handelt, fiinf
Facetten einer sozial bedrohlichen Brisanz zugleich zur Geltung bringen.
Da ist zunachst das bedngstigende Bild einer von Konventionen befreiten
Weiblichkeit, die im ganz unweiblichen, gebieterischem Verlangen nach
dem Mann anschaulich wird: »Ich bin die Erwahlte! Mein ist dieser Mann.
[...] Laf3t uns allein« (S. 373). An zweiter Stelle steht das Sprechen und
Handeln einer entriickten, jenseits der Vernunft argumentierenden Wahn-
sinnigen, die wie ein Schemen kommt und geht und Unbegreifliches arti-
kuliert. Sie stofSt Verwiinschungen aus und sie lacht, sie ziickt ein Messer
und wirft sich in den Staub. Drittens bindet die zigeunerische Herkunft der
»Tochter des Waldes« (S. 195) die Vorstellungen von Wahnsinn und Sinn-
lichkeit an das dunkle Bild einer fremden Ethnie und damit an die Vorstel-
lung nicht integrierbarer, pittoresker Alteritit, in der weibliche Gestalten
mit blitzenden Zahnen Ménner verhexen: »und ihr Blick spriihte in den
meinigen sein schwarzes Feuer.« (S. 208f.) Viertens verfiigt Elisabeth auch
tiber die ihrer Ethnie gerne nachgesagte mantische Begabung; sie prophe-
zeit die Zukunft, vermittelt zwischen dieser und jenseitiger Welt und
scheint sogar vertraut mit der Methode magnetischen Bestreichens, mit
der sie Theobald bei der ersten Begegnung in einen tiefen Schlaf versetzt.>°
Verstorender als alles andere aber wirkt fiinftens die Ebenbildhaftigkeit
von Mutter und Tochter, mit der Morike bereits Nietzsches »abgriindig-
sten Gedanken, die Idee der ewigen Wiederkehr, aufbietet. Diese Konstel-
lation alarmierender Besonderheiten begriindet den Horror der Protagoni-
sten, die in Elisabeth die Allegorie des kreisenden Schicksals in entfesselter,
weiblicher und wahnsinniger Gestalt zu erkennen glauben. Deshalb kann
Theobalds Vater bereits in der blofsen Existenz des von der biirgerlichen
Familie ungewollten Kindes, der Halbzigeunerin, ein Argernis erblicken.
Daf} Elisabeth »eine unglaubliche Ahnlichkeit mit der Mutter zeigte,«
(S. 224) erscheint in dieser Perspektive bereits als Frevel: Er besagt, dafs die
Vergangenheit nicht abgeschlossen ist, daf3 sie sich wiederholt wie die Na-
tur, da3 ein Handeln mit historischer Perspektive, in der Hoffnung auf
Verdanderung der Gegenwart, hinfillig ist: »Vergangenheit wird wieder-
belebt und ist von vornherein zum Scheitern verurteilt«.3*

3°Vgl. dazu Hans Richard Brittnacher, Traumwissen und Prophezeiung. Zigeunerinnen
als Hiiter mantischer Weisheit, in: Traumdiskurse der Romantik, hrsg. v. Peter-André Alt u.
Christine Leiteritz, Berlin 2005, S. 256-279.

531 Behrend, Die Figur der Elisabeth, [wie Anm. 4], S. 64.
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Wenn sich in Theobalds Geschichte die seines Oheims und in Elisabeths
Geschichte die ihrer Mutter wiederholen, stehen Grundiiberzeugungen
von der Identitdt und der geschichtlichen Existenz des Menschen auf dem
Spiel. »Das unaufhorliche Walten, fiir das sie [Elisabeth] steht, ist der Zu-
sammenhang von Gegenwirtigem mit Vergangenem, das Weiterwirken
des Abgelebten im Werdenden.«32 Wenn die Natur in Gestalt von wieder-
kehrenden Chimiren Illusionen produziert, wird der Gedanke der Ge-
schichte illusorisch. Claudia Liebrand hat darauf hingewiesen, mit welcher
Energie der Roman Figuren und Bildern der Verdopplung entwirft, Mas-
ken- und Schattenspiele, Spiegelbilder, Doppel- und Wiedergénger, Larven
und Verhiillungen, die das Personal des Romans und den Leser verwir-
ren.33 Diese Obsession halt den bedrohlichen Gedanken einer Belanglosig-
keit der Identitdt bestindig im Text prasent. In der Existenz des gehafSten
Halbzigeunerméddchens, das die Existenz der gehafiten Zigeunermutter
wiederholt, nimmt die Klage Kollmers aus dem phantasmagorischen Zwi-
schenspiel, »daf3 die Natur in einem Sterblichen | Sich um Jahrhunderte
selbst tiberlebt« (S. 103) schreckliche Gestalt an. Der Gedanke einer un-
veranderlichen Zeit hat fiir Theobald in der Zigeunerin Elisabeth sein Bild
gefunden: es ist »eine Zeit | So langsam, als man sagt, daf3 Steine wach-
sen.« (S.113)

Liest man, einem Vorschlag Julia Bohnengels folgend, Theobalds Liebes-
beziehungen als Stationen seiner Entwicklung, so spiegelt sich in »seinem
sozialen Aufstieg von der Verbindung mit der Fahrenden Elisabeth tiber
die Verlobung mit der Forstertochter bis hin zum Liebesgestindnis gegen-
tiber der Grifin Constanze«3+ auch die Geschichte des Zivilisationsprozes-
ses wieder. Daf3 zuletzt jedoch Elisabeth siegt, revoziert den Gedanken der
Kulturentwicklung. Im Triumph der Natur 16sen sich freilich auch die an-
trainierten Selbstzwange auf, Theobald kann sich ungehindert seiner »To-
des-Wollust« (S. 313) tiberlassen. Sein sonderbares Liebesbekenntnis, als
er dem leibhaftigen Ebenbild des Dachkammerportrits gegentibersteht, ist
deshalb zugleich die abgriindige Evokation des Schicksalsgedankens, in
dem ihm die Geliebte in der Gestalt einer von seiner Phantasie zu ewigem
Leben ermichtigten Weiblichkeit an allen Stationen seines Lebens erwartet:

als ich Euch ansah, da war es, als versiank ich tief in mich selbst, wie in
einem Abgrund, als schwindelte ich, von Tiefe zu Tiefe stiirzend, durch
alle die Nachte hindurch, wo ich Euch in hundert Traumen gesehen
habe, so, wie Thr da vor mir stehet; ich flog im Wirbel herunter durch

32 Storz, Maler Nolten, [wie Anm. 3], S. 180.
33 Liebrand, Identitdt und Authentizitit, [wie Anm. 23], S. 107.
34 Bohnengel, »Der wilde Athem ...«, [wie Anm. 5], S. 52.
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alle Zeitraume meines Lebens und sah mich als Knaben und sah mich
als Kind neben eurer Gestalt, so wie sie jetzt wieder vor mir aufgerichtet
ist; ja, ich kam bis an die Dunkelheit, wo meine Wiege stand, und sah
Euch den Schleier halten, welcher mich bedeckte; da verging das Be-
wufstseyn mir, ich habe vielleicht lange geschlafen, aber wie sich meine
Augen aufhoben von selber, schaut ich in die Eurigen, als in einen un-
endlichen Brunnen, darin das Rithsel meines Lebens lag. (S. 195)

Das Bild der Mutter, die sich tiber die Wiege beugt, das Bild der Gefahrtin
seiner kindlichen Spiele, das Traumbild der Geliebten und schliefslich die
ihm als erwachsene Vagantin wiederbegegnende Elisabeth verschmelzen
in Theobalds Wahrnehmung zur Gestalt der Frau schlechthin, die zur Ne-
mesis des Mannes wird, weil er ihrem Eros nicht entkommen kann. Her-
bert Bruch hat in seiner Interpretation dieser Szene auf die Vertauschung
der Kategorien der Zeit und selbst der Raumkategorien von >oben< und
sunten< hingewiesen, die dem Vorgang einer existenziellen und paradoxa-
len Erschiitterung entsprechen: »Das Déja-vu 16st eine durch die Aufhe-
bung von Raum und Zeit als mystisch gekennzeichnete Erfahrung aus,
einen ekstatischen Zustand, der Theobald aus der Welt entriickt«.35

Theobalds Schicksal allerdings ist nach dem Willen des Romans nicht
die private Niederlage eines treubriichigen Geliebten, sondern das Abbild
des Fluchs, der auf dem Geschlecht des Mannes liegt; deshalb erblickt ihn
der Seher des Romans, der blinde Henni, in seiner Vision auch nicht als den
vom Schicksal schliefSlich Besiegten, der sich heroisch in die Niederlage
schickt, sondern als einen Tantaliden, der mit »einem Auge voll Elend«
(S. 411) den Weg in die Ewigkeit antritt, der »wie gezwungen [...] und
traurig« (S. 411) dem Schatten Elisabeths folgt. Eine dramatischere Insze-
nierung von Weiblichkeit als unabldssiger und rachsiichtiger Nemesis
diirfte sich in der Literatur des 19. Jahrhunderts selten finden.3®

Wie sehr es der Gedanke einer zuletzt unantastbaren Hoheit der Natur
tiber die Geschichte ist, wird auch darin deutlich, daf3 die Festungshaft, zu
der Nolten und Larkens —nach Auskunft des Romans doch zu Unrecht,
nicht weil sie politischen Aufruhr predigten, sondern weil sie mit ihrem

35 Bruch, Faszination und Abwehr, [wie Anm. 7], S. 368.

3¢ Daf8 mit der verhingnisvollen Fabel von der liebeshungrigen, richenden Zigeunerin
sich Morike eigene Angste von der Seele schreibt, liegt nahe, auch daf3 diese iiber die unmit-
telbare biographische Bewiltigung der Episode mit Maria Meyer hinausgehen und die be-
drohliche Intensitit des romantischen Subjektivismus still stellen sollen: Morike hoffte, wie
er im Brief an Méhrlen vom 7. 5. 1829 ausfiihrte, sich mit dem Maler Nolten »fiir immer mit
dieser subjectiven Masse quitt zu machen, deren Grillenhaftigkeit und gelegentlichen Hypo-
chondrie sich eine allgemeine und reizend gemischte Wahrheit abscheiden lassen mufs.« Zit.
n. Prawer, Mignons Genugtuung, [wie Anm. 12], S. 19.
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Pasquill eher beildufig an eine peinliche Liaison des verstorbenen Regen-
ten Nikolaus erinnerten — verurteilt werden, nicht energisch als Willkiir
angeklagt wird.>” Weder die Protagonisten noch der Erzdhler verstehen
sich zu einer solchen politischen Stellungnahme. Eher formuliert der Ro-
man unausdriicklich das Credo des Fatalismus. Denn wer immer sich hier
das Recht auf Selbstbestimmung anmafSt, hat nach der Auskunft des Ro-
mans das Schlimmste zu befiirchten. Alle Versuche, das Schicksal zu mani-
pulieren, beschleunigen es, statt es zu vermeiden. Da keine Figur im kultu-
rellen Repertoire der Zeit sich so gut als Metapher fiir die Erfahrung der
Geschichtsleere, geradezu als Tkone fiir das Bild der wiederkehrender Na-
tur eignet wie die Zigeunerin, kann der Roman nicht nur in Ubereinstim-
mung mit der von ihm entwickelten Fabel, sondern auch mit dem BewufSt-
sein der Restaurationsepoche behaupten, dafd »eine Zigeunerin [...] das
Original zum Bild des weiblichen Gespenstes« (S. 257) sei. Dafs die Exeku-
tion der Nemesis einer Zigeunerin anvertraut wird, verweist auf eine dem
19. Jahrhundert selbstverstindliche Gleichsetzung ungezdahmter Erotik
mit der Weiblichkeit einer Zigeunerin und dieser wiederum mit einer un-
ausweichlichen Schicksalsmacht.3® Dieses Gespenst des verdriangten und
wiederkehrenden Eros sucht, unterstellt der Roman, unweigerlich den auf,
der sich zum Herrn seines Schicksals ermiachtigt. Es paf3t zu dieser durch
eine gespenstische Zigeunerin vermittelten Lektion, dafd Theobald sich,
nach Entlassung aus der Festungshaft, als Gelduterten begreifen will, der
hinfort allein seiner Kunst leben will.

Wenn Morikes Maler Nolten die Imago der Zigeunerin mit Wahnsinn,
Eros und dem abgriindigen Gedanken der Wiederkehr verbindet, skanda-
lisiert er auch den Gedanken einer Integration des Ausgegrenzten: Was so
getrennt ist wie die Kultur des biirgerlichen Lebens und die Welt der Fah-
renden, kann unmoglich friedlich nebeneinander bestehen. Mit der Geburt
einer geisteskranken Tochter richt die Natur den Frevel der Mesalliance
zwischen Biirger und Zigeunerin. Als Rationalisierung xenophobischer
Phantasien erzahlt Maler Nolten im Widerspruch zu seinen Angstphanta-
sien tiber die ungezahmte Erotik der Zigeunerin die seit Goethes Wilhelm
Meisters Lehrjahre populdre Geschichte vom Verkiimmern des Natur-
geschopfes in der prosaischen Welt modernen Lebens. Loskine verzehrt

57 Von »einer scharfen Satire auf die strengen Zensurbestimmungen und willkiirlichen
Justizpraktiken der Zeit nach den Karlsbader Beschliissen« (Eilert, Nachwort, [wie Anm. 3],
S. 484) kann nun wahrlich nicht die Rede sein.

38 Die Selbstverstiandlichkeit dieser Gleichsetzung belegt etwa der Sachverhalt, dafi eine
1866 nachgedruckte Ausgabe von Justinus Kerners Die Seherin von Prevorst (Stuttgart:
Cammerer) auf seinem Vorsatzblatt die schwibische Pietistin Friederike Haufe als Zigeunerin
abbildet. Diesen Hinweis verdanke ich Bettina Gruber.
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sich vor »Heimweh nach ihren Wildern, nach ihren Freunden« (S. 213),
und auch der Versuch, Elisabeth in »einer geordneten Familie unterzubrin-
gen« (S. 414) scheitert:

sie fing, ihrer gewohnten Freiheit beraubt, wie ehmals ihre Mutter, au-
genscheinlich zu welken an, sie ergriff zu wiederholten Malen die Flucht
mit grofser List und da tiberdiefy ihr melancholisches Wesen, mit der
Muttermilch eingesogen, durchaus unheilbar schien, so gab man sich
zuletzt nicht Miihe mehr, sie einzufangen. (S. 416)

Ob der Roman das Angstbild der Zigeunerin als Todesdamonin beschwaort,
die an den Scheidewegen des Mannes auftaucht, oder das Mitleidsbild vom
Naturkind beklagt, das in der Obhut des (zivilisierten) Mannes ver-
kiimmern muf3 — die Konsequenzen fiir den Integrationsgedanken sind die
gleichen: Biirger und Zigeuner gehoren nicht zusammen. Theobalds Vater
behilt also, so sehr der Roman auch Temperament und Wortwahl des Cho-
lerikers verurteilen mag, das letzte Wort.

Wenn Elisabeth tatsiachlich aktiv die Rolle der Intrigantin tibernimmt,
fiir die sie in effigie laingst angeklagt und moralisch verurteilt wurde, tritt
sie nicht allein als Wiedergingerin ihrer Mutter Loskine in Erscheinung,
sondern als Revenant all jener Frauengestalten, die mit der Mignon aus
Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre das Schicksal teilten, an der Seite
von Minnern zugrunde zu gehen, die vorgegeben hatten, sie zu lieben und
zu schiitzen. Elisabeth ist nicht langer eine passiv duldende Mignon,39 son-
dern nimmt Rache an denen, die sich ihrer, kaum dafs sie der Schwierigkei-
ten der kulturellen Asymmetrie gewahr wurden, entledigten. Die ihrer
Andersartigkeit wegen so heifs begehrten Zigeunerinnen, die sich in der
Zuneigung zu ihren biirgerlichen Liebhabern bis an die Grenze der Selbst-
aufgabe assimiliert hatten, finden in Elisabeth ihren Racheengel. »Mignons
Genugtuungg, so der Titel von Siegbert S. Prawers wichtigem Aufsatz, be-
steht nicht nur in der Rache an der biirgerlichen Welt, die ihr verschlossen
blieb, sondern an deren mannlichen Protagonisten.#° Der von Elisabeth
verkorperte Determinismus revoziert das so trostliche wie integrative Mu-
ster des Bildungsromans, das eine Moglichkeit der Bemeisterung des
Schicksals behauptete. Wilhelm Meister hat in Mignon die aufopferungs-
volle Seite des exotischen Eros der Vaganten kennen gelernt, Elisabeth

39 Die Nihe zur Mignongestalt ist offensichtlich und hat in der Gestalt des Eros aus Pla-
tons Symposion den gemeinsamen Bezugspunkt. Eros, der Sohn der Penia, des Mangels, ist
»rauh, unansehnlich, unbeschuht, ohne Behausung, auf dem Boden immer umherliegend und
unbedeckt, schlift vor den Tiiren und auf den Stralen ...«. Zit. N. Heidi Eilert, Nachwort,
[wie Anm. 3], S. 473f.

49 Prawer, Mignons Genugtuung, [wie Anm. 12].
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macht Theobald nun mit seiner dunklen Seite bekannt. Dieses mal fiigt
sich der dunkle Eros nicht, sondern vollzieht an seinen Liebhabern die In-
itiation in den Tod, mit der sie leichtfertig spielen zu konnen glaubten.

Diese Version bedingungsloser Liebe, die sich nicht langer opfert, son-
dern den méannlichen Geliebten das Leben abverlangt, erscheint in der Per-
spektive des Romans, der die des biirgerlichen BewufStseins wiederholt, als
Wahnsinn. Larkens sieht ein, »daf3 eben dieses unbegreifliche Wesen, das
an Agnesens Verriickung schuld war, selbst ein trauriges Opfer des Wahn-
sinns sey.« (S.92) An diesem Wahnsinn aber haften noch die Spuren der
Verfithrung. Von einem nicht »siindhaften«, sondern von einem »schonen
[...] Wahnsinn« (S. 363) ist im Peregrina-Zyklus die Rede, der mit lyri-
schem Imprimatur von dem Reiz des Eros sprechen kann, dessen Darstel-
lung der Prosa verboten bleibt.

Die Unmoglichkeit, den Eros ins Korsett der biirgerlichen Ordnung zu
zwingen, mif$t den leidenschaftlich Liebenden des Romans die bunte Tracht
verwahrloster Vagabunden an: Ungeliebt, obwohl doch sie selbst so sehr
lieben, irren sie halbnackt und blof$fiiflig umher, und werden schlieSlich,
zum schrecklichen Exempel, »entseelt auf 6ffentlicher Strafse gefunden«.
(S. 414) In dem Mafle, in dem die Protagonisten allen Warnungen zum
Trotz, »nie die Bahn heilsamer Ordnung« (S. 215) zu verlassen, doch der
Versuchung nachgeben, nehmen auch sie das Aussehen der Zigeunerin an:
Der vom Schmerz tiberwiltigte Theobald kehrt nach seinen »Streiferein in
unbekannten Gegenden« (S. 404) als ein der Zivilisation entfremdeter No-
made, »verwildert« und sonnverbrannt« (S. 405) zuriick; auch die in ihrem
Wahn hellsichtige Agnes erkennt in Theobald nicht mehr den empfindsa-
men Geliebten, sondern einen gefahrlichen Vaganten, einen »Hollenbrand«
(S. 382) und »Heidelaufer« (S. 384). Theobalds Metamorphose zum Zigeu-
ner reproduziert das Leiden der nach Liebe suchenden Elisabeth: »Schau an,
diese blutenden Sohlen! [...] Im gelben Sonnenbrand, durch Nacht und
Ungewitter, durch Dorn und Sumpf keucht sehnende Liebe« (S. 374). An
Agnes zeigen sich die ersten Spuren der seelischen Verwirrung schon an der
Eindunkelung ihrer von Natur aus blonden Haare. Wenn sie schliefSlich den
griinen Spenzer — zuvor hiefs es, »daf3 sie diese muntere Farbe in der Regel
nicht, und nur sehr sparsam an sich leiden mochte« (S.271) — zu einem
weifsen Kleid anlegt, sich bunte Blumen ins Haar steckt und zur Mandoline
greift (vgl. S. 284), wird das Genrebild einer musizierenden Zigeunerin zi-
tiert. Vollendet wird die Entfremdung zur Zigeunerin, wenn Agnes mit auf-
gelosten Haaren erscheint, wirr und unverstindlich spricht und wie der
Eros und wie Elisabeth einherschreitet: »sie geht baarfuf3«. (S. 382)

Aber nicht nur duflerlich iibernimmt sie das Erscheinungsbild der Zi-
geunerin, auch in threm Wahnsinn folgt sie Elisabeth. In dem MafSe, in
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dem die Protagonisten des Romans den Boden unter den Fiiflen verlieren
und aus der Ordnung der Vernunft herausfallen, werden sie dem dhnlich,
was sie bislang so panisch gefiirchtet hatten. Dafi diese Panik des biirger-
lichen Denkens sein bevorzugtes Phantombild in Gestalt einer Zigeunerin
findet, erlaubt es daher nicht, diese auf eine blof3e Textfunktion zu reduzie-
ren, deren Bedeutung nicht mimetisch auf die Realitdt, sondern nur auf
eine Verriickung der symbolischen Ordnung innerhalb des Textes ver-
weise.#! Daf3 Elisabeth geradezu »geisterhaft«4* an verschiedenen Stellen
des Romans auftaucht, daf3 sie mit blof3en Fiif3en durch die Welt zieht, daf3
sie Prophezeiungen ausspricht und unverstiandliche Zeichen schreibt, dafs
sie leidenschaftlich liebt und verstof3en wird, daf3 sie auf der Suche nach
einer Heimat umherirrt, die sie gar nicht kennt —all das sind die unvermeid-
lichen Stereotype des Zigeuners, die, intertextuell vermittelt — v.a. durch
Cervantes Erzahlung vom Zigeunerméddchen, Goethes Gtz und vor allem
durch die Mignon der Lehrjahre — sich dem kulturellen BewufStsein des
19. Jahrhunderts als Passepartout fiir die Gestaltung eines so verlockenden
wie verbotenen Eros eingeprigt haben. Um von der Not einer Zeit zu er-
zahlen, die der Poesie den Atem nahm und der Liebe die Leidenschaf, sah
Morike wohl keine andere Moglichkeit, als das Phantasma von der so scho-
nen wie gefdhrlichen Zigeunerin fortzuschreiben. Damit partizipiert auch
der Maler Nolten an der Tradition, die der eigenen Seele entstiegenen Bil-
der eines ungezihmten Eros unbedenklich einer rechtlosen Ethnie am
Rande der Gesellschaft zuzuweisen.

41 So Liebrand, Identitit und Authentizitit, [wie Anm. 23], S. 116; Ahnlich auch Behrend,
Figur der Zigeunerin [wie Anm. 4], S. 60: »Elisabeth ist mehr als eine handelnde Rahmen-
gestalt, sie verkorpert ein Symbol, ein Prinzip.« Vgl. auch ebd., S. 65.

42 Vgl. Behrend, Figur der Zigeunerin, [wie Anm. 4], S. 60.



CLAUDIA STOCKINGER

STORMS IMMENSEE UND DIE LIEBE DER LESER

Medienhistorische Uberlegungen
zur literarischen Kommunikation im 19. Jahrhundert

»Es ist eine dchte Dichtung der Liebe und ganz durch und durch von dem
Dufte und der Atmosphire der Liebe erfiillt« — das schreibt Storm am
2. Juni 1852 an seinen Freund Hartmuth Brinkmann tiber die Novelle Im-
mensee; und er fiigt unmifiverstandlich hinzu: »Von diesem Gesichtspunk-
te mufS jede Beurtheilung derselben ausgehen«.* Storm reagiert damit auf
die zum Teil harschen Reaktionen, die vor allem die erste — im Volksbuch
auf das Jahr 1850 fiir die Herzogthiimer Schleswig, Holstein und Lauen-
burg nebst Kalender publizierte — Fassung des Textes provoziert hatte.
Zwar hatte Storm den ersten Leseeindruck der Novelle genau kalkuliert,
wenn er den »Resignationsstyl« dem sog. »ordentlichen Styl« vorzieht,
der eine politische Stofirichtung der Novelle allererst ermoglichte.? Den-
noch heif3t es etwa in der Norddeutschen Freien Presse, daf3 in dieser No-
velle viel von »blauen Fliegen«« und »goldenen Augen«« »gefaselt« wiirde,
wo doch ehrlicherweise gleich von »schwarz-roth-goldene[n] [...] Augen«
die Rede sein sollte.?> Die »bekannte Wirkung auf’s Riickenmark, die Fon-
tane der Novelle in einer spiteren Fassung attestiert (es »laufen einem
Schauer einmal iiber das andre den Buckel entlang«),# scheint sich bei Lek-
tiire des Erstdrucks noch nicht eingestellt zu haben.

* Theodor Storm — Hartmuth und Laura Brinkmann. Briefwechsel, krit. Ausg., in Verb.
mit der Theodor-Storm-Gesellschaft hrsg. v. August Stahl, Berlin 1986, S. 66.

> Storm perhorresziert die >ordentliche« Uberarbeitung der Novelle; am 8. Mai 1855 be-
richtet er von einem Traum, in dem Heyse Immensee entsprechend >zugerichtet< habe
(Theodor Storm — Paul Heyse. Briefwechsel, krit. Ausg., Bd. 1, 1853-1875, in Verb. mit der
Theodor-Storm-Gesellschaft hrsg. v. Clifford Albrecht Bernd, Berlin 1969, S. 24).

3 Theodor Storm, Immensee. Texte (1. u. 2. Fassung), Entstehungsgeschichte, Aufnahme
und Kritik, Schauplitze und Illustrationen, mit simtl. Abb. der zu Storms Lebzeiten ersch.
illustr. Ausg., hrsg. u. komm. v. Gerd Eversberg, Heide 1998, S. 87; diese sehr verdienstvolle
Ausgabe wird im folgenden zitiert unter Verwendung der Sigle »Storm-Eversberg« und
nachfolgender Seitenzahl.

4 Fontane an Storm, 28. Juni 1860, in: Theodor Storm — Theodor Fontane. Briefwechsel, krit.
Ausg., in Verb. mit der Theodor-Storm-Gesellschaft hrsg. v. Jacob Steiner, Berlin 1981, S. 112.
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Es ist bemerkenswert, daf3 die Forschung bis heute die resignative Patina
der Novelle (u.a.) politisch deutet, indem sie den Text — wie die Novellen
Ein griines Blatt und Unter dem Tannenbaum — mit dem Scheitern der sog.
>schleswig-holsteinischen Erhebung« in den Jahren 1848 bis 1851 in Ver-
bindung bringt.5 Einige Szenen (wie die Weihnachtsepisode)® werden so
als Blostellung fithrender Gesellschaftsschichten lesbar, andere (wie die
Erdbeerenszene)7 als Kritik am biirgerlichen Versorgungsdenken — oder
eben auch nicht. Zwar schliefst Storm etwa mit der Schilderung von Erichs
Spritfabrik die landliche Idylle von Gut Immensee an die zeitgendssische
Moderne an; ein sgesellschaftskritisches< Potential des Textes (Storm-
Eversberg, S. 7) laf3t sich m. E. daraus aber noch nicht ableiten. Vielmehr
verlangert Storm an dieser Stelle die landliche Idylle in die Bereiche Tech-
nik und Industrie, um analog zu den Holzstichen der Gartenlaube Genre-
bilder »von Fabriken« zu erzeugen, »in denen niemand schwitzte«, und
»von Maschinen, die nur dazu dienen konnten, den Menschen freier und
die Welt schoner« werden zu lassen.® Erichs Arbeiter »auf dem Felde und
bei den Kesseln« haben folgerichtig »alle ein gesundes und zufriedenes
Aussehen« (SW 1, S. 318). Zugespitzt formuliert: Storms Immensee auf
ihr gesellschaftskritisches Potential festzulegen, unterldauft jene Mechanis-
men der Leserbindung, die am Beispiel gerade dieser Novelle auf allen Ebe-
nen der literarischen Kommunikation zu beobachten sind — von der Dis-
position des Textes iiber die Publikationspolitik, die Steuerung der

5 Die Spiegelung zeithistorischer Begebenheiten an individuellen Lebensumstinden und
>Stimmungen< gehort zu den Merkmalen poetisch-realistischer (eben nicht genuin >politi-
scher<) Novellistik, vgl. Storm-Eversberg, S. 76; zum >politischen Dichter« Storm vgl. Riidiger
Frommbholz, Theodor Storm. Zum Selbstverstindnis eines Dichters des Realismus, in, Meta-
morphosen des Dichters. Das Selbstverstindnis deutscher Schriftsteller von der Aufklarung
bis zur Gegenwart, hrsg. v. Gunter E. Grimm, Frankfurt/M. 1992, S. 167-183; S. 170-174.

¢ In dieser Episode — mit ihrer ausfiihrlichen Schilderung des weihnachtlichen Besiufnis-
ses, von Reinhardts Begegnung mit der »>siindigen< Zigeunerin und (in Kontrast dazu) dem
anschlieenden Gang durch die friedliche Stadt — stellte Storm dem gleichsam studentischen
Leichtsinn des Junkertums »die Utopie der biirgerlichen Familie« entgegen (Storm-Evers-
berg, S.76).

7 Die Erdbeerenszene (bei einer Landpartie werden die jungen Leute in den Wald ge-
schickt, um Erdbeeren zu suchen, also ihren Teil zum gemeinsamen Mahl beizutragen) bringt
jene Gefiihlskonflikte, die aus dem Zusammenstof$ der alternativen Konzepte der romanti-
schen Liebes- und der biirgerlichen Versorgungsehe entstehen, in der Kritik am hegenden
und wirtschaftenden biirgerlichen Subjekt auf den Punkt; vgl. dazu Theodor Storm, Sémt-
liche Werke in vier Banden. Band 1: Gedichte. Novellen. 1848-1867, hrsg. v. Dieter Lohmeier,
Frankfurt/M. 1987, S. 1022 — diese Ausgabe wird im folgenden zitiert unter Verwendung der
Sigle »SW« und nachfolgender Band- und Seitenzahl.

8 Eva Zahn, Die Geschichte der Gartenlaube, in: Facsimile Querschnitt durch die Garten-
laube, eingel. v. Friedrich Sieburg, hrsg. v. Heinz Kliiter, Bern u.a. 1963, S. 5-14; S. 11.
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Rezeption, die Verdnderung der Fassungen, die Anreicherung mit Illustra-
tionen bis zur Ausbildung einer eigenen Poetologie unter den Bedingun-
gen zeitgenossischer Medienkonkurrenz.

Im folgenden mochte ich hierfiir eine sowohl medienhistorische als
auch lesergeschichtliche Deutung vorschlagen. Dabei werde ich in vier
Schritten vorgehen. Erstens begreife ich Storms Positionierungsversuche
als Strategien der Selbstkanonisierung. Dafiir ist aufschlufsreich, daf3 der
im hoheren Dienst der Poesie sselbstbewufste< Autor nicht nur gezielt die
Rezeption zu steuern versucht, sondern zudem zu weitreichenden Kom-
promissen in der Textbearbeitung bereit ist.” Bei der Uberarbeitung der
Novelle fiir die Buchfassung von 1851 orientiert sich Storm an den kriti-
schen Stellungnahmen zur Erstausgabe. Ergebnis ist ein poetologisches
Konzept, das ich — im Sinne eines Arbeitsbegriffs — als >Realismus der Aus-
sparung« bezeichnen mochte (1). Dieses Konzept entsteht unter den Bedin-
gungen von medialer Konkurrenz; das werde ich in einem zweiten Teil
erlautern (2). Im Anschlufd daran gehe ich drittens der Frage nach den
>Techniken< der Medienpolitik Storms nach, wie sie sich an seiner akribi-
schen Auseinandersetzung mit den Formen der Prisentation ablesen las-
sen. Fiir eine medienhistorische Profilierung des poetologischen Konzepts
der Aussparung ist gerade die Arbeit an den illustrierten Ausgaben von
1857 und 1887 aufschlufreich (3). Viertens ist zu klaren, inwiefern die at-
mosphirische Verteilung des Amourésen, die Storm in seinem Brief an
Brinkmann behauptete (,,Es ist eine echte Dichtung der Liebe«), nicht nur
den Inhalt, sondern auch die Faktur der Novelle betrifft, und inwiefern
diese Tingierung der Darstellung mit einem Gefiihl >inniger Verbunden-
heit< auf Storms Projekt bezogen werden kann, den >Gesichtspunkt« fiir
»jede Beurteilung« der Immensee-Erziahlung vorauszubestimmen (4).

9 Vgl. Boy Hinrichs, Theodor Storm — Texte und Kontexte. Thesen zur Rezeptionsfor-
schung, in: Schriften der Theodor-Storm-Gesellschaft 42, 1993, S. 67-72, S. 70: »Storm regi-
striert nicht nur die privaten und 6ffentlichen AufSerungen zu seinen Texten, er reagiert nicht
nur auf sie, sondern er agiert auch. Er greift vollig intentional in den Literaturbetrieb ein [...].
Dabei erweist sich Storm als jemand, der die Klaviatur des Literaturbetriebs virtuos be-
herrscht. Er ist eine[!] der professionellsten Autoren des 19. Jahrhunderts« — ein Autor, der
etwa gezielt Restauflagen seiner Gedichte aufkauft, um eine Neuauflage zu lancieren, deren
Erscheinen ihn wiederum als wichtigsten Lyriker seiner Zeit bestitigt.
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1. REALISMUS DER AUSSPARUNG

Storms Leserverhalten laf3t sich aus seinem elitdren Selbstverstiandnis als
>Dichter« (i. e. als Lyriker) in Abgrenzung zum bloflen >Schriftsteller< er-
klaren.®™ Auf der einen Seite also mufte er daran interessiert sein, den
Lesern zu gefallen und ihre >liebende Zuneigung« zu erwerben, um als un-
bekannter Autor literarische Anerkennung zu finden. Auf der anderen Sei-
te verlangte er diesem anonymen und dadurch zunichst einmal bedroh-
lichen Publikum einiges ab. Storms elitirem Selbstbild zufolge ist es der
Leser, der dem — einen >heiligen Berufc austibenden — Autor nicht nur Auf-
merksamkeit schuldet, sondern auch seine finanzielle Unterstiitzung nicht
versagen darf. Der Brotberuf des Juristen reichte zur Versorgung der an-
wachsenden Familie Storms kaum aus — wenngleich deutlich gesagt wer-
den muf3, daf3 diese relative biirgerliche Sicherheit die Ausbildung eines
elitiren Poesieprogramms {iberhaupt ermoglichte. Die Selbstkanonisie-
rungsstrategien des Autors sind in diesem Sinne durchaus als Angebot an
den prospektiven Leser / die Leserin zu verstehen. Genauer gesagt schreibt
Storm fiir das (gehobene) Bildungs- und Besitzbiirgertum seiner Zeit, das
regelmiflig Familienblatter bezieht und es sich auch leisten kann, Leih-
biicher-Abonnements abzuschlielen sowie die teuren illustrierten Ge-
samt- und Prachtausgaben zu erwerben.™ Als Gegenleistung fiir Interesse
und Treue gibt Storm diesem Publikum das >Versprechen auf Klassizitit,
das heif3t: Er bietet sich von vornherein als >Klassiker<, mithin als eine Grof3e
an, der man seine Aufmerksamkeit ohne Gefahrdung der eigenen sozialen
Position nicht entziehen kann*2 — ein Kalkiil, das aufzugehen scheint, wenn

° Der Novellenautor Storm zielte auf »eine Synthese aus kommerziellem Marktwert und
dichterischem Gebrauchswert«: »Von dieser Synthese blieb allerdings die nur schlecht ver-
kiufliche, vom Autor aber gerade deshalb zum dichterischen Gegengewicht hochstilisierte
Lyrik ausgenommen« (Harro Segeberg, Literatur im technischen Zeitalter. Von der Friihzeit
der deutschen Aufkliarung bis zum Beginn des Ersten Weltkriegs, Darmstadt 1997, S. 166f.).

11 Vgl. dazu Reinhard Wittmann, Geschichte des deutschen Buchhandels [1991], 2., durch-
ges. u. erw. Aufl.,, Miinchen 1999, S. 270, 278, 289-291. — Der Sache nach entspricht diese
Zuordnung Jost Schneiders Uberlegungen zur sozialen Differenzierung der literarischen
Kommunikation im 19. Jahrhundert. Demnach diirfte zum einen das die Familienblatter kon-
sumierende Kleinbiirgertum das Publikum u. a. Storms ausgemacht haben, zum anderen das
Besitzbiirgertum mit seiner ausgepréigten Salon- und damit Vortragskultur, welche die Re-
zeption von Erlebnislyrik (vor der Gedankenlyrik) nahelegte und als geeignete Medien dafiir
die reprisentativen Klassiker- und Prachtausgaben empfahl (Jost Schneider, Sozialgeschichte
des Lesens. Zur historischen Entwicklung und sozialen Differenzierung der literarischen
Kommunikation in Deutschland, Berlin, New York 2004, S. 207-212, S. 228-230).

2 Storm stellte sich immer wieder in die Goethe-Nachfolge bzw. geht davon aus, im Be-
reich der Lyrik Goethe noch iibertroffen zu haben; vgl. dazu C.S., Paradigma Goethe? Die
Lyrik des 19. Jahrhunderts und Goethe, in: Lyrik im 19. Jahrhundert. Gattungspoetik als Re-
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so unterschiedliche Leser wie Fontane oder der Heiligenstddter Landrat
Alexander von Wussow die Neufassung von Immensee »zu dem Meister-
haftesten« zihlen, »was wir jemals gelesen haben«, und der Novelle den
»Stempel der Vollendung« (SW 1, S.1020) bzw. gar den »Stempel der
Klassizitiat« (SW 1, S. 1021) verleihen.

Aufschluf3reich fiir Storms Leserverhalten ist daher, daf3 sich auch der
Erzdhler als Lyriker versteht. An Erich Schmidt wird Storm noch 1882
schreiben: »Meine Novellistik ist aus meiner Lyrik erwachsen; daher zu-
erst, was man meinetwegen etwas Sprunghaftes oder auch Gukkastenbil-
der[!] nennen mochte [....]«; im Mittelpunkt stehen von Beginn an »Sce-
nen von poetischem Gehalte«.”3 Den Gattungstransfer motivieren nicht
etwa motivische oder thematische Ubernahmen. Vielmehr triagt Lyrik zum
einen die Konstruktion der Novelle — insbesondere >jene schicksalsschwe-
ren Lieder« Meine Mutter hat’s gewollt und (ab der zweiten Fassung) das
Lied des Harfenmidchens, die Storms Selbstverstdndnis tiberhaupt erst
begriinden, der einzige, eigentliche und letzte Lyriker zu sein.™ Zum ande-
ren fihrt der Umweg tiber die Lyrik und deren Funktion in der zeitgenos-
sischen Poetologie direkt auf das spezifische novellistische Verfahren
Storms, das deren medienhistorische Positionierung erlaubt.

Wenn nach Storms vielzitierter Aussage, die »eigentliche Aufgabe des
lyrischen Dichters« darin »besteht«, »eine Seelenstimmung derart im Ge-
dichte festzuhalten, daf3 sie durch dasselbe bei dem empféinglichen Leser
reproduziert wird«,™ so ist das fiir sich genommen noch wenig aufschlufs-
reich. Storm insinuiert die gewiinschten Effekte eher, als die Mittel dafiir
zu benennen. Die zeittypische Forderung nach lyrischer Evokation von
>Stimmung¢ setzt dabei, kurz gefafst, auf Aussparung.”® In Friedrich
Theodor Vischers Asthetik heifit es dazu pointiert:

flexionsmedium der Kultur, hrsg. v. Steffen Martus, Stefan Scherer u. C. S., Bern u. a. 2005,
S.93-125; insbes. S. 114-122.

13 Storm an Schmidt, 1. Marz 1882; Theodor Storm — Erich Schmidt. Briefwechsel krit.
Ausg., Bd. 2, 1880-1888, in Verb. mit der Theodor-Storm-Gesellschaft hrsg. v. Karl Ernst Laa-
ge, Berlin 1976, S. 55-58; S. 57.

4 »Man klagt iiber den Tod des letzten Lyrikers, u. weif3 nicht, oder ignorirt, daf3 Einer
lebt, der wirklich der Letzte war. Davon kann mich, was ich an Lyrik nach mir gesehen, auch
nicht abbringen” (Storm bezieht sich dabei auf Wilhelm Scherers hymnischen Nachruf auf
Geibel); Storm an Schmidt, 13. Juli 1884, in: Theodor Storm — Erich Schmidt. Briefwechsel,
Bd. 2 (wie Anm. 13), S. 95-98, S. 97.

%5 Im Rahmen der Besprechung von M. Ant. Niendorfs Lieder der Liebe (1854; SW 4,
S.331).

16 »Zu den vielen sonstigen Aussparungen des realistischen Literatursystems gehort seine
strikte Selbstbeschrinkung auf eine Immanenz der dargestellten Welt, aus der alles aus-
geschlossen bleibt, was nicht potentiell empirisch zuginglich ist. Das im wortlichen Sinne
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Der lyrische Dichter sagt, was sich dem Worte, indem es darein gefafst
wird, entzieht, er sagt es daher so, daf$ er im Sagen verstummt und durch
sein Verstummen auf einen unerschopften unendlichen Grund hinein-
zeigt. Es zittert ein Unaussprechliches zwischen seinen Zeilen: das reine,
wortlose Schwingungsleben des Gefiihls.”

Ubertragen auf den Novellisten Storm: Das >Verstummen< wird zum zen-
tralen Merkmal auch der Prosa, verlagert jetzt aber von der lyrisch-andeu-
tenden Musikalitit auf die Kapitelordnung bzw. auf deren Verkniipfung.
Die Buchfassung von Storms Immensee (1851) realisiert dieses Prinzip der
Aussparung geradezu idealtypisch: >Interessantheit< setzt hier nicht dar-
auf, daf3 die geschiirte Lesererwartung im kausalgenetisch geschlossenen
Handlungsbogen befriedigt wird — >Interessantheit« setzt im Gegenteil auf
Liickenbildung, auf Unvollstandigkeit. Mit einem Wort: Storm lehnt hier
das »Motiviren vor den Augen des Lesers« ab.®

Ziel ist dabei, so meine These, die Verwirklichung des Konzepts einer
omniprasenten Poesie, die das Leben auf eine innige Weise durchdringt
und — etwa in Form eines Taschenbuchs wie die Separatausgabe von Im-
mensee von 1852 — zum steten Begleiter wird. Konzeptionelle Vorformen
fiir diese Alltaglichkeit des Buchs als eines Lebensbegleiters gibt es seit den
humanistischen Geistergesprichen, sie beschrankten sich dort aber auf
einen exklusiven Kreis von gelehrten Verfassern und Rezipienten (als
neuen gelehrten Verfassern).9 Im Verlauf des 18. Jahrhunderts entwickel-
te sich daraus ein zunichst immer noch auf wenige Schichten beschrianktes
Poesiemodell, das schliefSlich durch die erhohte Alphabetisierungsrate im
19. Jahrhundert eine solide soziale Grundlage erhalten sollte. Die Ausdiffe-
renzierung des literarischen Lebens fiihrte zu einer erweiterten literari-
schen Kommunikation, die Poesie als ein Zentrum der Kultur, als ein die

Meta-Physische [...] spielt in dieser Literatur keine Rolle« (Marianne Wiinsch, Experimente
Storms an den Grenzen des Realismus: neue Realitdten in »Schweigen« und »Ein Bekennt-
nis«, in: Schriften der Theodor-Storm-Gesellschaft 41, 1992, S. 13-23; S. 15).

17 Lyriktheorie. Texte vom Barock bis zur Gegenwart, hrsg. v. Ludwig Vilker, Stuttgart
1990, S. 230; vgl. dazu Gerhard Plumpe, Ausdifferenzierung der Lyrik — Asthetische Refle-
xion, in: Wahre lyrische Mitte — »Zentrallyrik«? Ein Symposium zum Diskurs tiber Lyrik in
Deutschland und in Skandinavien, hrsg. v. Walter Baumgartner, Frankfurt/M. 1993, S. 87-
106; S. 99f.

8 Storm an Heyse, 15. November 1882, bezogen auf die Novelle Schweigen (Theodor
Storm — Paul Heyse. Briefwechsel, krit. Ausg., Bd. 3, 1882-1888, in Verb. mit der Theodor-
Storm-Gesellschaft hrsg. v. Clifford Albrecht Bernd, Berlin 1974, S. 36f,; S. 37).

19 Vgl. dazu Karl Otto Brogsitter, Das hohe Geistergesprich. Studien zur Geschichte der
humanistischen Vorstellung von einer zeitlosen Gemeinschaft der groffen Geister, Bonn

1958.



202 CLAUDIA STOCKINGER

Lebenswirklichkeit in allen Phasen begleitendes Phinomen generierte,°
auf das zumal >der Lyriker< Storm dann wieder mit einem ausgepriagten
Elitarismus der Kunst antwortete. Die unterschiedlichen Fassungen von
Immensee lassen sich von hier aus medienhistorisch profilieren.

Die erste Fassung von Immensee erscheint, wie erwihnt, im Volksbuch
auf das Jahr 1850 fiir die Herzogthiimer Schleswig, Holstein und Lauen-
burg nebst Kalender. Storms Freund Tycho Mommsen hilt in genervten
Randnotizen fest, der Text sei »eitel Prosa«, »[a]lltaglich«, »ohne Reiz«
(SW 1, S. 1038, 1030). In dieser Fassung gibt es keine Liicken, alles ist kon-
sequent motiviert, die Charaktere sind explizit ausgedeutet. Den eigen-
tiimlichen Reiz von Storms Poetik der Aussparung, die erst der Uberarbei-
tung von 1851 (also der ersten Buchfassung) ihre faszinierende asthetische
Ausstrahlung verleihen wird, sucht man vergebens.

Auf den Punkt gebracht: Die Volksbuch-Fassung von 1849 spielt mit
den limitierten Aufmerksamkeitsressourcen, die periodisch erscheinender
Literatur zur Verfiigung stehen. Die an kalendarische Prasentationsformen
gebundene Volksbuch-Fassung teilt mit Zeitschriftenliteratur im engeren
Sinn die auf Lesekonsum und Innovationsinteresse angelegte Adressie-
rung. Man konnte daher sagen, daf die Verkniipfungen zwischen den Ein-
zelkapiteln in der Volksbuch-Fassung die unterbrochene Publikation in
einem Periodikum imitieren. Denn gemeinhin gilt fiir die unterbrochene
Publikation einer Novelle in Zeitschriften als geeignete Strategie der Le-
serbindung, daf3 Cliffhanger an den Kapitelenden ein Spannungsbogen
erzeugen, der die Leser bei der Stange halt —** ein Mittel, dessen sich auch
die Volksbuch-Fassung von Immensee (im Unterschied zur Buchfassung
von 1851) bedient.

20 Vgl. dazu Gerhard Lauer, Lyrik im Verein. Zur Mediengeschichte der Lyrik des 19. Jahr-
hunderts als Massenkunst, in: Lyrik im 19. Jahrhundert. Gattungspoetik als Reflexions-
medium der Kultur, hrsg. v. Steffen Martus, Stefan Scherer u. Claudia Stockinger, Bern u. a.
2005, S. 183-203.

21 »Sache des Herausgebers war die Verteilung der Beitrige auf die einzelnen Nummern
— der Autor hatte Vorsorge zu treffen, dafd seine Erzdhlung dadurch nicht an Wirkung verlor.
Dabei mufSte er das Stiickelungsprinzip des Journals als Strukturprinzip seiner Erzihlung
iibernehmen: So mufdte etwa ein Spannungsabbau, der Gefahr lief, ans Ende einer Ausliefe-
rung zu geraten und das Interesse des Lesers erlahmen zu lassen, tunlichst vermieden oder
zumindest so kurz gehalten werden, dafs er folgenlos fiir das Interesse des Lesers blieb. Daraus
resultiert jene forcierte, kaum absinkende Gespanntheit und/oder Handlungskonzentration
vieler Journalerzihlungen, die sie dem Dramatiker empfahlen« (Reinhart Meyer, Novelle und
Journal, in: Zwischen Restauration und Revolution. 1815-1848, hrsg. v. Gert Sautermeister u.
Ulrich Schmid, Miinchen, Wien 1998 [Hansers Sozialgeschichte der deutschen Literatur vom
16. Jahrhundert bis zur Gegenwart, hrsg. v. Rolf Grimminger, Bd. 5], S. 251-280; S. 241).
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>Leserbindung« heift also in der Volksbuch-Fassung in erster Linie >Le-
serleitung durch einen omniprasenten Erzdhler¢, der an der von vornher-
ein gefdhrdeten Beziehung zwischen Reinhardt und Elisabeth keinen
Zweifel 1a8t. Schon der 'Weg in die Erdbeerencist negativ konnotiert: Es ist
durchweg von >bosen Zeichens, von einer >mithsamen< Wanderung, von
>schroffen Felskanten<die Rede (SW 1, S. 1026) — kein >romantisches< Wald-
idyll entsteht auf diese Weise, sondern ein als solcher durchaus bedroh-
licher und bedrohter Naturraum. Reinhardts befremdliches Verhalten ge-
geniiber Elisabeth wihrend seiner Universitdtszeit wird in dieser Fassung
psychologisch motiviert und mit dem Hinweis auf Reinhardts >studentisch
entfesselten< Charakter gleichsam entschuldigt: Es entfaltet sich der ganze
»Ungestlim seiner Natur; die Bilder und Personen der Vergangenheit tre-
ten zuriick; Reinhardt denkt kaum mehr an diese; »Irrtum und Leiden-
schaft begannen ihr Teil von seiner Jugend zu fordern« (SW 1, S. 1027).22
Ebenso dient die ausfiihrliche Beschreibung von Reinhardts Weg durch die
weihnachtliche Stadt der Motivation von Verhaltensmustern. Auf seinem
Gang durch die Strafsen beschreitet Reinhardt demnach einen Weg von der
studentischen Entfremdung hin zu sich selbst, der zugleich die Unerreich-
barkeit dieses >Selbst« thematisiert. Weihnachten, Heimat, Elisabeth — das
sind langst verlorene Sehnsuchtsorte, die einerseits als Erinnerungen, an-
dererseits als schmerzliche Verlusterfahrungen und damit allein als >Ab-
wesende« prasent bleiben (SW 1, S. 1031f.). In diesem Sinne laf3t sich die
spezifische Medialitat der Literatur des poetischen Realismus gerade an
der »Gedichtnisform der Aufzeichnung« festmachen, an einer Form also,
die »Ereignis und Aufzeichnung temporal trennt« und die sich dadurch
sowohl vom zeitgleichen Konkurrenzmedium Photographie als auch von
den >photographischen Verfahren« des nachfolgenden Naturalismus unter-
scheidet.?3

Besonders auffillig ist hier das ausfiihrliche epische Zwischenstiick, das
in der ersten Fassung Binnen- und Rahmenhandlung abschlieflend mitein-
ander verbindet und dieser Fassung dadurch eine versohnliche Wendung
gibt (SW 1, S. 1036-1038): Der Lauf der Zeit entschirft die Gedanken und
Gefiihle, Reinhardt heiratet,?# alles geht seinen wohlgeordneten Gang, von

22 Es ist eben diese Passage, die zudem eine ausfiihrlichere Darstellung der Ratskellerszene
enthilt, zu der Tycho Mommsen bemerkte: » Alltiglich ohne Reiz« (SW 1, S. 1030).

23 Gerhard Plumpe, Tote Blicke. Fotografie als Prisenzmedium, in: Medien der Prisenz.
Museum, Bildung und Wissenschaft im 19. Jahrhundert, hrsg. v. Jiirgen Fohrmann, Andrea
Schiitte u. Wilhelm Vof$kamp, Kéln 2001, S. 70-86; S. 84.

24 Tycho Mommsen dazu: »Da haben wir des Pudels Kern, eitel Prosa!«; sowie Erich
Schmidst, der die erste Fassung erst dreif8ig Jahre spater liest: »Reinhard verheiratet! Ich traute
meinen Augen kaum« (SW 1, S. 1038).
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Erich hort Reinhardt wenig (er hort nur, dafs die Ehe von Erich und Elisa-
beth kinderlos bleibt), Reinhardt selbst hat einen Sohn, der friih stirbt, und
30 Jahre spiter stirbt auch Reinhardts Frau, der alte Witwer zieht in eine
nordliche Stadt. Und erst jetzt — auf diese Weise gelingt der ersten Fassung
die Uberleitung zum Erzihlrahmen — erinnert sich Reinhardt wieder an
seine Jugendzeit und an Elisabeth: Die Erzdhlung einer Erinnerung kann
beginnen (SW 1, S. 1038).

Die auf >Verzehr« angelegte Produktion periodisch erscheinender Or-
gane legt eine solche auktorial durchorganisierte, klar motivierte Gestal-
tung insofern nahe, als sie eine Lektiirehaltung bedient, die Innovation
und Abwechslung erwartet und damit eine gewisse schnelle Oberflachlich-
keit der Aufmerksamkeit verbindet. Zwar wurden etwa die Familienblatter
(zu deren bestverdienenden Autoren Storm neben Keller gehorte) in den
Familien aufbewahrt, eine Relektiire war also moglich.?> Jedoch trifft dies
in den 1850er Jahren fiir jenes spiter so beliebte Genre noch nicht zu — und
ebenso wenig fiir >Volksbiicher< mit jahrlich wechselnden Kalendarien.?¢
Es ist also festzuhalten: Dem Kontakt zwischen Autor, Werk und Leser
fehlt hier jene Aufmerksamkeitsform, die eine intimisierte literarische
Kommunikation auszeichnet.?” Es fehlt hier also jenes dauerhafte Interes-
se an ein und demselben Objekt, das gleichsam in seinen Tiefenstrukturen
bzw. Details bemerkenswert erscheint. Die spezifische Komplexitit dieser
Beobachtungshaltung besteht darin, dafs sie sich auf Dauer stellt, indem sie
immer Neues in Demselben entdeckt, mithin nicht immer Neues in Ande-
rem suchen muf3.

25 »[I]ch kann mir hichstens aus alten Gartenlauben vorlesen lassen« — so in seinem letz-
ten Brief an Heinrich Schleiden der bereits schwer erkrankte Storm, 11. Mai 1888 (Theodor
Storm — Heinrich Schleiden. Briefwechsel, krit. Ausg., in Verb. mit der Theodor-Storm-Ge-
sellschaft hrsg. v. Peter Goldammer, Berlin 1995, S. 76f.). Vgl. Wittmann, Geschichte des deut-
schen Buchhandels (wie Anm. 11), S. 291: In der »typischen gutbiirgerlichen Hausbibliothek«
der Griinderzeit finden sich ein »Konversationslexikon, einige fachwissenschaftliche Schrif-
ten, unberiihrte Goethe- und Schillerausgaben, ein paar illustrierte Prachtwerke und gebun-
dene Jahrginge von Familienbldttern«.

26 Vgl. Wittmann, Geschichte des deutschen Buchhandels (wie Anm. 11), S. 256. Die Bii-
chernachlisse Tiibinger (Klein-)Biirger um 1850 umfassen hauptsichlich die Bibel sowie Er-
bauungsbiicher, an belletristischer Literatur hingegen hochstens Gellerts Fabeln, Schillers
Gedichte oder Knigges Umgang mit Menschen: »[M]an besafl nur intensiv und lebenslang
genutzte Biicher, was man dagegen extensiv las, lieh man aus oder warf es (wie die Zeitung)
anschlieflend weg«.

27 Zu den Aufmerksamkeitsformen, die sich mit einer Intimisierung des Beobachtungs-
verhaltens verbinden, vgl. Niklas Luhmann, Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitit,
2. Aufl., Frankfurt/M. 1995, z. B. S. 14f.
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Die periodisch erscheinende Literatur setzt auch auf langerfristigen
Kontakt, aber sie muf3 diesen Kontakt durch wechselnde Reize immer neu
stimulieren. Aus dieser Perspektive liegt daher die Frage nahe, inwieweit
sich die Erzdhlung tiber vergleichbare Beobachtungshaltungen gewisser-
maflen in die Welt der Leser transzendiert: Welche Beziehungen zwischen
der Liebeshandlung in der Binnenerzidhlung, der erinnernden, auf Dauer
gestellten Aufmerksamkeit der Rahmenerzidhlung und der Zuwendung
der Leser, die Storms >Realismus der Aussparung« provoziert, stellen die in
die Komposition des Ganzen eingelassenen Forderungen an ein Interesse
her, das kontinuierlichen Kontakt ohne Abwechslung aufrecht erhalt?

Fiir die Buchfassung von Immensee ist jedenfalls charakteristisch, daf3
sie die Zusammenhénge ausdiinnt.?® Meine erste Antwort lautet daher:
Weil sie auf einen zeitintensiven Kontakt setzt, auf eine immer neue Lek-
tire desselben Werks, das Raum fiir die Entfaltung des Interpretations-
und Einfiihlungsvermogens sowie der Selbstreflexionskompetenz des Le-
sers bietet, stiftet sie einen undurchdringlichen, diffusen und daher um so
unhintergehbareren Zusammenhang. Das Interpretations- und Einfiih-
lungsvermogen des Lesers kann sich dadurch tiberhaupt erst entfalten, und
zwar in der wiederholten Lektiire.

Und meine zweite Antwort lautet: Diese Lesehaltungen spiegeln sich in
den dauerhaften Beobachtungsleistungen innerhalb der Erzahlung. So, wie
der alte Reinhardt der Rahmenerzihlung den Blick von den grofSformati-
gen »Gemilde[n] an der Wand« auf das kleine Portrat Elisabeths richtet
und sich ins Unscheinbare versenkt (SW 1, S. 296), so wird die Novelle im
handlichen Format des portablen Buchs, das man stets mit sich fithren
kann und sollte, zu einem der grofiten Verkaufs- und Rezeptionserfolge
Storms tiberhaupt.?9 Und so, wie sich Reinhardt am Ende seines Lebens in
das Bild seiner jugendlichen Liebe versenkt, so soll sich der Leser sein Le-
ben lang in die Bilder von Reinhardts jugendlicher Liebe versenken.

28 Daf3 es allgemein nicht ungewohnlich war, Zugestindnisse an die Lektiireerwartungen
in Familienblatt-Kontexten bei der Uberarbeitung fiir Separatausgaben wieder zuriickzuneh-
men, zeigt Eva D. Becker (»Zeitungen sind doch das Beste«. Biirgerliche Realisten und der
Vorabdruck ihrer Werke in der periodischen Presse, in: Gestaltungsgeschichte und Gesell-
schaftsgeschichte. Literatur-, kunst- und musikwissenschaftliche Studien, in Zus.arb. mit
Kite Hamburger hrsg. v. Helmut Kreuzer, Stuttgart 1969, S. 382-408).

29 »Seine Erzihlungen, von denen >Iimmensee« (Berl. 1852; 15. Aufl. 1871) wol die bekann-
teste ist, sind lyrische Stimmungsbilder« (Allgemeine deutsche Real-Encyklopadie fiir die
gebildeten Stinde, 11. Aufl., Supplementband 1872; zit. nach Peter Goldammer, Miniatur-
maler oder realistischer Novellist. Theodor Storm in deutschen Konversationslexika, in:
Storm-Blatter aus Heiligenstadt [2000], S. 4-11; S. 5).
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Denn daf3 es sich im Sinne Storms um >Bilder< handelt,3° das macht die
Konstruktion der zweiten Fassung von 1851 deutlich, eben jener Buchfas-
sung, die den bis heute mafigeblichen Text der Novelle Immensee prisen-
tiert. Diese Fassung ist nicht etwa »strenger durchkomponiert«,3* im Ge-
genteil: Ein >verdichteter< Spannungsbogen fehlt.3> An die Stelle von
motivierenden Uberleitungen >tretenc Liicken. Die einzelnen Kapitel wer-
den jetzt erst mit Zwischeniiberschriften versehen — und dadurch zu
gleichsam monolithischen Einheiten. Wie bereits erwiahnt: Storm setzt auf
Figuren der Aussparung, der Andeutung, des beredten Schweigens — und
zwar gegen ein probates Verfahren der Zeitschriftenpublikation von No-
vellen, das den Leser (mit Schiller gesagt) gleichsam >am Ziigel fiihrt33
und das Konsequenzen fiir die Gattungsgeschichte der Novelle hat, wie
Reinhart Meyer exemplarisch zeigen konnte.># Wenn Storm daher das
Schweigen zudem zum Thema der Novelle und zu deren zentralem drama-
turgischen Moment macht, dann zeigt auch dies seinen Ort in der Gat-
tungsgeschichte der Novelle als Mediengeschichte an. Darin eben besteht
die metapoetische Funktion bestimmter Textpassagen: Reinhardt erklart
sich Elisabeth im entscheidenden Moment gerade nicht (,,desto mehr war
es ihm, er habe ihr [...] etwas Notwendiges mitzuteilen, [...] und doch
konnte er sich des erlsenden Wortes nicht bewufSt werden«; SW 1, S. 312);
auch meldet er sich nach dem Abschied beinahe zwei Jahre nicht mehr.

Mit anderen Worten: In den Veridnderungen des Textes reflektiert Storm
die Moglichkeiten der Novellistik, die sich auch in ihrer Faktur von der
periodischen Publikationsform ablost. Insofern nimmt er einen konzeptio-
nellen Medienwechsel vor bzw. iibt sich in Mediengerechtigkeit: Im Unter-
schied zur unterbrochenen Publikation in einem Periodikum, auf deren
Aufmerksamkeitsformen Novellen traditionell oftmals auch aufSerhalb der
Zeitschriftenkultur bezogen bleiben und deren Gestaltungsverfahren
Storm in der Volksbuch-Fassung von Immensee beibehilt, kann die Buch-
fassung auf dergleichen Verbindungsstiicke getrost verzichten: Der Leser

3° Storm an Friedrich Eggers, 13. Mirz 1853: »ad vocem Bild: darunter verstehe ich nicht
die sogenannte bilderreiche Sprache [...]; sondern ich verstehe, wenn ich die Wirksamkeit der
Phantasie in der Poesie als Bild bezeichne, darunter ein »in Szene Setzen des Gedankens««
(Theodor Storm, Briefe, Bd. 1, hrsg. v. Peter Goldammer, 2., durchges. Aufl., Berlin 1984,
S.177f).

31 So Eversberg (Storm-Eversberg, S. 82).

32 Entgegen Dieter Lohmeier, der davon ausgeht, die »poetischen Auftritte« seien durch
die Umarbeitung »noch mehr verdichte[t]« worden (SW 1, S. 1020).

33 Friedrich Schiller, Erinnerung an das Publikum, in: ders., Werke. Nationalausgabe, Bd. 4,
Die Verschworung des Fiesko zu Genua, hrsg. v. Edith Nahler u. Horst Nahler, Weimar 1983,
S.270-272; S. 272.

34 Vgl. Anm. 21.
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wird durch das Kapitelende ja eben nicht am Weiterlesen gehindert; er
mufd — in spateren Ausgaben noch unterstiitzt durch Illustrationen, die
nach Storms Wunsch eine >liickenlose« Bilderreihe bieten (vgl. dazu 3.) —
die Verkniipfungen selbst leisten. Eine auktoriale Fithrung des Lesers un-
terbleibt dabei soweit als moglich — zumindest in Hinsicht auf die Kapitel-
bindung. Atmospharisch und auf symbolischer Ebene leitet der Text den
Leser bzw. dessen Deutungskompetenz durchaus an.3s

Die besondere Herausforderung an den Leser der Buchausgabe von
1851 also besteht darin, selbst jene >Vollstandigkeit« herzustellen, die der
Text verweigert. Uber seine Novellistik allgemein schreibt Storm am
12. Mérz 1882 an Eduard Alberti: »Sie hat sich aus der Lyrik entwickelt
und lieferte zuerst nur einzelne >Stimmungsbilder« [...]; andeutungsweise
eingewebte Verbindungsglieder gaben dem Leser die Moglichkeit, sich ein
geschlossenes Ganzes [...] vorzustellen« (SW 1, S. 1004f.). — Die Liicken
des Textes sind offensichtlich: Warum heiratet Elisabeth Erich? Wie rea-
giert Reinhardt auf den Brief der Mutter, der von der bevorstehenden
Hochzeit Elisabeths berichtet? Gibt Reinhardts Lied auf Elisabeths Ent-
scheidung eine plausible Antwort? Hat Reinhardt denn tiberhaupt die Au-
toritat zu einer giiltigen Deutung der Situation? Ist er nicht zu sehr selbst
Partei? Als unparteiisch ist nur das tiber weite Strecken >neutrale« Erzdhlen
zu bezeichnen,3¢ das die Figuren gleichwohl nicht mit Flaubertscher Kailte,
sondern mit >gerechter< Aufmerksamkeit beobachtet, die Sympathien
gleichméfig auf Elisabeth, Reinhardt und Erich verteilt und keine Schuld-
zuweisungen vornimmt.

Auf derselben Linie liegt die Art und Weise, wie Storm am Beispiel des
Verhiltnisses von Reinhardt und Elisabeth die Inkommunikabilitat der
Gefiihle gestaltet. Demnach ist Kommunikation nur tiber einen Gattungs-
wechsel moglich: Reinhardt legt den (zumindest von Storm) selbst gefer-
tigten >Urton¢,37 das sog. >Volkslied« Meine Mutter hat’s gewollt | Den An-

35 An erster Stelle ist hier das Motiv der Wasserlilie zu nennen, vgl. dazu Lohmeier, SW 1,
S.1025.

36 Den Beobachterstatus des (teilweise spekulierenden) Erzihlens markiert der Textein-
gang: »An einem Spitherbstnachmittage ging ein alter wohlgekleideter Mann langsam die
Strafle hinab. Er schien von einem Spaziergange nach Hause zuriickzukehren; denn seine
Schnallenschuhe, die einer voriibergegangenen Mode angehdorten, waren bestdubt. [...] Er
schien fast ein Fremder; denn von den Voriibergehenden griifsten ihn nur Wenige« (SW 1,
S. 295; Hervorhebungen C. S.).

57 Vgl. Erich Schmidt, Erinnerungen an Theodor Storm (9. Februar — 4. Mirz 1877), in:
Theodor Storm — Erich Schmidt. Briefwechsel, krit. Ausg., Bd 1, 1877-1880, hrsg. v. Karl Ernst
Laage, Berlin 1972, S. 15-19; S. 17: »Immensee >Meine Mutter hat’s gewollt, hofft Volkslied-
ton gliickl. getroffen zu haben. So hiefs es anfangs Was ich so siif empfinde, Das ist nun
worden Siinde, 1. Zeile als unvolksmif. gedndert in >Was sonst in Ehren stiinde«. — Vgl.
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dern ich nehmen sollt’, vor, und zwar in durchaus strategischer Absicht. Er
setzt das Lied bewufdt ein, um Elisabeths Verhalten zu kommentieren —
diese Funktion des Liedes stellt zumindest die Zeitschriftenfassung von
1849 heraus: »Er nahm ein anderes Blatt. »Dies Lieds, sagte er, shabe ich im
vorigen Herbste in der Gegend unserer Heimat gehort. Die Madchen san-
gen es beim Flachsbrechen; die Melodie habe ich nicht behalten konnen, sie
war mir vollig unbekannt« (SW 1, S.1034). Die Buchfassung von 1851
hingegen spart diesen Konnex aus und legt dadurch beide Deutungen nahe:
Das Lied mag aus Zufall auf den Tisch kommen oder durch eine Intrige
Reinhardts — das bleibt offen. Elisabeth und Reinhardt entnehmen die Ver-
se einem Konvolut, von dem Reinhardt sagt, er wisse selbst nicht, welche
Texte es enthalte (SW 1, S. 320).

Dadurch gelingt, was Storm im Zusammenhang seiner Honorarforde-
rungen fiir die zundchst unterbrochen publizierte Novelle Im Schlof§ ex-
pliziert: Es geht ihm weniger um die Erzeugung von Spannung als viel-
mehr darum, »einen wirklichen Lebensgehalt zum poetischen Ausdruck zu
bringen«.3® Das heifst: Die Figur der Aussparung ersetzt Explizitheit durch
die Evokation von Stimmung. Der »poetische Ausdruck« bietet demnach
keine photographische Vollstandigkeit, sondern bildet, so Storm in Anleh-
nung an Gervinus, spezifische >Situationen< ab, »einzelne Momente von
poétischem Interesse, die sich auch im diirftigsten Alltagsleben finden«.39
Auf diese Weise macht der Text prinzipiell unendliche Deutungsangebote.

2. REALISMUS UND MEDIENKONKURRENZ

Storms >Realismus der Aussparung< antwortet damit auf eben jene Kon-
kurrenzmedien zur Poesie resp. zum Buch, die in der zeitgenossischen De-
batte eine grofle Rolle spielten: auf das wahrnehmungspolitisch wichtige
Panorama, das die Beobachterposition im 19. Jahrhundert neu definiert
und dessen parataktische Anlage Storm tibernimmt; auf die Malerei, mit

Storm an Schmidt, September 1881, in: Theodor Storm — Erich Schmidt. Briefwechsel, Bd. 2,
(wie Anm. 13), S. 46-50; S. 47: »Meine Mutter hat’s gewollt< ist kein Volkslied, sondern von
mir in diesem Ton gedichtet. (Sie meinen es vielleicht auch nur so) — Ich sehe das nun schon
auf derselben Seite. Ich bin Thnen dankbar, daf3 Sie die Varianten beriicksichtigt haben«.

38 Storm an Keil, 14. Dezember 1861 (in: SW 1, S. 1111).

39 Storm an Brinkmann, 22. November 1850 (in: Theodor Storm — Hartmuth und Laura
Brinkmann. Briefwechsel, wie Anm. 1, S. 26f., S. 27); bestitigt von Brinkmann in einem Brief
an Storm, 19. Mirz 1863: »Es ist tiberhaupt Dein Vorzug, dafd Deinen Sachen fast immer ein
realer Boden zu Grund liegt, ein frischer Griff ins wirkliche Leben. Was wir Alle erlebt haben,
das finden wir in Deinen Novellen in poetischer Steigerung wieder« (S. 117-121; S. 117).
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der der Text konkurriert; und auf die Photographie, die er iiberwinden
mochte. Storms Prosa gesteht gewissermaflen umstandslos ein, Wirklich-
keit nicht abbilden zu kénnen, wie sie ist — in allen photographischen De-
tails, die das menschliche Auge selbst iiberfordern. Das probate Mittel
hierfiir ist die Aussparung: Die Uberarbeitungen der ersten Fassung und
die Illustrierungen der zweiten Fassung sind in je eigener Weise — so meine
These — medial polemisch motiviert. GemafS den >realistischen< Vorbehal-
ten gegentiber der Photographie verhilt sich die erste Fassung zur zweiten
wie der Photorealismus zum poetischem Realismus — oder: wie die >reiz-
lose Alltdglichkeit< der Volksbuch-Fassung von 1849 (Tycho Mommsen)
zur »verschleierte[n] Schonheit« (Theodor Fontane),4° zur poetischen
Vieldeutigkeit der Immensee-Buchfassung von 1851.

Um so bemerkenswerter ist es, daf3 sich dennoch die Faszination fiir die
Photographie zeigt: Die zeitgenossische Literatur ebenso wie Immensee
imitieren den >Zeichenstift der Natur#® auf mindestens zweierlei Weise:
Zum einen durch detailrealistische Beschreibungsgenauigkeit;+> zum an-
deren durch die parataktisch-panoramatische Organisation des Textauf-
baus, der unverbundene Einheiten erzeugt. Sowohl auf die eine (motivi-
sche) als auch auf die andere (strukturelle) Weise ergibt sich daraus jene
spezifische Atmosphire, die Roland Barthes als effet de réel bezeichnet hat,
als eine asthetische Funktion, die Wirklichkeitsnihe, Lebendigkeit, Refe-
renz illudiert.43

4°SW 1, S. 1030, S. 1020.

41 Formulierung nach William Henry Fox Talbot, The pencil of nature, London 1844-1846
(Facsimile ed., New York 1989).

42 Bei Storm etwa die Wegbeschreibungen: zu Beginn der Weg des Alten iiber Hausflur,
Pesel, Treppe in die oberen Zimmer (SW 1, S. 295); auf Immensee der Weg iiber den Platz an
den Wirtschaftsgebiuden vorbei bis zum Haus (SW 1, S. 316{.). — Ein auffilliges Beispiel fiir
dieses Verfahren ist etwa auch das detailgenaue, gleichsam photographische (und fiir den
Handlungsfortgang zugleich dysfunktionale) Erzihlen in der >Sommergeschichte« Im Son-
nenschein (»bis seine Augen an dem Schatten einer Geifsblattranke haften blieben, an deren
Ende er die feinen Rohren der Bliite deutlich zu erkennen vermochte. Bald im lingeren Be-
trachten bemerkte er daran den Schatten eines Lebendigen« (SW 1, S. 352). — Heyse spricht
in diesem Zusammenhang von Storms »Sonnenmicroscop« (»Es ist mir zuweilen vorgekom-
men, als zeigten Sie das allerliebste Leben unter der Lupe«, 26. November 1854; in: Theodor
Storm — Paul Heyse. Briefwechsel, wie Anm. 2, S. 21f;; S. 21).

43 Nach Roland Barthes erzeugen die sog. stiberfliissigen Details< diese Illusion (Roland
Barthes, The reality effect, in: French Literary Theory Today, ed. Tzvetan Todorov, trans. R. Car-
ter, New York 1982, S. 11-17). Barthes bezieht sich dabei u. a. auf eine Passage aus Gustave
Flauberts Ein schlichtes Herz: »Ein enger Flur trennte die Kiiche von dem Saal (...). Acht Ma-
hagonistiihle reihten sich an der weifSgestrichenen Téfelung entlang. Ein altes Klavier trug,
unterhalb eines Barometers, einen pyramidenartigen Haufen von Schachteln und Kartons.«
(Gustave Flaubert, Drei Geschichten, aus dem Franz. v. E. W. Fischer, Ziirich 1979, S. 9).
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Wenn etwa Theodor Fontane zu Beginn der 1850er Jahre davon spricht,
realistische Kunst ziele nicht auf »das nackte Wiedergeben alltaglichen Le-
bens, am wenigsten seines Elends und seiner Schattenseiten«,4+ dann klin-
gen bereits die zentralen Elemente seiner Auseinandersetzung mit der pra-
raffaelitischen Malerei an, die das Konzept des poetischen Realismus
profilieren sollte. Auch hierbei geht es namlich nicht um (wie Fontane sagt)
>plumpen Realismus«. Vielmehr sei es die besondere Leistung des 1848 in
London gegriindeten Kiinstlerbunds, die Mittel der Aussparung meisterhaft
zu beherrschen, die ein Bild >vieldeutigc und dadurch allererst interessant
machen. John Everett Millais" Autumn Leaves etwa zeichnete gerade, so
Fontane, »jene Unbestimmtheit« aus, »die immer da waltet, wo ein reiches
inneres Leben sich in seiner Ganzheit vor uns erschlief3t und, statt einseiti-
ger Befriedigung, eine vielfache und fruchtbare Anregung gibt«.4> Detailrea-
lismus und Unbestimmtheit gehen hier eine enge Verbindung ein.

Zugleich ist bezeichnend, daf die zeitgendssischen Literaten (und Publi-
zisten) auf dem Umweg iiber neuere Stromungen in der Malerei zu dezi-
dierten Positionen dem neuen Medium Photographie gegeniiber gelangen.
Die praraffaelitischen Forderungen nach selektionsloser Aufmerksamkeit
jedenfalls (,Rejecting nothing, selecting nothing«), nach Detailgenauigkeit
und Materialgerechtigkeit orientieren sich an den modernen Techniken
der Photographie und der Mikroskopie (,,first-hand study«).#¢ Die ersten
Photographen hatten selbst zumeist iiber die Bildende Kunst zur neuen
Technik gefunden. Je erfolgreicher sie sich auf dem Markt behaupteten —
sie muf3ten, um sich die Rechte an ihren Produkten zu sichern, auf deren
Kunstcharakter bestehen —, desto massiver grenzte sich die etablierte
Kunst- und Kulturszene von diesem neuen Medium ab.#7 Die frithen
Theoretiker des literarischen Realismus (wie etwa Julian Schmidt) verur-
teilten die Photographie.#® August Kahlert behauptete schon 1846, die
Photographie verhalte sich indifferent, sie bringe nicht die Eigentiimlich-

#4 Theorie des biirgerlichen Realismus. Eine Textsammlung, hrsg. v. Gerhard Plumpe, bi-
bliograph. erg. Ausg., Stuttgart 1997, S. 145.

45 Theodor Fontane, Die Priraffaeliten (1857), in: Die Priraffaeliten. Dichtung, Malerei,
Asthetik, Rezeption, hrsg. u. iibers. v. Gisela Hénnighausen, Stuttgart 2000, S. 347-355; zit.
S. 348, 352.

46 Gisela Honnighausen, Einfithrung, in: Die Priraffaeliten. Dichtung, Malerei, Asthetik,
Rezeption, hrsg. u. iibers. v. G. H., Stuttgart 2000, S. 17-47.

47 Die Topoi der zeitgenossischen Kritik an der Photographie versammelt: Plumpe, Tote
Blicke (wie Anm. 23), S. 77f,; fiir meinen Argumentationszusammenhang ist insbesondere
die Opposition »kaltec Gleichgiiltigkeit« der Photographie vs. »heifle« Liebe« der Literatur
interessant. — Vgl. dazu auch Jochen Horisch, Eine Geschichte der Medien. Von der Oblate
zum Internet [2001], Frankfurt/M. 2004, S. 236-244.

48 Theorie des biirgerlichen Realismus (wie Anm. 44), S. 121.
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keit der Naturgestalt zur Erscheinung, sondern nur deren Oberflache.#
Zwischen Wichtigem und Unwichtigem konne sie nicht unterscheiden, so
Julius Hermann von Kirchmann noch 1868.5° Der Photographie wird dem-
nach vor allem vorgeworfen, jenes Prinzip der >Nachahmung« zu renovie-
ren, das seit der Aufwertung des Kiinstlers zum Genie asthetikgeschicht-
lich obsolet geworden war.

Worin besteht das Problem? Seitdem es technisch moglich geworden ist,
den Augenblick festzuhalten, zeigt sich, daf3 die bisherige Weltbetrachtung
sowie die daraus gezogenen Schliisse fehlerhaft sind. Sie beruhen auf der
defizitiren Wahrnehmungsfihigkeit des Menschen. Dagegen macht das
photographische Bild Dinge sichtbar, die sonst tibersehen werden, weil die
Photographie die Natur in Form eines Positivabdrucks auf dem Papier wie-
dergibt. Jedes Detail (jeder Grashalm) wird so dokumentiert. Diese Art der
>Realitdt« kann Kunst (Literatur, Malerei) nie erreichen; sie verkiirzt not-
wendig, vereinfacht, idealisiert — selbst wenn sie sich als >realistisch< ver-
steht und vom Idealismus explizit abgrenzt.

Die Literatur wird auf die Begrenztheit des menschlichen Blicks hinge-
wiesen — und sie reagiert darauf mit der Profilierung und medialen Revi-
sion der je spezifischen literarischen Darstellungstechniken. Wie bereits
gesagt: Weil der kiinstlerische oder literarische Realismus Wirklichkeit
nicht so abbilden kann, wie sie ist, macht er daraus ein Programm: Er bildet
Wirklichkeit so ab, wie sie sein sollte. (Oder umgekehrt, mit einem fiktiven
Verteidiger des neuen Mediums Photographie gesagt: »Im Lichtbild er-
scheint der Mensch wie er ist, nicht wie wir ihn wiinschen«).5* Diese Revi-
sion des Literarischen unter den Vorzeichen eines genuin >poetischen Rea-
lismus«<laf3t sich gerade an Storms Ausbildung einer>Poetik der Aussparung«
beobachten, die die Veroffentlichungspolitik der Immensee-Novelle in
Zeitschriften- und Buchfassung bestimmt.

In spdteren Ausgaben der Novelle wird Storm dieses poetologische Kon-
zept einer erneuten Revision unterziehen. Der Einsatz des (hier affirmativ
gebrauchten) Konkurrenzmediums >Bild« fiihrt zur Modifikation des &s-
thetischen Programms. Kurz gesagt: Die Illustrationen zur Novelle verein-
deutigen eben jene Passagen wieder, die die Buchfassung von 1851 sper
Aussparung¢ offen gelassen hatte. Storm macht sich damit die doppelte
Funktion dieses zeitgenossisch beliebten Mediums>? zunutze, die der am-

49 August Kahlert, System der Asthetik, Leipzig 1846, S. 317.

5° Theorie des biirgerlichen Realismus (wie Anm. 44), S. 76.

51 Ferdinand Stamm, Das Daguerreotyp (Erzdhlung, 1850); zit. nach Plumpe, Tote Blicke
(wie Anm. 23), S. 77.

52 Annemarie Verweyen, Gedanken zur Entwicklung der Buchillustration, in: dies., Buch-
illustrationen. Eine Sammlung aus acht Jahrhunderten, Miinchen 1989, S. 7-12. — Zugleich
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bivalenten Bedeutung von lat. illustrare entspricht: die zum einen erldgu-
ternde, zum anderen schmiickende Funktion der Bildbeigabe.53

3. TECHNIKEN DER MEDIENPOLITIK

Zu Lebzeiten Storms wurden zwei illustrierte [mmensee-Ausgaben veran-
staltet: 1857 sowie 1887 — und der Autor selbst hat sich beiden Projekten
mit groflem Engagement gewidmet. Die Ausgabe von 1857 beruhte auf
dem herausragenden Verkaufserfolg der Separatausgabe der Novelle von
1852. Sie enthilt ein Frontispiz mit einer farbigen Lithographie von Wil-
helm Riefstahl und insgesamt 12 Xylographien nach Zeichnungen des
Berliner Malers Ludwig Pietsch — eine Technik, die sich vorziiglich zur
Herstellung von Massenauflagen eignete. Die Besonderheiten der kon-
trastarmen Bleistiftzeichnungen aber lief3 sich auf diese Weise nicht wie-
dergeben: Deren weiche Uberginge und Schattierungen gingen durch den
Medienwechsel von Papier auf Holz weitgehend verloren.># Die Holzgra-
vur (teilweise ausgefiihrt durch Carl Eduard Kretschmar) erzeugte eine
weitaus kontrastreichere Linienfithrung als urspriinglich in der Vorlage
vorgesehen.

So angetan Storm von den Arbeiten Pietschs war, so unzufrieden zeigt
er sich mit dem Ergebnis der xylographischen Ausfiihrungen.>5 Seine (als
Widmung an Pietsch geplanten) Verse »Aus diesen Bildern[!] steigt der
Duft des Veilchens« konnten zwar noch von Novelle und Zeichnungen,
nicht aber mehr »von den verhunzten Schnitten gelten«, schreibt er am
20. Dezember 1856 an den Kunsthistoriker Friedrich Eggers.’® Programm

war der Buchhandel »auf das Bild im Buch als Kaufanreiz angewiesen, besonders withrend der
periodisch auftretenden Absatzschwierigkeiten in den Jahren 1848 und 1889« (Marion Janzin,
Joachim Giintner, Das Buch vom Buch. 5000 Jahre Buchgeschichte, Neuausg., Hannover 1995,
S.327).

53 Verweyen, Gedanken zur Entwicklung der Buchillustration (wie Anm. 52), S. 7.

54Zu den Illustrationstechniken und deren Funktionen resp. Wirkungen vgl. die auf-
schlufireichen Hinweise von Eversberg (Storm-Eversberg, S.122-138). — Die technischen
Einzelheiten der neuen Bilddruckverfahren erldutern Janzin, Giintner, Das Buch vom Buch
(wie Anm. 52), S. 327-348; vgl. dazu auch Eva-Maria Hanebutt-Benz, Studien zum deutschen
Holzstich im 19. Jahrhundert, in: Archiv fiir Geschichte des Buchwesens 24, 1983, Sp. 581-
1266, insbes. Sp. 755-766.

55 Bldtter der Freundschaft. Aus dem Briefwechsel zwischen Theodor Storm und Ludwig
Pietsch, mitget. v. Volquart Pauls, Heide i. Holst. 1939, S. 15, 18, 237.

56 Theodor Storm, Briefe. Bd. 1 (wie Anm. 30), S. 311. — In Storms Gedicht-Ausgaben sind
die Verse unter dem Titel Immensee aufgenommen worden; die erste Zeile lautet (abweichend
von Storms Hinweis an Eggers): »Aus diesen Blittern steigt der Duft des Veilchens« (SW 1,

S.74).
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ist die Evokation von >Stimmungs,57 die syndsthetische Erzeugung von Er-
innerungsraumen. In Storms Brief heif3t es weiter: »Dieses Veilchen [...]
war von unscheinbarerer Farbe als das in den Gérten blithende tiefblaue
Veilchen, hatte aber den starken aromatischen Duft der Heide« —5% und die
Holzschnitte, so Storm, unterlaufen dieses Programm.

Die entschiedene Kritik des Autors wirft einen bezeichnenden Blick auf
die Funktion der Illustrationen fiir den Text: Schon in der Ausgabe von
1857 sollten die Illustrationen die Komplexitit der Buchfassung von 1851
wieder zuriicknehmen. Indem die Illustrationen die >Bildhaftigkeit< der
unverbunden gereihten, auf die Effekte der »Aussparung« setzenden Kapi-
tel >bildlich< unterstiitzen und kommentieren, bleiben fiir die Interpreta-
tion der Novelle kaum mehr Deutungsspielrdume. Oder positiv formuliert:
Text und Autor sind auf die Deutungskompetenz der Leserschaft nicht lan-
ger angewiesen. Kurz gesagt: Die Illustrationen sollen erstens das Lektiire-
erlebnis intensivieren, zweitens das Textverstindnis fordern und drittens
die >Liebe« zwischen Autor, Text und Leser auf Dauer stellen. Aus dieser
Perspektive erklart sich auch Storms Enttauschung tiber die Wiedergabe-
qualitdt der Stiche: Weil die kontrastreiche Schwarz-Weifs-Darstellung des
Holzstichs die feinen Uberginge der Zeichnung nicht reproduziert, kann
sich das sinnliche Potential der Vorlagen Pietschs nur ansatzweise ent-
falten.59

Die Illustrationen haben Briickenfunktion; sie fiillen eben jene >Liickenc
aus, die in den Uberarbeitungen fiir die Buchfassung 1851 entstanden wa-
ren.>Aussparung« kennzeichnet den Text auch jetzt noch; es fallt aber nicht
langer in den Verantwortungsbereich des Lesers, mit diesen Aussparungen
produktiv umzugehen: Die Illustrationen tibernehmen die Aufgabe von
>Lesehilfens, die zugleich als eine Art >Empfindungshilfe< dienen. Daf3 der

57 Vgl. dazu den Forschungsiiberblick in Storm-Eversberg, S. 91-94.

58 Theodor Storm, Briefe, Bd. 1 (wie Anm. 30), S. 312.

59 Die »idyllisch verniedlichenden Illustrationen« mogen dafiir verantwortlich sein, daf3
Storm schon recht bald zu einem »Heimatdichter und >Goldschnittpoeten«« >verkleinert«
wurde, wie Eversberg aus naheliegenden Griinden vermutet. Im Blick auf die Medien- und
Publikationsstrategien des frithen Storm ist dessen (von Eversberg beklagte) »positive Reak-
tion auf die Zeichnungen Ludwig Pietschs« aber hochst aufschlufSreich (Storm-Eversberg,
S.9). — Ausgehend von seinem Konzept einer >Situationsnovellec sollten die Illustrationen
deren stimmungsvolle, symbolhaltige Elemente unterstiitzen (so Storm an Otto Speckter,
22. September 1860, in: Theodor Storm — Otto Speckter. Theodor Storm — Hans Speckter.
Briefwechsel, krit.Ausg., in Verb. mit der Theodor-Storm-Gesellschaft hrsg. v. Walter Hett-
che, Berlin 1991, S. 31f,; bezogen auf Ein griines Blatt). Die Zeichnungen sollen also nicht nur
schmiicken, sondern im Dienst des Textes zur Intensivierung des Lektiireerlebnisses beitra-
gen; vor allem diirfen sie nicht vom Gehalt der Dichtung ablenken (Storm an Hans Speckter,
7. Mirz 1874, in: ebd., S. 61f.).



304 CLAUDIA STOCKINGER

Text durch Bildgaben gleichsam sentscharft« wird, 1af3t sich auch an ande-
ren Beispielen zeitgenossischer Illustrierung beobachten, etwa an Ludwig
Bechsteins Volksmirchen, die durch Ludwig Richters betulich-biedere Sze-
nerien modifiziert bzw. verharmlost wurden.®® Indem die Illustrationen die
Beziehung zwischen Reinhardt und Elisabeth vereindeutigen, wird das
grundlegende Einverstiandnis zwischen Leser, Autor und Erzdhlung erhoht,
ohne das Prinzip eines >Realismus der Aussparung< zuriickzunehmen.
Vielmehr heben die Illustrationen das Szenische des Textes als Bild heraus
und zeigen so, daf3 dieses grundlegende Einverstindnis der sprachlichen
Kommunikation entzogen ist und die Liebe verstetigt: Reinhardt findet
nicht die richtigen Worte, aber er bleibt Elisabeth genau in dieser Form
einer der Sprache entzogenen Zuneigung bis ins Greisenalter zugetan.

Wie sehr damit der Leser in die Rolle des Liebenden gertickt wird, sieht
man an Storms Brief an Pietsch vom 15. Mai 1856. Dort schreibt er: »Ich
meine nun aber, daf3 in der Bilderreihe entschieden eine Liicke ist, wenn
der Moment fehlt, wo R[einhardt] aus dem Waldwege tritt und Immensee
unter sich liegen sieht. Das miifste auf dem Titelblatt stehen«.®® Sowohl
Riefstahls farbiges Frontispiz zur illustrierten Ausgabe von 1857 (Abb. 1)
als auch deren Einband (Abb. 2) zeigt das von Storm avisierte Bild. Wenn
der Leser das Buch in die Hand nimmt, tritt er mit Reinhardt aus dem Wald
und erblickt Immensee. Mit anderen Worten: Reinhardts erwartungsvolles
Wiedersehen mit der Geliebten korrespondiert der Erwartungshaltung des
Lesers, der Immensee aufschliagt, und dies vielleicht zum wiederholten
Mal.

Man kann dieses Programm an den beiden illustrierten Ausgaben nach-
vollziehen: Die Heliograviiren der sog. Prachtausgabe von Immensee
(Leipzig 1887) verstirken die Anlagen des »Gesamtwerks« zu einer Idylle
der gleichermafSen liickenhaften wie ungebrochenen Beziehung. Die er-
sten Illustrationen von 1857, aufgrund der technischen Voraussetzungen
sehr viel weniger differenziert, legen eine »innige Beziehung« zwischen
Reinhardt und Elisabeth nicht notwendig nahe (Abb. 3; beide sitzen in gro-
er Distanz zueinander). Eine solche >Innigkeit< insinuiert dagegen die

¢ Verweyen, Gedanken zur Entwicklung der Buchillustration (wie Anm. 52), S. 9. — Vgl.
zu Richter auch Janzin, Giintner, Das Buch vom Buch (wie Anm. 52), S. 344 (»Noch das Diirf-
tige und Armselige, Not und Beschrinkung, erscheinen bei ihm friedlich durchseelt«); dazu
allgemein auflerdem Schneider, Sozialgeschichte des Lesens (wie Anm. 11), S. 207: »Die zahl-
reichen Illustrationen, die den Familienblédttern ihr charakteristisches Erscheinungsbild ver-
leihen, zeigen keine schockierenden oder provozierenden Szenen, sondern das Schone und
Vorbildhafte, oft in idyllisierendem, manchmal geradezu kindlich-verniedlichendem Darstel-
lungsstil«.

61 Storm an Pietsch, 15. Mai 1856, in: Blitter der Freundschaft (wie Anm. 55), S. 15f; S. 15.
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Abb. 1: Frontispiz von Wilhelm Riefstahl zu Theodor Storms »Immensee«

5. Aufl.,, Berlin: Duncker 1857; illustr. v. Ludwig Pietsch
(Staatsbibl. zu Berlin - PreufSischer Kulturbesitz; Sign. 19 ZZ 8954)
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zweite illustrierte Ausgabe von 1887 (Abb. 4; Reinhardt trigt Elisabeth
tiber den Bach).

Storm fordert Szenen mit hohem Evokations- und AnschlufSwert fiir
ein breites Publikum. Seine (bereits zitierten) Widmungsverse »Aus die-
sen Blattern steigt der Duft des Veilchens« lassen sich nicht nur auf die
Bildbeigaben beziehen; sie bezeichnen das erzdhlerische Programm selbst:
die Evokation von >Stimmungy, die synisthetische Erzeugung von Erinne-
rungsraumen. Anders gesagt: Wenn in der Novelle gezeigt wird, wie in
einem einzelnen Wort oder einem Bild die ganze Intensitit einer lebens-
langen Liebe verborgen ist und tiber das Schweigen hinweg tragt, dann ist
genau dies ein Kommentar der Erzahlung zu ihrer eigenen Medienpolitik,
die auf die Dauer einer Beziehung zielt, die von Leerstellen, Briichen und
Abwesenheiten nicht gestort wird.

4. DIE > ATMOSPHARE« DER ROMANTIK

Wenn Storms Immensee-Novelle (wie eingangs erwiahnt) »von dem Dufte
und der Atmosphire der Liebe erfiillt« sein soll, dann meint das zunéchst
folgendes: Immensee ist eine Erzdhlung tiber die Liebe unter den Bedin-
gungen der Poesie, mithin: eine Erzahlung tiber die Liebe unter den Bedin-
gungen einer durchliteralisierten und alphabetisierten Gefiihlskultur. Der
Rahmen situiert das ganze Geschehen einerseits in einer lebensgeschicht-
lichen Spitzeitlichkeit: Die Szene spielt im Spatherbst und an einem Nach-
mittag; die Kleidung des alten Mannes, der wie ein »Fremder« in seiner
Umgebung wirkt, folgt dem Code »einer voriibergegangenen Mode«
(SW1, S. 295); der Blick des Mannes tendiert zur Riickschau. Dieser le-
bensgeschichtlichen und wohl auch historischen Spitzeitlichkeit korre-
spondiert eine literaturgeschichtliche Spatzeitlichkeit. Storm staffiert die
Szene mit den Requisiten des Romantischen aus, und zwar nicht einer wie
auch immer gearteten authentischen Romantizitit, sondern einer Roman-
tik nach Maf3gabe des 19. Jahrhunderts. Mit ebenso groflem Recht konnte
man also sagen, daf3 die Erzihlung von der » Atmosphire der Liebe« wie
von der »Atmosphidre« der Romantik erfiillt ist. Der geheimnisvolle Alte
gehort zum typisierten Reservoir der Romantik ebenso wie der >stern-
baldisierende« Drang, »nach Hause« zuriickzukehren; vor allem aber folgt
die Schwellenszene, die von der Rahmen- in die Binnenerzihlung fiihrt,
den entsprechenden Vorgaben:

Wie er so saf3, wurde es allmihlich dunkler; endlich fiel ein Mondstrahl
durch die Fensterscheiben auf die Gemilde an der Wand, und wie der
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Abb. 2: Einband von Theodeor Storms »Immensee«

5. Aufl., Berlin: Duncker 1857
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ADbb. 3: Illustration zuTheodeor Storms »Immensee«:
Reinhardt und Elisabeth sitzen in grofler Distanz zueinander
5. Aufl., Berlin: Duncker 1857

helle Streif langsam weiter riickte, folgten die Augen des Mannes un-
willkiirlich. Nun trat er iiber ein kleines Bild in schlichtem schwarzen
Rahmen. >Elisabeth!« sagte der Alte leise; und wie er das Wort gespro-
chen, war die Zeit verwandelt; er war in seiner Jugend. (SW 1, S. 296)

Zum einen reflektiert die Blickdramaturgie dieser Szene die Medialitat von
Wahrnehmungs- und Imaginationskompetenzen, indem sie auf deren Vor-
gaben verweist. Beleuchtungseffekte, bildliche Assoziationsausloser und
sprachliche Selbststimulierung fithren zu jener >von Liebe erfiillten< Er-
zahlung, die Storm Brinkmann gegeniiber behauptete. Zum anderen wird
durch diese Reflexion auf die Bedingungen des Erzihlens im Erzdhlen Ro-
mantik als >Medium« markiert, als Bezugsfeld fiir die aktuell realisierten
Erzdhlelemente: Indem Storm seine Montageleistung deutlich markiert,
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Abb. 4: lllustration zuTheodeor Storms »Immensee«:
Reinhardt trigt Elisabeth iiber den Bach
Leipzig: Amelang 1887; mit 23 Heliograviiren
nach W. Hasemann u. Prof. Edmund Kanoldt
(Staatsbibl. zu Berlin - PreufSischer Kulturbesitz; Sign. 19 ZZ 8953)
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evoziert er das literaturgeschichtliche Reservoir (das >Medium« im Sinne
Luhmanns), aus dem er seine Auswahl (die >Form< im Sinne Luhmanns)
trifft,°> und damit den Weg, auf dem er von den Moglichkeiten der Poesie
zu deren Aktualitit gelangt. Die Uberfiihrung von Latenzen und Potenzen
in die poetische Vergegenwirtigung ist also gleichermafSen der Inhalt des
Erzdhlrahmens wie der Modus seines Vollzugs.

Zugleich ist auffillig, dafd in eben dieser medial reflektierten und ver-
biirgten Evokationskraft — bei aller Spétzeitlichkeit — eine offensichtlich
unvergingliche Juvenilitdt aufbewahrt ist. Uber den >Alten< heifit es, in
»seinen dunklen Augen« habe sich »die ganze verlorene Jugend gerettet«
(SW 1, S. 295). Dal} Storm die romantische Asthetik des Zauberworts auf-
ruft, der bekanntlich Eichendorff in Wiinschelrute ihre giiltige lyrische
Form gegeben hat®3 und die die Lyrik im 19. Jahrhundert vielfach zu einer
Gattung der konservierten Juvenilitit macht,®4 ist daher nur konsequent.
Dem entspricht, dafd der Raum der Erinnerung, in den Storm seinen Prot-
agonisten eintreten 1af3t, neben Mondstrahlen und Bildern vor allem eines
enthalt: Biicher. In der Eingangspassage heifst es:

Er stieg sie [die Treppe, C. S.] langsam hinauf, schlof oben eine Tiir auf,
und trat dann in ein mifSig grofSes Zimmer. Hier war es heimlich und

still; die eine Wand war fast mit Repositorien und Biicherschrianken be-
deckt [...]. (SW 1, S. 295f))

Dadurch evoziert der Text zum einen eine Szene der Spitzeitlichkeit, die
das zeitgenossische EpigonenbewufStsein reflektiert, zum anderen eine
Szene der durchliteralisierten Gefiihls- und Erinnerungskultur: Durch das
Zauberwort, das in Reinhardt aufsteigt, steht die Szene im Licht der ro-
mantischen Literatur. Die Poesie evoziert Stimmungen und fithrt dann zu
einer lyrisierten Erzdhlung. Die Lyrik ist das Medium, das das eigene Le-
ben als Poesie entbindet, als Lied, das (mit Eichendorff) in allen Dingen
schldft. Auf diese Weise demonstriert die Erzahlung die Macht der Poesie
als ein das ganze Leben durchdringendes Kommunikationsmedium: Weil

62 Vgl. dazu Gerhard Plumpe, Niels Werber, Literatur ist codierbar. Aspekte einer system-
theoretischen Literaturwissenschaft, in: Literaturwissenschaft und Systemtheorie. Positio-
nen, Kontroversen, Perspektiven, hrsg. v. Siegfried J. Schmidt, Opladen 1993, S. 9-43; S. 25f,,
S. 36.

63 »Schlift ein Lied in allen Dingen, | Die da traumen fort und fort, | Und die Welt hebt an
zu singen, | Triffst du nur das Zauberwort« (Joseph von Eichendorff, Wiinschelrute, in: ders.,
Gedichte, hrsg. v. Peter Horst Neumann, Stuttgart 1997, S. 32).

64 Steffen Martus, Zwischen Dichtung und Wahrheit. Zur Werkfunktion von Lyrik im
19. Jahrhundert, in: Lyrik im 19. Jahrhundert. Gattungspoetik als Reflexionsmedium der Kultur,
hrsg. v. S. M., Stefan Scherer u. Claudia Stockinger, Bern u. a. 2005, S. 61-92, insbes. S. 80-91.
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die Lieder in der Erzdhlung stets mehr als die Handelnden wissen, wird die
Poesie zu einer umfassenden und allwissenden Deutungsmacht. Das Leben
selbst erscheint so als ein lyrischer stimmungsvoller Zusammenhang.

Allerdings: Reinhardt reprdsentiert den Typus des Kiinstlers, der in
Konflikt mit seiner Umgebung gerit.®> Aufgrund seiner defizitaren poeti-
schen Produktionskraft findet Reinhardt in der Binnenerzidhlung das er-
losende Zauberwort eben gerade nicht (SW 1, S. 312). Ist Reinhardt also
weniger ein Autor als vielmehr ein sich selbst mifSverstehender Leser?
Deutet seine Blickfithrung auf den von Storm fiir das Verstiandnis der No-
velle vorgegebenen >Gesichtspunkt« hin?

Am Beispiel Reinhardts werden gleich in der ersten Szene der Binnen-
erzihlung die Bedingungen literarischer Produktion im 19. Jahrhundert
reflektiert: auf der einen Seite die Forderung nach Innovation; auf der an-
deren Seite die Forderung nach einer zur Empathie fahigen Leserschaft, die
auf realistischen Gehalt abonniert ist. Als Reinhardt das Marchen von den
»drei Spinnfrauen« erziahlen will, bremst ihn Elisabeth augenblicklich und
erklart: »Du muf3t auch nicht immer dasselbe erzahlen«. Reinhardt 1af3t
infolgedessen »die Geschichte von den drei Spinnfrauen stecken« und er-
zahlt »die Geschichte von dem armen Mann, der in die Lowengrube ge-
worfen war«. Weil Elisabeth die Erzahlung als faktuale Geschichte behan-
delt, wird sie von Reinhardt tiber deren Fiktionalitit aufgeklart — » Es ist
nur so eine Geschichte;< antwortete Reinhardt; »es gibt ja gar keine Engel««
(SW 1, S. 297).

Diesen Bruch zwischen Autor- und Leserschaft gestaltet dann die Erd-
beerenszene weiter aus, in der Elisabeth zwar keine Friichte im Wald ent-
deckt, dafiir aber Reinhardt ein Gedicht: »Reinhardt hatte aber doch etwas
gefunden; waren es keine Erdbeeren, so war es doch auch im Walde ge-
wachsen« (SW 1, S. 303f.). Augenscheinlich illustriert Storm an dieser wie
auch an anderen Stellen® seine Volksliedtheorie, die spiter die Gespriche
auf Gut Immensee skizzieren. Allerdings unterscheiden sich Reinhardts
Lieder von den Volksliedern eklatant darin, daf3 sie ihr Zielpublikum nicht

%5 Storm setzt damit eine Linie fort, die im 18. Jahrhundert bei Karl Philipp Moritz’ Anton
Reiser beginnt und tiber bei Wackenroders und Tiecks Das merkwiirdige musikalische Leben
des Tonkiinstlers Joseph Berglinger zu prominenten Erzihlungen des 19. Jahrhunderts fiihrt.
Zu denken ist dabei an Grillparzers Der arme Spielmann oder an Fouqués Joseph und seine
Geige, an Honoré de Balzacs Gambara oder an A. de Villiers de 1'Isle-Adams Die Unbekannte;
Storm selbst greift das Thema etwa in Ein stiller Musikant wieder auf.

% »Er ging eine Zeitlang in seinem Zimmer auf und nieder; er sprach leise und dann halb-
verstandlich zu sich selbst: Er wiire fast verirret | Und wufSte nicht hinaus; | Da stand das Kind
am Wege | Und winkte ihm nach Haus!« (SW 1, S. 308)
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erreichen,®” und dies selbst dann, wenn sich eine direkte Adressierungs-
moglichkeit ergibt. Als Reinhardt Elisabeth seinen Gedichtband tiberreicht,
der im portablen Format auf Intimitdt verweist, iberfliegt diese nur die
darin befindlichen Gedichttitel:

Elisabeth wandte ein Blatt nach dem andern um; sie schien nur die
Uberschriften zu lesen: >Als sie vom Schulmeister gescholten war.c >Als
sie sich im Walde verirrt hatten.< )Mit dem Ostermirchen.<>Als sie mir
zum erstenmal geschrieben hatte in der Weise lauteten fast alle. Rein-
hardt blickte forschend zu ihr hin, und indem sie immer weiter blitterte,
sah er, wie zuletzt auf ihrem klaren Antlitz ein zartes Rot hervorbrach
und es allméhlich ganz tiberzog. Er wollte ihre Augen sehen; aber Elisa-
beth sah nicht auf und legte das Buch am Ende schweigend vor ihm hin.
(SW1,S.312)

Die Szene ist gerade fiir das Verhiltnis von Autor und Leser aufschluf3-
reich: Denn obwohl die Szene als Interaktion angelegt ist, gehen Signale
von Distanzkommunikation in sie ein: Reinhardt gelingt es eben nicht, sei-
ner Leserin in die Augen, also in den traditionell als >Fenster der Seele«
gefafsten Kommunikationskanal,®® zu blicken. Und auch die korperlichen
Zeichen, die auf Prasenzkommunikation schlieflen lassen, bleiben opak.
Zwar laf3t Elisabeths Erroten auf emotionale Affektion schliefSen, wie ge-
nau die inneren Zustidnde aber zu deuten sind, bleibt dem Leser genau so
verborgen wie Reinhardt. Anders gesagt: Gerade diese Szene der Intimitit
deutet auf spezifische Formen von Inkommunikabilitdt hin. Sie zeigt die
historisch spezifische Vertiefung von seelischen und emotionalen Innen-
dimensionen auf, aus der sich die Frage nach den geeigneten Ausdrucks-
medien fiir diese Innendimensionen ergibt, und dies um so mehr, als die
Beobachter nicht allein im Blick auf fremde, sondern auch im Blick auf ihre
eigenen Innenwelten auf unerklarliche Handlungsweisen treffen:

Als sie vor die Haustiir traten, gab Reinhardt ihr den Arm; so ging er
schweigend neben dem schlanken Médchen her. Je niher sie ihrem Zie-
le kamen, desto mehr war es ihm, er habe ihr, ehe er auf so lange Ab-
schied nehme, etwas Notwendiges mitzuteilen, etwas, wovon aller Wert

©7 Hierzu gehort auch Elisabeths Klage dariiber, dafs Reinhardt ihr nicht, wie versprochen,
Mirchen schicke (SW 1, S. 308). Allerdings schreibt er am Ende des Weihnachtskapitels dann
immerhin Briefe (SW 1, S. 309).

8 »Aus denen Augen ist die Art und Bewegung des Gemiiths zu lesen, daher sie die Fen-
ster der Seelen benennet werden« (Grosses vollstindiges Universal-Lexicon Aller Wissen-
schaften und Kiinste, Anderer Band: An-Az, Leipzig, Halle 1732, Sp. 2167f.; Art. »Auge«).
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und alle Lieblichkeit seines kiinftigen Lebens abhange, und doch konnte
er sich des erlosenden Wortes nicht bewufSt werden. Das angstigte ihn;
er ging immer langsamer. (SW 1, S. 312)

Es ist bezeichnend, daf$ Reinhardt sein »Geheimnis« durch Verlagerung in
die Zeitperspektive zu entproblematisieren versucht — in zwei Jahren, so
erklirt er, werde er das »Geheimnis« liiften (SW 1, S. 313). Erst die Nut-
zung von Zeit erlaubt den Aufbau héherer Formen von Komplexitit, in-
dem so die Probleme, die augenblicklich nicht zu l6sen sind, nacheinander
in Angriff genommen werden konnen. Ebenso bezeichnend ist, daf3 die
Nutzung von Zeit das Risiko fiir die Kontinuitdt der Beziehung erhoht und
daf3 die Moglichkeit einer Heirat zwischen Elisabeth und Reinhardt den
Zeitraum nicht iibersteht. Und bezeichnend ist schliefSlich auch, daf3 dies
an der Verbundenheit der beiden nichts dndert: Bis ins Alter wird Rein-
hardt durch die autosuggestive Nennung des Namens seiner Geliebten in
die eigene Jugend zurtickkehren konnen.

Auf die Frage nach den Medien, die die opak gewordenen Innenwelten
der Personen vermitteln, gibt Storm in Immensee zwei Antworten: Die
gerade zitierte Szene endet damit, daf3 Elisabeth eine Pflanze (Reinhardts
»Lieblingskraut«) in das Buch einlegt zum Tausch gegen den Bliitensten-
gel, den Reinhardt seinerseits aus dem Buch gezogen und Elisabeth ge-
geben hatte (SW 1, S. 312).%9 Das Buch, das weniger zum Katalysator als
zur Blockade fiir Intimkommunikation geworden war, wird zum Kassiber
fiir eine andere, ebenso vermittelte wie natiirliche Form der Beziehungs-
bildung und des Austauschs — die zudem auf die Schlingpflanze und deren
(die Ambivalenz der Beziehung von Reinhardt und Elisabeth erfassende)
Symbolik verweist.7° Anders gesagt: Wie die Unvermittelbarkeit von In-
nenwelten und die den Mafigaben biirgerlicher Liebespolitik entsprechen-
den Blockaden zu um so festeren Bindungen fiihren, zu Bindungen, die
gerade in ihrer Lockerheit und Disparitat ein Hochstmaf$ an Dauer und
Intimitdt erwirken, so scheinen sich auch aus der Stérung der Nahkommu-
nikation neue Formen einer naturalisierten Verbundenheit zu ergeben.

% Bei der spiteren Begegnung auf Gut Immensee spielt die Reminiszenz an diese Situa-
tion eine wichtige Rolle: Auf einem gemeinsamen Spaziergang meint Reinhardt, die ganze
Szene schon einmal erlebt zu haben; er spielt auf die Erdbeerensuche an; Elisabeth reagiert
darauf unverstindig. Erst als Reinhardt Elisabeth an die getrocknete Erika in seinem Gedicht-
band erinnert, reagiert diese: »Sie nickte stumm; aber sie schlug die Augen nieder [...]. Als sie
die Augen gegen ihn aufschlug, sah er, daf$ sie voll Tranen waren« (SW 1, S. 324).

7° Die reine Schonheit der Lilie zieht Reinhardt an; er gelingt ihm aber nicht, die Pflanze
zu erreichen (um diese etwa fiir Elisabeth zu pfliicken). Zugleich kann er sich aus dem »Ge-
strick der Pflanzen« unter Wasser nur mit Miihe befreien (SW 1, S. 323).
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In eine dhnliche Richtung deutet die zweite Antwort Storms auf die
mediale Herausforderung von Inkommunikabilitit. Sie setzt die Lyrik als
Ausdrucksmedium von Innenwelten ein, die den Akteuren selbst unzu-
ginglich bleiben. Reinhardt wechselt vom Metier des Autors zu demjeni-
gen des Sammlers und Philologen, als den die Leser ihn in der Rahmen-
erzahlung bereits kennengelernt haben. Im »Immensee«-Kapitel heif3st es
tiber Reinhardt:

Er hatte seit Jahren, wo er deren habhaft werden konnte, die im Volke
lebenden Reime und Lieder gesammelt, und ging nun daran, seinen
Schatz zu ordnen und wo moglich mit neuen Aufzeichnungen aus der
Umgegend zu vermehren. (SW 1, S. 318)

Lyrik dieser Art wird »nicht gemacht« — wie Reinhardts Lied nach der ver-
geblichen Erdbeer-Suche >wachsen« diese Gedicht den Menschen zu: »sie
fallen aus der Luft, sie fliegen iiber Land wie Mariengarn, hierhin und
dorthin, und werden an tausend Stellen zugleich gesungen« (SW 1, S. 320).
So unbewuf3t, wie diese Lieder geschaffen werden, so unbewufst, wie sie
sich verbreiten, so unbewuf3t sind auch ihre Ausdrucksdimensionen: »Un-
ser eigenstes Tun und Leideng, erklart Reinhardt, »finden wir in diesen
Liedern; es ist, als ob wir alle an ihnen mitgeholfen hétten.« Beim gemein-
samen Gesang des Liedes Ich stand auf hohen Bergen driickt Elisabeth ihre
Leidenschaftlichkeit mit einer »etwas verdeckten Altstimme« aus, die sie
mit der tiefen Stimmlage der Zigeunerin assoziiert, und Reinhardt fiihrt
die Katastrophe mit dem Lied Meine Mutter hat’s gewollt herbei (SW 1,
S. 320f.). Die Pointe liegt natiirlich darin, daf3 das erste der zitierten Volks-
lieder aus Achim von Arnims und Clemens Brentanos Sammlung Des
Knaben Wunderhorn stammt, dafs aber Meine Mutter hat’s gewollt ein
Gedicht aus der Feder Storms ist.”* Die Poesie wird zum Ausdrucksmedium
jener Zustande, die dem Zugriff der Akteure entzogen sind. Und auch in
diesem Fall entspricht die Vagheit und Vieldeutigkeit der lyrischen Selbst-
und Fremdwahrnehmung einer Deutungsmacht, die eine zwingende Ge-
walt tiber die Akteure entfaltet. Sie fithrt zu jener nachtlichen Umtriebig-
keit Reinhardts und Elisabeths, an deren Ende der endgiiltige Abschied
steht (SW 1, S. 327), und sie bewahrt die innige Verbundenheit Reinhardts
und Elisabeths tiber diesen Abschied hinaus.

Aus dieser Perspektive wird deutlich, wie der »Duft« und die » Atmo-
sphire der Liebe« die Immensee-Novelle nicht allein inhaltlich »erfiillt,
sondern wie Storm auf Liebe als Darstellungsverfahren abzielt. Sie ist

71 Vgl. Anm. 37.
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nicht allein der Gegenstand, sondern sie ist das, was die ebenso beziehungs-
losen wie beziehungsreichen Referenzen der Erzidhlung bestimmt. Zeitge-
nossischen Rezeptionszeugnissen zufolge haben die Leser diese Dimension
in der Erzahlung tatsachlich (wieder) gefunden; sie sind in die » Atmosphire
der Liebe« und damit in den emotionalen Bann, den der Autor gestiftet hat,
geraten. Die Leser, insbesondere »die Damen«, »schwiarmen« fiir Immen-
see, wie es in Spielhagens Reiseberichten heift.7> Dariiber hinaus rufen die
»verschleierte Schonheit«, die Fontane fand, und die »ungeschminkte
Schonheit«, die Morike bemerkte, langerfristige, fiir den zeitgendssischen
Leser seit »um 1800¢< normative asthetische Konzepte auf.”> Vermittels de-
rer wird die Erzdhlung zu einer Person, zu der die Leser eine ebenso lockere
wie intime und dauerhafte Bindung aufzubauen vermogen. Der Erfolg
spricht fiir dieses literarische Liebeskonzept: Die Liebe und literarische
Werke sind — nochmals mit Niklas Luhmann — symbolisch generalisierte
Kommunikationsmedien, die unwahrscheinliche Kommunikation wahr-
scheinlicher machen,74 und fast scheint es, als konne die Literatur die Bin-
dungsform der Intimkommunikation dafiir nutzen.

Storms Anstrengungen im Bereich der Ausgaben- und Textpolitik jeden-
falls zielten — nicht nur zu Beginn seiner literarischen Karriere — genau
darauf: iiber kalkulierte literarische Effekte dauerhafte Bindungen zu er-
zeugen. >Liebe als literarisches Verfahren«< hat, wie ich auszufiihren ver-
sucht habe, eben auch mediengeschichtliche Implikationen. Bezogen auf
Storms eingangs erwihntes politisches Engagement konnte man sagen:
Jene Assoziationsform, die sich Storm im Politischen gewiinscht hat, sollte
schlieSlich in der literarischen Kommunikation umgesetzt werden, nam-
lich: die innige Verbundenheit der voneinander unabhingigen Individuen.

72 Darauf verweist Brinkmann in einem Brief an Storm vom 8. Dezember 1863, in:
Theodor Storm — Hartmuth und Laura Brinkmann. Briefwechsel (wie Anm. 1), S. 128-130;
S. 129f.

73 Zur paradoxalen Doppelung des >Schleiers< zwischen Hermetik und allegorischer Trans-
parenz (fiir Leser des 19. Jahrhunderts prominent gestaltet u. a. in Schillers Das verschleierte
Bild zu Sais) vgl. Schleier und Schwelle I-1II, hrsg. v. Jan Assmann u. Aleida Assmann, Miin-
chen 1997-1999.

74Vgl. z. B. Niklas Luhmann, Das Kunstwerk und die Selbstreproduktion der Kunst, in:
Stil. Geschichten und Funktionen eines kulturwissenschaftlichen Diskurselements, hrsg. v.
Hans Ulrich Gumbrecht u. K. Ludwig Pfeiffer, Frankfurt/M. 1986, S. 620-672, S. 627f.
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BOULEVARDTHEATER UND STREITKULTUR

Akademikerinnenlustspiele um 1900

Die Unterhaltungskomodie ist ein Stiefkind der literaturwissenschaft-
lichen Forschung. Asthetisch gering geschitzt, bedurfte es des programma-
tisch auf Alltagskultur gerichteten Impulses der 7oer und frithen 8oer Jahre,
um ihr Beachtung zu verschaffen. Mit der kulturwissenschaftlichen Off-
nung des Fachs kommt diesem Segment literarischer Produktion unter an-
derer Perspektive eine neue Bedeutung zu. Aufgrund seines offentlichen
Darstellungsmodus und seines Reprdsentationscharakters ist das Theater
ein Ort, an dem Kunst, kulturelle Prozesse und gesellschaftliche Diskurse
besonders eng miteinander verbunden sind — ein Wechselverhiltnis, das
sich im Fall des dem Zeitgeist starker verpflichteten populdren Unterhal-
tungstheaters noch intensiviert. Dieses Faktum, das in der Literaturge-
schichte seit Gottsched wiederholt zum Ausgangspunkt einer Aufwertung
der Gattung in didaktischer Hinsicht wurde, steht dem in der Forschung
dominanten Trivialitdtsargument gegentiber. Eine Untersuchungshaltung,
die sich ausschliefllich auf die dsthetische Qualitit richtet, verstellt den
Blick auf die spezifischen Wirkungszusammenhinge, in denen das Lust-
spiel steht. Statt dessen sind es eher die symbolischen Austauschprozesse
im gesellschaftlichen Kontext,* innerhalb derer das Unterhaltungstheater
an Bedeutung gewinnt.

Das Akademikerinnenlustspiel der Jahrhundertwende ist ein Beispiel
dafiir. Reduziert man die Gattung auf die Reproduktion eines festen Reper-
toires an Klischees, geht der historische Blick dafiir verloren, daf$ zur Ent-
stehungszeit dieser Theaterstiicke das Spiel der Stereotypen noch in Bewe-
gung ist und daf3 sich darin das Aushandeln gesellschaftlicher Prozesse
widerspiegelt: Um 1900 war die Zulassung von Frauen zum Hochschul-
studium ein aktuelles und hochbrisantes Thema, das sich als solches auch

* Etwa im Sinne von Greenblatts »Zirkulation sozialer Energie« (Stephen Greenblatt, Ver-
handlungen mit Shakespeare. Innenansichten der englischen Renaissance, aus dem Amerik. v.
Robin Cackett, Frankfurt/M. 1993, S. 9).

© 2006 Romana Weiershausen, Publikation: Wallstein Verlag
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in der Literatur niederschlug.? Die Debatten dieser Zeit um Fortschritt und
Wissenschaft, der Geschlechter- und Sexualititsdiskurs und die Kontro-
versen um die Frauenemanzipation biindelten sich in den Diskussionen
um das Frauenstudium. Im Vergleich zu alteren Komédientypen um Frauen
und Gelehrsamkeit? stellt das Akademikerinnenlustspiel aufgrund seines
konkreten institutionengeschichtlichen Bezugs eine neue Variante dar.
Gegentiber der allgemein konstatierten Konventionalitit und strukturel-
len Simplizitat der Gattung wird die exemplarische Untersuchung dreier
zwischen 1889 und 1897 entstandener Lustspiele zeigen, dafs die Funk-
tionsweise damit nicht ausreichend charakterisiert ist. Die Stiicke zeichnen
sich vielmehr durch ein Wechselspiel zwischen der Affirmation herrschen-
der Verhiltnisse und subversiven Momenten aus, das ein Licht auf die
Jahrhundertwende als literarhistorische Umbruchszeit wirft.

FRAUENEMANZIPATION ALS THEMA
IM UNTERHALTUNGSTHEATER

Die »Emanzipierte« [...] [ist] doch eigentlich nur eine Erfindung unsrer
verstaubten Witzbldtter und Theaterschwinkec, a3t Rudolph Stratz seine
Romanheldin Erna Bauernfeind in Alt-Heidelberg du Feine 1902 behaup-
ten.4 Unabhingig von der inhaltlichen Aussage im Romankontext spielt

2 Zur Aufnahme des Themas in der ernsten Literatur der Zeit: Romana Weiershausen,
Wissenschaft und Weiblichkeit. Die Studentin in der Literatur der Jahrhundertwende, Got-
tingen 2004.

3 Vorgezeichnet in Molieres Satire auf die Précieuses in Les Femmes savantes findet man
die gelehrte Frau als Komodienfigur im deutschsprachigen Raum vor allem seit dem 18. Jahr-
hundert; ein bekanntes Beispiel ist Luise Gottscheds Die Pietisterey im Fischbein-Rocke Oder
die doctormdflige Frau (1736). Damit tritt ein neuer Typus neben den bislang ausschliefslich
mannlichen in der langen Tradition der Gelehrtensatire: nicht zuletzt wohl ein Reflex auf die
Entwicklungen wihrend der Aufklarung, in deren Fahrwasser auch einzelne gelehrte Frauen
wie Luise Gottsched selbst oder Dorothea Erxleben von sich reden machten. Die weibliche
Gelehrte als Komodientypus unterscheidet sich mafigeblich vom ménnlichen: Verlacht wird
hier die Frau, die sich selbst gelehrt wiihnt, dabei aber von ménnlichen Einfliisterern abhingig
bleibt und nur ihren Unverstand und ihre Eitelkeit offenbart, und die dariiberhinaus ihre
hausfraulichen Pflichten striflich vernachlassigt. Vgl. dazu: Alexander Kosenina, Der gelehr-
te Narr. Gelehrtensatire seit der Aufklirung, Gottingen 2003, S. 85-109. Im Zuge der ersten
Frauenbewegung hat seit der Mitte des 19. Jahrhunderts zunehmend die emanzipierte Frau in
unterschiedlichen Varianten als Komédientypus Konjunktur. So entwerfen z.B. Michael
Georg Conrad und Marie Ramlo (Pseud.: L. Willfried) in threm Lustspiel Die Emanzipirten
(1888) und Ernst von Wolzogen in seinem satirischen Roman Das dritte Geschlecht (1899)
ein ganzes Spektrum verschiedener Typen der >neuen Frauc.

4 Rudolph Stratz, Alt-Heidelberg, du Feine... Roman einer Studentin; hier zitiert nach der
(unnumerierten) Aufl.: Stuttgart, Berlin 1920, S. 9.
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die Figurenrede auf einen bezeichnenden Sachverhalt an: In der zeitgenos-
sischen Auseinandersetzung mit dem Thema Frauenemanzipation, speziell
dem Frauenstudium, iberwiegen humoristische Darstellungen. Diese Sa-
tire kommt mit und nach der 48er Revolution auf und richtet sich vor-
nehmlich auf >Blaustriimpfec«. In seiner Uberblicksstudie zur Gelehrten-
satire kann Alexander KoSenina diesbeziiglich konstatieren: »Es geht die
Angst um vor der waffentragenden, pfeiferauchenden und im Wirtshaus
verkehrenden Studentin.«’ Fiir die Literatur spiegelt sich dieses Phdanomen
in der Lustspielproduktion: » Am auffallendsten und saktuellsten« unter
den literarischen Reaktionen auf emanzipatorische Bestrebungen sei, so
Michaela Giesing,® »die Welle der Akademikerinnenlustspiele, die, 1896/97
auf die Bithne kommend, die Bildungsvorst6f3e der Frauen auf ihre Weise
kommentieren.«” Die massive Produktion von Karikaturen iiber Studen-
tinnen® legt tatsichlich nahe, daf3 das Genre fiir die Theaterszene der Jahr-
hundertwende reprasentativ ist. Einige Titel konnten ermittelt werden,?
eine systematische Erfassung entsprechender Lustspiele und damit der
quantitative Nachweis von Giesings These steht allerdings noch aus. Auch
eine genauere Auswertung von Spielpldnen wire aus theatersoziologischer
Sicht interessant. Von den hier behandelten Stiicken sind Niirnberg,*° Det-

5 Kosenina, Anm. 3, S. 101.

¢ Michaela Giesing, Ibsens Nora und die wahre Emanzipation der Frau: zum Frauenbild im
wilhelminischen Theater, Frankfurt/M., Bern, New York 1984, S. 216.

7 Eher wire von den 189oer Jahren zu sprechen, das zeigen bereits die einzelnen Beispiele,
die Giesing selbst nennt. Vgl. ebd., S. 451f., dort Anm. g5 u. 97.

8 Vgl. dazu: Die Universitit in der Karikatur. Bose Bilder aus der kuriosen Geschichte der
Hochschulen, hrsg. u. komm. v. Michael Klant, Hannover 1984, S. 108-115.

9 Ausgangspunkte waren verschiedene Quellen: Giesing nennt einige Lustspieltitel in einer
Anmerkung (Giesing, Anm. 6, S. 216 bzw. S. 451f., dort Anm. 95 u. 97), und fiir einzelne
Stiicke von weiblichen Autoren wird man bei Susanne Kord fiindig (Ein Blick hinter die Ku-
lissen. Deutschsprachige Dramatikerinnen im 18. und 19. Jahrhundert, Stuttgart 1992). Er-
schwert wird die Suche dadurch, daf hdufig nur Biihnenmanuskripte existieren (als Fundgru-
be erweist sich das Archiv von Schloff Wahn, Theaterwissenschaftliche Sammlung der
Universitit zu Koln), gelegentlich auch (Teil)abdrucke in Zeitschriften. Hinweise auf diese
Stiicke erhilt man durch Theaterspielplidne und Rezensionen in der lokalen Tagespresse. Fol-
gende Stiicke konnten recherchiert werden: Michael Georg Conrad, L. Willfried [d.i. Marie
Ramlo], Die Emanzipirten. Lustspiel in vier Akten, Leipzig 1888; Max Dreyer, In Behandlung.
Komdodie in drei Aufziigen, 4. Aufl., Leipzig 1899; Maria Giinther, Die beiden Hausirzte.
Lustspiel in 4 Aufziigen, Bithnenmanuskript, Schwerin 1889; Rudolph Stratz, Das neue Weib.
Lustspiel in vier Akten, Bithnenmanuskript, Berlin 1897; Oskar Walther, Leo Stein, Fraulein
Doktor, Bithnenmanuskript, Berlin o0.]. Bei Hermann Katsch” Schauspiel Die Kollegin (Berlin,
Stuttgart 1901) handelt es sich nicht, wie bei Giesing angegeben, um eine Komédie, sondern
um ein ernstes Stiick mit tragischem Ausgang.

10 Urauffithrung von Friulein Doktor (Oskar Walther, Leo Stein) im Saisontheater am

21.5.1895.
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mold** und Rostock*? als Auffiihrungsorte bekannt, also regional durchaus
wichtige Stadte, die aber nicht alle auch Universititsstadte waren. Auf-
grund des Erfolgs, den nachweislich mindestens zwei der Autoren (Maria
Giinther und Max Dreyer) mit ihren Produktionen auf verschiedenen
Bithnen Deutschlands hatten, ist auch fiir die aus ihrer Feder stammenden
Akademikerinnenlustspiele eine weitere Verbreitung wahrscheinlich.
Wenngleich zu dieser Zeit noch sehr wenige Frauen studierten,*3 erstaunt
es nicht, daf$ man Studentinnen als Figuren im zeitgendssischen Unterhal-
tungstheater findet: Seit den 1880er Jahren entbrannte im Deutschen Reich
in breiten Kreisen des Biirgertums eine Debatte um die Zulassung von Frau-
en zum Hochschulstudium. Das Lustspiel zeigt sich hier in seiner Funktion
als Seismograph von Zeitstromungen.™* Obwohl es den »traditionellen
Dichtungsregeln« eher entsprechen wiirde, wenn so »gewichtige politische
Gegenstiande« wie aktuelle gesellschaftspolitische Fragen in der Tragodie

 Darauf 163t ein im Archiv des Detmolder Landestheaters vorhandenes Theatermanu-
skript von Fréiulein Doktor, versehen mit handschriftlichen Bearbeitungsvermerken, schliefSen.

2 Urauffithrung von Die beiden Hausdrzte (Maria Giinther) im Thaliatheater am 20.3.
1889.

13 Die erste deutschsprachige Universitit, die Frauen nicht nur als sporadische Gasthore-
rinnen akzeptierte, sondern zur reguliren Immatrikulation zuliefi, war eine Schweizer Uni-
versitit: Ziirich 1867. Im Deutschen Reich 6ffneten sich die Universitidten erst um 1900:
zwischen 1899 (Baden) und 1909 (Mecklenburg-Schwerin). Ein deutlicher Zuwachs an Stu-
dentinnen war mit der Zulassung von Frauen an den Hochschulen in Preufen, und damit
Berlin, (1908) zu verzeichnen. Zum sozialgeschichtlichen Hintergrund vgl. insbes.: Claudia
Huerkamp, Bildungsbiirgerinnen. Frauen im Studium und in akademischen Berufen 1900-
1945, Gottingen 1996 (mit Blick auf den gesamten deutschsprachigen Raum, beriicksichtigt
auch die Entwicklung bis 1900); fiir den internationalen Vergleich: Ilse Costas, Der Kampf um
das Frauenstudium im internationalen Vergleich. Begiinstigende und hemmende Faktoren
fiir die Emanzipation der Frauen aus ihrer intellektuellen Unmiindigkeit in unterschiedlichen
biirgerlichen Gesellschaften, in: Pionierinnen, Feministinnen, Karrierefrauen? Zur Geschich-
te des Frauenstudiums in Deutschland, hrsg. v. Anne Schliiter, Pfaffenweiler 1992, S. 115-144;
zur rechtlichen Situation: Kristine von Soden, Zur Durchsetzung des Frauenstudiums im
Wilhelminischen Deutschland, in: Frauen in der Geschichte des Rechts, hrsg. v. Ute Gerhard,
Miinchen 1997, S. 617-632.

4 Neben der Frauenemanzipation zihlten Doppelmoral und Sittlichkeit (spez. der Biirger
und das leichte Madchen), Klassenunterschiede und Arbeiterkampf, die Schulerziehung, Dar-
winismus, der Bismarck-Staat (z.B. der Streit alter Revolutionire mit dem Staat in Suder-
manns Sturmgeselle Sokrates), das Militirwesen und die Rezeption geistiger Stromungen
(z.B. die Nietzsche-Anhingerschaft in Otto Ernsts Jugend von heute) zu den Zeitthemen,
derer sich das Boulevardtheater annahm. Vgl. dazu: Peter Haida, Komgdie um 1900. Wand-
lungen des Gattungsschemas von Hauptmann bis Sternheim, Miinchen 1973; Alain Michel,
Der Militirschwank des kaiserlichen Deutschland. Dramaturgische Struktur und politische
Funktion einer trivialen Lustspielform, Stuttgart 1982; Ulrich Profitlich (Hrsg.), Komodien-
theorie. Texte und Kommentare vom Barock bis zur Gegenwart, Reinbek 1998; Helmut
Schmiedt, Bithnenschwinke, Wiirzburg 2000.
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und dem ernsten Schauspiel verhandelt wiirden, konstatiert Volker Klotz fiir
das 19. Jahrhundert eine andere Praxis: »Bis auf wenige Ausnahmen [...] hat
das ernste Theater es unterlassen, die zeitgenossischen politischen Umwal-
zungen aufzugreifen.«'> Demgegentiiber sei festzustellen,

daf das komische Theater einspringt, wo das ernste ausfallt. [...] Was [...]
neuartig eindringt in den vergrofserten Spielraum komischer Biihnenstiik-
ke, das sind [...] kollektive Haltungen und Fehlhaltungen [...]; klassenspe-
zifische Angste, Liiste und Verblendungen. [...] Unversehens 6ffnet sich
so das Lachtheater [...] tiefgreifenden Erfahrungen von allgemeinem Be-
lang. Mehr noch, es wird nachgerade zustiandig dafiir — ohne es so recht zu
wollen und zu wissen oder gar 6ffentlich dazu beauftragt zu sein.™®

Wie sieht es nun mit der Verarbeitung der aktuellen Themen aus? Inner-
halb der — fiir die Komddie typischen — Ehethematik ist mit der modernen
Figur der Studentin zweierlei verbunden. Der dramatische Konflikt er-
scheint durch die Wahl einer Akademikerin als Hauptfigur bereits vor-
strukturiert: Akademische Ausbildung und die traditionelle weibliche Rol-
le, die dem Geschlechterdiskurs der Zeit entsprechend kaum vereinbar
scheinen, lassen sich in einer Komodienhandlung kontrastiv entfalten und
gegeneinander ausspielen.

Giesing spricht von einer Kommentierung weiblicher Bildungsbestre-
bungen im Akademikerinnenlustspiel und zieht fiir die Bewertung ein ein-
heitlich negatives Fazit: »Die patriarchalischen Normen« blieben »unange-
tastet«, »die Bildungs- und Berufsforderungen der Frauenbewegung«
wiirden »nachhaltig« »desavouier[t]«.”7 Das Urteil betrifft dabei auch die
Verbindung des Themas mit der Gattung des Lustspiels generell. Durch die
Verarbeitung in wenig origineller Trivialliteratur, die vorgeprigten inhalt-
lichen und formalen Mustern verhaftet bleibe, verliere — so Giesings Dia-
gnose — das Sujet seine Aktualitdt und Brisanz:

durch die Anreicherung konventioneller Lustspieltechniken mit aktuel-
len Stoffen entaktualisieren [die Akademikerinnenlustspiele] diese poli-
tischen, sozialen und ckonomischen >Fragen< und wecken den Eindruck,
als seien die vordergriindig aufgegriffenen Tagesthemen so iiberholt
wie die Techniken, in denen sie verbraten werden.*8

15 Volker Klotz, Biirgerliches Lachtheater. Komddie, Posse, Schwank, Miinchen, Wien
1984, S. 14. Tatsichlich existieren gar nicht so wenige » Ausnahmen«, so zum Beispiel im na-
turalistischen Drama. Fiir die Beschreibung einer Tendenz bleibt die Darstellung von Klotz
indes aussagekriftig.

1 Ebd., S. 15f.

7 Giesing, Anm. 6, S. 216.

8 Ebd.
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Die Skepsis Giesings nimmt ihren Ausgang bei der allgemeinen Ein-
schitzung der Gattung. Das Lustspiel in seiner Auspriagung als Unterhal-
tungstheater rangiert bei Haida unter der Bezeichnung »konventionelle
Komodie«. Dabei betont Haida das Ausgangs-Kriterium: Der gattungs-
geschichtlich traditionelle, gliickliche Schlufd weise die entsprechende Ko-
modie als eine »konventionelle« aus, die sich nicht zuletzt auch dadurch
definiere, daf3 sie »die beim Zuschauer vorhandene[n] Vorstellungen be-
statigt«.’ Die Erfilllung der Publikumserwartung stellt fiir einen mog-
lichen kommerziellen Erfolg des Stiicks einen erheblichen Faktor dar.

Auf der anderen Seite aber entstehen innerhalb des Lustspielrahmens
auch besondere Spielraume. Der Glaube, sich in einer Sphire auflerhalb
der Alltagsrealitdt zu befinden, so Stephen Greenblatt, »verschafft dem
Theater einen ungewohnlich grofSen Freiraum fiir seine Verhandlungen
und Tauschgeschifte mit den umliegenden Institutionen, Autoritaten, Dis-
kursen und Praktiken.«2° Im Fall eines Stiicks mit direktem Zeitbezug, wie
er bei den Akademikerinnenlustspielen gegeben ist, kann eben ein solcher
Freiraum durch den Rahmen des Unernsten geschaffen werden. Hinzu-
kommt, daf$ die skonventionelle« Lustspielhandlung, bevor sie in die Wie-
derherstellung der Ordnung einmiindet, der vorangegangenen Uberschrei-
tungen, der Verwicklungen und »Unebenheiten« bedarf, aus denen sich
»Vergniigen und [...] Spannung des Spiels«** ergeben konnen. Die Ver-
flechtung von Ordnung und Subversion spiegelt sich hier bereits in den
Gattungsvorgaben der Komodie wider. Das Studium der Heldin kann eine
solche »Unebenheit« darstellen, die eben nicht nur Nebeneffekt ist, son-
dern zum Ausgangspunkt der Lustspielhandlung wird.

Der Bezug auf zeitgendssische gesellschaftspolitische Themen, den Haida
als »effekthaschend und oberflachlich an den Aktualititen der Zeit orien-
tiert« bewertet,? birgt bei genauerem Hinsehen Sprengkraft hinsichtlich
der eindimensionalen Erwartungen an die Gattung. Haida selbst weist da-
rauf hin, dafy der Zusammenhang zwischen Thema und stereotyper Lust-
spiellosung fiir das Zeitstiick zum Problem werden kann:

Ein Teil der Stiicke verarbeitet Zeitthemen wie die soziale Frage, Frauen-
emanzipation, Sozialismus, Erziehungs- und Eheprobleme der Moder-
ne. Dagegen hailt sich eine Gruppe traditionsgebundener Autoren mehr

19 Haida, Anm. 14, S. 125. Leisentritt argumentiert im Anschlufy an Haida ganz analog,
vgl. Gudrun Leisentritt, Das eindimensionale Theater. Beitrag zur Soziologie des Boulevard-
theaters. Miinchen 1979, S. 26-29, sowie speziell zum happy end S. 123f.

20 Greenblatt, Anm. 1, S. 30.

21 Ebd., S. 92.

22 Haida, Anm. 14, S. 151.
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an allgemein menschliche, zeitenthobene Probleme [...]. Im Hinblick
auf den DramenschlufS erweist sich diese thematische Scheidung darum
als sinnvoll, weil fiir die beiden Gruppen unterschiedliche Schwierig-
keitsgrade bei der Erzielung des gliicklichen Endes auftreten. Die tradi-
tionsgebundenen Autoren haben damit keine Schwierigkeiten. [...] An-
ders bei den zeitgebundenen Stiicken, bei denen die Probleme vom
Zuschauer tiberpriifbar sind und Schwierigkeiten nicht einfach ignoriert
werden konnen, es sei denn auf Kosten der ernsthaften kiinstlerischen
Gestaltung.?

Die Gattungserwartung einerseits und der sozialgeschichtliche Wandel an-
dererseits bilden gerade fiir das scheinbar so »eindimensionale« Lustspiel
einen spannungsreichen Hintergrund. Eine pauschale, am MafSstab >ernst-
hafter« Literatur orientierte Abwertung, die sich allein auf &sthetische
Qualitdt beruft, kann dem spezifischen Charakter der Gattung nicht ge-
recht werden.

MANNWEIB, VERBLENDETE, SITTENLOSE:
STEREOTYPENBILDUNG IM DISKURS

Wie aber sah das Diskursfeld aus, innerhalb dessen die Akademikerinnen-
lustspiele entstanden 74 Die Heftigkeit der Debatte um das Frauenstudium
zeigt, wie sehr man die Frage nach Frauen in der Wissenschaft als Provoka-
tion empfand. Sie erklart sich vor dem Hintergrund des zeitgendssischen
Geschlechterdiskurses, in dem die Rollenvorgabe fiir biirgerliche Frauen
die der Ehefrau und Mutter war.

Uebermassige Gehirnthatigkeit macht das Weib nicht nur verkehrt,
sondern auch krank. [...] Soll das Weib das sein, wozu die Natur es be-
stimmt hat, so darf es nicht mit dem Manne wetteifern. Die modernen
Nirrinnen sind schlechte Gebarerinnen und schlechte Miitter,

betont der Physiologieprofessor Paul Julius Mobius in seiner vielfach neu
aufgelegten Schrift Uber den physiologischen Schwachsinn des Weibes.?5
Die Behauptung reklamiert ihre sWahrheit¢, indem die geistige Betitigung
von Frauen mit einem Krankheitsdiskurs verkniipft wird. Insbesondere

23 Ebd., S. 125f.

24 Fiir den grofSeren Zusammenhang der folgenden verkiirzenden Darstellung vgl. Weiers-
hausen, Anm. 2, S. 36-59.

25 Die Erstausgabe erschien 1900. Hier wird zitiert nach der 6. Aufl.: Paul Julius Mobius,
Uber den physiologischen Schwachsinn des Weibes, 6. veriand. Aufl., Halle 1904, S. 23.
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aber verweist sie auf eine Geschlechtsnatur der Frau, und die wird diskurs-
typisch in Opposition zum Mann definiert: »Je gesiinder der Mensch ist,
umso entschiedener ist er Mann oder Weib«.?¢ Die jeweilige >Geschlechts-
natur< wurde im Geschlechterdiskurs der Zeit auf die bekannten Dichoto-
misierungen zuriickgefithrt (Natur versus Kultur, Korper versus Geist).
Stellvertretend sei der Anatomie- und Physiologieprofessor Theodor von
Bischoff mit seiner Streitschrift Das Studium und die Ausiibung der Me-
dicin durch Frauen zitiert:>” Der Mann »handelt nach Uberzeugungen, das
Weib nach Gefiihlen; die Vernunft beherrscht bei jenem das Gefiihl, bei
diesem umgekehrt das Gefithl die Vernunft.« Im Gegensatz zum
»ménnliche[n] Geist«, der in »das Wesen« der Dinge vordringe, bertick-
sichtige der »weibliche Geist« »mehr das Auflere, den Schein«. Die Frau sei
»wandelbar und inconsequent«, dafiir mitleidsfahiger, »furchtsam, nach-
giebig, sanft, zartlich, gutmiitig, geschwitzig, verschmitzt«, »schamhaf-
ter«, sie verkorpere das »erhaltende«, der Mann das »schaffende Prinzip
der menschlichen Gesellschaft«. Bischoff schlufsfolgert daraus »unwider-
leglich«, »daf3 das weibliche Geschlecht fiir das Studium und die Pflege der
Wissenschaften und insbesondere der Medizin nicht geeignet ist.«2® Nicht
nur das Fazit der geistigen Inferioritit der Frau hat seinen festen Platz im
Diskurs der Zeit,?9 sondern ebenso Bischoffs Strategien der Darstellung:
Wissenschaftlich erwiesen sei das Vorgetragene, als >Beweise« werden
Mef3daten (Schidelumfang, Hirngewicht u.A.) angefiihrt. Es ist kein Zu-
fall, dafs Mediziner, insbesondere Physiologen und Gynikologen, zu den
wichtigsten Protagonisten der Debatte gehorten. Sie waren nicht nur als
Reprisentanten eines Berufsfeldes gefragt, das neben dem Hoheren Lehr-
amt zu den ersten zihlte,3° um das Frauen sich bewarben. Im Zuge der
positivistischen Wende in den Wissenschaften war die Medizin zur Leitdis-
ziplin in anthropologischen Fragen avanciert.3* Weitere zentrale Akteure

26 Ebd., S. 53f.

27 Theodor L. W. von Bischoff, Das Studium und die Ausiibung der Medicin durch Frauen,
Miinchen 1872, S. 19f.

28 Ebd., S. 20.

29 Vgl. z.B. Mobius, Anm. 25, oder Cesare Lombroso, Guglielmo Ferrero, Das Weib als
Verbrecherin und Prostituirte. Anthropologische Studien gegriindet auf einer Darstellung der
Biologie und Psychologie des normalen Weibes, Hamburg 1894.

3° Die medizinische Fakultdt war auch der erste akademische Bereich, in dem (seit der
Mitte des 18. Jahrhunderts) jiidische Wissenschaftler aufgenommen wurden; vgl. Wilfried
Barner, Christoph Konig, Einleitung, in: dies. (Hrsg.), Jiidische Intellektuelle und die Philolo-
gien in Deutschland: 1871-1933. Symposium (Marbach), 16.-19.6.1999, Géttingen 2001, S. 9-
21; hier S. 1o0.

51 Vgl. Claudia Honegger, Die Ordnung der Geschlechter. Die Wissenschaften vom Men-
schen und das Weib 1750-1850, Frankfurt/M. 1991, S. IX.
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und Akteurinnen waren Geisteswissenschaftler, etwa der Philosoph Otto
Weininger mit seiner Dissertation Geschlecht und Charakter (1903),
Schriftsteller und Schriftstellerinnen wie Laura Marholm und Lou Andreas-
Salomé und Politiker (vereinzelt auch Politikerinnen, so die Sozialistin
Clara Zetkin) sowie Vertreterinnen der Frauenbewegung (Wortfiithrerin-
nen in der Frauenbildungsfrage waren insbesondere Luise Otto-Peters,
Helene Lange, Kithe Schirmacher und Hedwig Dohm). In den populéren
Zeitschriften der Zeit — darin spiegelt sich die gesamtgesellschaftliche Be-
deutung der Debatte — erschienen zahllose Artikel zum Thema Frauenbil-
dung und Frauenstudium. Die Auswertung der publizistischen Beitrage
fordert bestimmte wiederkehrende Argumentationsmuster zu Tage.>* In
dem Mafe, in dem die sich herauskristallisierenden Klischees jedoch mit-
einander konkurrieren, zeigt sich, wie sehr die Stereotypenbildung in die-
ser Zeit noch im Fluf3 ist. In den zeitgendssischen publizistischen Beitragen
zum Frauenstudium sind Konstruktionen zu finden, die sich aus unter-
schiedlichen Argumentationsfeldern herschreiben: (1) der Rekurs auf ei-
nen weiblichen Geschlechtscharakter, der von Emotionalitit und Irrationa-
litdt bestimmt sei, aber durchaus auch von einer besonderen Opferfihigkeit,
(2) die Beschworung einer sexuellen Bedrohung (Modell Femme fatale),
die von Frauen ausgeht, die nicht dem biirgerlichen Rollenmodell entspre-
chen, oder (3) die Riickfiihrung des RollenverstofSes auf eine physiologisch
zu verortende Deformation, die nicht selten mit einer Polemik gegen weib-
liche Homosexualitdt verbunden wird. In Anwendung auf das Phanomen
der Studentin entstehen dabei stereotype Vorstellungen, die miteinander
kaum vereinbar sind: In diesem Diskurs taucht die opferfahige, mitleidige
Arztin33 ebenso auf wie die Frau, die in der Berufswelt notwendigerweise

32 Die Sichtung wurde um eigene Recherchen in den Zeitschriften Deutsche Rundschau,
Freie Biihne / Neue Rundschau und Die Gartenlaube erginzt. Aufgebaut werden konnte an-
sonsten auf folgenden bereits vorliegenden Zeitschriftenauswertungen: Margrit Twellmann,
Die Deutsche Frauenbewegung im Spiegel repriasentativer Frauenzeitschriften. Ihre Anfange
und erste Entwicklung 1843-1889, 2 Bde, Meisenheim a. Glan 1972; Sabine Mahncke, Frauen
machen Geschichte: Der Kampf von Frauen um die Zulassung zum Studium der Medizin im
Deutschen Reich 1870-1910, Hamburg 1998; Michael Andreas Gemkow, Arztinnen und Stu-
dentinnen in der Miinchener Medizinischen Wochenschrift (Aerztliches Intelligenzblatt)
1870-1914, Miinster 1991; Ulla Wischermann, Frauenfrage und Presse: Frauenarbeit und Frau-
enbewegung in der illustrierten Presse des 19. Jahrhunderts, Miinchen u.a. 1983; Ingrid Otto,
Biirgerliche Téchtererziehung im Spiegel illustrierter Zeitschriften von 1865 bis 1915, Hil-
desheim 1990; Jutta Roser, Frauenzeitschriften und weiblicher Lebenszusammenhang: The-
men, Konzepte und Leitbilder im sozialen Wandel, Opladen 1992.

33 Vgl. Lou Andreas-Salomé, Lebensriickblick. Grundrifs einiger Lebenserinnerungen, aus
d. Nachl. hrsg. v. Ernst Pfeiffer, neu durchges. Ausg. mit einem Nachw., Frankfurt/M., Leipzig

1974, S. 63.
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versagen muf3, da sie geschlechtsbedingt »amoralisch«34 und »schwach-
sinnig«3> sei. Sie erscheint als abstofSendes »kontrirgeschlechtliches«
»Mannweib«,3¢ aber auch als von Krankheit bedrohte, physisch und psy-
chisch schwache Frau, deren Schamgefiihl von medizinischen Gegenstin-
den verletzt wird.37 Es wird das Bild der Studentin als Verfiithrerin ihrer
mannlichen Studienkollegen — Inbegriff »sittliche[r] Faulniss«3® — entwor-
fen und das der entarteten3? Frau, die ihren »Hauptinstinct«4° verfehlt. Die
Leitbegriffe, auf die dabei immer wieder, aber in unterschiedlicher Weise
zurtickgegriffen wird, sind die der Natur der Frau und der Sittlichkeit.

Wie aber ging das zeitgenossische Unterhaltungstheater mit den Diskurs-
elementen um? Der Blick auf drei als Beispiel ausgewihlte Stiicke wird
zeigen, daf3 der Transfer in die fiktionale Gattung des Lustspiels nicht nur
von der Aufnahme vorhandener Stereotype gekennzeichnet ist, sondern
maf3geblich auch von deren Dynamisierung.

Mit den Lustspielen Die beiden Hausdrzte (1889) von Maria Giinther,
Fraulein Doktor (1895) von Oskar Walther und Leo Stein sowie In Be-
handlung (1897) des als Dichter der Ostsee-Region bekannt gewordenen
Max Dreyer wurden Stiicke ausgewihlt, deren Autoren sich bereits durch
zahlreiche Produktionen im zeitgendssischen Unterhaltungstheater einen
Namen gemacht hatten. In allen drei Fallen weisen die Autoren keine spe-
zielle Verbindung mit dem universitiren Kontext auf. Max Dreyer (1862-
1946) immerhin hat selbst studiert und promoviert, in seiner Stoffwahl

34 Otto Weininger, Geschlecht und Charakter. Eine prinzipielle Untersuchung. (Nachdr. d.
1. Aufl.: Wien 1903) Miinchen 1980, S. 194.

35 Dazu Mobius, Anm. 25, S. 11f.

36 Z.B. Carl Gustav Carus, Symbolik der menschlichen Gestalt. Ein Handbuch zur Men-
schenkenntnis (Fotomechanischer Nachdr. d. 2. vielf. verm. Aufl., Leipzig 1858), Darmstadt
1962, S. 311; Rudolf Dohrn, Ueber die Zulassung weiblicher Aerzte, speciell zur Ausiibung
der Geburtshilfe, in: Deutsche medizinische Wochenschrift 19, 1893, S. 179f., hier S. 180. Zur
Verminnlichungs-These vgl. auch Arnold Runge, Das Wesen der Universititen und das Stu-
dium der Frauen. Ein Beitrag zur modernen Kulturbewegung, Leipzig 1912, S. 32-34.

37 Die Debatte iiber mogliche Auswirkungen des Medizinstudiums hinsichtlich der
Schamhaftigkeit der Frau resiimiert Hermann von Weyer, Die Frauen und der drztliche Beruf,
in: Die Gartenlaube 1890, S. 674f.

38 Russischer Erlaf3, abgedruckt in: Das Frauenstudium an den Schweizer Hochschulen /
Les Etudes des Femmes dans les Universités Suisses, hrsg. v. Schweizer. Verband d. Akademi-
kerinnen. Ziirich, Leipzig, Stuttgart 1928, S. 304f.

39 Vgl. Mobius, Anm. 25, S. 24f., 38f.

4° Max Runge, Das Weib in seiner geschlechtlichen Eigenart, 3. Aufl., Berlin 1898, S. 8.
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findet dieser Hintergrund jedoch kaum Niederschlag.4* Fiir Maria Giinther
[verh. Brauer] (1854-1916), Oskar Walther [d.i. Oskar Friedrich Kunel]
(1851-1901) und vermutlich auch Leo [Walther] Stein, iiber den nur weni-
ge Informationen aufgefunden werden konnten,4? ist ein engerer Bezug zu
akademischen Kreisen von vornherein unwahrscheinlich. Thr beruflicher
Werdegang ist sehr viel direkter mit der Theaterwelt verkntipft: Oskar
Walther war, bevor er sich hauptberuflich der Schriftstellerei widmete, als
Dramaturg am Leipziger Stadttheater titig,43 Leo Stein war Direktor des
Deutschen Theaters in Hannover4 und Maria Giinther, Tochter des Regis-
seurs Leopold Giinther in Schwerin,4> war als Sangerin an verschiedenen
Biihnen Deutschlands erfolgreich4®, bevor sie sich aus gesundheitlichen
Griinden ganz auf die Schriftstellerei verlegen muf3te. Alle drei produzier-
ten leichte Stiicke zur Unterhaltung, mitunter auch fiir das Musiktheater,
so Maria Giinther und Oskar Walther4” Leo Stein nennt der zeitgendssi-
sche Literaturkritiker Max Geisler polemisch einen »der zahlreichen
»Dichter« schlagkriftiger Bithnenstiicke leichten Genres, denen es mehr auf
Schlagkraft als Dichtung ankommt«.#® Demgegeniiber lassen Max Dreyers

41 Ein Beispiel ist Der Kopf. Eine Studentengeschichte aus alten Tagen (zuerst in: Velhagen
& Klasings Monatshefte, Juli 1928ff.). Nachdriicklicher ausgeprigt hat sich demgegeniiber
Dreyers Zeit als Lehrer, vgl. z.B. Der Probekandidat (Drama, 1899), Das Gymnasium von
St. Jiirgen (Roman, 1925) oder Reifepriifung (Drama, 1931). Zu biobibliographischen Daten
vgl. z.B. den Artikel zu Dreyer von Michael Then in: Walther Killy (Hrsg.), Literatur-Lexikon.
Autoren und Werke deutscher Sprache, Bd. 3, Giitersloh [u.a.] 1989, S. 114f. Erginzend fiir
die Werkbibliographie: Kiirschners Deutscher Literatur-Kalender. Nekrolog 1936-1970, hrsg.
v. Werner Schuder, Berlin, New York 1973, S. 125f.

42 Angaben finden sich in Kiirschners Literatur-Kalender und bei: Max Geifler, Fiihrer
durch die deutsche Literatur des zwanzigsten Jahrhunderts, Weimar 1913, S. 605. Nach bei-
den Quellen ist der Autor von Friulein Doktor nicht mit dem erfolgreichen Operetten-
Librettisten Leo Stein [d.i. Leo Rosenstein] (Wiener Blut, Die lustige Witwe u.a.) identisch,
wie oft angenommen wird.

43 In den Jahren 1885-1888. Vgl. Franz Briimmer, Lexikon der deutschen Dichter und Pro-
saisten des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 2, 4. tiberarb. u. erw. Aufl., Leipzig 1895, S. 357.

44 Vgl. Geisler, Anm. 42, S. 605.

45 Am Mecklenburgischen Hoftheater. Die Mutter war Minna Schulz-Wieck, eine Pflege-
schwester von Clara Schumann. Biobibliographische Angaben bei Sophie Pataky (Hrsg.),
Lexikon deutscher Frauen der Feder, Berlin 1898, Bd. 1, Berlin 1898, S.294f; Briimmer,
Anm. 43, Bd. 2, S. 66 und Grete Grewolls, Wer war wer in Mecklenburg-Vorpommern? Ein
Personenlexikon, Bremen [u.a.] 1995, S. 170.

46 Vgl. Briimmer, Anm. 43, S. 66.

47 Von Maria Giinther stammen neben Lustspielen und Schwinken auch Textbiicher fiir
musikalische Mérchenstiicke. Oskar Walther war als Operetten-Librettist titig (Don Cesar,
1884; Lorraine, 1886; Saint Cyr, 1892 u.a.).

48 Geifsler, Anm. 42, S. 605.
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frithe Theaterstiicke einen kritischen Impuls erkennen. Insbesondere Der
Probekandidat (1899), ein Schuldrama, das zu den Texten gehort, »die sich
als »>Anklageschriften< gegen das autoritire Bildungswesen der wilhelmini-
schen Zeit verstanden, 1oste eine Kontroverse aus.49

Offenbar, so ist zu konstatieren, war die Figur der Akademikerin sowohl
fiir Leo Steins unterhaltsame Boulevardstiicke »schlagkraftig« genug, als
auch fiir Max Dreyers Stiicke mit kritischer Tendenz gewinnbringend ein-
zusetzen. Es bleibt festzuhalten, daf die Akademikerin im Werk aller hier
behandelten Autoren eine Figur ist, die in eine thematisch ansonsten nicht
darauf spezialisierte Lustspielproduktion integriert wird. Die Autoren
schrieben, so ist zu extrapolieren, fiir ein breiteres biirgerliches Publikum.

AKADEMIKERINNEN-STEREOTYPE IN LUSTSPIELEN:
AUFNAHME, SPIEL UND UMWERTUNG

Die Tatsache, dafS die Autoren nicht auf ein akademisches Milieu ausge-
richtet waren, daf3 auch die Akademikerinnenlustspiele nicht nur in Uni-
versitdtsstadten®® gespielt wurden, zeigt eines: Offensichtlich war die Figur
von einem allgemeineren Interesse. Mit der Akademikerin, die noch dazu
einen Beruf ergreift, gewann das Lustspiel der Jahrhundertwende eine
konflikttrachtige Figur. In der zeitgendssischen Debatte um das Frauen-
studium gehorte die Frage nach einer anschlieffenden Berufstitigkeit der
Studentin zu den heikelsten. Es wurde — auch von Vertreterinnen der
Frauenbewegung — ein deutlicher Unterschied zwischen der Bildungsfrage
und der Berufsfrage gemacht.5* In Maria Giinthers Die beiden Hausdrzte,

49 Then, Anm. 41, S. 114. Fiir die spiteren Texte, die nach Dreyers Ubersiedlung von Ber-
lin zuriick an die Ostsee (Gohren auf Riigen) entstehen und in denen regional-historische
Themen dominieren, gilt das nach Thens Einschitzung nicht mehr, da der »Unterhaltungs-
charakter« zunehmend »iiberwog[en]« habe (ebd.).

5° Im universitiren Milieu dominierten andere Formen der Auseinandersetzung mit dem
neuen Phinomen studierender Frauen: In Kreisen médnnlicher Studenten kursierten Karika-
turen (etwa in studentischen Bierzeitungen; vgl. dazu: Die Universitit in der Karikatur. Bose
Bilder aus der kuriosen Geschichte der Hochschulen, hrsg. u. komm. v. Michael Klant, Han-
nover 1984, S. 108-115) und Satiren wie Max Brinkmanns Das Corps »Schlamponia«. Eine
Studentin-Geschichte aus dem 20sten Jahrhundert (in zierliche Reimlein gebracht und ge-
zeichnet, Berlin 1899).

51 Vgl. zur Differenzierung zwischen Bildungs- und Berufsfrage: Edith Glaser, Ulrich
Herrmann, Konkurrenz und Dankbarkeit. Die ersten drei Jahrzehnte des Frauenstudiums im
Spiegel von Lebenserinnerungen — am Beispiel der Universitit Tiibingen, in: Zeitschrift fiir
Pidagogik 34, 1988, S. 205-226.
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Oskar Walthers und Leo Steins Fraulein Doktor sowie im Lustspiel In Be-
handlung von Max Dreyer5? steht jeweils eine berufstitige Akademikerin
im Mittelpunkt.>3 In Fridulein Doktor ist es die Juristin Johanna (»Hans«)
Dittrich, die die juristische Beratung ihres Vaters {ibernimmt, in Dreyers
Lustspiel In Behandlung die Arztin Liesbeth Weigel, die in ihre Heimat-
stadt in der Provinz zuriickgekehrt ist, um eine Praxis zu er6ffnen. Auch in
Die beiden Hausdrzte tritt mit Bianka Lessen eine Medizinerin auf, die
allerdings nur vorgibt, eine zu sein.

Bewahrte Natur:
Maria Giinthers Die beiden Hausdrzte (1889)

Maria Giinthers Die beiden Hausdrzte entspricht dem Bild, das Giesing
von den Akademikerinnenlustspielen gezeichnet hat, am ehesten. Im Biih-
nenmanuskript von 1889 verspricht bereits das Vorwort (vgl. S. 1), daf8
man es mit einem Stiick zu tun habe, das dem Publikum gefallen konne
und dem allgemeinen Geschmack entspreche. Eine revolutiondre Ausrich-
tung ist trotz einer als Arztin auftretenden Frau offenbar nicht zu befiirch-
ten. Im Gegenteil, der didaktische Nutzen der Komddie, der explizit her-
vorgehoben wird, wendet sich im klassischen Sinne einer Komik des
Verlachens gegen die modernen Stromungen: »Das Stiick behandelt ge-
wisse Auswiichse der Frauenemanzipation mit wirksamer Laune«, wird
resiimiert, »und diirfte, wie die fritheren derselben Verfasserin, die Runde
iiber die deutschen Bithnen machen.« Der Urauffithrung am 20.3.1889 am
Thaliatheater in Rostock wird ein »durchschlagende[r] Erfolg« bescheinigt,
die Dichterin sei »wiederholt gerufen« worden.

In der Ausgangssituation des Stiicks wird das aus den Fugen geratene
Leben in der Pension von Biankas Tante, Hermine von Langfeld, vorge-
fithrt. Die >Frauenherrschaft« wird als verkehrte Welt inszeniert; frauen-
rechtlerische Thesen, Alkoholgenuf3 trotz arztlichen Verbots und verschie-
dene Liebesverwirrungen sind an der Tagesordnung. Das gespannte

52 Zitiert wird nach folgenden Textausgaben: Maria Giinther, Die beiden Hausérzte. Lust-
spiel in 4 Aufziigen, Bithnenmanuskript, Schwerin 1889 (im Folgenden: H); Oskar Walther, Leo
Stein, Fraulein Doktor, Biihnenmanuskript, Berlin o.J. [UA 1895] (im Folgenden: FD); Max
Dreyer, In Behandlung. Komédie in drei Aufziigen, 4. Aufl.,, Leipzig 1899 (im Folgenden: B).

53 Zum Spektrum gehoren dariiber hinaus: Studentinnen im universitiren Alltag oder
unmittelbar vor Aufnahme der Studien (z.B. Rudolph Stratz, Das neue Weib. Lustspiel in vier
Akten, Bithnenmanuskript, Berlin 1897) sowie >Emanzipiertes, die sich zwar als >Studentin-
nenc¢ prisentieren, die threm Studium aber gar nicht nachzugehen scheinen (z.B. Michael
Georg Conrad, L. Willfried [d.i. Marie Ramlo], Die Emanzipirten. Lustspiel in vier Akten.
Leipzig 1888; auch die Nebenfigur Irma Sturm in Maria Giinthers Die beiden Hausdrzte).
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Verhiltnis zwischen dem Hausarzt Dr. Schonhut und seinen eigensinnigen
Patientinnen kulminiert darin, dafs ihm gekiindigt wird, die Nichte Bianka
soll fortan die Hausérztin sein. Biankas medizinische Mafinahmen enden
in der Blamage, nebenbei aber befordern sie verschiedene amourdse Ver-
wicklungen, die sich schliefSlich harmonisch 16sen und gleich in vier Ver-
16bnisse miinden: allen voran dasjenige von Bianka und Dr. Schonhut.

Teutwitz (erstaunt). Die Doktoren liegen sich in den Armen?!
Schénhut. Und wollen sich sogar heirathen!

Krause. Potz Tausend! [...] Na, ich habe nichts dawider!
Teutwitz. Es ist der Gipfel der Kollegialitat! (H, S. 78)

Vor dem gliicklichen Komdédienschlufs jedoch mufs die Pensionsinhaberin
Hermine Dr. Schonhut instindig gebeten haben, seine Stelle als Hausarzt
wieder einzunehmen, muf3 Bianka gestanden haben, doch keine Arztin zu
sein. Die kurzzeitig durch verschiedene Frauen gestorte Ordnung ist wie-
derhergestellt. Vom allgemeinen Ehegliick ausgeschlossen bleibt nur die
Symbolfigur der verkehrten Welt, die Frauenrechtlerin Irma Sturm:

Irma (kokett). Wiif$ten Sie vielleicht Jemand, der mich [durch Heirat]
unschéddlich macht?
Krause. Nein! Das ist unmoglich! (H, S. 79)

Zwischen Weiblichkeit und Ménnlichkeit:
Oskar Walthers und Leo Steins Friulein Doktor (1895)

Die Rolle der Emanzipierten, die sich bei Bianka als reine Kostiimierung
erweist, hat die Titelheldin im 1895 in Niirnberg uraufgefiihrten Lustspiel
Frdaulein Doktor von Oskar Walther und Leo Stein verinnerlicht. Die pro-
movierte Juristin Johanna Dittrich verkorpert ein Klischee: Sie lafdt sich
»Hans« nennen, kommt per Rad angereist, tragt Pluderhosen und Herren-
weste und, zum Entsetzen der Mutter, »die Strumpfbander um den Leib
und nicht um die Kniee!« (FD, S. 17) Sie raucht und trinkt Bier, tritt selbst-
bewuflt auf, bekundet ihre mit Bestnote abgeschlossenen Universitits-
studien in der Praxis eher durch studentische Lebensart als durch fachliche
Kompetenz. Der Prozef3, in dem sie statt des bisher damit beauftragten
Anwalts Dr. Normann die Verteidigung des Vaters Wilhelm Dittrich tiber-
nimmt, geht kldglich verloren. Hans mufS das Elternhaus im Streit ver-
lassen und findet zunichst keine Anstellung. Im Hause ihres Onkels be-
wihrt sie sich dafiir in hausfraulichen Tatigkeiten. SchliefSlich erhalt sie
von Dr. Normann ein Stellenangebot — allerdings nur unter der Bedin-
gung, dafs sie heiratet:
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Ad 1 ist es mein Prinzip, keinen ledigen Bureauvorsteher zu engagieren,
besonders wenn dieser Vorsteher eine Dame ist. [...] Ja, davon kann ich
nicht abgehen, schon Threthalben! Sie sind ledig — ich bin ledig — Sie
kennen ja die bose Welt — das geht nicht! (FD, S. 95)

Auch einen potentiellen Brautigam hat er schon parat: sich selbst. Die vor-
geschobene Vernunftehe zu beruflich-geschiftlichem Nutzen (»Sie — mit
Threm Feuereifer fiir Recht und Gerechtigkeit, ich — ausgestattet mit dem
klaren praktischen Blick fiir unsere Gebiihren-Nota — das wird ja eine Al-
lianz, die tiber jeder Konkurrenz steht!«, FD, S. 97) bereitet den Boden fiir
ein gegenseitiges Liebesgestandnis. Normann schiebt das Berufliche vor,
um Hans zu gewinnen. Erst aber, als er seine Gefiihle offenbart, willigt sie
ein. Dramaturgisch wird so erreicht, daf$ Hans ihre Priorititen unter Be-
weis stellt: Die Liebe ist doch das Entscheidende. Gleichwohl wird am Plan
einer gemeinsamen Berufstitigkeit festgehalten.

Damit hat sich eine ganz andere Entwicklung als in Maria Giinthers
Stiick vollzogen: Bianka, die eigentlich nie eine >Emanzipierte« war und die
nun die gute Hausfrau fiir den Gatten werden soll, steht »Hans« gegen-
iiber, die nach dem ersten beruflichen Scheitern hausfrauliche Qualititen
erworben hat und nun an der Seite des Ehemannes durchaus in die Berufs-
welt eintreten darf. In beiden Stiicken wird in jeweils anderer Ausrichtung
das Diskurselement der Naturwidrigkeit aufgenommen: Bianka verkorpert
die natiirlich gebliebene Frau, in Hans muf$ sich die in ihr verborgene
Weiblichkeit trotz der Berufstitigkeit bewihren.

Unnahbare Reformerin:
Max Dreyers In Behandlung (1897)

Der Vorschlag einer Vernunftehe zwecks beruflichen Erfolgs findet sich
auch in Max Dreyers Lustspiel In Behandlung und bildet hier die zentrale
Intrige. Die Protagonistin Liesbeth Weigel kommt nach erfolgreichem Me-
dizinstudium in Ziirich in ihre Heimatstadt an der norddeutschen Kiiste
zuriick, um dort eine Praxis zu eroffnen. Sie will es den Ostermiinder
Kleinstadtern, unter deren Engstirnigkeit sie in der Vergangenheit hatte
leiden miissen, heimzahlen, ihre Selbstandigkeit gerade hier unter Beweis
stellen. Zunéchst scheinen jedoch die Ostermiinder die Oberhand zu be-
halten. Liesbeths Praxis wird boykottiert, man will den »Schandfleck« (B,
S. 59), als den man die — noch dazu unverheiratete — praktizierende Arztin
betrachtet, »aushungern« (B, S. 60). Auch ihr Jugendfreund und Kollege
Berthold Wiesener hat Probleme: Weil es die Ostermiinder fiir unschick-
lich erklart haben, einen unverheirateten Frauenarzt zu konsultieren, fin-
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det er keine Patientinnen. In dieser Situation schligt Berthold Liesbeth ein
Abkommen vor: Durch eine Heirat soll der Form Geniige getan werden.
Die Neugierde der Leute soll ein Ubriges tun, um auch Liesbeth Patienten
zu verschaffen. Der Plan gelingt, die Firma »Wiesener und Compagnie« (B,
S. 92) floriert. Doch damit ist erst ein Teil der Intrige durchgefiihrt, der
zweite Teil richtet sich gegen Liesbeth selbst und ihre Distanz zu Berthold.
Threr Unfihigkeit, die Liebe zu ihm einzugestehen, versucht er durch sei-
nerseits vorgegebene Gleichgiiltigkeit beizukommen. So erweist sich der
Titel des Stiicks »In Behandlung« als Erziehung der unabhéngigen, unnah-
baren Liesbeth zur Ehefrau. Sie muf3 schlieflich erkennen, daf3 Berthold,
der Autor des Buches »Psychologisches zur Behandlung von gesunden und
kranken Frauen« (B, S. 22), sie »planméfSig mifShandelt« hat: »Du — hast
[...] mir Deine Gleichmuthspillen zu schlucken gegeben und mich geknetet
und massirt mit Deiner riiden Gelassenheit — bis Du mich richtig miirbe
gedoktert hast.« (B, S. 137) Die >Therapie« fithrt zum Erfolg, Liesbeth be-
kennt sich endlich zu ihren Gefiihlen. Aus der Vernunftehe der beiden
Arzte wird die Liebesehe.

Neben dem Pladoyer fiir Reformen und gegen eine verlogene Sittlich-
keitsnorm wird auf diese Weise noch ein anderer Motivkomplex angelegt:
Mit dem Bekenntnis zur Liebe als zentraler Bewdhrungsprobe der Akade-
mikerin schliefSst das Stiick in seinem zweiten Teil durchaus wieder an be-
kannte Weiblichkeitsvorstellungen der Zeit an.

DIE AKADEMIKERIN IN DER FUNKTION DES »STORENFRIEDS «

Alle drei Lustspiele rekurrieren auf den zeitgendssischen Diskurs tiber stu-
dierende Frauen: sei es tiber den weiblichen Hausarzt Bianka als grund-
satzliche Fehlbesetzung, sei es {iber die zundchst betont ménnlich auftre-
tende Juristin Hans oder die sich dem Gefiihl entfremdende Arztin Liesbeth.
Gleichzeitig werden grundlegende Gattungsvorgaben erfiillt: Die Hand-
lung bleibt trotz des Auftritts einer Akademikerin von der Liebesthematik
bestimmt und der Komodienschlufs wartet jeweils mit der Ehe als Aus-
druck einer gliicklich (wieder)hergestellten Ordnung auf. Zu fragen bleibt,
wie sie zustande gekommen ist und in welchen Rollen die jeweilige Ehe-
frau préasentiert wird.

Mit den drei weiblichen Hauptfiguren Bianka Lessen, Hans Dittrich und
Liesbeth Weigel werden in der Ausgangskonstellation bereits verschiedene
Positionen besetzt. Bianka entspricht dem Ideal der sanften und bescheide-
nen jungen Frau. Die Juristin Hans dagegen ist ein Beispiel des entgegen-
gesetzten Typs, namlich des emanzipierten Mannweibs. Wihrend Bianka
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sich so verhilt, daf3 die Minner in ihrem Umfeld ihr die sunweiblichen
Entgleisungen«< zunéchst gar nicht zutrauen,5 wirkt das mannlich-bur-
schikose Auftreten von Hans auf die anderen Personen so irritierend, daf3
ihr seigentlich gutes Gemiit<> immer wieder betont werden mufS und sich
erst in der weiteren Entwicklung beweist. Beide Fille sind auf ihre Weise
stereotyp angelegt, sei es in der weitestgehend ungebrochenen Reproduk-
tion des Ideals (Bianka), sei es in der extremen Karikatur der Abweichung
vom Ideal (Hans). Der Fall der Liesbeth Weigel ist anders gelagert, da hier
der Konflikt zwischen Berufstitigkeit und weiblicher Rolle nicht als Pro-
blem der Figur dargestellt wird, sondern — nach aufSen gewandt — als Pro-
blem einer riickstandigen Gesellschaft. Liesbeth erscheint als aufgeklarte
und intelligente junge Frau, die sich positiv von ihrer kleinbiirgerlich-spie-
igen Umgebung abhebt.

Mit der Studentin, die nach Hause zuriickkehrt und nun die heimatliche
Gesellschaft mit neuen Ansichten und einem anderen Lebensstil konfron-
tiert und dadurch die bestehende Ordnung stort, wird ein beliebtes Struk-
turelement der Komodie neu besetzt. Volker Klotz, der fiir dieses Struktur-
element den Begriff der »Storenfriedformel« geprigt hat,5° sieht es als
kennzeichnend gerade fiir die Auseinandersetzung mit den Umbriichen
der »biirgerlichen Epoche« des 19. und frithen 20. Jahrhunderts an:

Zu keiner Zeit des Lachtheaters erscheint die Storenfriedformel so ge-
dringt und priagnant und nirgends sonst auch in der gleichen, beharrlich
durchgehaltenen Spielart wie in der biirgerlichen Epoche. Darum spricht
viel dafiir, daf3 in dieser Formel die gesellschaftlichen Erschiitterungen
dieser Epoche besonders nachdriicklich verarbeitet worden sind. Und zwar
auf doppelte Weise. Einmal bewufst und gezielt zur offensichtlichen — mei-
stenteils satirischen — Belustigung. Dann aber auch unbewuf3t und insge-
heim in etlichen Verdrangungen und Verschiebungen, die sich hinter die-
sem Vordergrund einer offiziell gebilligten Heiterkeit abzeichnen.57

In der Storenfriedformel wird, so Klotz, die »komdodiantische Einzelfigur«
zu einer »komddiantische[n] Kon-Figuration« erweitert, indem der Ein-
dringling der sozialen Gruppe gegeniibergestellt wird, die sich dadurch in

54 »Schonhut (entsetzt Bianka anstarrend). >Hausarzt?? Dies nette Madchen?!«« (H 34)

55 »:Die Hauptsache ist doch, dafs sie was Ordentliches gelernt hat, daf3 sie Doktor ist, und
dafs sie uns von Herzen gern hat — und das hat sie, Mutter! Wie hat sie uns umarmt, gekiif3t
und ans Herze gedriickt — das war ein Druck, Mutter — Amalie: >Ja, gut ist sie! Sie hat mir
gleich versprochen, daf3 sie das Radfahrerkostiim nicht mehr anziehen wird.<« (FD 17)

56 Klotz, Anm. 15, S. 18.

57 Ebd., S. 18f.
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ihrer Verhaltensweise, ihren Normen und Werten bedroht sieht. Die » An-
dersartigkeit« des einzelnen »reizt in Uberreaktionen die Eigenartigkeit der
Gruppe heraus. [...] Was bislang selbstverstiandlich ablief, muf$ unverhofft
sein Selbstverstindnis offenbaren und rechtfertigen.«>® Hier zeigt sich das
subversive Element, das in der Konstellation liegt und das nicht ohne Effekt
auf die dargestellte Ordnung bleibt. Klotz spricht von einem Wechselver-
hiltnis, im Zuge dessen die Ordnung »zunehmend verwackelt«.59 Gleichzei-
tig, so ist zu erganzen, kann sich die Ordnung aber auch in der Abwehr des
Angriffs festigen. Dem Modell des Storenfrieds wire Stephen Greenblatts
Begriff der »fremden Stimme« an die Seite zu stellen: Er beschreibt damit
ein Mittel, mit dem das Drama seiner machterhaltenden Funktion nachkom-
me, indem kritische Positionen aufgenommen werden, um effektvoll ent-
kriftet und unschidlich gemacht werden zu kénnen.®

Im Fall der Akademikerin, die von ihren Studien in die Heimat zuriick-
kehrt, iibernimmt nun eine Frau die Rolle des Auf3enseiters — an sich schon
eine ungewohnliche Konstruktion, die an Brisanz noch durch den Zeit-
bezug gewinnt. Das Unterhaltungstheater konfrontiert hier das biirger-
liche Publikum mit einem aktuellen Problem seiner eigenen Schicht, wo-
durch sich Volker Klotz’ allgemeines Fazit fiir das Storenfried-Modell
innerhalb des biirgerlichen Milieus noch zuspitzt: »Somit sind die Zeitge-
nossen zu umwegloser Einfithlung geladen, wenn ihnen das Lachtheater
im Fiir und Wider ihre eigenen Bewandtnisse vorfiihrt.«®* Das Verlachen
des modernen Phianomens operiert mit einem nicht kontrollierbaren kriti-
schen Rest, den die Akademikerinnenlustspiele gerade aus ihrer themati-
schen Aktualitat beziehen.

Affirmation und Subversion in Friulein Doktor

Das Lustspiel Fraulein Doktor fallt unter den hier betrachteten Dramen
zunichst dadurch auf, daf3 die Akademikerin innerhalb einer intakten biir-
gerlichen Kleinfamilie agiert. Im einzigen Fall, in dem die Eltern noch le-

58 Ebd., S. 18.

59 Ebd.

¢ Stephen Greenblatt arbeitet in seinen Untersuchungen zu Shakespeare drei macht-
stabilisierende Mechanismen im Drama heraus, die sich der Subversion als Mittel bedienen:
neben dem »Dokumentieren« kritischer >fremder Stimmens, um sie auszugrenzen, das sub-
versive »Uberpriifen« einer These, die fiir die Ordnung grundlegend ist, und das erneute
»Erkldren« der herrschenden Ordnung, das aufgrund einer Schwiche oder Irritation eben
dieser Ordnung notwendig geworden ist (Greenblatt, Anm. 1, S. 51ff.).

61 Klotz, Anm. 15, S. 19.
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ben und als handelnde Personen auftreten, wird der Vater zur komischen
Figur: Wilhelm Dittrich, der Seifenfabrikant, entspricht dem Typus des
durchaus sympathischen Wirtschaftsbiirgers, der in Sprache und allgemei-
nen Umgangsformen seine mangelnde Bildung verrit, dabei aber selbst-
bewuft und mit entwaffnender Offenheit auftritt.®> Die Entscheidungen,
die er als Familienoberhaupt fiir alle trifft, sind emotional motiviert und
damit haufig widerspriichlich und unangemessen.

Verfehlungen in seiner viterlichen Fiihrung bestehen jedoch bereits, be-
vor die eigentliche Handlung einsetzt: Das Verhalten der Tochter Hans zu
Beginn des Stiicks — ihre méannlichen Alliiren, ihr iberhebliches Auftreten,
ihr riicksichtsloser Umgang mit Geld und Ansehen der Eltern sowie ihre
Faulheit — wird als Produkt einer fehlgeleiteten viterlichen Nachgiebigkeit
dargestellt. Wilhelm Dittrich hat seiner Lieblingstochter, die ihm den Sohn
ersetzt (vgl. FD, S. 6f.), alle Freiheiten gelassen und mufs nun die Konse-
quenzen einer geschlechtsuntypischen Erziehung tragen.

Der Tochter Frida und ihrem musikalischen Talent schenkt er erst in
dem Moment Beachtung, als sie durch ein Konzert 6ffentliche Anerken-
nung als Pianistin erfihrt. Seine viterliche Gunst ist von einer person-
lichen Eitelkeit geleitet, die der Bewunderung der Offentlichkeit bedarf:

Nee — ist das eine Freude; wie sie immer geredet und geuzt haben, der
Seifen-Dittrich mit seine Médels — und nun, die eine liegt in die Schau-
fenster, auf die Broschiire gedruckt als Doctor juris summa cum laude —
und die andere klebt an die Litfas-Saule — (Plotzlich besorgt zu Nor-
mann.) Det kommt doch an die Saule? (FD, S. 38)

Die Komik entsteht aus einer Verkehrung des tiblichen Ideals: Im Gegen-
satz zur Betonung des privaten Bereichs fiir biirgerliche Frauen im 19. Jahr-
hundert wird bei Vater Dittrich gerade die Veroffentlichung des Erfolgs
zur Bedingung der Wertschdtzung. Die vertauschten Relationen werden
sprachlich noch durch die dialektal gefarbten, komisch anmutenden me-
tonymischen Wendungen (»die eine liegt in die Schaufenster, »die andere
klebt an die Litfa3-Saule«) verstarkt. Die Reklamierung der offentlichen
Sphire — fiir Sohne denkbar, fiir Tochter deutlicher Rollenverstof$ — be-
zieht den Vater als Verursacher in die durcheinandergebrachte Geschlech-
terordnung mit ein.

62 Zum Begriff des »Wirtschaftsbiirgers« und seiner Stellung im Biirgertum um 1900 vgl.
Youssef Cassis, Wirtschaftselite und Biirgertum. England, Frankreich und Deutschland um
1900, in: Biirgertum im 19. Jahrhundert. Deutschland im europidischen Vergleich, eine Ausw.,
hrsg. v. Jiirgen Kocka, Bd. 2: Wirtschaftsbiirger und Bildungsbiirger, Gottingen 1995, S. 9-34,
zum Sozialprestige speziell S. 20-28.
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Der Effekt ist im Sinne eines »Komische[n] der Herabsetzung« (Hans
Robert Jauf3)®3 zu beschreiben. Er beruht auf einer »Komik der Gegenbild-
lichkeit«, die eine bestimmte Rezeptionshaltung voraussetzt: »der komi-
sche Held ist nicht an sich selbst, sondern vor einem Horizont bestimmter
Erwartungen, mithin im Hinblick darauf komisch, dafs er diese Erwartun-
gen oder Normen negiert.«%

Die Tatsache, daf3 hier nicht nur die Tochter als sneue« Frau gegen die
gesellschaftlichen Erwartungen verstofit, sondern auch der Vater, ideal-
typischerweise ja gerade der Reprasentant der patriarchalen Ordnung, ver-
weist auf eine doppelte Bewegung im Stiick. Die Wirkung in Fraulein Dok-
tor zielt zundchst auf die Affirmation bestehender biirgerlicher Normen,
so dafs man erst einmal durchaus mit Giesing davon sprechen kann, weib-
liche Bildungsbestrebungen wiirden »desavouiert«.®> Bereits der erste
Auftritt von Hans (vgl. FD, S. 11ff.) veranschaulicht den Mechanismus:
Statt der gelehrten jungen Dame in Reisekleidern tritt eine Frau im méann-
lichen Radfahrerkostiim mit Fahrrad ins Zimmer. Die BegriifSung der Fa-
milie erfolgt im Radlerjargon (»All Heil!«). Der Juristin, Reprasentantin
der gesetzlichen Ordnung, folgt ein Polizeibeamter auf dem Fufs: Sie hat
die StrafSenverkehrsordnung tibertreten. Die Rollenerwartungen werden
gerade nicht erfiillt, die jeweiligen Ubertretungen an die Geschlechterfrage
gekoppelt. Das Verlachen des regelwidrigen Verhaltens richtet sich auf diese
Weise weniger auf Hans als Individuum, als vielmehr auf sie als Frau.
Durch den Antagonisten, den Rechtsanwalt Dr. Normann als Reprasentan-
ten der Vernunft, wird die im Stiick bereits vorbereitete Geschlechterpola-
risierung fortgesetzt. Bei ihrem ersten Zusammentreffen (Hans tragt — der
Mutter zuliebe — inzwischen ein »geschmackvoll[es]« Kleid) entwirft Nor-
mann ein Bild, bei dem die Frau iiber ihre sexuelle Ausstrahlung wahr-
genommen und dartiber als Bedrohung fiir das verantwortungsvolle Ge-
schift der Rechtsprechung stilisiert wird:

Also so sehen unsere weiblichen Kollegen aus — hm — das wird eine ge-
fihrliche Konkurrenz werden. Geist mit Grazie, Wissen mit Schonheit
im Bunde - [...]. Denken Sie nur, wenn wir erst einmal so weit sind, dafs
unsere weiblichen Anwilte in eleganter Balltoilette im Gerichtssaal 6f-
fentlich fiir ihre Klienten eintreten werden, dann erzielen wir ja ausver-
kaufte Hauser. [...] Denken Sie nur, wenn Sie in weifSer ausgeschnitte-

% Hans Robert Jauf}, Uber den Grund des Vergniigens am komischen Helden, in: Das
Komische, hrsg. v. Wolfgang Preisendanz u. Rainer Warning, Miinchen 1976, S. 103-132; hier
S. 104.

%4 Ebd., S. 105.

%5 Giesing, Anm. 6, S. 216.
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ner Atlasrobe, mit Briissler Spitzen garniert, offentlich vor dem Volke
dem hohen Gerichtshofe beweisen werden, Thr Herr Papa habe seit langen
Jahren das Recht, seine Lauge abfliefSen zu lassen, wohin es ihm beliebt —
wer wird da den Mut haben, Thnen zu widersprechen? (FD, S. 20f.)

Hier wird die Frau nicht nur auf ihre >eigentliche« Fahigkeit als Verfiihre-
rin zuriickverwiesen, sondern durch den Vergleich des Gerichtssaals mit
einem Theatersaal als Schauspielerin denunziert. Die Juristin wird zu einer
Person, die lediglich eine Rolle spielt und gleichzeitig durch ihr Auftreten
die Rechtsprechung zum Theater werden lafit. Weiblichkeit und >ernste«
Rechtswissenschaft werden — qua Geschlecht — als miteinander unverein-
bar dargestellt. Die implizite Thematisierung von >Geschlechtscharakteren«
wird fortgefithrt; vom Vater gefragt, wie ihm Hans gefalle, antwortet Nor-
mann (FD, S. 21):

Normann. Sie — sehr, er — gar nicht.
Wilhelm. Wer — er?
Normann. Der Doktor!

Der hier explizit genannte handlungstragende Widerspruch ist bereits im
Titel des Stiicks markiert: »Fraulein Doktor« erweist sich als Begriffspaar,
das als Oxymoron verstanden wird. Mit Hans, Frau und gleichzeitig pro-
movierter Jurist, soll die Verbindung zweier sich eigentlich ausschliefSen-
der Welten in einer Figur vorgefiihrt werden. Die Konstruktion ist bekannt
und liegt auch in Maria Giinthers Die beiden Hausdrzte vor. Im Gegensatz
zu diesem Stiick, wo sich die provozierende Berufstitigkeit des »nette[n]
Maidchen[s]« (H, S. 34) als fingiert erweist, wird in Fridulein Doktor der
Kontrast zwischen weiblichem Wesen und unweiblichem Beruf in die Fi-
gur hineinverlagert und tiber (dufSerliche) Attribuierungen der Person als
Frau und als Mann ausgetragen. Das den Geschlechterrollen zuwiderlau-
fende Eindringen der Frau in die Sphéire von Wissenschaft und Beruf ma-
nifestiert sich bei Hans in sichtbarer -Ménnlichkeit<. Entsprechend wird die
Kleidung auch zum Spiegel fiir die Entwicklung der Figur: Das Radler-
kostiim des Anfangs vertauscht Hans bald mit einem dezenten Kleid, und
schlieSlich — in einer Szene, die als Wendepunkt fiir die Figur gelten kann,
(IV, 1) — sieht man sie sogar mit einer Kiichenschiirze (vgl. FD, S. 80).
Handlungsverlauf und Publikumslenkung scheinen nach bewihrtem
Muster abzulaufen, und zwar ganz im Sinne einer Komik der Herab-
setzung, bei der die bestehenden Normen bestitigt werden. Tatsachlich
aber ist die Komposition damit nicht vollstindig beschrieben, die Komodie
offenbart eine doppelte Strategie, die wiederum tiber die Figur des Vaters
eingeleitet wird. Seine extreme Verhaltensinderung vom (zu) toleranten
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Vater zum (zu) strengen Patriarchen macht plotzlich ihn zum Gegenstand des
Verlachens: » Aber ich habe es ja immer gesagt, Frauenzimmer gehoren in die
Kiiche und nicht in den Gerichtssaal!« (FD, S.74), laf3t er in dem Moment
verlauten, wo Hans’ 6ffentliches Ansehen durch den verlorenen Prozef3 und
eine strafrechtlich verfolgte kritische Schrift beschadigt ist. Fortan wird er ihr
jede Unterstiitzung entziehen, als hatte er die Eskapaden der Tochter nicht
zuvor gerade selbst befordert. Vater Dittrichs Verhalten der Tochter gegen-
iiber, das von einem Extrem ins andere fillt, wirkt licherlich: eine Lacherlich-
keit, die sich auf die von ihm unvermittelt vertretenen traditionellen Vorstel-
lungen von der Rolle der Frau als Hausfrau und Mutter tibertragt.

Es handelt sich um einen Wechsel in der Sympathielenkung, der mit
dem Wandel der weiblichen Hauptfigur einhergeht. Plotzlich auf sich selbst
gestellt, beginnt Hans, weibliche Qualitdten im Sinne des herrschenden
Geschlechterdiskurses zu entwickeln. Sie bewiahrt sich im Haushalt des
Onkels. Auf dieser Basis kann ihr nun der méannliche Gegenspieler Dr. Nor-
mann entgegenkommen. Kaum merklich und ohne daf3 diese Veranderung
thematisiert wiirde, wird aus dem kompromifSlosen Gegner weiblicher Ju-
risten ein Mann, der bereit ist, eine berufliche Titigkeit von Frauen zu
akzeptieren. Er gibt schliefSlich die entscheidende Hilfestellung, indem er
—und darin liegt die Peripetie — Hans eine Stelle in seiner Rechtsanwalts-
kanzlei und an seiner Seite anbietet.

Hans (in hochster Erregung). Richard — ich bin dein! [...]

(gliicklich zu ihm aufblickend). Aber das bleibt —ich werde dein Bureau-
vorsteher?!

Normann. Mein Compagnon wirst du. (FD, S. 97)

Riickblickend erweist sich die klischeehafte Einfiihrung der Akademikerin
am Anfang als Ausgangssituation, die es ermoglicht, eine relativ emanzi-
patorische SchluSlosung zu présentieren, ohne dafS sie provozierend wirkt:
Hans hat einiges lernen miissen, so dafd der Eindruck einer Lduterung
tiberwiegt. Eigentlich aber hat sie nur das méannliche Gehabe abgelegt, sie
entsagt nicht ihren prinzipiellen Zielen. Im Gegenteil: In dem Moment, da
die burschikosen Alliiren von ihr abfallen, werden ihre beruflichen An-
spriiche — gegen die ungerechte Ablehnung durch den Vater — als durchaus
berechtigt dargestellt. Der Schlufs zeigt eine Akademikerin, die (allerdings
an der Seite eines ihr tiberlegenen Mannes) Berufstitigkeit und privates
Gliick als Ehefrau verbindet:

Wilhelm (geriihrt, mit Uberzeugung). [...] Mutter, das Friulein Doktor
verlieren wir nun, aber dafiir kriegen wir eine Frau Doktor.
Normann. Und zwar — summa cum laude! (FD, S. 100)
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Galt die Begriffskombination »Friulein Doktor« im Stiick als handlungs-
motivierender Widerspruch, bietet der Schluf$ die Verbindung »Frau Dok-
tor« als Synthese an.

Affirmation mit ironischen Untertonen:
Die beiden Hausiirzte

Das was in Frdulein Doktor und In Behandlung im Hintergrund der Hand-
lung mitschwingt, ndmlich die zeitgenossische Geschlechterdebatte um
Bildung und Berufstitigkeit von Frauen, wird in Maria Giinthers Lustspiel
Die beiden Hausdrzte zum expliziten Aufhinger. Die eigentliche Haupt-
handlung beginnt spit, ihre Exposition (mit Einfithrung der zentralen
handelnden Personen und ihres Hintergrunds sowie der Benennung des
Konflikts) erfolgt im Wesentlichen erst im zweiten Akt. Die Konstruktion
laf3t Raum fiir eine breite, geradezu genufsvolle Inszenierung des Aktua-
litaitsbezugs. Der Auftakt des Stiicks prasentiert unvermittelt eine sehr all-
gemeine Ausgangsfrage — vehement vorgebracht durch eine Nebenfigur,
die Philologiestudentin Irma Sturm:

Ich bleibe dabei! Die Frauenemanzipation laf3t sich durchfithren! Nach
ihrem vollen Umfange durchfithren! (Mit der Hand auf den Tisch schla-
gend). Und damit: »Bastal« (H 3)

Die Handlung beginnt damit medias in res in der Diskussion einiger Be-
wohnerinnen der Pension tiber die >Frauenfrage, wobei mit dem Argu-
ment der Hirngrofe (vgl. H, S. 3f.) ein typisches Element der zeitgendssi-
schen Debatte aufgenommen wird. Der zunichst theoretische Disput findet
im weiteren Verlauf des Stiicks seine konkrete Veranschaulichung: Biankas
Auftritt als Arztin wird zum Testfall fiir weibliche Bildung und Berufs-
tatigkeit.

Die Auseinandersetzung ist als Geschlechterstreit inszeniert, der seine
zentralen Opponenten im Geschwisterpaar Hermine von Langfeld und
Major Krause findet. In ihrem ersten Dialog zu Beginn des zweiten Akts
werden ihre entgegengesetzten Positionen vorgestellt (H, S. 24):

Hermine. [...] Ich bedaure nichts so sehr, als daf3 ich nicht mehr jung
genug bin, um selbst noch zu studiren: »Medizin!« [...]
Krause. Ein weiblicher Arzt! Das ist ja ein Unding!

Hermine hat der Nichte ohne Wissen des Bruders ein Studium der Medi-
zin finanziert, weil sie durch Bianka »den Beweis fiir die Befahigung der
Frau zum Arzt liefern« will (H, S. 68). Allerdings erweist sich die Betriige-
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rin als die Betrogene. Mit dem im Komdodienrepertoire typischen Mittel
der Umkehrung richtet sich das »fait accompli« (H, S. 30) nicht gegen
Krause, sondern gegen Hermine selbst:

Bianka. Ach, lieber Onkel, verrathe mich nicht, das [drztliche Studium]
habe ich ja sehr bald aufgegeben. Gleich beim erstmaligen Betreten des
Seziersaales fiel ich in Ohnmacht!

Krause. Also wirest Du dennoch Malerin?

Bianka. Freilich. Was ich Dir schrieb, war die Wahrheit, wihrend es die
Tante fiir einen Vorwand hielt.

Krause. Dann wire ja sie die Getauschte? (Schadenfroh). Das ist die Stra-
fe, weil sie dem Doktor Schonhut, diesem ausgezeichneten jungen Arzt,
Deinetwegen die Stellung hier im Hause unmoglich machte. (H, S. 31)

Wihrend Hermine durch ihre selbstsiichtigen und unverstandigen Ab-
sichten die dramatischen Verwicklungen initiiert, wirkt ihnen der verniinf-
tige Bruder mittels Intrigen entgegen, die dazu dienen, die urspriingliche
Ordnung weit wirkungsvoller wiederherzustellen.

Die Anlage des Stiicks betont den Experimentcharakter: Vor dem Hinter-
grund der aufgeworfenen Frage nach dem Zusammenhang zwischen geisti-
gen Fihigkeiten und Geschlecht tritt die vermeintliche Arztin auf. Auch der
mannliche Berufskollege fehlt in der Versuchsanordnung nicht. Allerdings
besteht von Anfang an eine Asymmetrie, das >Experiment« ist von vorn-
herein aufgrund der falschen Pramissen zum Scheitern verurteilt. Indem
schliefSlich Hermine selbst Schonhut wieder als Hausarzt einsetzt (H, S. 76£.),
»damit sie [Bianka] hinfort [...] keine Gelegenheit wieder dazu erhalt«, Leu-
te zu »vergifte[n]«, ist das Experiment der berufstitigen Frau beendet: Die
Damen »bereuen« ihre Vermessenheit »[v]on ganzem Herzen«.

Was fiir die Beilegung des Geschlechterkonflikts nun noch aussteht, ist
die Aussprache der beiden Hausirzte, eine Szene, in der Anagnorisis und
Peripetie zusammenfallen. Hier bietet sich Schonhut die Gelegenheit zu
einem Appell an seinen weiblichen Kollegen, der sich wie eine grundsitz-
liche Gegenrede zur Ausgangsthese der Studentin Irma Sturm verstehen

laf3t:

Warum sind Sie aus den Schranken Threr holden Weiblichkeit heraus-
getreten?! Meinen Sie denn, daf3 es so leicht ist, Kranke zu kuriren?
Dazu gehort die ganze Energie, die volle geistige Kraft des Mannes! [...]
Gehen Sie in sich, ehe es zu spdt wird, entsagen Sie diesem Berufe, den
Sie nie hdtten erwahlen sollen! [...] Ueberlassen Sie mir den Platz, der
meinem Wissen gebiihrt und von dem Sie mich verdrangten — (H, S. 77)
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Der Schlufs 16st diese Forderung direkt ein, das Klischee wird geradezu tiber-
erfiillt: Bianka ist ja zum Gliick gar keine Arztin; angesichts ihrer Ausbil-
dung als Malerin und Photographin (immerhin kein prinzipielles Heirats-
hindernis mehr) prophezeit ihr Schonhut eine ihr noch geméfSere Zukunft:
Sie solle an seiner Seite »eine noch bessere Hausfrau werden!« (H, S. 78).

Die Wirkung des Schlusses laf3t vergessen, dafi der Sieg der herrschen-
den Geschlechterordnung auf einer Tauschung beruht. Genaugenommen
konnen mit der vorgefithrten Handlung weibliche Bildungs- und Berufs-
bestrebungen gar nicht »desavouiert« (Giesing) werden, weil das Stiick
keine Frauen vorfiihrt, die sie vertreten wiirden. Zurecht konstatiert Su-
sanne Kord, daf3 die

ausfithrlichen ménnlichen Standpauken, die ihren Triumph tber die
weibliche Widersetzlichkeit begleiten, [...] im Grunde reichlich tiber-
fliissig [sind], da das Unabhingigkeitsbestreben der Frauen meist ge-
nauso unecht ist wie Biankas medizinische Tatigkeit. Ebenso wie Bianka
die Arztin spielt, spielen die Pensiondrinnen die Emanzipierten; tatsich-
lich aber befinden sich fast alle auf Miannerfang.®

Anhand der Reaktionen auf Biankas vorgebliche Berufstitigkeit zeigt sich
vor allem die vorurteilsbehaftete Ablehnung durch die Méanner. Der Onkel
wendet sich auf die Nachricht von ihrem Medizinstudium zunichst ent-
tauscht von Bianka ab, obwohl er auf sie doch bisher »immer so grofde
Stiicke hielt« (H, S. 30). Schonhuts Pladoyer am Ende, mit dem er die ver-
meintliche Kollegin auf ihre weibliche Rolle zuriickzuverweisen versucht,
verrit, daf3 sie nicht als Person, wohl aber wegen des Etiketts »Arztin«
Probleme mit der Mannerwelt hat: »Heirathen Sie. Das ist Thr wahrer Be-
ruf. [...] Es wird sich schon Einer finden, sagen Sie nur nicht, daf3 Sie Arzt
sind.« (H, S. 78)

In einzelnen Auflerungen wird der Triumph von Krause und Schénhut
mit einer kritischen Note versehen. Ausgehend von Biankas Einwand, dafs
die Ausgangsthese Hermines keineswegs widerlegt sei, wird auf die Kon-
kurrenzangst der Manner angespielt und die Ehe — wenn auch scherzhaft
— als Mittel dargestellt, die bestehenden Machtverhiltnisse zu sichern:

Bianka. (Zu Schonhut). Aber daf ich kein Arzt sein kann, ist noch kein
Beweis, daf3 nicht andere Frauen die Befahigung besitzen, erfolgreich
mit Euch zu konkurriren!

Schonhut. Dann heirathen wir eben unsere Rivalinnen! (Umarmt
Bianka.)

Krause (lachend). Die beste Art, sie unschadlich zu machen! (H, S. 78f.)

 Kord, Anm. 9, S. 83.
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Insgesamt jedoch wird die Gesamtwirkung des Stiicks nicht ernsthaft un-
terminiert. Diese zielt auf die Affirmation des traditionellen Rollenmodells,
erst bei genauerem Hinsehen fallen kritische Untertone auf. Das Fazit von
Susanne Kord ist ein Beispiel fiir die affirmative Wirkung des Lustspiels:

Die Moral des Stiickes ist relativ simpel: die Ehe ist, nach wie vor, der
Hauptberuf der Frau [...]. Vor allem aber bestitigt das Stiick Hellmuths
erklarte Ansicht: wenn eine Ehe gliicklich sein soll, mufd der Mann die
Oberhand behalten, vor allem auf geistigem Gebiet.®7

Die Kernaussage des Stiicks ist damit zutreffend beschrieben. Wenn aller-
dings ausgerechnet Hellmuth, der Sohn Hermines, als Beleg angefiihrt
wird, verweist das eher auf eine ironische Brechung, die auf der Ebene der
Nebenfiguren durchaus vorhanden ist. Wo Hellmuth fordert, »[n]ur fahig
miissen sie [die Frauen] sein, unserem Gedankenfluge zu folgen; im Ueb-
rigen sind und bleiben sie doch immer nur das schwache Geschlecht!«
(H 14), wird die Aussage gleichsam durch ihren Sprecher konterkariert:
Hellmuths Diimmlichkeit wird in einer ganzen Szene (I, 9) eindrucksvoll
vorgefiihrt und dem Verlachen preisgegeben.

Georgine. [...] Gestern sahen wir Mif$ Sara Sampson —

Hellmuth (einwerfend). Von Shakespeare — ?! —

Georgine (ldchelnd). Nein, von Lessing.

Hellmuth (verlegen). Verzeihung, ich glaubte wegen des englischen
Titels — — (fiir sich). Mir bricht der Angstschweif3 aus!

Georgine. Da fallt mir ein, ich mochte heute Abend das Wagnerkonzert
besuchen. [...] Auch der Walkiirenritt wird gemacht.

Hellmuth. Mit dem Hottehtih der Brunhilde — 7 —

Georgine. Hojotohoh!
Hellmuth. Ach so! Pardon! [...] Gnidiges Fraulein sind wirklich ver-
zweifelt gebildet!

Georgine. Hm, was man so fiir’s Haus braucht. (H, S. 14)

Maria Giinthers Die beiden Hausdirzte liefert ein Beispiel fiir Kritik an
gesellschaftlichen Zuschreibungen, die sich unter dem Vorzeichen des Spiels
artikuliert und sich dabei selbst marginalisiert: Sie wird durch Nebenfigu-
ren in Nebenhandlungen ausgetragen, wihrend gleichzeitig der Rahmen
der Haupthandlung versichert, daf3 keine progressive Ausrichtung vorliegt.
Die Konstruktion sei an der genannten Nebenhandlung um Hellmuth
(Szene I, 9) verdeutlicht: Die positiv gezeichnete niederldndische Intellek-

67 Ebd., S. 84.
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tuelle Georgine van der Kerk tibernimmt in einer Dialogszene mit Hell-
muth tiber die geistigen Fahigkeiten von Mannern und Frauen die eman-
zipatorisch avancierten Argumente der Frauenrechtlerin Irma Sturm. Thr
Konterpart vertritt eine Position, die im zeitgenossischen Geschlechter-
diskurs wohlbekannt ist und — in guter positivistischer Tradition — mit
physiologischen Begriindungen operiert. Die Argumentationslinie wird im
Stiick vollends auf einen stereotypen Schlagabtausch reduziert, indem sich
das Streitgesprach mit Irma aus der Eingangsszene in wortlicher Wieder-
aufnahme wiederholt, diesmal aber in vertauschten Rollen: Georgine zi-
tiert Irma, und sie wendet die gelichenen Argumente, die ihrerseits reich-
lich holzern klingen, so geschickt an, daf sie Hellmuths gleichfalls (aus
dem herrschenden Diskurs) reproduzierte Argumente problemlos zu wi-
derlegen vermag.

Hellmuth. Aber Sie werden mir doch zugeben, dafS das Gehirn des Wei-
bes —

Georgine. Kleiner ist als das méannliche! [...] Aber was will das bedeu-
ten?! [...] — (docirend) wenn seine innere Ausbildung eine — (sucht das
Wort) ausgebildetere ist, oder — — wenn die Entwicklung [...] eine be-
deutendere ist, namentlich dann, wenn die in ihm enthaltenen Kapazi-
taten durch Erziehung, Bildung und Uebung genugsam entwickelt wor-
den sind - sagt Ludwig Biichner! (Athmet tief und wie erleichtert auf.)
[...] Oder wollen Sie etwa behaupten, [...] dafs ein grofSer Mund bered-
samer ist als ein kleiner? (H, S. 14f.)

Georgines »>Sieg« tiber Hellmuth vollzieht sich unter bestimmten Voraus-
setzungen: Das Gesprich ist Teil einer Intrige, innerhalb derer sie den von
ihr ungeliebten Heiratskandidaten abzuschrecken bemiiht ist. Es handelt
sich also um ein dezidiertes Spiel — zusatzlich dadurch markiert, daf3 sie im
Streitgesprach mit [rma zu Beginn des Stiicks selbst bereits einmal die Ge-
genargumente iibernommen hatte. Georgines Auflerungen erheben kei-
nen Anspruch darauf, ihre tatsiachliche Meinung zu reprasentieren. Zudem
erhilt Georgine ihrerseits einen Gatten, der ihr tiberlegen ist. Die Domi-
nanz des Mannes der Frau gegeniiber bleibt in der Gesamtentwicklung ge-
wahrt. Das Ausspielen emanzipatorischer Positionen vollzieht sich sozu-
sagen aufler Konkurrenz: im Freiraum von Nebenintrige und Spiel,
zusatzlich abgesichert durch Georgines Sonderstatus als Auslanderin.

Umgekehrt ist jedoch auch die Absage an weibliche Bildungsbestrebun-
gen, die iber die >Arztin< Bianka ausgetragen wird, nur iiber die Pramisse
eines Spiels zustande gekommen. So fithrt das Lustspiel insgesamt Experi-
mente vor, die sich — innerhalb der Komoddienhandlung selbst — letztlich
nicht auf eine >Wahrheit« festlegen lassen.
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Kritik an den Zustianden:
In Behandlung

In Behandlung stellt in verschiedener Hinsicht einen Kontrapunkt zu den
Lustspielen von Giinther und Walther/Stein dar. Die Zuschauer bzw. Leser
erfahren die Verhiltnisse in Ostermiinde aus Liesbeths Sicht, und die wird
als verniinftig und frei von kleingeistigen Vorurteilen dargestellt. Statt die
Akademikerin als solche dem Verlachen preiszugeben wie in Die beiden
Hausdrzte oder ihr sunweibliches< Verhalten anzuprangern wie in Friulein
Doktor, ist die Akademikerin bei Dreyer positive Identifikationsfigur. Ent-
sprechend werden die in der Figurenkonstellation der Akademikerinnen-
lustspiele zentralen Personengruppen Familie und méannlicher Gegenspie-
ler anders besetzt.

Da die Akademikerin in diesem Stiick nicht als komische Figur angelegt
ist, muf diese Funktion von anderen iibernommen werden: Es sind die
kleinbiirgerlichen Einwohner, vor allem reprisentiert tiber die weiblichen
Verwandten Liesbeths, die licherlich wirken oder komische Situationen
erzeugen. Damit verschiebt sich die Ausrichtung erheblich, das Stiick er-
hilt eine deutlich gesellschaftskritische Komponente. Wie in den anderen
beiden Lustspielen bringt die von Studien in Ziirich zurtickkehrende Frau
die bestehenden Verhiltnisse zu Hause in Unordnung. Wiahrend diese Irri-
tation jedoch in Die beiden Hausdrzte und in Fraulein Doktor negativ ver-
standen wird und der weitere Handlungsverlauf darauf abzielt, den ge-
storten harmonischen Zustand wiederherzustellen, ist die Bewertung bei
Dreyer umgekehrt. Was von den herrschenden Verhiltnissen in Oster-
miinde zu halten ist, weifd Onkel Krischan gleich zu Beginn des Stiicks
klarzustellen:

Sag’ mal, mein Tochting, trinkst Du Grok? [...] Weil das das Einzigste
is, was hier wiirklich was taugt. [...] Alles Andere — na, ich danke! Un
wenn Du keinen Grok nich trinkst, denn geb” ich Dir blos den einen
Rath: Anker ahoi! Klar vor'n Wind! Raus! (B, S. 4)

Verianderung kann hier nur positiv sein. Die Rolle der Medizinerin ist die
einer Missionarin fiir fortschrittliche Lebensanschauungen: »Wir wollen
einen neuen Geist {iber die Ostermiinder bringen.« (B 6) Bereits hier fin-
det sich das Motiv der iibertragenen Bedeutung von einer »Behandlungg,
bei der der érztliche Einsatz nicht nur der korperlichen Gesundheit gilt. In
dieser Konstellation wird die »Storenfriedformel« anders als in den Lust-
spielen von Giinther und Walther/Stein in progressiver Ausrichtung be-
setzt. Hier ist der gliickliche Ausgang nicht dadurch zu erreichen, dafs sich
die urspriingliche Ordnung gegen die Irritation durch den Eindringling
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durchsetzt und wiederherstellt, sondern dadurch, daf3 — erstaunlicherweise
— das Kollektiv vom Eindringling lernt.

Wovon die Ostermiinder nun zu heilen sind, was ihre Riickstindigkeit
ausmacht, zeigt sich bald. Es sind ihre WertmafSstibe, die sich nicht nur als
tiberholt, sondern auch als fadenscheinig erweisen. »Sittlichkeit« wird da-
bei zum Schliisselbegriff. Bereits der erste Auftritt von Liesbeths weib-
lichen Verwandten gerit zu einer komischen Szene mit Slapstickeinlagen:
Die »Spitzen der Verwandtschaft« (B, S. 9), die Liesbeth zum Damenkaffee
geladen hat, sind fiir eine kurze Zeit allein in Liesbeths Wohnung, wo sie
einige >verruchte« Gegenstinde, »Nuditéten iiber Nudititen!« (B 14), ent-
decken. Angefangen bei den »unweiblich[en]« Biichern (B, S. 13) tiber die
Spirituspraparate — »Wer weif3, was das fiir — Gewagtheiten sind!« (B,
S. 14) — erfdhrt die Szene einen komischen Hohepunkt, als hinter einem
Vorhang ein Skelett zum Vorschein kommt: Kreischend fahren die Damen
zurtick, und Edith wagt, das Undenkbare zu denken: »[...] vielleicht ist es
gar ein mannliches Skelett!« (B, S. 18)

In Dreyers Komodie erfihrt die diskurstypische Entgegensetzung von
Frauenstudium und Sittlichkeitsnorm® eine Umwertung: Der Anstand,
auf den die Ostermiinder Biirger so viel Wert legen, offenbart sich im be-
sten Fall als sinnentleert und albern. Dartiber hinaus wird die Rede von
Sittlichkeit als Mittel eingesetzt, um hochst eigenniitzige Ziele durchzu-
setzen. So boykottieren die Frauen der Stadt die Praxis von Berthold Wie-
sener vordergriindig, weil »'n unverheirath’ten Frauensarzt was [U]nan-
standiges« sei (B 8). Aber die »Parole« dient einem Zweck: Berthold,
immerhin eine gute Partie, soll als Ehemann fiir eine der unverheirateten
Tochter gewonnen werden (vgl. ebd.).

Die Doppelmoral der Ostermiinder kulminiert im mittleren Akt. Das
Ehepaar Jantzen tritt zunachst auf, um das Mietverhaltnis mit der Medizi-
nerin zu beenden, weil sie Liesbeth aus moralischen Griinden nicht in ih-
rem Haus dulden konnten:

Frau Jantzen. [...] Sie sind geradezu anriichig hier! [...] Aber ich will
mein Haus rein halten von solcher Zersetzung! Ich hab” heranwachsen-
de Sohne, mein Friulein! Und mein Mann ist Vorsitzender des Vereins
zur Bekdmpfung der Unsittlichkeit! (B, S. 74)

Aber Herr Jantzen kommt zuriick: Er sei »liberaler« als seine Frau. Jantzen
bietet Liesbeth als Ersatz fiir die gekiindigte Wohnung ein kleines Haus-
chen vor den Toren der Stadt an. Einzige Gegenleistung: Sie miisse sich
gelegentlich von ihm >besuchenc lassen: »Ich hab’ so’'n altes Leiden, von

68 Ausfiihrlich dazu: Weiershausen, Anm. 2, S. 35, 52-57.
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dem sie mich kuriren sollen — das is meine Alte.« (B, S. 80) In simpler Kon-
struktion wird der moralische Gestus von Liesbeths Widersachern ad ab-
surdum gefiihrt: Nicht die Haltung der Arztin erweist sich als »anriichig,
sondern die des Vorsitzenden des Sittlichkeitsvereins. Die Szene in der
Mitte des zweiten Akts, der ohnehin in einer trostlosen Stimmung gehal-
ten ist (»Ein infamigtes Nebelwetter. Stickestockeduster.« (B, S. 57)), mar-
kiert den Tiefpunkt in Liesbeths Situation, eine mogliche Peripetie zum
ungliicklichen Ausgang des Stiicks: Zwar weist Liesbeth Jantzen ab, doch
verlaf3t sie nun auch der Mut, ihr Ziel einer Berufstatigkeit in ihrer Heimat
weiterzuverfolgen (vgl. B, S. 83).

Mit dem Auftritt von Berthold Wiesener, der gerade rechtzeitig kommt,
um sie in Trinen zu finden, nimmt das Stiick jedoch seine entscheidende
Wendung zum gliicklichen KomédienschlufS: Das >Heiratskomplott< gegen
die Ostermiinder Gesellschaft wird geschmiedet, womit in der Folge Lies-
beths berufliche Misere tatsichlich beendet wird.

Der nun folgende dritte und letzte Akt markiert einen deutlichen Wan-
del im Handlungsverlauf, wodurch das Stiick in zwei Teile zerféllt. Hatte
vorher der Konflikt mit den Ostermiinder Biirgern um Liesbeths moder-
nen Lebensentwurf die Handlung bestimmt, so ist es jetzt die Ehe mit dem
>Geschiftspartner.

Berthold. [...] Es leuchtet mir vollstandig ein, dafs es Dich hier nicht
behalten will, nachdem Du hier Alles zu Deinen Fiiflen niedergezwun-
gen hast. [...]

Liesbeth (fillt bebend vor Erregung ein). Herrschen — befehlen — als ob
das mir das Einzige wire! [...] Ich ertrag’ das Alles nicht langer!

[...] Berthold. Aber Liesbeth, thu” ich denn nicht getreulich Alles, was
Du befiehlst!?

Liesbeth. Das ist es ja! (B, S. 133f.)

Liesbeths Kampf um Selbstbestimmung und Unabhingigkeit findet sich in
einen anderen Kontext gertickt: Es geht nicht mehr um den Widerstand
gegen die — besonders fiir Frauen — restriktiven Normen einer riickstandi-
gen Gesellschaft, sondern um eine Auseinandersetzung mit ihrem eigenen
Gefiihl. Das Thema Beruf versus Ehe erhilt damit eine ins Private gewen-
dete neue Dimension.

Beide Aspekte werden tiber zwei Manner miteinander in Beziehung ge-
setzt: Neben dem Kollegen Berthold Wiesener hatte es zunichst noch einen
anderen potentiellen Heiratskandidaten gegeben: Ferdinand Saubert, dem
Liesbeth jedoch bereits im ersten Akt das Eheversprechen aufkiindigt. Der
Auftritt zweier Bewerber, durch den sie — trotz ihres Studiums — als um-
worbene Frau erscheint, ermoglicht es, Liesbeths eigene Haltung im
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kontrastiven Vergleich zu veranschaulichen. Im Gegensatz zu Berthold ist
Ferdinand ein integriertes Mitglied der Ostermiinder Gesellschaft. Als
Grofskaufmann und »schwedischer Vice-Consul« (B, S. 1) gilt er als die
beste Partie im Ort. Vor allem aber, und das unterscheidet ihn mafSgeblich
von Berthold, ist seine Einstellung das klischeehafte Abbild der 6ffent-
lichen Meinung. Bereits die einfithrende Regieanweisung bei seinem Auf-
tritt betont, dafs »das Conventionelle bei ihm hervorspringt« (B 40). Eine
Berufstatigkeit Liesbeths ist fiir ihn undenkbar, als seine Frau werde sie
»doch wohl alle Extravaganzen«, und das sei »alles, was nicht in’s Haus
gehorte, abtun (B, S. 46). Er fiirchtet das Gerede der Leute, und im tibrigen
beruft er sich auf seine »Manneswiirde« (B, S. 49): »O ich — miifSte ja kein
Mann sein, wenn ich nicht wollte, daf§ meine Frau auch abhingig von mir
ist.« (B 50) Unabhéngigkeit aber ist fiir Liesbeth zur Grundbedingung ih-
rer Existenz geworden. Vor die Wahl gestellt, entscheidet sie sich fiir den
Beruf und gegen die Ehe mit Ferdinand.

Der Ansatz Bertholds ist umgekehrt. Er macht sie glauben, sie miisse
ihm helfen, und bringt sie auf diese Weise dazu, ihm die Ehe anzutragen.
Auch fiir die gestische Darstellung sieht die Regieanweisung die Umkeh-
rung der Geschlechterrollen vor: »Sie halt ihm die Hand hin, er legt lang-
sam seine hinein.« (B, S. 92) Nattirlich behalt Berthold die Faden fest in der
Hand. Seine Unterordnung ist nur gespielt, Teil einer Strategie, die auf den
natiirlichen Instinkt< vertraut: Liesbeth soll selbst erkennen, wie iiberstei-
gert ihr Unabhédngigkeitsdrang ist.

Diese Ubersteigerung ihres Unabhingigkeitsstrebens ist jedoch nicht
von der Protagonistin selbst zu verantworten, sondern wird als sozialer
Effekt dargestellt: »So steht nun Euer Erziehungsprodukt vor Euch! So bin
ich geworden! Und was habt Thr alle an mir herumgeschustert! Eigentlich
beschamend fiir Euch!« (B, S. 33) Neben dem familidren Umfeld kommt
nicht zuletzt dem méannlichen Gegeniiber eine entscheidende Rolle zu. Im
Gesprach mit Ferdinand betont Liesbeth:

Ich konnte mir sehr wohl denken, daf3 eine Frau aus Liebe zu einem
Mann ihrer Selbstindigkeit entsagt. Aber dann muf3 er auch danach
sein. Fiir mich ist die ganze Zeit, die ich jetzt mit Dir zusammen bin, das

Streben nach Selbstandigkeit nur immer stirker geworden. Und das ist
doch wohl der beste Priifstein. (B, S. 53)

Die Aussage ist von weitreichender Wirkung. Auf der dramaturgischen
Ebene liegt hierin zunichst einmal ein Ansatzpunkt fiir eine mogliche
Wendung ins Konventionelle. Entscheidender aber ist der inhaltliche Kon-
nex, der den Selbstandigkeitsdrang der Frau mit dem Verhalten des mann-
lichen Partners in Beziehung setzt. Auf der einen Seite wird die Autonomie
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der Protagonistin damit wieder relativiert, eine Riicknahme, die sich spater
in der grundsitzlich als tiberlegen konstruierten Position Bertholds wider-
spiegelt. Auf der anderen Seite aber zeigt sich darin eine gesellschaftskriti-
sche Tendenz im Stiick, bei der die Lage und die Befindlichkeit der Frau
zum Indikator fiir den Zustand der Gesellschaft werden.

Die ernste Ausrichtung dieser Komdadie, die sich sowohl in der Darstel-
lungsweise als auch in der gesellschaftskritischen Aussageabsicht nieder-
schlagt, unterscheidet das Stiick deutlich von den Akademikerinnen-
lustspielen Die beiden Hausdrzte und Frdaulein Doktor. Der Einfluf3 des
Naturalismus, der fiir den frithen Max Dreyer immer wieder hervorge-
hoben wurde,® macht sich auch in der Komédie In Behandlung bemerk-
bar: Die Gestaltung des aktuellen Stoffes, sprachlich realititsnah und den
Zustand der gegenwirtigen Gesellschaft kritisch beleuchtend, entspricht
naturalistischen Forderungen. Letzteres, die kritische Ausrichtung, 1af3t
den bereits angesprochenen Doppelsinn des Titels In Behandlung noch um
eine Dimension erweitern: Er verweist iiber die Figurenebene hinaus auf
ein anderes Verstiandnis von der Funktion seines Lustspiels. Vor dem Hin-
tergrund der gesellschaftskritischen Dimension des Stiicks erinnert der
Titel an die Metaphorik, mit der Sternheim den Komdodiendichter Moliere
charakterisiert hatte: als »Arzt am Leibe seiner Zeit«.7°

FAZIT: SUBVERSION UND ORDNUNG
IM AKADEMIKERINNENLUSTSPIEL

Gegeniiber einer Gattungserwartung, die auf Eindeutigkeit ausgerichtet
ist, zeigen die Stiicke ein anderes Bild. Mehr oder weniger offen entfaltet
sich eine Ambivalenz, indem die Affirmation mit einem Fragezeichen ver-
sehen wird (Die beiden Hausdrzte, Friulein Doktor) oder die Destruktion
der gesellschaftlichen Ordnung fiir die private Ebene relativiert wird (In
Behandlung). Fiir die Akademikerinnenlustspiele erweist sich der Einbe-
zug »fremder Stimmenc, der sich in der Storenfriedformel konkretisiert,
geradezu als gattungsspezifische Notwendigkeit. Durch die Irritation, die
der Auftritt einer Akademikerin bewirkt, ergibt sich ein jeweils unter-

% Der Befund entspricht der allgemeinen Einordnung Max Dreyers durch zeitgendssische
Kritiker, vgl. Heinrich Zerkaulen, Max Dreyer. Der Dichter und sein Werk, Leipzig 1932.
Zerkaulen selbst widerspricht dem allerdings. Zwar erwihnt er die Zugehorigkeit Dreyers
zum naturalistischen Kreis um die Briider Heinrich und Julius Hart (vgl. ebd., S. 22-24), es sei
aber nicht richtig, »den Dichter in irgendeine enge Abhingigkeit zu bringen« (ebd., S. 19).

7° Carl Sternheim, Moliére., in: ders., Gesamtwerk, hrsg. v. Wilhelm Emrich, Bd. 6: Zeit-
kritik, Neuwied a. Rhein, Berlin 1966, S. 28-31, hier S. 31. Vgl. Profitlich, Anm. 14, S. 163.
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schiedlich ausgefiihrtes produktives Spiel zwischen Uberschreitung und
Festigung der Ordnung. Daf3 die Spannung zwischen Affirmation und De-
struktion in keinem Fall ganz aufgelost wird, verweist auf den konkreten
Zeitbezug, aus dem sich die Akademikerinnenlustspiele herschreiben. Die
Debatte um das Frauenstudium war von tiefen Widerspriichlichkeiten ge-
kennzeichnet: Entstanden auf der einen Seite um 1900 zahllose theoreti-
sche Abhandlungen iiber das >Wesen« der Frau, in denen ihr die Fahigkeit
zu wissenschaftlicher Arbeit abgesprochen oder eine Schiadigung der weib-
lichen Natur voraussagt wurde, sah man sich auf der anderen Seite seit der
Zulassung von Frauen zum Hochschulstudium mit der Wirklichkeit kon-
frontiert. Die Erfahrungsberichte, die in der Anfangszeit des Frauenstudi-
ums von einigen Schweizer Hochschulen geliefert wurden, belegen, daf3
die realen Studentinnen den Vorannahmen nicht entsprachen.

Viele dieser Stereotype begegnen einem in den Lustspielen wieder: aus-
agiert im tiberzeichnet mannlich-burschikosen Auftritt der Juristin Hans
und im fulminanten Scheitern der vorgeblichen Arztin Bianka, verbalisiert
innerhalb der eloquenten Ansprachen der ménnlichen Gegenspieler
Dr. Normann und Dr. Schonhut und - blof3gestellt und lacherlich gemacht
—in den fadenscheinigen AufSerungen der Ostermiinder Kleinstidter. Fiir
alle behandelten Stiicke gilt gleichzeitig, dafs die Heldin auch positive
Handlungstragerin ist: sei es, daf3 sie direkt so eingefiihrt wird (Liesbeth in
In Behandlung), sei es, dafs sie sich dahingehend entwickelt (Hans in Frau-
lein Doktor) oder ihre rollenkonformen Qualititen nur auferlich und
temporir verdeckt werden (Bianka in Die beiden Hausdrzte). Die Span-
nung zwischen Karikatur und Identifikationsfigur erweist sich als Element,
aus dem diese Lustspiele ihre spezielle Energie entwickeln.

Innerhalb des Lustspielrahmens entstehen bei der Verhandlung des ak-
tuellen Themas Spielrdaume, die sich der eindeutigen Zurichtung wieder
entziehen: im Changieren des Gegenstands des Verlachens in Friulein
Doktor, im uneigentlichen Sprechen in Die beiden Hausdrzte. In Max
Dreyers Komodie nun dndern sich — mutmaflich im naturalistischen Kon-
text — die Vorzeichen: Hier wird Gesellschaftskritik zum entscheidenden
Impuls. In diesem Sinne verweist der Befund auf einen inneren Konnex
von Sozial- und Literaturgeschichte: Die Aufnahme aktueller Themen
fithrt in der Jahrhundertwende selbst fiir das Boulevardtheater zu einer
inhaltlichen und formalen Ausdifferenzierung. Damit wird nicht nur die
bekannte These vom Theater als Austragungsort sozialer Prozesse fiir das
triviale Genre aktiviert, sondern es werden in dem Maf3e, wie die subversi-
ven Impulse im vorgeblich affirmativen Lustspiel an Bedeutung gewinnen,
die Konturen einer Zeit tiefgreifender Auseinandersetzungen und Wand-
lungen erkennbar.
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Eine neue >Quelle« zu Aschenbachs Traum
in der Novelle Der Tod in Venedig

Fiir Walter Jens und Albert von Schirnding

Die Thomas-Mann-Philologie hat zu seiner Kiinstlernovelle Der Tod in
Venedig* die >Quellen«< weitgehend aufgespiirt: Euripides, Bakchen; Xeno-
phon, Memorabilia; Platon, Phaidros und Symposion; Plutarch, Erotikos;
Jacob Burckhardt, Griechische Kulturgeschichte; Erwin Rohde, Psyche;
Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragidie.> Doch man kann noch immer
kleinere Entdeckungen machen. Hier ist ein solcher Fund zu Aschenbachs
furchtbarem Traum mitzuteilen.

Dieser Traum, der das Kernstiick des SchlufSkapitels bildet (S. 515ff.),
vernichtet den Schriftsteller mit Sinnlichkeit, als Fest und Heidentum, in
bedringender Gegenwart. Der Traum einer orgiastisch-barbarischen Feier
und dionysischer Uberwiltigung, als »sinnliche Gegenwart« (S. 515) cha-
rakterisiert, wird der Sehnsucht des Geistes der Anfangskapitel entgegen-
gesetzt. »Nacht herrschte, und seine Sinne lauschten« — beginnt die Erzah-
lung von Aschenbachs schrecklicher Heimsuchung — »denn von weither
niherte sich Getiimmel, Getose, ein Gemisch von Lirm: Rasseln, Schmet-
tern und dumpfes Donnern, schrilles Jauchzen dazu und ein bestimmtes
Geheul im gezogenen u-Laut, — alles durchsetzt und grauenhaft siif3 iiber-
tont von tief girrendem, ruchlos beharrlichem Flotenspiel, welches auf

* Verweise auf die Novelle geben die Seitenzahl von Band VIII der Gesammelten Werke in
zwdlf Banden (S. Fischer Verlag), in der Regel als Textparenthese. Literatur zu Der Tod in
Venedig: Ernst A. Schmidt, >Platonismus< und >Heidentum« in Thomas Manns >Tod in Vene-
dig¢, Antike und Abendland 20, 1974, S. 151-178 mit Literaturangaben.

2 Die Nachweise finden sich in Schmidt (0. Anm. 1) mit Ausnahme von Burckhardt; vgl.
dazu: Werner Deuse, »Besonders ein antikisierendes Kapitel scheint mir gelungen«: Griechi-
sches in>Der Tod in Venedig, in: Gerhard Hirle (ed.), »Heimsuchung und sitifSes Gift«. Erotik
und Poetik bei Thomas Mann, Frankfurt/M. 1992, S.41-62; hier: S. 50. Vgl. Albert von
Schirnding, Dionyos und seine Widersacher. Zu Thomas Manns Rezeption der Antike, in:
ders., Menschwerdung. Aufsiitze zur griechischen Literatur, hrsg. v. Franz Peter Waiblinger,
Miinchen 2005, S. 84-98; hier: S. 85.

© 2006 Ernst A. Schmidt, Publikation: Wallstein Verlag
DOI https://doi.org/10.46500/83530058-015 | CC BY-NC-ND 4.0



350 ERNST A. SCHMIDT

schamlos zudringende Art die Eingeweide bezauberte. Aber er wufste ein
Wort, dunkel, doch das benennend, was kam: »Der fremde Gott!« Qual-
mige Glut glomm auf: da erkannte er Bergland, [...]. Und in zerrissenem
Licht, von bewaldeter Hohe, zwischen Stimmen und moosigen Felstriim-
mern wilzte es sich und stiirzte wirbelnd herab: Menschen, Tiere, ein
Schwarm, eine tobende Rotte, — und iiberschwemmte die Halde mit Lei-
bern, Flammen, Tumult und taumelndem Rundtanz. Weiber, strauchelnd
iber zu lange Fellgewinder, die ihnen vom Giirtel hingen, schiittelten
Schellentrommeln {tiber ihren stohnend zuriickgeworfenen Hauptern,
schwangen stiebende Fackelbriande und nackte Dolche, hielten ziingelnde
Schlangen in der Mitte des Leibes erfaft [...]. Méanner, Horner tiber den
Stirnen, mit Pelzwerk geschiirzt und zottig von Haut, beugten die Nacken
und hoben Arme und Schenkel, liefSen eherne Becken erdrohnen und
schlugen wiitend auf Pauken, wihrend glatte Knaben mit umlaubten Sta-
ben Bocke stachelten, an deren Horner sie sich klammerten und von deren
Spriingen sie sich jauchzend schleifen liefSen. Und die Begeisterten heulten
den Ruf aus weichen Mitlauten und gezogenem u-Ruf am Ende, siifS und
wild zugleich wie kein jemals erhorter: — [...] man [...] hetzte einander
damit zum Tanz und Schleudern der Glieder [...]. Aber alles durchdrang
und beherrschte der tiefe, lockende Flotenton. [...]. Aber der Larm, das Ge-
heul, vervielfacht von hallender Bergwand, wuchs, nahm tiberhand, schwoll
zu hinreiflendem Wahnsinn. Diinste bedrangten den Sinn, der beizende
Ruch der Bocke, Witterung keuchender Leiber und ein Hauch [...] ver-
traut: nach Wunden und umlaufender Krankheit. Mit den Paukenschlagen
drohnte sein Herz, sein Gehirn kreiste, Wut ergriff ihn, Verblendung, be-
taubende Wollust, und seine Seele begehrte, sich anzuschlieflen dem Rei-
gen des Gottes. Das obszone Symbol, riesig, aus Holz, ward enthiillt und
erhoht: da heulten sie ziligelloser die Losung. Schaum vor den Lippen, tob-
ten sie, reizten einander mit geilen Gebarden und buhlenden Hénden, la-
chend und ichzend, stiefen die Stachelstibe einander ins Fleisch und
leckten das Blut von den Gliedern. Aber mit ihnen, in ihnen war der Trau-
mende nun und dem fremden Gotte gehorig. Ja, sie waren er selbst, als sie
reiffend und mordend sich auf die Tiere hinwarfen und dampfende Fetzen
verschlangen, als auf zerwithltem Moosgrund grenzenlose Vermischung
begann, dem Gotte zum Opfer. Und seine Seele kostete Unzucht und Rase-
rei des Unterganges.« (S. 516f.).

Thomas Mann inspirierte sich, wie allgemein anerkannt, fiir seine Dar-
stellung an Erwin Rohdes 1893 zuerst erschienenem Werk Psyche.? Einige

3 Das ist, zuerst von Wolfgang F. Michael (Stoff und Idee im >Tod in Venedigs, in: Deutsche
Vierteljahrsschrift 33, 1959, S. 13-19; hier: S. 15f.) gesehen und dann vom Archivmaterial
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Passagen aus Band II, Kap. 1 seien zitiert (kursiv die in der Novelle tiber-
nommenen Worte): »Die Feier ging auf Berghohen vor sich in dunkler
Nacht, beim unsteten Licht der Fackelbrinde. Lirmende Musik erscholl,
der schmetternde Schall eherner Becken, der dumpfe Donner grosser Hand-
pauken und dazwischen hinein der >zum Wahnsinn lockende Einklang« der
tieftonenden Floten, [...]. Von dieser wilden Musik erregt, tanzt mit gellen-
dem Jauchzen die Schaar der Feiernden. [...] im wiithenden, wirbelnden,
stiirzenden Rundtanz eilt die Schaar der Begeisterten tiber die Berghalden
dahin. Meist waren es Weiber, die bis zur Erschopfung in diesen Wirbeltén-
zen sich umschwangen. [...] sie trugen >Bassaren, lang wallende Gewdinder
[...] aus Fuchspelzen geniht; sonst tiber dem Gewande Rehfelle, auch wohl
Hoérner auf dem Haupte. Wild flattern die Haare, Schlangen, dem Sabazios
heilig, halten die Hande, sie schwingen Dolche, oder Thyrsosstdibe, die un-
ter dem Epheu die Lanzenspitze verbergen. So toben sie bis zur dussersten
Aufregung aller Gefiihle, und im >heiligen Wahnsinn« stiirzen sie sich auf
die zum Opfer erkorenen Thiere, packen und zerreissen die eingeholte Beu-
te, und reissen mit den Zahnen das blutige Fleisch ab, das sie roh verschlin-
gen.« Etwas weiter unten heisst es: »der rasende Tanzwirbel, die Musik, das
Dunkel« und in einer Anmerkung dazu: »das wilde Schiitteln und Um-
schwingen des Hauptes«. Wieder im Text: »Der Gott ist unsichtbar anwe-
send unter seinen begeisterten Verehrern, oder er ist doch nahe, und das
Getose des Festes dient, den Nahenden ganz heranzuziehen.«4

bestiitigt, inzwischen Gemeingut der Thomas-Mann-Philologie und der Forschung zu Diony-
sos im 20. Jh.; vgl. z.B. Herbert Lehnert, Thomas Mann. Fiktion, Mythos, Religion, Stuttgart
1965, S. 115; Schmidt (Anm. 1), S. 154, Anm. 16; Albert Henrichs, Loss of Self, Suffering,
Violence: The Modern View of Dionysus from Nietzsche to Girard, in: Harvard Studies in
Classical Philology 88, 1984, S. 205-240; hier: S. 208 mit Anm. 8; Deuse (Anm. 2), S. 50.

4 Erwin Rohde, Psyche. Seelencult und Unsterblichkeitsglaube der Griechen, 2 Bde, 9. u.
10. Aufl,, Tiibingen 1925 (1. Aufl.: 1893), Bd 2, S. 8-18. — Rohde hat mit diesem Bild des Dio-
nysosfestes auch einen Passus in Benns Essay Das moderne Ich von 1919 angeregt, worauf
Volker Riedel aufmerksam macht (Nietzsche und das Bild einer »dionysischen Antike« in der
deutschen Literatur des 20.Jahrhunderts — zuerst in: Nietzscheforschung. Jahrbuch der
Nietzsche-Gesellschaft 8, 2001, 5.63-87 —, in: ders., »Der Beste der Griechen« — »Achill das
Vieh«. Aufsitze und Vortrige zur literarischen Antikerezeption II, Jenaer Studien, Bd. 5, Jena
2002, S. 161-181; hier: S. 177f. Vgl. Gottfried Benn, Samtliche Werke, Stuttgarter Ausgabe, in
Verb. mit Ilse Benn hrsg. v. Gerhard Schuster, Bd. 3, Stuttgart 1987, S. 94-107; das Zitat
S. 106f. (auch hier kursiviere ich die iibereinstimmenden Wérter): »und plétzlich: aus Thrazi-
en: Dionysos. Aus den phrygischen Bergen, von Kybeles Seite, unter dem Brand von Fackeln
um Mitternacht, beim Schmettern eherner Becken, einklingend ihm tieftonende Flote von
der Lippe taumelnder Auleten, umschwirmt von Ménaden in Fuchspelz und gehornt, tritt er
in die Ebene, die sich ergibt. Kein Zaudern, keine Frage: Uber die Hohen geht der Nichtliche,
die Fichte im Haar, der Stiergestaltete, der Belaubte: Thm nach nun, und nun das Haupt ge-
schwungen, und nun den Hanf gediinstet, und nun den ungemischten Trank —: nun ist schon
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Das orgiastische Dionysosfest in Aschenbachs Traum des SchlufSkapitels
ist Reprasentant der Sinnlichkeit als barbarisches Heidentum. Dieses Fest
der griechischen Antike erscheint als Kult eines, zumal in der von Mann so
betonten Flotenmusik, als barbarisch empfundenen Gottes, eines mit
Nietzsche’ so gesehenen Fremden aus Asien, der zudem nicht griechisch-
gestalthaft, nicht in, nietzschisch gesprochen, apollinischer Epiphanie, er-
scheint. »Sie waren er selbst« (S. 517): das Getiimmel der Festteilnehmer
ist der Gott. »Als Gott fiihlt er sich« sagt Nietzsche vom dionysisch ver-
zauberten Menschen.®

So sehr Thomas Manns Beschreibung des nichtlichen Getiimmels sich
im ganzen Rohde verdankt, so deutlich verweisen zugleich alle Elemente,
die nicht jenen Seiten der Psyche entnommen sind, auf den Traumer. Mit
dem Geheul weicher Mitlaute und dem gezogenen »u« am Ende wird in
Form eines Selbstzitats der Vokativ » Tadziu! « evoziert, von dem es im drit-
ten Kapitel der Novelle (S. 478) geheifsen hatte, »mit seinen weichen Mit-
lauten, seinem gezogenem u-Ruf am Ende« habe er »etwas zugleich SiifSes
und Wildes«, das »den Strand beinahe wie eine Losung beherrschte«. Und
wenn es nun bei der Enthiillung des >obszonen Symbols< heifst: »da heul-
ten sie zligelloser die Losung«, so verbinden sich im Traum der Ruf nach
Tadzio und der Phallus. Die Einfithrung der »glatten Knaben«, d.h. bart-
loser Jugendlicher, wie sie der Gegenstand der Begierde griechischer Kna-
benliebe waren, die Enthiillung des holzernen Riesenphallus — Phalluspro-
zessionen (Phallephorien) sind ein fester Bestandteil des Dionysoskultes®

Wein und Honig in den Stromen — nun: Rosen, syrisch — nun: giarend Korn — nun ist die
Stunde der grofSen Nacht, des Rausches und der entwichenen Formen.«

5 Geb.d. Trag., ed. Schlechta I, S. 113. Vgl. Manfred Dierks, Studien zu Mythos und Psycho-
logie bei Thomas Mann, Thomas-Mann-Studien, Bd. 2, Bern, Miinchen 1972., S. 19ff.; und
zur Antithese Europa-Asien: S. 56ff.

© Geb. d. Trag., ed. Schlechta I, S. 25. Dies wird jedoch auch in der modernen Religionswis-
senschaft meist so gesehen; vgl. Walter Burkert, Griechische Religion der archaischen und
klassischen Epoche, Stuttgart, Berlin, Koln, Mainz 1977, S. 252: »Einzigartig im Kreis griechi-
scher Religion ist, dafd bei solcher Verwandlung Verehrer und Gott miteinander verschmel-
zen.« Vgl. auch: Albert Henrichs, »He Has a God in Him«: Human and Divine in the Modern
Perception of Dionysus, in: Thomas H. Carpenter, Christopher A. Faraone (edd.), Masks of
Dionysus, Ithaca and London 1993, S.13-43; hier: S. 22-24: »The God within Us: The Interna-
lization of Dionysus since Nietzschex.

7 Antik nur in dieser Form (td @oAAngooia) belegt (Plutarch, De Iside et Osiride 355 E),
nicht T palhogdoia, jedoch parhogdoog und palhogogéw.

8 Vgl. z.B. Walter E. Otto, Dionysos. Mythos und Kultus, Frankfurt/M. o.]. [1. Aufl,, 1933].
2., unverdand. Aufl. [0.]. = 1934], S. 149; Friedrich Georg Jiinger, Griechische Mythen, Frank-
furt/M. (1. Aufl,, 1947) 5. Aufl,, 2001, S. 186, sowie die Artikel »Phallos« von Hans Herter im
Kleinen Pauly (dort auch zum hélzernen Phallos im elischen Kyllene) und von K.-H. Roloff
im Lexikon der Alten Welt; Otto Weinreich in der Einleitung zu: Aristophanes, Simtliche
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— und die zunehmende, bei Rohde ginzlich fehlende Sexualisierung des
dionysischen Taumels bis hin zu »seine Seele kostete Unzucht« (S. 517)
spiegeln Aschenbachs homoerotisches Verfallensein, » Angst und Lust und
[...] entsetzte Neugier« (S. 516), wiahrend der >vertraute Hauch« »umlau-
fender Krankheit« (S. 517) aus dem Traumwissen seiner verschwiegenen
und fiir sein Handeln folgenlosen Kenntnis der in Venedig ausgebroche-
nen indischen Cholera kommt: »Das Bewufltsein seiner Mitwisserschaft,
seiner Mitschuld berauschte ihn [...]. Was galt ihm noch Kunst und Tu-
gend gegeniiber den Vorteilen des Chaos?« (S. 515).

Dieser gleichsam durch Subtraktion des Rohdetextes von Aschenbachs
Traum zurtickbleibende Komplex besitzt nun, von dem u-Ruf Tadziu und
der Cholera abgesehen, eine meines Wissens bisher nicht gesehene Paral-
lele in einem anderen Prosastiick, dem Traum von einem orientalischen
orgiastischen Fest: Da gibt es einen riesigen Phallus, da gibt es Knaben — es
sind Tempellustknaben — und auch nackte Jiinglinge mit »mattglanzenden
Leibern«. Mit Thomas Manns Seiten sind ferner einige Vokabeln ge-
meinsam wie »girrend«, von den »Floten« gesagt, »keuchend, »stohnendc,
»betaubend«, >Schwellen, >hetzens, >ziingeln¢, »Wirbel«, »Fackeln«, »Pau-
ken«, »Horner«, »Schmettern«, »dumpf«, »Ruf«, »Angst«, >lauscheng,
»Wollust«, »nackt«, »siif3«, »wild«. Vor allem aber verbindet die Texte sti-
listisch der tiberreichliche Gebrauch des Partizips Prisens als Attribut, als
Adverb und als Substantiv: »Floten, alle Sehnsucht aus dem Innern siif3
emporsaugend«, »schwoll zitternd«, »wuchs schwellend«, »prefite sich
stauend«, »seine Lust stachelnd«, »lautstothnender Ruf«, »leuchtender
Dampf«, »wiihlte [...] mit krallenden Fingern«, »glithend schwellendes
Fleisch«, die »Schreitenden« in dem élteren Text und im Tod in Venedig:
»stiirzte wirbelnd herab«, »reizten sie, lachend und dchzend«, »auf scham-
los zudringende Art«, »(mit) taumelndem Rundtanz, »ziingelnde Schlan-
gen«, »betaubende Wollust«, »(mit) buhlenden Handen«, »der Traumen-
de«. 5,1 % der Worter sind in dem Referenztext Partizipien, also jedes
20. Wort, bei Thomas Mann sogar 5,8 % oder jedes 17. Wort, wiahrend er
sonst auf weniger als die Hilfte kommt.9 Die Partizipien gleichen die Din-

Komédien. Ubertr. v. Ludwig Seeger [...], 2 Bde, Ziirich 1952/53, Bd. I, S. XIIf.; Herodot 2,48-
49; Aristophanes, Acharner, v.237-279.

9 Fiir die Statistik sind ausgewertet: aus Der Tod Georgs (vgl. nichste Anm.): S. 545 Mitte
—S. 550 unten = 213 Zeilen, jede mit 9 Wortern angesetzt = 1917 Worter; gezihlt habe ich 98
Partizipien = 5,1 %; andere Passagen vom Anfang und vom Ende des Romans fiihren auf
weniger als die Halfte (2,2 bis 2,3 %); aus Der Tod in Venedig: S. 516 oben —S. 517 bis vor den
Absatz »Aus diesem Traum« = ca. 520 Worter mit 30 Belegen des Partizips = 5,8 %; gleich
lange Passagen aus verschiedenen Partien der Novelle enthalten weniger als halb so viele
Belege, bis zu einem Viertel.
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ge den Menschen an; sie dynamisieren die Dinge und stauen die Handlung
der Menschen. SchliefSlich ist auch der Duktus beider Erzidhlungen dhn-
lich, die Sexualisierung in beiden bestimmend. Thomas Manns »grenzen-
lose Vermischung« »auf zerwiihltem Moosgrund« (S. 517) ist in dem an-
deren Traum szenisch geschildert: »[...] und in neuer Gier warf sich einer
hin tber die so wirr Verflochtenen, daf3 er nicht sah, daf3 es einer anderen
Leib war, der ihn umschlang, und einer anderen Lippen, an denen sein
Mund sog. Wihrend lustbebende Hiiften sich ihm entgegenhoben [...]«
usf. Auch die Wirkung der Gottheit wird vergleichbar gedeutet: »Wissen-
der und ahnender als die einzelnen war die Menge. Die tiefe inbriinstige
Andacht des Tages hatte sie zusammengeballt und eins werden lassen; was
kein einzelner ahnte, war unbewuf3t im Fiihlen aller.«

Dieser Text, bald eine siifle Droge, die auch dem heutigen Leser noch,
will sagen: mir, betorend, bezaubernd, betaubend durch die Adern rinnt,
bald ein ldhmendes Gift, und doch grofSe, oft hinreifSende deutsche Prosa,
ist Der Tod Georgs von Richard Beer-Hofmann, erschienen 1900.1° Die
Quelle des Tempeltraums (das heifSt fiir die Beschreibung des Tempels und
bestimmte Kulthandlungen, nicht jedoch fiir die Darstellung des orgiasti-
schen Festes) ist Lukians De dea Syria. Thomas Mann verdeutlicht seine
Ablehnung des im Zeichen des Dionysos gefeierten Rauschkults der Jahr-
hundertwende durch die Stilisierung von Pauls damals berithmtem Tem-
peltraum aus dem Roman des in jener Zeit hoch geschitzten Autors.™*

1 Richard Beer-Hofmann, Der Tod Georgs, in: R. B.-H., Gesammelte Werke, Frankfurt/M.
1963, S. 523-624. — Lehnert (Anm. 3), S. 115, hatte auf die bei Rohde fehlende Sexualisierung
in Aschenbachs Traum hingewiesen, besonders auf das »obszone Symbol« und die »grenzen-
lose Vermischung«. Eben diese stammen aus Pauls Tempeltraum.

™ Die Gegensiitze, die die Problematik, Konstruktion und Handlungsfithrung der Novelle
Manns bestimmen, indem die Kunst in der Spannung der Antinomie von Geist und Leben
oder Sinnlichkeit stehe, hat der Autor in Aufzeichnungen dieser Jahre in verschiedenen
Variationen polarer Paare bezeichnet, die untereinander im Verhiltnis der Analogie oder
Synonymitit stehen (Geist und Leben, Gedanke und Gefiihl, Logos und Enthusiasmos, das
Apollinische und das Dionysische bzw. eher: das Sokratische und das Dionysische, Kritik und
Plastik, Niichternheit und Rausch, Spannung und Auflsung, Aktivitiat und Passivitit, Sitt-
lichkeit und Sinnlichkeit, sittliche Fabel und trunkenes Lied, Haltung und Gefiihlsanarchie,
Zucht und Ausschweifung). Zum Scheitern ihrer Synthese vgl. zuletzt von Schirnding
(Anm. 2).
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»WELLENSCHLAG DER OBERFLACHE«

Harry Graf Kesslers Tagebuch vor dem Ersten Weltkrieg

TAGEBUCH EINES GRENZGANGERS

Harry Graf Kesslers autobiographisch-historiographisches Werk diente bis-
lang vor allem als Steinbruch fiir Forschungen unterschiedlicher Disziplinen
wie der Geschichtswissenschaft, der Kunstgeschichte, der Literatur- und
Kulturgeschichte. Diese Reduktion des Kesslerschen CEuvres auf eine Fund-
stelle fiir Zitate und Belege ist nicht ohne Berechtigung, bleibt Kessler in der
Moderne der Jahrhundertwende und des ersten Drittels des 20. Jahrhunderts
doch weitgehend auf die — nicht zu unterschitzende — Rolle eines konge-
nialen Rezipienten und Virtuosen des Vermittelns beschrankt. Der Reiz und
zugleich die Gefahr seiner Personlichkeit besteht in seinem Grenzgianger-
tum: Er war ein Kosmopolit, der als Sohn eines Hamburger Bankiers und
einer irischen Adligen Schulen in Frankreich, England und Deutschland be-
sucht hatte und in Paris oder London ebenso zu Hause war wie in Berlin oder
Weimar; ein im wilhelminischen System verwurzelter Aristokrat und Re-
serveoffizier, der sich nach dem Ersten Weltkrieg dennoch vehement fiir De-
mokratie, Pazifismus und den Volkerbund einsetzte; ein Grenzgianger zwi-
schen Kunst, Politik und Diplomatie, der, siecht man von der ehrenamtlichen
Leitung des Grofsherzoglichen Museums fiir Kunst und Kunstgewerbe in
Weimar von 1903 bis 1906 sowie einem kurzen diplomatischen Intermezzo
in den Jahren 1916 bis 1918 ab, zeit seines Lebens ohne offiziellen Auftrag
war und eine feste Anstellung aufgrund seines ererbten Reichtums auch
nicht notig hatte; ein Grenzginger schliefSlich auch zwischen den Kiinsten,
der Bildenden Kunst, der Literatur, dem Theater und der Musik, mit einem
sich daraus herleitenden Faible fiir die Idee des Gesamtkunstwerks, etwa im
Ballett oder in der Buchkunst — ein umtriebiger Dilettant (im besten Sinne
des Wortes), der nur wenige seiner unzihligen Projekte abschlofd und kein
eigenes grofleres Werk veroffentlichte.

* Zu Kesslers Lebzeiten erschienen als selbstindige Publikationen lediglich die Notizen
iiber Mexico (1898), die Biographie Walther Rathenau. Sein Leben und sein Werk (1928)

© 2006 Jorg Schuster, Publikation: Wallstein Verlag
DOI https://doi.org/10.46500/83530058-016 | CC BY-NC-ND 4.0
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Erst seitdem Kesslers Tagebuch, der wohl bedeutendste Teil seines auto-
biographisch-historiographischen CEuvres, als Ganzes tiberschaubar ist,?
erregt es als eigenstandiges Werk Aufmerksamkeit. Bemerkenswert ist
zum einen bereits die reine Textmasse — die Notate erstrecken sich ohne
grofSere Unterbrechungen von 1880 bis 1937 und fiillen tiber 10.000 hand-
schriftliche Seiten in mehr als 50 Banden — vom Schulheft bis zum in Saf-
fianleder gebundenen Goldschnittband; die Namen von etwa 12.000 Perso-
nen finden darin Erwdhnung. Kesslers Diarium nimmt zum anderen aber
auch qualitativ eine Sonderstellung innerhalb der Gattung »Tagebuch«
ein:3 Es steht nicht in der Tradition der empfindsamen autobiographischen
Literatur, es besitzt gerade nicht den Charakter eines Seelenbekenntnisses,
eines »journal intime«, ihm fehlt beinahe vollstindig das Moment der In-
trospektion, der Erforschung des eigenen Ich. Kesslers Tagebuch ist ganz
nach aufen gerichtet, es beschrankt sich — neben politischen, zeit- und kul-
turgeschichtlichen, dsthetischen und philosophischen Reflexionen — weit-
gehend auf die Schilderung des sinnlich Wahrgenommenen - so in den
eindriicklichen Reiseschilderungen oder den scharfen Portrits der illustren
Zeitgenossen, mit denen Kessler verkehrte.

sowie der erste Teil der Autobiographie Gesichter und Zeiten (1935). Den exaktesten Uber-
blick iiber Kesslers Leben und Tatigkeit gibt noch immer Peter Grupp, Harry Graf Kessler.
Eine Biographie, Miinchen 1995; vgl. ferner Burkhard Stenzel, Harry Graf Kessler. Ein Leben
zwischen Kultur und Politik, Weimar, Kéln, Wien 1995; Laird McLeod Easton, Der Rote Graf.
Harry Graf Kessler und seine Zeit, Stuttgart 2005.

2 Mit dem von Wolfgang Pfeiffer-Belli herausgegebenen Band Harry Graf Kessler, Tage-
biicher 1918-1937, Frankfurt/M. 1961, lag bislang nur eine unzuverliassige Auswahlausgabe
des Zeitraums nach dem Ersten Weltkrieg vor. Seit 2004 sind die ersten vier von insgesamt
neun Binden der Gesamtausgabe der Tagebiicher (im folgenden zitiert unter Angabe des Ta-
gesdatums) sowie eine CD-Rom mit einer vorldufigen Wiedergabe des gesamten transkri-
bierten Textes erschienen: Harry Graf Kessler, Das Tagebuch 1880-1937, hrsg. v. Roland S.
Kamzelak u. Ulrich Ott, Bd. 2, 1892-1897, hrsg. v. Giinter Riederer u. Jorg Schuster, Stuttgart
2004; Bd. 3, 1897-1905, hrsg. v. Carina Schifer u. Gabriele Biedermann, Stuttgart 2004; Bd. 4,
1906-1914, hrsg. v. Jorg Schuster unter Mitarb. v. Janna Brechmacher, Stuttgart 2005; Bd. 6,
1916-1918, hrsg. v. Giinter Riederer unter Mitarb. v. Christoph Hilse, Stuttgart 2006. Die
folgenden Uberlegungen beschrinken sich auf das der Offentlichkeit erst jetzt zugingliche, in
(gattungs-) dsthetischer Hinsicht besonders interessante Tagebuch der Vorkriegszeit.

3 Eine historisch fundierte Gattungstypologie ist noch immer ein Desiderat; den ersten
Versuch einer gattungstheoretischen Grundlegung hat nun Arno Dusini unternommen: Ta-
gebuch. Moglichkeiten einer Gattung, Miinchen 2005; an élterer Literatur vgl. Peter Boerner,
Tagebuch, Stuttgart 1969; Ralph-Rainer Wuthenow, Europiische Tagebiicher. Eigenart, For-
men, Entwicklung, Darmstadt 1990.
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MITTELBARKEIT, ASTHETIZITAT, OBERFLACHLICHKEIT —
DAS TAGEBUCH ALS KUNSTWERK?

Kessler selbst erkldrt diese Eigenheit in einer theoretischen Reflexion
durch »die Verschiedenheit zwischen dem Inhalt des bewussten Denkens,
dem hastigen, lauten Wellenschlag der Oberflache, der sich der Wahrneh-
mung aufdringt, und den stillen, dunklen Abgriinden, die von gewaltigen,
ewig unverdnderlichen Stromungen durchzogen, sich dem BewufStsein
entziehen« (17.12.1894).4 Die Formulierung vom »Wellenschlag der Ober-
fliche« kann als — wenn auch iiberspitzte — Beschreibung des Tagebuchs
angesehen werden, in dem die sinnliche Wahrnehmung gegentiber dem
Bereich der Introspektion und der Emotion vollig dominiert.

Ein biographischer Hintergrund fiir dieses Ausklammern des Emotio-
nalen ist Kesslers am Ideal des Gentleman orientierte Erziehung im eng-
lischen Internat Ascot von 1880 bis 1882 — der Zeit, in der er beginnt, sein
Tagebuch (zunidchst auf Englisch) zu fithren. Dieses Ideal bestand, wie
Kessler in seiner Autobiographie Gesichter und Zeiten schildert, vor allem
darin, »in keiner Lage [...] die Haltung, die Spannkraft des Willens und die
Herrschaft tiber sich selbst zu verlieren.«5 Von entscheidender Bedeutung
ist dabei die Kontrolle der Gefiihle: »Uberhaupt wurden beim Gentleman
sichtbare Gemiitsbewegungen nicht gern gesehen; er sollte seine Gefiihle,
soweit er solche hatte, nach Moglichkeit fiir sich behalten und sogar nach-
sten Freunden und Verwandten, Vater oder Mutter nur verschleiert zeigen.
Sein Gefiihlsleben unterlag so einem fortgesetzten Druck, einem Netz von
Hemmungen, durch die es gedrosselt, erstickt oder in unergriindliche Tie-
fen getrieben wurde.«® Als Pose, die in Zeiten des Niedergangs der Aristo-
kratie das elitdre Bewufstsein, die Distanz gegentiber der Mitwelt garan-
tiert, geht diese Haltung auf die Figur des Dandy tiber, als der Kessler

4 Die Passage tragt deutliche Spuren von Kesslers Zarathustra-Lektiire. Nietzsche ver-
wendet dort die Antithese von Oberfliche und Tiefe zur Illustration von Geschlechterstereo-
typen: »Oberfliche ist des Weibes Gemiith, eine bewegliche stiirmische Haut auf einem
seichten Gewisser. Des Mannes Gemiith aber ist tief, sein Strom rauscht in unterirdischen
Hohlen«. (Friedrich Nietzsche, Also sprach Zarathustra. Ein Buch fiir Alle und Keinen, in:
Werke. Kritische Gesamtausgabe, hrsg. v. Giorgio Colli u. Mazzino Montinari, 6. Abt., 1. Bd.,
Berlin 1968, S. 82.)

5 Harry Graf Kessler, Gesichter und Zeiten, in: Gesammelte Schriften in drei Bénden, hrsg.
v. Cornelia Blasberg u. Gerhard Schuster, Bd. 1, Frankfurt/M. 1988, S. 113; vgl. hierzu beson-
ders Philip Mason, The English Gentleman. The Rise and Fall of an Ideal, New York 1982,
S. 1471f,; vgl. ferner David Castronovo, The English Gentleman. Images and Ideals in Litera-
ture and Society, New York 1987.

¢ Harry Graf Kessler, Gesichter und Zeiten, a.a.O., S. 113.
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hiaufig gesehen wird” und als der er dem Betrachter in Edvard Munchs
ganzfigurigem Portrdt von 1906 entgegentritt. Fiir Baudelaire zeichnet
sich der Dandy durch »l"air froid« aus, »qui vient de l'inébranlable résolu-
tion de ne pas étre ému; on dirait un feu latent qui se fait deviner, qui
pourrait mais qui ne veut pas rayonner.«® Im Falle Kesslers diirfte die Ta-
buisierung der eigenen Gefiihle ferner mit dem Problem der eigenen Ho-
mosexualitit verbunden sein, auch wenn sie sich nicht auf diesen eroti-
schen Bereich beschriankt, sondern Gefiihlsregungen —etwa auch gegentiber
Familienangehorigen — aus dem Tagebuch grundsatzlich ausgeschlossen
bleiben.

Der Bereich des Intimen ist fiir Kessler nur dann ein Thema, wenn er
ihm bei anderen als Gegenstand der Beobachtung dient. So protokolliert
der Diarist etwa exakt, wie der Freund Gaston Colin, das Modell zu Maillols
von Kessler in Auftrag gegebener Statue Le Cycliste, zu dem er eine Lie-
besbeziehung unterhielt,® »neulich gegen die kleine O. war, die bei ihm im
Bett lag und schmollte, weil er ihr am Vorabend einen Stoss versetzt hatte:
zuerst hingebeugt tiber sie, liebkosend, dann, als sie sich wegdrehte, brutal,
aber ohne Gemeinheit, dann wieder in der reizendsten Weise liebkosend:
Mischung von Liebreiz und Hairte, eine Art von Noblesse in beiden Hal-
tungen, Don Juan, wie wir ihn in Deutschland nie verstehen oder haben
konnten, d.h. ohne Selbstberducherung seiner Gefiihle (sans la fatuité de
ses sentiments), ohne die Selbsttauschung, dass er >das Ewig Weibliche«
oder die >einzige, ideale Geliebte« suche, sondern mit einer Art von Scham
gegen das Siisse und Weiche, das in ihm aus der Sinnlichkeit hervorquillt,
einer Art von intimer Keuschheit im Erotischen (Metaphysik macht
schamlos) und trotzdem oder gerade deshalb mit einer Kunst nicht nur des
Verfiithrens sondern auch des Festhaltens, die das Gegenteil von gemein ist,
die nicht liigt, die nur Etwas Unbeschreibliches in Blicken, Gesten, see-

7 Vgl. Dagmar Lohmann-Hinrichs, Dandy- und Flaneur-Tendenzen in den Tagebuchtex-
ten Harry Graf Kesslers, in: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 26, 1996,
H. 101, S. 152-157. Auch weitere Eigenschaften wie Eleganz, Ungebundenheit und Berufs-
losigkeit sprechen fiir eine Charakterisierung Kesslers als Dandy. Dem widerspricht aller-
dings in gewisser Weise sein (kultur-) politisches und diplomatisches Engagement, vor allem
nach dem Ersten Weltkrieg.

8 Charles Baudelaire, Le Peintre de la vie moderne, in: CEuvres completes, Bd. 2, Paris 1976,
S. 712; vgl. Hiltrud Gniig, Kult der Kailte. Der klassische Dandy im Spiegel der Weltliteratur,
Stuttgart 1988.

9 Daf3 es sich bei der Beziehung zu diesem jungen franzgosischen Mechaniker und Rad-
rennfahrer um ein Liebesverhiltnis handelte, geht bezeichnenderweise nicht aus dem Tage-
buch, sondern nur aus den knapp 60 unveréffentlichten Briefen, Postkarten und Telegram-
men Colins an Kessler hervor, die sich im Nachlafs Harry Graf Kesslers im Deutschen
Literaturarchiv Marbach befinden.



HARRY GRAF KESSLERS TAGEBUCH 359

lischen Niiancen, im Glanz und der Pracht der sinnlichen Erregung ist. Die
hinter der Sinnlichkeit wie hinter einer Maske verhiillten intimeren, ab-
strakteren Gefiihle wirken um so stdrker, je weniger sie ausgesprochen
sind; das macht die Tiefe dieser Art von Verfithrung aus.« (14.7.1911) Die
Passage demonstriert eine fiir das Tagebuch charakteristische Grundstruk-
tur: Kessler beobachtet und beschreibt sehr genau, um dann, auch durch
Assoziationen aus dem Fundus seiner universalen Bildung, von der kon-
kreten Situation zu abstrahieren und zu allgemeinen Aussagen tiber die
Formen der Erotik und der Sinnlichkeit in Frankreich und Deutschland zu
gelangen, die wiederum in das Credo vom Nicht-Aussprechen und Verhiil-
len der Gefiihle miinden.

Spricht Kessler iiber eigene Gefiihle, so miissen sie gewissermafSen in
einen anderen Aggregatszustand tibergegangen sein, wie dies etwa im An-
blick einer Landschaft der Fall ist, mit der sich bestimmte Erinnerungen
verbinden: »Eine Landschaft, in deren Stimmung fiir uns irgendein ver-
gangenes Gliick oder Leid mitverwoben ist, rithrt uns mit der Zeit mehr
noch als die Personen selbst, denen wir das Leid oder Gliick verdankt ha-
ben. Sie bleibt, wie sie war, wihrend Menschen selbst die liebsten fortwah-
rend alter werden, anders werden, sich verwandeln. Von Dungern, wie er
war, lebt fiir mich heute schon fast mehr im eigenartigen Potsdamer Licht
und Himmel und Wasserschimmer als in ihm selber, wenn ich ihn mit Frau
und Kindern wiedersehe.« (24.6.1906)* In der Landschaft ist das Gefiihl
dsthetisch gebannt und zeitlos aufgehoben, es ist verfiigbar und kann ohne
die Unannehmlichkeiten, die das reale Leben mit sich bringt, genossen
werden — ein Gedanke, der sich in dhnlicher Weise bereits etwa in Schillers
Rezension Uber Matthissons Gedichte findet: »die einfache, stets sich
selbst gleiche Natur um uns her [bewahrt] die Empfindungen, zu deren
Vertrauten wir sie machen, und in ihrer ewigen Einheit finden wir auch die
unsrige immer wieder«.™

10 Bei Otto von Dungern handelt es sich um einen Regimentskameraden, mit dem Kessler
wihrend seiner militirischen Ausbildung in Potsdam eine homoerotische Freundschaft ver-
band. Ein noch héheres Maf3 an Abstrahierung und Sublimierung findet sich bezeichnender-
weise in der »offentlicheren« Gattung des Briefes: Den im Tagebuch entwickelten Gedanken-
gang teilt Kessler am 30.7.1906 Hugo von Hofmannsthal mit, ohne die konkrete Person Otto
von Dungern zu erwihnen: »Potsdam ist fiir mich aus gewissen Erinnerungen und Empfin-
dungen heraus fast ein heiliger Ort. In der Landschaft lebt Etwas, ein junges Wesen, das nicht
mehr jung ist und das sich verindert hat. Das aber in dieser Landschaft noch immer fiir mich
da und jung ist und ich fithle mich, wenn ich hier bin, in einer undefinierbaren Weise ein
Andrer und freudigerer Mensch.« (Hugo von Hofmannsthal, Harry Graf Kessler, Briefwech-
sel 1898-1929, hrsg. v. Hilde Burger, Frankfurt/M. 1968, S. 125).

1 Friedrich Schiller, Uber Matthissons Gedichte, in: Schillers Werke. Nationalausgabe,
Bd. 22. Vermischte Schriften, hrsg. v. Herbert Meyer, Weimar 1958, S. 281.
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Bisweilen scheint es sogar, als setze der Diarist Kessler die sinnliche
Schilderung beispielsweise einer Landschaft bereits an die Stelle einer ge-
rade aktuellen Empfindung: »Nach Clermont Ferrand Gaston [Colin] be-
suchen. Die Nacht im Royal. In den Biischen dicht an dem Fenster schlug
eine Nachtigall. Die Nacht war ganz hell, das Thal in Mondschein und
leichten Nebel gebadet. Der Viadukt der Eisenbahn« (14.6.1913).

Ein weiteres Beispiel dafiir, dafs im Tagebuch die sinnliche Wahrneh-
mung an die Stelle einer — moglichen — Empfindung tritt, sind die Auf-
zeichnungen nach dem Tod des Vaters im Mai 1895. Kessler berichtet an
keiner Stelle dariiber, was ihm dieser Verlust bedeutet. Exakt beschrieben
wird dagegen der Blick auf die Grofstadt, der sich vom Friedhof aus bietet:
»Nachmittags auf dem Pere-la Chaise; die Aussicht vom Grabe an diesem
klaren, warmen Friithjahrstage ergreifend; um Einen die Graberreihen, die
dunklen Alleen, die grosse Stille des Kirchhofs und unten in der Ebene die
geschiftige, rauchende Stadt, bis zu den blauen Hiigelreihen am Horizonte
weit sich hinstreckend.« (6.6.1895) Auch bei seiner Besichtigung franzosi-
scher Kathedralen in den folgenden Wochen ist im Tagebuch nicht die Rede
davon, daf$ Kessler dort Ruhe oder Trost gesucht hitte; detailliert berichtet
er dagegen tiber die Architektur und einzelne Skulpturen, so etwa tiber die
Stille, die von den frithgotischen Skulpturen in Reims ausgeht. Kessler
schliefSt diese Betrachtung mit dem Hinweis: »Um einen grossen Kummer
in der Einsamkeit zu mildern miisste man nach Reims oder Bamberg ge-
hen; die alten Bildwerke wiirden Einen mit ihrer menschlich-lieblichen
Hoheit besser trosten als alle Biicher, besser sogar als die heitere, aber allzu
gottliche Herrlichkeit der Parthenonskulpturen.« (13.7.1895) Unperson-
licher als mit diesen Konjunktiven und dem »man« als Subjekt 1d3t sich
kaum schreiben. Sechs Wochen nach dem Tod des Vaters reflektiert Kessler
in Reims im scheinbar kiihlen Ton des kundigen Ratgebers dartiber, dafs
»man« nach Reims gehen miifite, um Trost fiir einen groflen Kummer zu
finden.

Uber seine Empfindungen lif3t der Tagebuchautor Kessler den Leser —
und moglicherweise sich selbst — im Unklaren. Die Aussparungen, die Nei-
gung, sein Innerstes nicht preiszugeben, sondern allenfalls, dem Ideal des
Gentleman-Dandy folgend, »verschleiert«, auf dem Umweg tiber allge-
meine Reflexionen oder iiber sinnliche Schilderungen darzustellen, diese
Techniken der mittelbaren Darstellung tragen — neben der sprachlichen
Souveréanitit und der Genauigkeit der Beobachtung — wesentlich zum &s-
thetisch-literarischen Charakter von Kesslers Tagebuch bei. Auch fiir das
Tagebuch gilt jene Definition von Kunst, die Kessler selbst im Hinblick auf
die Malerei gibt: »Immer ist zu beachten, dass alle Kunst darin besteht,
Etwas an die Stelle von Etwas Andrem zu setzen: Etwas Ausseres an die
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Stelle von Etwas Innerem, z.B. Linien an die Stelle einer Stimmung.« (29.8.
1908)*2 Das Tagebuch erscheint so als ein bewufdtes Artefakt, nicht als Pro-
tokoll des unmittelbaren Erlebens. Es steht damit in enger Verbindung mit
der Asthetik der Jahrhundertwende, wie sie Kessler selbst 1895 in seinem
Grundziige einer modernen Rezeptionstheorie entwickelnden Essay tiber
Henri de Régnier beschreibt: » Verschiedene Umstinde begiinstigen heute
in der Kunst die Neigung, blos anzudeuten, blos anzuspielen, und Alles
andre der individuellen Phantasie zu tiberlassen.«*3 In der Tat ist fiir den
literarischen Symbolismus des spiten 19. Jahrhunderts und der Jahrhun-
dertwende das Verfahren der Allusion, des Andeutens konstitutiv. Mallar-
mé gibt die Maxime aus: »Nommer un objet, ¢’est supprimer les trois-
quarts de la jouissance du poéme qui est faite de deviner peu a peu: le
suggérer, voila le réve.«4

Das Ersetzen von Gefiihl durch Reflexion und sinnliche Beschreibung,
das Verfahren, »Etwas Ausseres an die Stelle von Etwas Innerem« zu set-
zen, fiihrt dabei genau zu jenem Eindruck von Oberflachlichkeit, jenem die
»stillen, dunklen Abgriinde« des Inneren tibertonenden » Wellenschlag der
Oberflache, als der sich das Tagebuch auffassen laf3t. Auch dabei handelt
es sich um ein Symptom fiir den Asthetizismus der Jahrhundertwende mit
seinem »Kult der Oberflache«,*5 wie ihn bereits Friedrich Nietzsche — un-

22 Hervorhebungen in Kesslers Tagebuch, auch im folgenden, immer durch Unterstrei-
chungen.

13 Harry Graf Kessler, Henri de Régnier, in: PAN 1, 1895/96, H. 4, S. 243-249, hier S. 247;
zur in Kesslers Régnier-Aufsatz enthaltenen Theorie der Rezeptionsisthetik vgl. Jorg Schu-
ster, Beginn einer #sthetischen Existenz: Kesslers Tagebuch der Moderne, in: Harry Graf
Kessler, Das Tagebuch, Bd. 2, a.a.0., S. 38-68, hier S. 59-68.

4 Stéphane Mallarmé, Réponses a des enquétes sur I’évolution littéraire (Enquéte de Jules
Huret), in: CEuvres compleétes, Paris 1945, S. 869; vgl. Paul Hoffmann, Symbolismus, Miin-
chen 1987, S. 16.

15 Annette Simonis, Literarischer Asthetizismus. Theorie der arabesken und hermetischen
Kommunikation der Moderne, Tiibingen 2000, S. 6; vgl. zur Asthetik der Oberfliche ferner:
Georg Braungart, Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs der Moderne, Tiibingen 1995, S. 250-
257 sowie Dorothee Rabe, Die »Oberfliche des Lebens«: Zur Poetik des physiognomischen
Blicks in Rilkes >Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, in: Studien zur Germanistik 8,
2002, S.131-161. Mit dem Ausdruck »Wellenschlag« findet sich in Kesslers Formulierung
gleich noch ein zweites Schlagwort der Epoche, war doch die Welle — und generell das Bild des
Meeres — in der Kunst und Literatur um 1900 das vielleicht entscheidende Symbol fiir den
zentralen, monistisch konzipierten Begriff des »Lebens«, das als »ewige[r] Strom des Wer-
dens und Vergehens« (Wolfdietrich Rasch, Fliche, Welle, Ornament. Zur Deutung der nach-
impressionistischen Malerei und des Jugendstils, in: ders., Zur deutschen Literatur seit der
Jahrhundertwende. Gesammelte Aufsitze, Stuttgart 1967, S. 186-220, hier S. 201) aufgefaf3t
wurde: »Bewegung, Welle ist Leben«, formulierte Hugo von Hofmannsthal 1892 (Hugo von
Hofmannsthal, Aufzeichnungen aus dem Nachlaf3 [1889-1929], in: ders., Gesammelte Werke,
Bd. 10, Frankfurt/M. 1980, S. 343).
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ter Berufung auf die griechische Antike — verherrlichte: »Oh diese Grie-
chen! sie verstanden sich darauf, zu leben! Dazu thut noth, tapfer bei der
Oberfliche, der Falte, der Haut stehn zu bleiben, den Schein anzubeten, an
Formen, an Tone, an Worte, an den ganzen Olymp des Scheins zu glauben!
Diese Griechen waren oberflachlich — aus Tiefe ... [...] Sind wir nicht eben
darin — Griechen? Anbeter der Formen, der Tone, der Worte? Eben darum
— Kiinstler? ...«*® Auch Kessler stellt — am Beispiel Barbey d’Aurevillys —
diesen Zusammenhang zwischen Oberflachlichkeit und Kunst her, aller-
dings — wie bereits in der Gegentiberstellung von »Wellenschlag der Ober-
fliche« und »stillen, dunklen Abgriinden« des Inneren — mit einer
pejorativen Tendenz: »Durch diesen Verzicht auf jede eigene Tiefe konzen-
triert sich die Sensibilitdt auf die Oberfldache, auf den Vordergrund des Le-
bens, insofern fordert er den Kiinstler. Aber zugleich beschriankt er sein
Gebiet; und vielleicht kann eine Kultur nicht dauernd so jedes Hinabgehen
unter die Oberfliche vermeiden.« (8.9.1911)

Entscheidend ist nun, daf} die fiir Kesslers Tagebuch spezifische Asthetik
der Oberflachlichkeit nicht auf den personlichen Bereich beschrinkt ist,
sondern sich auch auf einen seiner wichtigsten Aspekte, die Darstellung
zeit- und kulturgeschichtlicher Phdnomene erstreckt. Ein Beispiel ist die
Beschreibung der durch die Hinrichtung des spanischen Anarchisten Fran-
cisco Ferrer Guardia ausgelosten StrafSenkdmpfe vor der spanischen Bot-
schaft in Paris am 13. Oktober 1909, die Kessler als Schaulustiger, als Be-
richterstatter fiir das eigene Tagebuch beobachtet: »Ich fuhr im Auto hin.
[...] Zunidchst war Nichts zu bemerken als die ungewohnliche, unheim-
liche Dunkelheit der Strassen. Die Laternen brannten nicht; statt dessen
lohte in der Ferne ein Feuerschein und beleuchtete schwach schwarze
Menschengruppen und die blanken Helme einer Schwadron Garde de Paris
zu Pferde. [...] Auf der Strasse lagen Laternenpfihle, entwurzelte junge
Baume, halbverkohlte, noch glithende Reste von Omnibussen, die die
Menge umgestiirzt und angesteckt hatte; dazwischen allerlei Hausrat, Kor-
be, Hiite wiist durcheinandergeworfen. [...] Eine grosse, aber in losen
Gruppen zerstreute Menschenmenge gieng und stand auf dem Boulevard
im flackernden Lichtschein. Plotzlich kam eine Schwadron der Garde de
Paris im Galopp mit gezogenem Sabel auf sie eingeritten. [...] Ein Mann
von etwa fiinfzig Jahren neben mir, anstindig angezogen: Strohhut und
schwarzer Uberzieher, erhielt einen Hieb iiber den Kopf, dass ihm gleich
das Blut tiber Stirn, Gesicht und Uberzieher herunterlief. Viele fielen hin.

16 Friedrich Nietzsche, Nietzsche contra Wagner, in: Werke. Kritische Gesamtausgabe,
hrsg. v. Giorgio Colli u. Mazzino Montinari, 6. Abt., 3. Bd., Berlin 1969, S. 437; Hervor-
hebungen im Original durch gesperrten Druck.
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Es war ein Kampfgewiihl, auf das dann ganz plotzlich wieder das dusserlich
ruhige Herumwandeln der schwarzen Menschenmassen im Feuerschein
folgte.« (13.10.1909)

Der Detailreichtum und die Virtuositdt der Beschreibung, etwa im
kiinstlerischen Blick fiir Lichteffekte, wirken in der Schilderung der bluti-
gen Szene merkwiirdig. Der Blick des Beobachters bleibt auch in dieser
Situation kalt, es wird ein Bild gezeichnet, nicht iiber Empfindungen, tiber
Angst oder Mitleid berichtet. Auch die drohende Kriegsgefahr, die Kessler
bewuf3t wird, als er im Mai 1912 in Paris auf der Fahrt zu einer Vorstellung
der Ballets Russes in einen von grofsem Publikum erwarteten militarischen
Aufmarsch gerit, wird als Bild wahrgenommen: »Von der Place de 1’'Opéra
bis zum Boulevard Sébastopol fuhr der Wagen durch dichtgedriangte Men-
schenmassen hindurch, die den Zapfenstreich erwarteten; sie siumten
rechts und links die Strassen wie dunkle Kriegswolken.« (25.5.1912) Die
Kriegsgefahr scheint, wiederum beinahe emotionslos, aber mit dem Resul-
tat grofSter dsthetischer Wirkung fiir einen Augenblick als Bild auf. Nach
dem Ersten Weltkrieg wird die Realitdt, werden historische Ereignisse dann
bezeichnenderweise nicht mehr nur als Bild, sondern explizit auch als Film
wahrgenommen, so etwa am Revolutionstag des 9. November 1918, als
sich Kessler Zugang zum Reichstag verschafft: »Unter den Sédulen der
Wandelhalle liegen und stehen auf dem machtigen roten Teppich Gruppen
von Soldaten und Matrosen; Gewehre sind zusammengestellt, hier und da
schldft Einer auf einer Bank lang hingestreckt. Ein Film aus der russischen
Revolution, Taurisches Palais unter Kerenski.« (9.11.1918) Drei Tage spa-
ter bemerkt Kessler: »Die ungeheure welterschiitternde Umwilzung ist
durch das Alltagsleben Berlins kaum anders als ein Detektiv Film hin-
durchgeflitzt.« (12.11.1918)%7

»EIN SELTSAMES BALLETT,
IN DEM UBER DIE PHYSIONOMIE DER ZEIT BESTIMMT WIRD«

Ein besonders eindrucksvolles Beispiel dafiir, wie eng Kesslers Zeitdiagno-
stik und seine dsthetische Form der Wahrnehmung miteinander verbun-
den sind, ist der Eintrag vom 26. November 1907. Hier wird eine Moden-
schau, die er zusammen mit seiner Schwester Wilma in Paris besucht,
dsthetisch als Ballett rezipiert — als ein Ballett, aus dem der Diarist den

17 Vgl. Giinter Riederer, Zwischen Fronteinsatz, Propagandakrieg und Diplomatie — Harry
Graf Kessler und sein Tagebuch in der zweiten Hilfte des Ersten Weltkriegs, in: Harry Graf
Kessler, Das Tagebuch, Bd. 6, a.a.0., S. 9-66, hier S. 62.
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Charakter der Zeit abzulesen vermag: »Schone Madchen in den neusten
Moden gehen langsam voriiber, kehren um, wenden sich nach allen Seiten,
verschwinden. Das byzantinisch orchideenhafte der jetzigen Abend Mode,
die weichen, schleierartigen Gewinder, die seltenen, raffinierten, blassen
Farben stehen diesen schlanken, blassen Madchen gut. Man sitzt wie vor
einem seltsamen Ballett, in dem tiber die Physionomie der Zeit bestimmt
wird. Zwischen den Traumgewandungen fiir den Abend werden unvermit-
telt knappe, fesche Strassenkleider gezeigt, Stoffe und Linien genau be-
rechnet auf Regennasse Strassen, Eisenbahnen, Yachting, Automobil, eine
Art von eleganten Ingenieur Arbeiten. In diesem Gegensatz zwischen einem
bis zum Perversen gehenden Esoterismus und einer schmucklosen aber
eleganten Niitzlichkeit scheint mir der Charakter der jetzigen Mode und
vielleicht der Zeit selbst zu bestehen [...]. Das Besondre ist weder dieses
Raffinement noch das ausschliesslich Praktische, sondern das gleichzeitige
Ja und Neinsagen zur modernen Wirklichkeit; Ja und Nein gehoren zum
Zeitcharakter wie zur modernen Mode: sie sind die zwei Seiten der Moder-
nitdt. Vandevelde hat Unrecht, wenn er blos das Ja als smodern« gelten lasst.
Die eine Achse der Modernitit geht vom brutal Praktischen bis zur Ele-
ganz, die andre vom brutal Protzigen bis zur Mystik; unten findet man den
Autobus und den Kaiser, oben Vandevelde oder Whistler und Baudelaire
oder Monticelli. Die Zeit umfasst Byzanz und Chicago, Hagia Sophia und
Maschinenhalle; man versteht sie nicht, wenn man blos die eine Seite se-
hen will.« (26.11.1907)

Es handelt sich um einen Eintrag, der wiederum paradigmatisch fiir
Kesslers Art des Tagebuchschreibens ist. Der Diarist begibt sich bewufSt in
eine bestimmte Situation, er nimmt an einer kulturell-sozialen Praxis, in
diesem Fall einer Modenschau, teil, um sie exakt zu beobachten und an-
schlieend in einer brillanten sinnlichen Beschreibung im Tagebuch fest-
zuhalten. Die Schilderung hat in ihrem parataktischen Stil, ihrer asyndeti-
schen Reihung wie das Defilee der schonen, blassen Madchen selbst etwas
Rhythmisches und dadurch Leichtes, Schwebendes. Sofort erfolgt dann
aber eine Abstraktion von der konkreten Situation. In der aktuellen Mode
sieht Kessler die Gegensitze der Zeit verkorpert, er sieht in ihr die Gleich-
zeitigkeit des Ungleichzeitigen, das Miteinander von Esoterisch-Uber-
feinertem auf der einen, wilhelminischer Protzigkeit und modernem Utilita-
rismus auf der anderen Seite. Erst das Miteinander der Gegensitze ergibt
dabei ein vollstandiges Bild der Zeit.

Der Eintrag besitzt jedoch noch eine weitere, fiir Kesslers Diaristik ent-
scheidende Implikation. Die Modenschau erscheint dem zeitdiagnostischen
Blick des Beobachters als eine asthetische Vorfiihrung der Gegensitze der
Zeit; eine solche dsthetische Vorfithrung ist jedoch auch das Tagebuch
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selbst, es gleicht selbst einem Ballett, an dem die Physiognomie der Zeit
ablesbar ist. Der Diarist ist zugleich eine Art Choreograph, der im gesell-
schaftlichen Bereich Situationen arrangiert, Ereignisse und vor allem Be-
gegnungen inszeniert. Henry van de Velde schildert diese artifizielle Praxis
folgendermafSen: »Chacun des déjeuners ou des thés de Harry Kessler était
préparé de maniere consciencieuse et délicate. Chacune de ces réunions se
déroulait selon un programme dont aucun des acteurs ne soupgonnait qu’il
était I'exécutant, selon un cérémonial dont I"atmosphere aurait été trou-
blée par la moindre parole ou le moindre geste déplacés. Tous les personna-
ges en vue de la société, ceux du >dernier bateaus, aspiraient au privilege de
pouvoir s’asseoir a la table de cette salle & manger, devant le tableau de
Seurat, ou d’étre invités a prendre le thé dans les petits salons décorés
d’ceuvres de Cézanne, de Bonnard, de Gauguin, de Van Gogh«.*® In &hn-
lichem Sinne nennt Hugo von Hofmannsthal Kessler einen »Kiinstler in
lebendigem Material: verschafft Seelen einen Anblick, fithrt Erscheinun-
gen einander zu.«*9 In der Tat sind die Versuche, Konstellationen herbeizu-
fithren, Menschen miteinander in Beziehung zu setzen, oft auch, um sie zu
kiinstlerischen Projekten zu motivieren, als Grundstruktur von Kesslers
gesellschaftlich-mézenatischer Existenz anzusehen. Das Gelingen solcher
Versuche, etwa im Rahmen der bibliophilen Ausgaben der von Kessler ge-
leiteten Cranach-Presse,° ist dabei kulturgeschichtlich ebenso interessant
wie das MifSlingen, etwa im Fall der mit Hofmannsthal und Aristide Mail-
lol unternommenen Griechenlandreise im Jahr 1908, die das Gesprich zwi-
schen Dichter, Bildhauer und gebildetem Mizen ermoglichen und die Rei-
segefahrten zum eigenen Schaffen aus dem unmittelbaren Erlebnis der
antiken Kunst und Kultur heraus inspirieren sollte, die aber in wiederhol-
ten Nervenzusammenbriichen Hofmannsthals und schliefSlich in dessen
vorzeitiger Abreise endete. Entscheidend ist dabei, wie aus den Auflerun-
gen van de Veldes und Hofmannsthals hervorgeht, daf$ die von Kessler
arrangierten Situationen und Begegnungen sich durch Bewufstheit und
Kiinstlichkeit, durch eine »maniére consciencieuse et délicate« auszeich-
nen. Kessler erscheint als ein virtuoser und souveriner Regisseur, der nicht

8 Henry van de Velde, Récit de ma vie, Bd. 2, 1900-1917, hrsg. v. Anne van Loo in Zusam-
menarb. mit Fabrice van de Kerckhove, Paris, Briissel 1995, S. 56.

19 Hugo von Hofmannsthal, Aufzeichnungen aus dem Nachlafl 1903-1905, in: Gesammel-
te Werke in zehn Binden, Reden und Aufsitze III 1925-1929. Buch der Freunde. Aufzeich-
nungen 1889-1929, hrsg. v. Bernd Schoeller u. Ingeborg Beyer-Ahlert, Frankfurt/M. 1980,
S. 448.

20 Vgl. Renate Miiller-Krumbach, Harry Graf Kessler und die Cranach-Presse in Weimar,
Hamburg 1969; John Dieter Brinks (Hrsg.), Das Buch als Kunstwerk. Die Cranach Presse des
Grafen Harry Kessler, Laubach, Berlin 2003.
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eine Bithnenhandlung, sondern die Wirklichkeit inszeniert. Treffend hat
Gerhard Neumann diese Praxis als »Experimentanordnung«,?* als Prinzip
des »bestochenen oder inszenierten Augenblicks, der die Physiognomie der
Zeit allererst lesbar macht«,22 beschrieben. Kessler fiithrt Situationen und
Konstellationen bewuf3t herbei, um sie zu beobachten und anschlieflend in
seinem Tagebuch beschreiben zu konnen. Nicht nur das Tagebuch als Text
erscheint folglich als ein Artefakt, das vom »unmittelbaren Erleben« weit
entfernt ist, auch das Leben, tiber das geschrieben wird, erscheint bereits
als eine Inszenierung: Die Artifizialitit der Erfahrung antizipiert die As-
thetizitdt und Oberflachlichkeit des Tagebuchtextes.

Das Prinzip der bewuf3t herbeigefiihrten Situation gilt dabei nicht nur,
wenn Kessler Begegnungen arrangiert. Wie die im November 1907 be-
suchte Modenschau oder die StrafSenkdmpfe in Paris im Oktober 1909 wir-
ken viele der im Tagebuch geschilderten Erfahrungen, als habe Kessler sie
bewufst gesucht, um Dinge beobachten und beschreiben zu konnen. Und
wie bei der geschilderten Modenschau geht es dabei vor allem um das Er-
fassen von Verschiedenartigem, Gegensitzlichem, das zusammen erst ein
vollstindiges Bild ergibt. Kessler besucht mondine Empfinge und Diners
ebenso wie drmliche Kiinstlerateliers, er tingelt durch kleine franzosische
Provinzmuseen und kauft Bilder in den exklusivsten Pariser Kunstgalerien,
Opern-, Konzert- und Theaterauffithrungen interessieren ihn im gleichen
Mafle wie Boxwettkimpfe. Griechische Tempel und gotische Kathedralen
stehen auf seinem Besichtigungsprogramm neben der Flugmaschine
Wilbur Wrights oder den Hochofen und dem »riesigen Getriebe der Ma-
schinen« (13.5.1911) der Kruppschen Stahlwerke in Rheinhausen — der
manische Beobachter hat das Nebeneinander von »Hagia Sophia und
Maschinenhalle« (26.11.1907) wirklich erlebt. In Banyuls, dem katalani-
schen Heimatort Aristide Maillols, findet er ein noch »absolut antike[s]
Wesen von Rasse, Sitten und Landschaft« (31.1.1913), wiahrend er bei einer
Fahrt auf der Berliner Heerstraf3e eine beinahe futuristische Vision erfahrt:
»Riickfahrt auf der Heerstrasse bei einbrechender Ddmmerung: die end-
lose Lichterreihe der grossen elektrischen Bogenlampen zu beiden Seiten
der schnurgeraden sanft fallenden Strasse spiegelte sich im blanken As-
phalt wie in Eis; darauf die Rollschuhschlittschuhlaufer die nach Berlin
zuriickliefen, die Radfahrer, die sausenden Automobile, eingefasst von den
gleichmissigen Fassaden und Fensterreihen, die in die blauliche Ddmme-
rung hinaufragten: Alles zusammen wie eine Vision aus einer Zukunfts-

21 Gerhard Neumann, Wahrnehmungswandel um 1900. Harry Graf Kessler als Diarist, in:
Gerhard Neumann, Giinter Schnitzler (Hrsg.), Harry Graf Kessler: Ein Wegbereiter der Mo-
derne, Freiburg 1997, S. 47-107, hier S. 67.

22 Ebd,, S. 105.
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welt.« (12.3.1911) Im Kaleidoskop der Vorkriegszeit fehlen schliefslich
auch nicht die bizarren Elemente wie etwa der Schriftsteller Robert de
Montesquiou, der in seiner privaten Kuriosititensammlung eine Bade-
wanne Ludwigs XIV., ein Nachthemd der Grifin Castiglione und ein Mon-
okel Gabriele D’Annunzios verwahrt, oder der Bankier Albert Kahn, der
Kessler in Boulogne durch seinen Garten fiihrt, in dem er jeden Morgen
Blumen, Straucher und Bdume ausgraben und »nach seinen Angaben, nach
seiner neuen Laune« (8.6.1911) anordnen lafst. Mit dieser merkwiirdigen
Wiedergeburt barocker Gartenkunst aus dem Geist der Décadence kontra-
stieren wiederum avantgardistische Happenings wie ein futuristischer
Vortrag Marinettis mit anschlieSender Saalschlacht oder die Skandal-
Urauffithrung von Strawinskis Sacre du Printemps in Paris im Mai 1913.

Wie in der Modenschau, die als Ballett die Spannungen der Zeit aus-
tragt, sind die ungeheuren Gegensitze der Zeit bisweilen an einem Abend
und auf engem Raum gedridngt priasent. Im Juli 1913 etwa, ein Jahr vor
Beginn des Ersten Weltkriegs, arrangiert Kessler, der eben nicht nur Asthet
und homme de lettres, sondern auch Reserveoffizier des 3. Garde-Ulanen-
Regiments ist, abends nach einem Mangver in seinem Quartier in Potsdam
fiir einige Militarkameraden und deren Frauen eine Privatauffithrung des
Melodrams Die Auswanderer des mit ihm befreundeten Komponisten Os-
kar Fried: »Biilow spielte die Begleitung, und Fried deklamierte dazu die
Worte; so aufgeregt, dass ihm der Schweiss herunterlief. Eine merkwiir-
dige Stimmung entwickelte sich in dem winzigen Raum, den der Fliigel
allein schon fast fiillte; in der etwas mangelhaften Beleuchtung: die Uni-
formen, Garde Ulanen und Garde du Corps, Fried davor wie ein neuer Las-
salle sein revolutionires Lied deklamierend, die fiir den Raum viel zu kolos-
sale Rhetorik der Musik, die etwas ritselhafte Erscheinung der Grifin
Suboff, einer Abenteurerin neben der kleinen, reinen und naiven Stolberg
auf dem Sofa, lauter dusserste Spannungen, die ein Fluidum, eine nicht
unangenehme Uberwachheit der Nerven entwickelten.« (16.7.1913)

Die Formel von den »dussersten Spannungen, die ein Fluidum, eine
nicht unangenehme Uberwachheit der Nerven entwickelten«, konnte als
Motto tiber dem Tagebuch der Vorkriegszeit stehen. Den Befund der Hete-
rogenitdt, der mangelnden Einheit teilt Kessler mit vielen seiner Zeit-
genossen; so schreibt Robert Musil in seinem Tagebuch riickblickend: »Der
geschlossene Zug loste sich [...] auf und mit einemmal stand jeder allein
den nicht gelosten Problemen gegeniiber. Das war dann die geistige Situa-
tion vor dem Krieg; sie war ohne innere Direktion.«?3 In den Zeugnissen

23 Robert Musil, Tagebiicher, Aphorismen, Essays und Reden, hrsg. v. Adolf Frisé, Ham-
burg 1955, S. 253; vgl. Ulrich Schulz-Buschhaus, Multiziplitidt der Kultur und Einheit des
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weniger Zeitgenossen diirften die Spannungen jedoch mit einer dhnlichen
»Uberwachheit der Nerven« registriert worden sein wie in Harry Graf
Kesslers Tagebtichern. Kessler lebt die Gegensitze der Zeit gewissermafSen.
Gegeniiber Hofmannsthal, der ihm sein »gespanntes Dasein« vorhilt, spricht
Kessler davon, »daf3 ich diese Kontraste [...] nicht entbehren kann, mogen
sie Nahrung oder Gift sein«.24 Mit seiner Affinitdt und seinem Gesptir fiir
Gegensitze wird Kessler zu einem Seismographen der Zeit vor dem Ersten
Weltkrieg. Oft in wochentlichem Rhythmus zwischen Weimar, Berlin, Paris
und London pendelnd, hetzt er durch Europa von einem seiner so haufig
scheiternden Projekte und von einem seiner von Hofmannsthal bespottelten
»zehntausend Bekannten«?> zum néchsten. Gerade durch sein hektisches
Reiseleben, seine Umtriebigkeit und seine »geradezu erschreckende]...]
Nervositit«,2® durch sein fortwahrendes Arrangieren von gesellschaftlich-
kiinstlerischen Ereignissen und Begegnungen wird jedoch sein weitaus ge-
lungenstes Werk, das Tagebuch, zu einem einzigartigen Zeugnis fiir die
Spannungen der Zeit. Die Kehrseite dieser Existenzweise, ihr »Giftc, ist je-
doch der Verlust der Einheit des eigenen Lebens. Einheit wird gestiftet durch
die »gewaltigen, ewig unverinderlichen Stromungen, die jedoch vom »ha-
stigen, lauten Wellenschlag der Oberfliche« tibertont werden. In einer noch
drastischeren Schilderung benennt Kessler dieses Problem folgendermafSen:
»Ich habe Zeiten, in denen mein Interesse an meinem Gesamtleben, an aller
Zukunft und Vergangenheit, auf Null steht, wahrend die Augenblicksinter-
essen ebenso lebhaft anziehen wie jemals; die Existenz verlauft dann in einer
Aufeinanderfolge von Anregungen ohne Zusammenhang; galvanisierte
Froschschenkel. Fragmentarisches Auflodern der Lebenslust auf einem ein-
tonig grauen Untergrunde.« (10.9.1900)

Lebens. Uber ein Fin-de-siecle-Motiv in Musils sMann ohne Eigenschaftens, in: Rainer War-
ning, Winfried Wehle (Hrsg.), Fin de siécle, Miinchen 2002, S. 321-373.

24 Brief vom 21.7.1913, in: Hugo von Hofmannsthal, Harry Graf Kessler, Briefwechsel,
a.a.0., S. 365.

25 Brief von Hugo von Hofmannsthal an Ottonie Grifin Degenfeld vom 14.4.1913, in:
Hugo von Hofmannsthal, Briefwechsel mit Ottonie Grifin Degenfeld und Julie Freifrau von
Wendelstadt, hrsg. v. Marie Therese Miller-Degenfeld, Frankfurt/M. 1986, S. 262.

26 Brief von Eberhard von Bodenhausen an Hugo von Hofmannsthal vom 14.11.1907, in:
Hugo von Hofmannsthal, Eberhard von Bodenhausen, Briefe der Freundschaft, Diisseldorf
1953, S. 100.
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»ILLUSION EINER EINHEIT«: KESSLERS TAGEBUCH UND DAS
INTERIEUR DES JUGENDSTILS

Erscheint das Problem der Diskontinuitit, der Heterogenitit als existenti-
elles Problem Kesslers, so kann es nicht verwundern, dafd mit seiner Sensi-
bilitdt und Affinitét fiir die Gegensatze der Zeit ein komplementares Mo-
ment untrennbar verbunden ist: So wenig er die »Kontraste entbehren«
kann, so sehr sehnt er sich andererseits nach ihrem Gegenpol, nach Einheit,
nach einer homogenen Kultur und Gesellschaft. Auch darin erscheint
Kessler als ein typischer Vertreter der Zeit um die Jahrhundertwende, die
sich durch die »Suche nach der verlorenen Einheit«,?” durch eine »Hoch-
konjunktur von &sthetischen und philosophischen Totalitatskonzepten
[auszeichnet]. Das Faszinosum der Einheit bietet ein wirkungsvolles Re-
medium gegen die Uniiberschaubarkeit immer komplexer werdender ge-
sellschaftlicher Strukturen und Beobachtungsoptionen«.®

Die erstrebte Einheit ist eines der grofSen Themen Kesslers in diesen
Jahren. Ob es sich um Kunstwerke, Personen oder Gesellschaftsformen
handelt, Kesslers Urteil steht und fallt mit der Antwort auf die Frage, ob sie
eine Einheit bilden oder formlos in Teile zerfallen. Seine Maxime lautet:
»Alles unter dem Gesichtswinkel des Lebens, der Form des Daseins, zu der
es in Beziehung steht, ansehen; es bewerten, je nachdem das Leben, in das
es sich einreiht, geschlossen ist oder auseinanderflattert, (ohne Riicksicht
auf ein »>Ziel(, sondern rein morphologisch im Hinblick auf die in der Zeit
sich abzeichnende Form: ob die verschiedenen Momente einander wider-
sprechen oder nicht, d.h. einander schwichen oder nicht ob es eine Einheit
oder eine Vielheit ist.)« (2.10.1908) Antithetisch stellt Kessler in diesem
Zusammenhang Kultiviertheit und Barbarei einander gegeniiber: »Kulti-
viertsein heisst Herr Werden« (1.1.1903); »Barbarei« definiert er als einen
»Reichtum, dessen man nicht Herr wird. [...] In der Kunst ist jede Wir-
kung, die sich nicht rhythmisch oder harmonisch ganz dem Werk einord-
net, barbarisch. Diese Definition ist der Kontrastbegriff zu dem der Kultur
als Ordnung, Harmonie, Rhythmus. Er erkldrt zugleich, warum Kultur zu
wiinschen ist.« (1.1.1903)

Die Gesellschaft der Vorkriegszeit — besonders im wilhelminischen
Deutschland — zeichnet sich fiir ihn jedoch gerade durch den volligen Man-
gel an Einheit und Harmonie aus, da sie sich, wie bereits anlaflich der Pa-
riser Modenschau 1907 bemerkt, durch das Miteinander von Uberfeine-
rung, Protzigkeit und Utilitarismus auszeichnet: » Woran wir in Deutschland

27 Annette Simonis, Literarischer Asthetizismus, a.a.0., S. 383.

28 Ebd.
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leiden, ist nicht der Mangel an Kultur, sondern die Liickenhaftigkeit un-
serer Kultur. Uberall sitzt bei uns hart neben dem Verfeinerten und Cha-
raktervollen das Rohe und Formlose [...]. In andren Landern breitet sich
eine weite Klasse des Geformten und Kultivierten um die eigentlichen Tra-
ger der Schonheit und der Kultur: bei uns ist der Absturz immer jah, selbst
innerhalb einer und derselben Person.« (11.12.1908)?9 Den Grund hierfiir
sieht Kessler in der rasanten 6konomischen Entwicklung, die in Deutsch-
land in den Jahrzehnten vor dem Ersten Weltkrieg zu einer grofSen Zahl oft
aus kleinbiirgerlichen Verhiltnissen stammender Parveniis sowie zur
ginzlich neuen gesellschaftlichen Schicht des Proletariats gefiihrt hatte,
die beide tiber keine eigene kulturelle Tradition verfiigten, wihrend ande-
rerseits der kulturelle Einfluf jener Kreise, die Kessler als Kulturtrager
ansieht, »Landadel, Offiziere, altes Biirgertum« (10.2.1911) schwand. Ge-
rade durch die mangelnde Einheit, die kulturelle Liickenhaftigkeit, den
schroffen Gegensatz zwischen dem »Verfeinerten« und dem »Rohen und
Formlosen« erscheint Kessler die deutsche Vorkriegsgesellschaft barba-
risch, unkultiviert, unzivilisiert.

Kessler reflektiert dieses Problem in einem grofSeren kulturgeschicht-
lichen Rahmen; er sieht die Gesellschaft seit dem Ende des Mittelalters
einem Zerfallsprozef3 ausgesetzt: »Die Gesellschaft des Mittelalters war
politisch eine Aristokratie, geistig eine Demokratie; seitdem geht die Ten-
denz immer ausgesprochener auf eine politische Demokratie unter einer
geistigen Aristokratie. [...] Denn die Kluft zwischen dem Volksschiiler und
einem Nietzsche oder Delacroix ist grosser als die zwischen einem >vilain«
und einem Montmorency oder Rohan. — Problem der Universalitit. Man
fithlt, dass in dieser Zeit (Romanik, Gothik) die Massen an der Kultur teil-
hatten, oder, anders, dass die Kultur universal war. [...] Die Kultur hat sich
seit dem Mittelalter immer mehr zusammengezogen, ist immer weniger
Seelen adaequat geworden; mit dem Steigen ihrer Komplexitat hat sich die
Zahl der Barbaren immer mehr vergrossert, bis die Kultivierten nur noch
eine Insel sind. Die Gothik, das Christentum haben dieses Problem geldst
vollkommen gelost fiir die Elite und die Masse ihrer Zeit. Die >Provinz« ist
z.B. eine Erscheinung, die dem Mittelalter ganz fehlt. Uberall war die Ge-
meinde durch die Kirche mit der hochsten Kultur >de plein pied. Wie wer-
den wir dieses Problem [6sen? Werden wir es losen? [...] Das ist die schone
Harmonie dieser Zeit, die die Moglichkeit der Universalitdt aufthat: das

29 Ein Beispiel fiir eine Person, die diese Gegensitze in sich vereint, ist fiir Kessler Richard
Strauss: »Strauss vereinigt iibrigens die Gegensitze in seiner eigenen Person, das Kindlich-
Brutale, kindlich Abgeschmackte Protzige Geschmacklose und die zart schillernde Farben-
pracht der neuen Seele.« (5.6.1913)
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damalige Inventar der Seele fand ganz in der Kirche Platz. Wir haben noch
kein gentigendes Gebiude wiedergefunden.« (11.9.1908)3°

Kessler ist sich bewuf3t, daf3 dieses Problem in der Moderne nicht zu
l6sen ist, daf3 das reale Deutschland der Jahrhundertwende von nichts wei-
ter entfernt ist als von einer »universalen«, homogenen Kultur und Gesell-
schaft. Er ist sich dessen um so mehr bewuf3t, als er das Problem der man-
gelnden Einheit, der Zerrissenheit am eigenen Leibe erfihrt. Fiir den rastlos
durch Europa hetzenden Kessler, der sein Leben oft genug in eine » Aufein-
anderfolge von Anregungen ohne Zusammenhang« zerfallen sieht, ist
nicht nur die Einheit der Kultur, sondern allein schon die Einheit des eige-
nen Ich unerreichbar. Immerhin gibt es jedoch ein »gentigendes Gebdude,
das Kessler fiir seine eigene Existenz gefunden hat: Seine von van de Velde
gestaltete Weimarer Wohnung ist fiir ihn »der Hintergrund meines Le-
bens, eine Art von mythischem Hintergrund, ungefahr wie das »Himmel-
reich« fiir den Christen; und ich habe es auch nie sehr eilig, hinzukommen.
Aber wenn dieses ruhige Haus voll Biicher und Bilder nicht dahinterstiin-
de, wire der Anblick meines Lebens fiir mich doch anders, zerrissener,
sprunghafter, unsicherer, wihrend dieser Hintergrund mir wenigstens die
[lusion einer Einheit giebt.« (10.12.1908) Im Weimarer Haus findet
Kessler eine Kompensation fiir die eigene Zerrissenheit, eine Einheit, die
sich allerdings als dsthetische »Illusion« entpuppt. Nach dem Ersten Welt-
krieg erscheint ihm dieses Haus vollends als ein »Schlosschen aus Tausend
und Einer Nacht« (17.8.1918), das ihm zuriickblickend zum Symbol fiir
den »Schwebezustand« (ebd.) der eigenen asthetischen Existenz der Vor-
kriegszeit wird, »der wie eine Seifenblase plotzlich platzte« (ebd.).

Welche Bedeutung die dsthetische Gestaltung der alltdglichen Umge-
bung, das von Jugendstilarchitekten wie Henry van de Velde entworfene
Interieur in der Krisensituation der Jahrhundertwende besaf3, hat Kessler
knapp 30 Jahre spater in seiner Autobiographie Gesichter und Zeiten ge-

3° Von zentraler Bedeutung innerhalb dieses Problems der gesellschaftlichen Heterogeni-
tit ist fiir Kessler erneut ein rezeptionsisthetischer Aspekt. In seinem — an André Gides 1903
auf seine Initiative hin am Weimarer Hof vorgetragene Uberlegungen De l'importance du
public anschlielenden — Vortrag Kunst und Publikum stellt er die These auf, in den Epochen
der Antike und der Gotik habe ein »mitschaffendes Publikum« existiert, das durch das Her-
ausbilden neuer Gefiihlsqualititen einen Nihrboden fiir die Kunst bereitet habe. Das moder-
ne Publikum, »eine unendliche Fiille loser, durcheinanderwogender, kaum ephemerer Kreise«
(Harry Graf Kessler, Kunst und Publikum, in: Die Neue Rundschau 17, 1906, H.1, S. 112-116,
hier S. 113), biete dem Kiinstler dagegen keine Orientierung fiir sein Werk. Gerade deshalb
solle es »in dem bewegten Chaos unseres Publikums [...] Kreise geben, die bewufSt ihre Sinne
und sinnlichen Gefiihle iiben [...,] ihr Auge [...] mit Fleifs trdnieren.« (Ebd., S. 115; Hervor-
hebungen im Original durch gesperrten Druck.)
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schildert. Die eigene Generation, so Kessler, sei zunichst in jugendlichem
Ubermut unter dem Einflufl Nietzsches ausgezogen, einen neuen »Men-
schentyp« zu etablieren, »einfen] neue[n] Mensch[en], der der immer
schneller rasenden Zeit mit ihren unbegrenzten Moglichkeiten und uner-
probten Versuchungen aus sich selbst, ohne duflere, weltliche oder religi-
oOse Stiitzen, gewachsen wire.«3* Es handelt sich um das Ideal jenes kulti-
vierten Menschen, der aus eigener Kraft der modernen unbehaglichen
Welt in ihrer ungeformten Fiille entgegenzutreten vermag. Mit leichter
Resignation stellt Kessler in seiner Autobiographie jedoch fest, daf3 die Be-
tonung des »Verfeinerten« und »Kultivierten« auf der Suche nach diesem
neuen Menschentyp zu einer Reduktion fithrte: Der »neue Menschg, so
die Bilanz des Nietzsche-Kults der goer Jahre in Gesichter und Zeiten, er-
scheint zunichst fast ausschlieflich im Bereich des Asthetischen; die im
Zeichen Nietzsches angetretenen »Helden« reagierten auf die Herausfor-
derungen »der immer schneller rasenden Zeit« zunichst einmal nur mit
der Konstruktion eines Schutzraums, mit der kunstgewerblichen »Gestal-
tung ihrer tdglichen Umgebung, ihrer Gebrauchsgegenstinde, Wohn-
raume, Lebensatmosphire«.3? Das Kunstgewerbe tibernimmt die Aufgabe,
»die neue, noch ungeschlachte Welt den Sinnen und Gefiihlen an[zu]passen,
den Gegensatz zwischen ihr und dem Fiihlen auf[zu]heben, die Wirklich-
keit lieben [zu] lehren.«33

Kesslers Sehnsucht nach Einheit strebt visionir ins Grof3e, ihm schwebt,
an den idealisierten Epochen der Antike und des Mittelalters orientiert,
eine einheitliche, zivilisierte Gesellschaft kultivierter »neuer Menschen«
vor. Nicht nur dieses Ideal erweist sich jedoch als nicht zu verwirklichen,
auch die »Einheit« von Kesslers eigenem Leben beschrankt sich auf die
illusionére Konstruktion eines kunstgewerblich-artifiziellen Schutzraums,
der Weimarer Wohnung. Ein zweiter dsthetischer Schutzraum gegen die
formlose Zersplitterung der modernen Kultur und Gesellschaft ist Kesslers
1913 gegriindete Cranach-Presse mit ihrem Anspruch, in schon gestalte-
ten Biichern Illustration und Text zu einer Einheit zu verbinden. Ein drit-

31 Harry Graf Kessler, Gesichter und Zeiten, a.a.O., S. 210.

32 Ebd,, S. 212.

33 Harry Graf Kessler, Die Arts and Craftsausstellung in London, in: Kunst und Kiinstler
1, 1903, H. 8, S. 312-316, hier S. 315f. Paradoxerweise wird das Ziel, »die Wirklichkeit lieben
[zu] lehren«, vor allem im »Kleinen, in der Gestaltung etwa von Interieurs, Mobeln und
Gebrauchsgegenstinden ereicht. Der 1911/12 unternommene Versuch van de Veldes und
Kesslers, mit dem in Weimar geplanten Nietzsche-Denkmal, einem Gesamtkunstwerk und
Gedachtnisort mit Tempel, Hain sowie einem Stadion fiir Massenveranstaltungen, das Deko-
rative in eine monumentale architektonische Form zu iibertragen, mufste daher beinahe
zwangsliufig scheitern.
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ter dsthetischer Schutzraum ist schliefSlich das Tagebuch, das ihm seine
Umwelt und das eigene Leben im Prozefs des Niederschreibens als ein
mehr oder weniger kohirentes Gebilde erscheinen lafst.

Die Behauptung, Kesslers Tagebuch fingiere wie Kesslers Weimarer
Wohnung oder die Biicher der Cranach-Presse Harmonie und asthetische
Einheit, steht auf den ersten Blick in Widerspruch damit, daf3 dieses Tage-
buch wie wenige andere Quellen die Spannungen und Gegensitze der Mo-
derne erfaf3t. Der scheinbare Widerspruch wird jedoch aufgelost durch die
fiir Kesslers Tagebuch konstitutive Asthetik der Oberflachlichkeit. Die fiir
die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg konstitutiven »dusserste[n] Spannun-
gen, die ein Fluidum, eine nicht unangenehme Uberwachheit der Nerven
entwickelten, sind in Kesslers Text prisent, sie bleiben aber gewisserma-
3en nervose Oberflichen-Spannungen. Konflikte, Gegensitze, Gewalt und
drohende Kriegsgefahr erscheinen als reine Oberflichenphianomene, als
Bilder. Die wahrgenommenen Kontraste gehen nicht unter die Haut, es
fehlt die Grundspannung zwischen Welt und Ich, AufSen und Innen, zwi-
schen sinnlicher Wahrnehmung und — um in diesem Metaphernfeld zu
bleiben — emotionaler »Tiefe«. Kessler, wie er als wahrnehmendes Ich im
Tagebuch erscheint, ist kaum je iiberrascht, fithlt nie Angst, Liebe oder
Mitleid. Trotz der inhaltlich dargestellten Gegensitze, der sensibel wahr-
genommenen explosiven sozialen, politischen und 6konomischen Hetero-
genitit der Moderne in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg vermittelt
der Text den Eindruck einer asthetizistischen Oberflache ohne stilistische
Briiche, ohne Abgriinde oder Unebenheiten, ohne Affekte und erlebbare
Konflikte. Die Gegensitze der Zeit scheinen auf diese homogene ésthetizi-
stische Oberflache gebannt.

Wie das Kunstgewerbe und die (Innen-) Architektur des Jugendstils
versucht Kesslers Text, der Welt ein einheitliches »Design« zu geben, in
dem die Moderne ertriglich erscheinen soll. So problematisch die Uber-
tragung des der Bildenden Kunst entstammenden Epochenbegriffs »Ju-
gendstil« auf die Literatur ist, so auffallend sind im Fall von Kesslers Tage-
buch doch die Entsprechungen. Das Tagebuch zeichnet sich nicht nur wie
die ornamentale Kunst der Jahrhundertwende durch die einheitliche Ge-
staltung der Oberflache aus. Auch die Funktion des Tagebuchs als Schutz-
raum, die Verschrinkung von Leben und Asthetik, die fehlende Spannung
zwischen Subjekt und Welt, Innen und AufSen lassen sich als Analogien
zum Konzept des als Gesamtkunstwerk gestalteten Jugendstil-Interieurs
verstehen: »Im durch und durch gestalteten Intérieur sitzt der Mensch be-
schiitzt und gefangen wie in einem Kokon, so dafy kaum auszumachen ist,
ob diese Hiille Teil eines individuellen Selbstentwurfes oder umgekehrt
das Menschsein Effekt dieser kunstvoll/niitzlichen Hiillenkonstruktion ist.
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[...] Deshalb entkommen Jugendstil-Phanomene wie das sHeim«jeder sub-
jektiven Hermeneutik, bieten sie doch nichts als gestaltete Oberfliche,
nichts als ornamentale Ordnung ohne Tiefendimension.«34 Die fiir Kesslers
Tagebuch konstitutive Asthetik der Oberflichlichkeit erlaubt es nicht nur,
die Gegensitze der Zeit wahrzunehmen und gleichzeitig die eigene Text-
welt als homogenes dsthetisches Gebilde zu konstruieren; sie erlaubt dem
Autor Kessler, der ganz in ein asthetizistisches Text-Leben, in das Schrei-
ben des Tagebuchs und das ihm vorausgehende Arrangieren von Konstel-
lationen, eingesponnen ist, auch, durch seine Art des Wahrnehmens und
Schreibens seiner Personlichkeit dsthetisch Geltung zu verleihen, ohne
von ihr auch nur das Geringste preiszugeben.

34 Cornelia Blasberg, Jugendstil-Literatur. Schwierigkeiten mit einem Bindestrich, in:
Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 72, 1998, H. 4,
S. 682-711, hier S. 685f.; vgl. Dolf Sternberger, Uber den Jugendstil, in: Uber den Jugendstil
und andere Essays, Hamburg 1956, S. 11-28, besonders S. 20ff.
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»WUNDGEHEILT «

Schmerz und Gedichtnis bei Paul Celan®

Das Vergessen schenkt dir Gedichtnis
Paul Celan

Bereits vor zwei Jahrzehnten hat Jacques Derrida die Daten des Gedacht-
nisses in Celans Gedichten als Schmerzdaten identifiziert und dementspre-
chend den Zusammenhang von Schmerzspur und Erinnerung als konstitu-
tiv fiir Celans Poetik erkannt.? Derridas Dekonstruktion betrifft nicht
allein die Bewiltigung einer philologischen Aufgabe, vor die uns die Ge-
dichte Celans stellen. Derrida leistet damit seinerseits auf sehr individuelle
und zugleich weit mehr als individuelle Weise Trauerarbeit in Bezug auf
den Holocaust. In diesem Gestus hat er die Gedichte Celans ernst genom-
men wie kaum einer. Er faf3t sie eben nicht als sThematisierungs, >Verarbei-
tung« oder Versuch einer >Bewiltigung« des Holocaust auf, sondern ver-
sucht den Akt des Gedenkens, den die Gedichte markieren, in der
Lektiirebewegung selbst nachzuvollziehen. Die Schrift gerdt damit zu
einem Erinnern in Bezug auf den Menschen Celan, dem Derrida in dessen
letzten Jahren durch Vermittlung Peter Szondis freundschaftlich verbun-
den gewesen war;? Derridas Schibboleth ist auch als »Kaddisch« fiir Paul
Celan lesbar. Die Ersetzung des Namens des rituellen Trauergebets durch
das entscheidende Wort »Schibboleth« bezeichnet dabei das, was die iib-
licherweise zu leistende Trauerarbeit von der Erinnerung an das Gesche-
hen des Holocaust unterscheidet.

* Uberarbeitete Fassung eines Vortrags, den ich am 16. 12. 2005 im Rahmen eines Kollo-
quiums der von der Japanischen Forschungsgesellschaft geférderten Forschergruppe »Litera-
rische Ausdriicke und Gedachtnis in der deutschen Literatur« (JSPS.KAKENHI 15202006
Grant-in-Aid for Scientific Research [A]) an der Universitit Tokyo gehalten habe. Er setzt
Uberlegungen fort, die unter dem Titel » Urnen-Mohn« (Rilke, Schmerz und Gedichtnis im
Werk Paul Celans) im Celan-Jahrbuch (9, 2003/04) 2005 erschienen.

2 Jacques Derrida, Schibboleth. Pour Paul Celan, Paris 1986; dt. Schibboleth. Fiir Paul Celan,
aus dem Franz. v. Wolfgang Sebastian Baur, Wien 1986. Mit der in den Titel integrierten
Widmung markiert Derrida seinen Text als Gedenkschrift, als Akt des Gedichtnisses.

3 Vgl. Derrida (Anm. 2), S. 40.
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Wenngleich Derridas Abhandlung Signalwirkung fiir die weitere Aus-
einandersetzung mit den Gedichten Celans innerhalb wie aufserhalb Frank-
reichs hatte, findet man eine intensivere Fokussierung auf den Schmerzge-
halt bzw. eine weiterfithrende Untersuchung des Zusammenhanges von
Schmerz und Gedachtnis als konstitutivem Merkmal von Celans Dichtung
doch erst in jlingster Zeit.# Beide Ansitze ermoglichen es insbesondere den
Umgang mit dem wohlfeilen Markenzeichen Celan als dem Dichter des
Holocaust kritisch zu hinterfragen. Die Affirmation, die sich hinter diesem
Pradikat versteckt, verweist auf die mnemotechnischen Mechanismen der
Nachkriegsgesellschaft, die sich allen o6ffentlichkeitswirksamen Gesten
zum Trotz de facto wohl immer weniger als eine Kultur des Gedachtnisses
begreifen laft. Die Untersuchung des Zusammenhanges von Schmerz und
Gedichtnis ermoglicht es aber auch, die exponierte Stellung von Celans
Dichtung im Diskurs der Moderne genauer zu bestimmen, als dessen zen-
trale Kategorie sich die Verflechtung, das Ineinanderragen von Schmerz
und Erinnerung erweist:

Die moderne Subjektivitit konstituiert sich am Kreuzpunkt von
Schmerz und Erinnerung. Anders als in Nietzsches genealogischer Vor-
geschichte, wo der Schmerz als Mittel diente, dem Menschentier ein
Gedichtnis zu machen und damit Subjekte, Herren und Untertanen,
erst zu erzeugen, bedienen sich Schmerz und Erinnerung in der Moder-
ne wechselseitig als Mittel und Zweck in einem fortgesetzten Prozefs
der Selbstverinnerlichung. Insofern dieser Prozefd nicht selbst immer
schon Sympton und Arznei einer Krise als grofSer Zasur war, gab es er-
eignishafte Zasuren, die seinen [sic!] »Funktionieren« erheblich beein-
trachtigten, seine Niitzlichkeit in Frage stellten, ihn gar schadlich er-
scheinen lieen. Eine der markantesten Zasuren ist gewif die Shoah.>

Es mag dahingestellt sein, ob eine andere Zasur aufzuweisen wire, die der
Shoah vergleichbar markant genannt werden konnte. Die im Zitat ange-
deutete mafigebliche Verbindung von Schmerz und Erinnerung in der Mo-
derne erfahrt durch und nach Auschwitz eine wesentlich andere Begriin-
dung; hier geht es zweifellos um mehr als einen psychologisch motivierten

4Vgl. die monographische Studie von Martin Jorg Schifer, Schmerz zum Mitsein. Zur
Relektiire Celans und Heideggers durch Philippe Lacoue-Labarthe und Jean-Luc Nancy,
Wiirzburg 2003, sowie die detaillierte Einzelanalyse von Thomas Béning, »Was auf der Lun-
ge, das auf der Zunge.« Paul Celans »OrreNE GroTTis«-Trauma/U-Topie, in: Roland Borgards
(Hrsg.), Schmerz und Erinnerung, Miinchen 2005, S. 217-244.

5 Hubert Thiiring, Ambivalenz des Gedichtnisses, Leere des Schmerzes. Die Spur der
Scham im Schreiben Primo Levis, in: Schmerz und Erinnerung (Anm. 4), S.195-215, hier

S.195.
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und asthetisch ausgespielten Paradigmenwechsel. Es ist ein Einschnitt, der
Kultur von ihrer vorsdtzlichen Negation da trennt, wo die barbarische Ver-
nichtung der Menschen mit der Ausloschung der Zeugen und ihrer Zeug-
nisse zugleich auch das kulturelle Gedachtnis angreift. All der einzeln er-
littene (und nur in dieser Individuation zu erinnernde) Schmerz sammelt
sich in dem kollektiv unternommenen Bestreben, das Bezeugen seiner
Wahrheit zu unterlaufen. Die in den letzten Kriegswochen ebenso syste-
matisch wie die Vernichtung selbst angegangene Vernichtung der Doku-
mente, die Schleifung der Lager, die Riickfiihrung der noch Uberlebenden
ins Innere Deutschlands, um deren Befreiung zu verhindern, weil die
Geretteten Zeugnis ablegen konnten — all diese Mafsnahmen finden ihre
ununterbrochene Fortsetzung in den leugnenden, verharmlosenden, recht-
fertigenden oder beschonigenden Strategien der deutschen Nachkriegs-
gesellschaft; sie notigt die Opfer.® Wenn auch unbestritten gilt, daf3 nach
dem Holocaust Erinnerung zum kategorischen Imperativ der zu leistenden
kulturellen Neubestimmung werden mufSte,” so ist doch zu bezweifeln, ob
dies als kollektiver Akt bisher geleistet wurde oder in solcher Form tiber-
haupt geleistet werden kann. Celans Gedichte sind auch, und dies in ho-
hem MafSe, Zeugnisse der Abgriinde, welche die angemahnte Erinnerungs-
arbeit insbesondere in der deutschen Gesellschaft des Post-Holocaust
aufrifs. Ist ihnen das Credo des Gedenkens schmerzhaft eingeschrieben, so
griindet dies in der lebensgeschichtlichen Erfahrung des Autors, die dem
kategorischen Imperativ der Erinnerung eigene Dignitit verleiht. Es ver-
steht sich aber nicht allein als Erfiillung dieses unhintergehbaren, auf die
Wiederherstellung der Menschenwiirde zielenden Gebots. In der Reflexion
auf die — immer noch, immer von neuem — verletzte menschliche Existenz
konstituiert sich allmahlich eine verinderte Textur, die von der Wunde Er-
innerung gezeichnet ist. Diesen Unterschied sichtbar zu machen, das hat
uns Derridas Beispiel gelehrt, ist nicht nur eine philologische Aufgabe; sie
1483t sich von einer Betrachtung der deutschen Nachkriegskultur nicht ab-
l6sen und sie fordert eine Lektiire, die ihrerseits Teil hat an dem Schmerz,
den das Gedicht durchmif$t. Wenn ich also im folgenden den Zusammen-

®Vgl. zu dieser Problematik u.a. die Darstellung von Primo Levi, I sommersi e i salvati,
Turin 1986; dt: Die Untergegangenen und die Geretteten, aus dem Ital. von Moshe Kahn.
Miinchen, Wien 1990.

7Vgl. » >Ich denke an Auschwitz muf alle meine Vorstellungen begleiten kénnen,« so hat
Th.W.Adorno den kategorischen Imperativ neu formuliert. Dafs Auschwitz sich nicht mehr
ereignen darf, ist der verzweifelte Weckruf fiir eine politische Kultur, die mit der Anstren-
gung des Begriffs und moralsicher Unbedingtheit Aufklarung weiterzufiihren trachtet.« Det-
lev Claussen, Nach Auschwitz. Ein Essay iiber die Aktualitit Adornos, in: Dan Diner (Hrsg.),
Zivilisationsbruch. Denken nach Auschwitz, Frankfurt/M. 1988, S. 57.
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hang von Schmerz und Gedachtnis als konstitutives Merkmal von Celans
Dichtung zu skizzieren versuche, so gilt es zugleich sein Konzept abzu-
grenzen gegeniiber rekurrenten Modellen einer auf die Restitution und
neue Sicherung der nationalen Identitit bezogenen Historiographie, wie
gegeniiber der Celan und sein Werk aus dem historischen Kontext isolie-
renden, das Spezifische der historischen Katastrophe vernachldssigenden
psychologischen oder klinischen Schmerzanalyse, wie sie gerade im Be-
reich des Spdtwerks angesichts der Erkrankung Celans nahe zu liegen
scheint. Hierfiir mochte ich zwei Aspekte herausgreifen: zum einen die
Figur der Passage als Erinnerungsort und schliefSlich den spétestens im
Ubergang zum Spitwerk sich vollziehenden Paradigmenwechsel von der
»Silbe Schmerz« zur Textur der Wunde.

[. PASSAGEN ALS ERINNERUNGSORTE

Unter dem Eindruck von Auszeichnung und Ausgrenzung, wie sie Celan
in den Jahren um 1960 durch Preisverleihungen und 6ffentliche Diffamie-
rung gleichermafen erfuhr, entstanden zahlreiche Gedichte, in welchen er
in konkretem Sinne Zeugnis ablegt von dem realen Schrecken, den er trau-
matisch erfahren hat und der gerade unter diesen Umstidnden erkennbar
hervortrat. Eines der berithmtesten Beispiele, in welchem Celan solches
Einbrechen traumatischer Erinnerung in das BewufStsein nicht nur explizit
thematisiert, sondern in der Gestalt des Gedichts selbst zum Ausdruck zu
bringen versucht, ist das Gedicht La Contrescarpe (GW 1, S. 282f.).

LA CONTRESCARPE

Brich dir die Atemmiinze heraus
aus der Luft um dich und den Baum:

S0
viel

wird gefordert von dem,

den die Hoffnung herauf- und herabkarrt
den Herzbuckelweg — so

viel

an der Kehre,

wo er dem Brotpfeil begegnet,

der den Wein seiner Nacht trank, den Wein
der Elends-, der Konigs-

vigilie.
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Kamen die Hiande nicht mit, die wachten,

kam nicht das tief

in ihr Kelchaug gebettete Gliick?

Kam nicht, bewimpert,

das menschlich tonende Marzrohr, das Licht gab,
damals, weithin?

Scherte die Brieftaube aus, war ihr Ring
zu entziffern? (All das

Gewolk um sie her — es war lesbar.) Litt es
der Schwarm? Und verstand,

und flog wie sie fortblieb?

Dachschiefer Helling, — auf Tauben-

kiel gelegt ist, was schwimmt. Durch die Schotten
blutet die Botschaft, Verjihrtes

geht jung tiber Bord:

Uber Krakau

bist du gekommen, am Anhalter
Bahnhof

flof3 deinen Blicken ein Rauch zu,
der war schon von morgen. Unter
Paulownien

sahst du die Messer stehn, wieder,
scharf von Entfernung, Es wurde
getanzt. (Quatorze

juillets. Et plus de neuf autres.)
Uberzwerch, Affenvers, Schrigmaul
mimten Gelebtes. Der Herr

trat, in ein Spruchband gehdillt,
zu der Schar. Er knipste

sich ein

Souvenirchen. Der Selbst-
Ausloser, das warst

du.

O diese Ver-
freundung. Doch wieder,
da, wo du hinmuf3t, der eine

genaue
Kristall.

407
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Das in Die Niemandsrose unmittelbar auf Die Silbe Schmerz® folgende
Gedicht thematisiert explizit das schmerzhafte Gedachtnis einmal durch
die als siebente Strophe eingefiigte Erinnerungspassage, einmal indem das
Gedicht vom >Herausbrechen« der » Atemmiinze«? (ein Bild fiir die zu lei-
stende Passage der Erinnerung, die zugleich eine Rettung der »in der Luft«
Verlorenen in den Atem des Sprechenden bedeutet), von der vom Schicksal
erhobenen Forderung an das Individuum und von der dadurch erzwunge-
nen Richtung, in die es sich zu bewegen hat, spricht. Darin nimmt es auf
zentrale poetologische Kategorien, wie sie Der Meridian bestimmt, Bezug
(»Atem, »Schicksal«, »Richtung«, aber auch »Begegnung« und »Um-
kehr«). Neben den historischen Kontexten spielen offensichtlich auch in-
tertextuelle Bezugnahmen etwa in der dritten Strophe (auf Heideggers
»Kehre«, sowie auf Holderlin [u.a. Brot und Wein]) eine Rolle; dazu kom-
men autobiographische sowie autoreflexive Beziige in der vierten Strophe,
die seiner Frau Gisele Celan-Lestrange gelten mégen und die eine Erinne-
rung an die Engfiihrung wach rufen. Auf den Auftakt der ersten Strophe,
die, indem sie in einen Doppelpunkt miindet, das Sprechen des Gedichts
erst eigentlich eroffnet, folgen zwei Strophenpaare, die sich durch ihre
Verszahl (6/5), ihre je analoge visuelle Erscheinungsform (Strophe zwei
und drei nehmen die zeichenhafte Figur der vierten Strophe von Radix,
Matrix wieder auf) und ihre je vergleichbare rhetorische Struktur als sol-
che zu erkennen geben. Dabei wird auch ein Gegensatz sichtbar zwischen
den unzweifelhaften Forderungen bzw. Feststellungen des ersten Stro-
phenpaars (Strophen zwei und drei) gegeniiber den Fragestellungen des
zweiten. Hier heischt die Strophe vier Bestitigung auf ihre rhetorisch ge-
stellten Fragen, wihrend die fiinfte Strophe scheinbar echte Fragen stellt.
Letztere greifen in auffilliger Weise Verben auf, die den Vorgang des Le-
sens, Entzifferns, Verstehens bezeichnen; der Botenweg der Brieftaube —
der Vogel ist auch ein Symbol der Liebe wie des Friedens — zeugt zugleich

8 Vgl. dazu meine Lesart in » Urnen-Mohn« (Anm. 1).

9 Die Miinze als den Verstorbenen in den Mund gelegtes Pfand fiir die Uberfahrt ins Toten-
reich wird hier aus dem konventionellen Zusammenhang buchstiblich herausgebrochen und
einer umgekehrten Passage qua Erinnerung des Lebenden zugeordnet. Dabei heift es, die Luft
umgebe »dich und den Baum«. Diese Omniprasenz konkurriert mit den oppositionaren Rich-
tungsadverbien »iiber« und »unter«, wie sie spiter in der siebenten (Erinnerungs)strophe
erscheinen. Was dort unter (dem Schutz) der Biaume stehend sichtbar wurde (»scharf von
Entfernung«) ist nun als Gegensatz aufzufassen zu dem, was »Baum« und »dich« in der zwei-
ten Verszeile hier, in dieser Gegenwart offensichtlich verbindet: ein gemeinsames, aufrechtes,
zeugendes In-die-Luft-Stehen, wie es zahlreiche Gedichte der Niemandsrose zuvor bereits
evoziert resp. gefordert hatten, vgl. u.a. Eine Gauner- und Ganovenweise...; Flimmerbaum;
Radix, Matrix; An niemand geschmiegt (»Schliisselgerdusche, oben, | im Atem- | Baum iiber
euch«); Hawdalah.
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von Leiden, von Flucht, von Vernichtung. Anders als in der Rhetorik der
vierten Strophe, die sich eines bestitigenden Gegeniibers wohl noch zu
vergewissern vermag, wird den in der fiinften Strophe gestellten Fragen
keine Antwort gegeben — sie bleiben unbeantwortet in der Luft stehen.
Gerade in sie eingelassen erscheint jener eine eingeklammerte Satz, der
wie nichts sonst in diesem Gedicht als sicher gelten kann: »(All das | Ge-
wolk um sie her — es war lesbar.)«, lesbar wie die » Atemmiinze«, die das
sprechende Ich »aus der Luft um dich und den Baum« herausbricht, um die
an es gestellte Forderung, »das Gewolk« zu lesen und im Sprechen der
Entzifferung®® zuzufiihren, zu erfiillen. Dies kann, wie es scheint, nur auf
dem Weg aktiver Erinnerung vonstatten gehen. Eine solche kiindigt sich
anstelle einer Antwort mit der sechsten Strophe an, ausgelost durch die
Aktualitét einer visuellen Wahrnehmung, die sich assoziativ (» Tauben-«)
mit dem Voraufgegangenen verkniipft.’* Der den Gedichttext nach der
sechsten Strophe unterbrechende Einfall der Erinnerung (also buchstib-
lich die >herausgebrochene Atemmiinze¢, die dem BewufStsein an dieser
Stelle entrichtet wird) wird im vorangehenden Abschnitt eingeleitet mit
den Worten »Durch die Schotten | blutet die Botschaft, Verjihrtes geht
jung tiber Bord:«. Man nimmt an, daf3 das gelegentlich auf den Dédchern
von Paris zu sehende, die Stadt symbolisierende Schiff im Bewuf3tsein des
Dichters das Bild von Arche und Untergang evoziert hat; > darauf verwei-
sen die signifikanten Begriffe »Schotten«,*> die Wendung »Uber-Bord-ge-
hen« sowie die doppelte Lesbarkeit von Botschaft und Boot-(Mann)schaft.
Das wie eine Beschworungsformel eingesetzte Motto der Stadt Paris
(»fluctuat nec mergitur«) wendet sich dabei zum gegensinnigen Zeichen
einer negativen Erinnerung, kiindigt doch gerade das flieflende Bild den
Untergang an (»flof$ deinen Blicken ein Rauch zu, | der war schon von
morgen.«); es ist eine emblematische Erinnerung an das Zukiinftige im
Benjaminschen Sinne. Die eben gerade nicht an der vertrauten Place de la

0 Ahnlich dem von Celan gebrauchten Zusammenhang von (geologischer, psychischer,
historischer) Ver-werfung und dem Versuch des Gedichts, Wirklichkeit zu entwerfen, kann
die Entzifferung auf die Rekuperation des unzihlbaren Leids in das Leiden des Einzelnen
bezogen werden. Vielleicht ist dies hier auch durch den Gegensatz von »Brieftaube« und
»Schwarm« angedeutet.

1 Die klangliche Assoziation, die in »Tauben-« neben der >Taube<auch auf >taub« verweist,
zeigt die Anisthesie an, die das Trauma bewirkt und die nur durch neuerliche, schockhaft er-
fahrene Wahrnehmung aufgebrochen werden kann.

12 Vgl. den Kommentar von Jean-Marie Winkler in: Kommentar zu Paul Celans Gedicht-
band »Die Niemandsrose«, hrsg. v. Jiirgen Lehmann unter Mitarb. v. C. . Heidelberg 1997,
S.331-339.

3 Um das Schiff vor dem Untergehen zu sichern, miissen die Schotten »dicht« [sic!] ge-
macht werden.
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Contrescarpe, sondern an einem ihm fremden, durch mehrere >objektive
Zufdllec# aber katalytisch wirkenden Ort bei einem Gang im Gebirge
oberhalb Genfs sich einstellende Erinnerung gilt Celans erster Ankunft in
Berlin 1938 unmittelbar vor der Reichskristallnacht; wie bekannt, befand
er sich damals auf der Durchreise nach Frankreich, wo er ein Medizinstu-
dium aufnehmen wollte, was ihm als Jude in Czernowitz versagt war (die
Reise steht also von Anbeginn im Zeichen der antisemitischen Ausgren-
zung). Celans im Gedicht gestalteter Bezug auf Erinnerungsorte (lieux de
mémoire) verbindet die dezidiert personliche Erinnerung mit dem histori-
schen Gedenken in mehrfacher Weise; die damit buchstdblich einherge-
hende Verschrankung der Signifikanz von Zeiten und Orten®> wirkt biin-
delnd wie der am Schluf8 des Gedichts genannte »Kristall«, der sich zugleich
als semantischer Kern des historischen Geschehens (»Reichskristallnacht«)
zu erkennen gibt. Was von dem jungen Celan bei seiner ersten Durchfahrt
durch Deutschland wahrgenommen wurde, dieses Geschehen — unterdes-
sen in juristischer Perspektive meist schon »Verjihrtes«'® — erweist sich
erneut als »jung[e]« »Botschaft« im aktualisierenden Bezug von Erinne-
rung und Gegenwart. Das erinnerte Datum verbindet sich durch den Erin-
nerungsvorgang mit anderen Daten der Geschichte, das grélende Grauen
der Reichskristallnacht verschwimmt in die harmlosen Feierlichkeiten des
14. Juli zum Gedenken an den Sturm auf die Bastille, auch dies ein Reise-
datum Celans, namlich der Tag seiner zweiten Ankunft in Paris annidhernd
zehn Jahre spater. Unterschieden, scharf voneinander getrennt werden bei-
de Bereiche jedoch im Sprach- und Diskurswechsel, der wiederum durch
eine eingeklammerte Passage in der Mitte der Strophe angezeigt wird. Die
in der alljahrlichen Feier auf den StrafSen von Paris bereits abgelebte, nach-
geiffte Erinnerung an die franzosische Revolution kulminiert in der zwei-
ten Halfte der Strophe in einer sarkastischen Szene, bei der Gott »in ein

4 Vgl. den Bericht im Brief an seine Frau vom 30.9.1962. Paul Celan — Gisele Celan-
Lestrange, Briefwechsel, hrsg. u. komm. v. Bertrand Badiou in Verb. mit Eric Celan, Frank-
furt/M. 2001, S. 145.

15 Genlf, Paris, Berlin, Krakau; ungenannt, wenngleich nicht weniger prisent bleiben dage-
gen der Ort der eigenen Herkunft (»bist du gekommen«) wie der nach der sogenannten »End-
l6sung« auch fiir diesen jiidischen Dichter vorgesehene Bestimmungsort (»da, wo du hin-
mufSt« heifst es wenig spiter im Gedicht).

16 Tatsichlich wurden im Bundestag zwischen 1949 und 1999 mehrere Debatten iiber die
Verjihrung der ahnbaren Verbrechen der Nationalsozialisten gefiihrt; die erste fand im Mirz
1960 statt, kurz bevor am 8. Mai 1960 die Tatbestinde einfacher Totschlag (Freiheitsberau-
bung mit Todesfolge), schwere Korperverletzung, Freiheitsberaubung von tiber einer Woche
Dauer und Beihilfe zum Mord verjiahrt waren. Vgl. dazu u.a. Peter Reichel, Vergangenheits-
bewiltigung in Deutschland. Die Auseinandersetzung mit der NS-Diktatur von 1945 bis
heute, Miinchen 2001, S. 182ff.
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Spruchband gehiillt« unter den Menschen erscheint (ein in der Literatur
von E. A. Poe bis Dostoevskij reich belegtes Karnevalsmotiv, das immer auf
die historische Grausamkeit verweist), um sich eine Momentaufnahme
zum Andenken zu schaffen. In extremem Gegensatz zum Eingangsvers des
Gedichts (»Brich dir die Atemmiinze heraus«) funktionalisiert dieses
>Knipsen« des »Souvenirchens« das Du zum »Selbst- | ausloser«, enteignet
ihm in der verharmlosenden Geste — der die »Endlsung«, die Ausloschung
der europidischen Juden gleichwohl eingeschrieben bleibt — auch noch die
Erinnerung.

Es ist ein bitterer Text, der wie nahezu alle Gedichte insbesondere des
vierten Zyklus der Niemandsrose auf die grofse Zahl gegenwirtiger anti-
semitischer und neonazistischer Ausschreitungen vor allem in Deutsch-
land*7 wie auf die Celan personlich treffenden Anschuldigungen, Verleum-
dungen und Diffamierungen Bezug nimmt. In den 6ffentlich gefiihrten
Auseinandersetzungen um die Authentizitat seiner Dichtung, deren histo-
rische Berechtigung er in Frage gestellt sah, fiihlte sich Celan durch offen
antisemitische Auflerungen, aber auch durch betont philosemitische Stel-
lungnahmen einiger seiner »Verteidiger« verletzt (»O diese Ver- | freun-
dung.«).”® Die dadurch erlittene, das Trauma des Holocaust immer von
neuem wiederholende Krinkung trug zweifellos bei zu Celans kurze Zeit
spiter ausbrechender psychischer Erkrankung. Sie hatte aber auch wesent-
lichen Anteil an der Verdnderung seines Konzepts der Schmerz-Erinne-
rung, welche sich an der Wende von den fiinfziger zu den sechziger Jahren
vollzieht. Statistisch gesehen entstehen im zweiten Jahrzehnt zwei- bis

7 In Bezug auf die fiinfziger Jahre berichtet Reichel (Anm. 16): »Fiir jedes Jahr notiert der
Chronist zahlreiche lokale und regionale Anlésse, kleinere und groflere antisemitische und
neonazistische Vorfille. Und in beinahe jedem Jahr gab es mindestens einen spektakuliren
Einzelfall, der die westdeutsche — und oft auch die internationale — Offentlichkeit beschaf-
tigte.« (S.139) Diese Entwicklung nahm gegen Ende des Jahrzehnts zu; »die in New York
erscheinende jiidische Wochenzeitung Aufbau« wandte sich angesichts der Vorfille 1959 »an
die Hamburger Wochenzeitung Die Zeit mit der Bitte um Analyse der antisemitischen Ten-
denzen.« (S. 146); diese fanden ihren vorliufigen Hohepunkt in der »Schéindung der Kélner
Synagoge am Weihnachtsabend 1959«, welche nicht lange zuvor erst eingeweiht worden war.
»Die Emporung war allgemein und parteitibergreifend. Sie war international und bemerkens-
wert nachhaltig, nicht zuletzt wegen der zahlreichen antisemitischen Aktionen, die sich im
In- und Ausland wellenartig ausbreiteten. Das WeifSbuch der Bundesregierung zihlte allein
in Westdeutschland und Berlin rund 700 solcher Anschlusstaten bis Ende Januar 1960.«
(S. 148).

8 Siehe dazu Barbara Wiedemanns umfassende Dokumentation Paul Celan — Die Goll-
Affire. Dokumente einer >Infamiec (Frankfurt/M. 2000). Uber der persénlichen Geschichte
von erfahrenem Unrecht und damit verbundenem schweren Leid darf nicht iibersehen wer-
den, von welchen grundsitzlichen, das Interesse an der Person Celans weit iibersteigenden,
Tendenzen und Intentionen die Affire Zeugnis ablegt.
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dreimal soviel Gedichte wie im Verlauf der fiinfziger Jahre. Die spéteren
Gedichte sind erkennbar Produkte eines wachsenden Leidensdrucks, wie er
sich in der Ende des Jahres 1962 ausbrechenden ernsten psychischen Er-
krankung Bahn brach. Mit der Krankheit setzte schubweise eine immense
dichterische Produktivitit ein, wie sie Celan zuvor nicht gekannt hatte.*®
Gerade Celans spite Lyrik zeugt demnach in hohem Mafle von dem
Schmerz, in welchem der Autor realiter lebte. Im Gegensatz zu den friihe-
ren Gedichten geht es hier in verstarktem Mafse um die Interferenzen zwi-
schen den der Erinnerung anheim gestellten Erfahrungen des Holocaust
und den aktuellen Verletzungen des Post-Holocaust: Die sWunde Erinne-
rung< wird zum poetischen Programm.

In diesem Zusammenhang mochte ich auf Primo Levi verweisen, der in
seinem spaten Werk I sommersi e i salvati (Die Untergegangenen und die
Geretteten) das Erinnern der Wunde (so die Uberschrift des ersten Kapi-
tels) problematisiert. »Er mochte hier¢, so Levi

die Erinnerungen an extreme Erfahrungen untersuchen, an erlittene
oder zugefiigte Krankungen. In diesem Fall sind alle oder fast alle Fak-
toren am Werk, die die mnemotechnische Aufzeichnung wertlos ma-
chen oder verzerren konnen: die Erinnerung an ein Trauma, ob es nun
erlitten oder zugefiigt wurde, ist an sich schon traumatisch, denn es
schmerzt oder stort zumindest, wenn man es ins Gedachtnis zuriickholt.
Wer tief verletzt worden ist, neigt dazu, die Erinnerung daran zu ver-
dringen, um den Schmerz nicht zu erneuern; und derjenige, der diese
Verletzung zugefiigt hat, drangt seine Erinnerung in die Tiefe ab, um
sich von ihr zu befreien, um sein Schuldgefiihl zu beschwichtigen.?

Levi versucht im folgenden die sozusagen systemimmanenten Storungen
und Verzerrungen der uviun in Bezug auf das Trauma des Holocaust ge-
nauer zu bestimmen und verweist deshalb darauf, daf3 die spezifische, so
sehr trennend wirkende wie untrennbare Verbindung von Tatern und Op-
fern sich nach dem Ende der Geschichte in analoger Konstellation reprodu-
ziere. Wahrend die Titer die eigene Schuld zu verdrangen suchen, nicht an
sie erinnert werden wollen, sind die Opfer aufgrund der Intensitat ihrer
Schmerzerinnerung kaum zu deren Bewiltigung in der Lage. Gerade der
Verdriangungsprozef, der ganz unterschiedliche Gestalt annehmen kann

19 Noch in der zweiten Hilfte der fiinfziger Jahre, im Zeitraum der Entstehung von
Sprachgitter, das nur 33 Gedichte zihlt, klagt er immer wieder tiber seine schwache Produk-
tivitat.

20 Primo Levi (Anm. 6), S. 20. Levi setzt voraus, daf es ein solches Schuldgefiihl bei den
Titern gibt. Das implizierte aber ein ethisch tief verankertes (Un)rechtsbewufStsein, an dessen
Bestehen mit Fug gezweifelt werden kann.
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und der vom Verschweigen tiber das Leugnen bis hin zur Wiederholung
antisemitischer Vorstellungen und Handlungen reicht, fithrt zu einer er-
neuten, das Leiden perpetuierenden Traumatisierung der Opfer. Indem
dem, was ihnen geschah, die Glaubwiirdigkeit entzogen wird, indem die
ihnen geschlagene Wunde nicht anerkannt wird, indem das Aufzeigen der
Wunde zur beschdmenden Geste erklart und gesellschaftlich verdammt
wird,?* indem erneute Ausschreitungen stattfinden, reifSt das Trauma all-
taglich als neuerliche Verwundung wieder auf. Wie es scheint, sind Celans
Traumatisierung durch den Holocaust und die in dessen Nachgeschichte
erlittene Krankung (und das betrifft weit mehr als die Goll-Affare im en-
geren Sinne) eng miteinander verbundene Vorginge; sie betreffen ein kol-
lektives Schicksal, sind in ihrer Schwere und Bedeutung nur als individu-
elle Erfahrung wahrnehmbar. Die Stilisierung Celans zum Dichter des
Holocaust macht ihn letztlich zum paradigmatischen Opfer einer von den
Tatern im Angesicht der eigenen nicht zu bewiltigenden Vergangenheit
gefiihrten Stellvertreterdiskussion, die insbesondere im Feuilleton der
deutschen Tageszeitungen ausgetragen wurde.?? Celans Gedichte reflektie-
ren daher weit mehr als die nationalsozialistische Vergangenheit; sie rea-
gieren zunehmend auf deren aktuelle Erscheinungsformen in der Gegen-
wart. Indem seine Dichtung immer davon spricht, verandern sich Celans
Wortgebrauch wie seine poetischen Verfahren unter dem Eindruck des

21 Zahlreiche Beispiele dafiir reflektiert Ruth Kliiger in ihrem spéten, die unterdessen ver-
strichene Zeit sowie die Differenz zwischen der deutschen und der amerikanischen Nach-
kriegsgesellschaft mitberiicksichtigenden Bericht weiter leben. Eine Jugend (Gottingen 1992).
Die Scham des Erinnerns an den Holocaust stand ebenso bereits im Zentrum der einschlagi-
gen Essays von Jean Améry sowie der Darstellungen von Primo Levi (vgl. dazu jiingst: Hu-
bert Thiiring, Ambivalenz des Gedéchtnisses, Leere des Schmerzes. Die Spur der Scham im
Schreiben Primo Levis, in: Schmerz und Erinnerung, Anm. 4, S. 195-215).

22 Daf3 sich in Sachen Celan insbesondere ehemalige Nationalsozialisten gerne zu Wort
meldeten, spricht fiir sich. Paradigmatisch sei verwiesen auf Hans Egon Holthusen, dessen
Rezension der Niemandsrose (erschienen am 2.5.1964 in der Frankfurter Allgemeinen Zei-
tung) Peter Szondi zu einer 6ffentlichen Stellungnahme provozierte, wobei dieser auch dar-
auf hinwies, dafs Holthusen selbst »einst ebenfalls die SS-Uniform trug«. Holthusens Text ist
ein typisches Beispiel fiir die Leugnung der Evidenz des Holocausts in Celans Gedichten. Zwei
Jahre spiter publizierte Holthusen einen relativ umfangreichen, in zwei Teilen gedruckten
autobiographischen Bericht unter dem Titel Freiwillig zur SS (in: Merkur, Oktober und No-
vember 1966, S. 921-939 und 1037-1049); dies nun ein typisches Beispiel fiir die Bagatellisie-
rung des historischen Geschehens und die Verharmlosung der eigenen Verantwortlichkeit.
Der Artikel war ein vom Herausgeber des Merkur, Hans Paeschke, bewuf3t inszeniertes Me-
dienereignis, das vor allem Jean Améry, dessen Auschwitzbuch Jenseits von Schuld und Siihne
im selben Jahr erschienen war und der regelmiflig in der Zeitschrift publizierte, zu einer
Reaktion provozieren sollte. Vgl. dazu Irene Heidelberger-Leonhard, Jean Améry. Revolte in
der Resignation, Stuttgart 2004, S. 226ff.
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(neu) Erfahrenen. So finden sich in dem ersten nach Mohn und Geddchtnis
(1952) verdffentlichten Zyklus Von Schwelle zu Schwelle (1955) keinmal
die Worter »Schmerz« oder »Wunde«. Seit Sprachgitter (1959) suchen Ce-
lans Gedichte dann zunehmend die neuerliche Verletzung mit Blick auf die
Gegenwart explizit anzusprechen; in der Differenz zwischen Todesfuge
und Engfiihrung kommt diese neue Gewichtung klar zum Ausdruck. Be-
sondere Intensitit erreicht die Schmerzproblematik dann in der zweiten
Hilfte des Bandes Die Niemandsrose und schliefslich in den Banden Atem-
wende und Fadensonnen. Auch hier begegnen wir wieder der Erinnerung
in ihrer schmerzhaften Wirksamkeit; auch hier thematisiert Celan das Er-
innern als im und mit dem Gedicht vollzogene Passage:

SCHWARZ,

wie die Erinnerungswunde,
wiihlen die Augen nach dir
in dem von Herzzahnen hell-
gebissenen Kronland,

das unser Bett bleibt:

durch diesen Schacht muf3t du kommen —
du kommst.

Im Samen-
sinn
sternt dich das Meer aus, zuinnerst, fiir immer.

Das Namengeben hat ein Ende,
tiber dich werf ich mein Schicksal.?3

Das Gedicht Schwarz konzediert an seinem Ende zweifach »Schicksal«
bzw. »Ende«: ein Ende des »Namengebens« und eine Ubertragung des ei-
genen »Schicksals« an das angesprochene Gegeniiber, dem jenes gleichsam
wie ein Kleidungsstiick, ein verhiillendes Tuch, eine zweite Haut >iiberge-
worfen< wird. Das Schicksal des nur hier als es selbst sprechenden Ich wird
so zur Hiille des damit verdeckten Gegeniiber; dies ist das Resultat einer
vorausgegangenen ausleuchtenden< Bewegung (»Im Samen- | sinn | sternt
dich das Meer aus«), die diesem galt, wie zugleich dessen Ankunft (»du
kommst.«), dessen Durchgang — eine Passage — durch eine ausgegrabene
(ausgeschachtete) Engstelle (»durch diesen Schacht muf$t du kommen —«)
beschworen wird. Das angerufene Du ist ein Gesuchtes, Auszugrabendes
(»wiihlen die Augen nach dir«) an einem zugleich engen wie weiten, intim

B GWIL S. 57.
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wie offiziell benannten Ort (»Kronland«, »Bett«). Wahrend das »Kron-
land« dabei einer heftigen, affektiv motivierten Attacke unterliegt, die auf
dessen Transformation intendiert (»von Herzzahnen hell-/gebissenenc)
erweist das »Bett« es zugleich als dauerhaften, konstanten, wie als einen
durch Gemeinsamkeit markierten, die Vereinigung ermoglichenden Ort
(»das unser Bett bleibt«); dabei stellt die unternommene Suche (»wiihlen«)
die Bedingung fiir die daraus folgende >Passage« (»durch diesen Schacht«)
erst her.24 Das sprechende Ich konstituiert aber auch sich selbst erst in die-
ser Abfolge: in der ersten Strophe ist nicht von ihm, sondern von den » Au-
gen als agierendem Subjekt die Rede, einem Subjekt auf der Suche nach
dem Du, das sich zuletzt in jener Geste des >Uberwerfens«< seiner selbst
entauflern kann. Im Gedicht steht die Passage (»durch diesen Schacht
mufSt du kommen —«) im Zentrum; der Vers endet hier in einem Pausen-
zeichen, das den Abstand zwischen dieser Bestimmung und seiner Erfiil-
lung im folgenden Vers (»du kommst«) bezeichnet; skommen« aber mar-
kiert an vielen Stellen von Celans Werk eine wesentliche Bewegung im
Hinblick auf die Geschichte wie auch auf das dadurch erlittene Schicksal,
ich erinnere nur an das oben zitierte »iiber Krakau/ bist du gekommen«
oder an das leitmotivisch eingesetzte »Kommen« im Gesprich im Gebirg.
Im Gedicht Schwarz verwendet Celan im deutlichen Gegensatz zu den frii-
heren Texten nun die Prdsensform. Hier intendiert das >)Kommenc« auf die
Zusammenkunft, die Vereinigung des Geschlechts; es ist im Angesicht der
Verzweiflung der Versuch der Aufthebung des Thanatos im Eros, der das Ich
zur Sprache kommen laf3t und so Erinnerung zeugt. Solch extreme Form
der Er-innerung (»zuinnerst«) wirkt sowohl in raumlicher (»sternt dich
das Meer aus«?5) wie in zeitlicher Perspektive (»fiir immer«2°) entgren-
zend.?” Die im Pausenzeichen als Intervall, als Unterbrechung, als Erwar-
tung angezeigte Passage erfahrt gerade darin ihre Erfiillung.

24 Vgl. in engstem motivischen Zusammenhang dazu das Gedicht Wenn du im Bett, das
im dritten, durch Schwarz eréffneten, Binnenzyklus von Atemwende entgegen der Chrono-
logie der Gedichtentstehung an dritter Position eingefiigt wurde. Vgl. dazu auch meine Un-
tersuchung: Die Metamorphose des Kranichs. Beobachtungen zu einem poetischen Verfahren
im Gedicht Celans, in: Jahrbuch der Deutschen Schiller-Gesellschaft 38, 1994, S. 94-113.

25 Hier wird u.a. auch angespielt auf die astrologische Konstellation, welche das Schicksal
bestimmen soll.

26 Vielleicht ein bitter-ironisierendes Aufgreifen eines klischechaften Liebesversprechens
(»fiir immer dein«).

27 Immer wieder thematisiert Celan die an diesem Punkt, in diesem Moment sich vollzie-
hende Entgrenzung, das Aus-sich-Heraus-Stehen, die Ekstasis. Vgl. unten die Ausfiihrungen
zum Gedicht Stehen, aber auch noch im spitesten Werk paradigmatisch das Gedicht »Es
STAND | der Feigensplitter auf deiner Lippe, | | es stand | Jerusalem um uns, | | es stand | der
Hellkiefernduft | itberm Danenschiff, dem wir dankten, | | ich stand | in dir.« (im Band Zeit-
gehoft; GW LI, S. 96).
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In Schwarz kniipft Celan an wesentliche Vorstellungen seiner bis dahin
verfaflten Gedichte an wie auch an Motive und Wendungen, die im Ge-
dichtband Atemwende kontinuierlich wiederkehren. Im Gedicht zeugt und
erweckt der Schmerz gleichsam die Worte, d.h. die Namen; mehrfach er-
scheint in diesem Zusammenhang die Vorstellung, die Geschichte als
»Nesselschrift« zu lesen®® und das dabei unternommene Entziffern der
Namen als Akt der Selbst-Verwundung, als ein >Sich-Wund-Lesen< zu
vollziehen (Derrida fafst dies noch scharfer gar als ein >Sich-Wund-Schrei-
ben< auf).?9 Konstituiert sich das Gedicht zunédchst im Sinne einer » Arche«
(Stimmen), die zwar die Verlorenen zu bergen vermag, die gleichzeitig
aber dem diese aufnehmenden Atem des Sprechenden Durchgang gewihrt,
so verandert es damit allmahlich seinen Status als Haus des Gedachtnisses,
als Gehéuse, als Grabmal der Erinnerung zugunsten der Passage, die im
Akt des Schreibens — wie des ihm zugeordneten Lesens — noch einmal
durch das Durchlittene hindurch fiihrt. Das Gedicht wird so gleichsam zu
einer Art Transmitter; es vermag die Verlorenen zwar nicht aufzunehmen
im Sinne des (an Materie gebundenen und de facto unmoglichen) Grab-
mals, es vermag aber gerade in der Bewegung des Atems ihrer inne zu
werden: Katastrophe, Revolution (wie sie die Biichner-Rede anspricht) und
schlieSlich » Atemwende« werden so erkennbar als dieselben Figurationen
einer Bewegung, die Umkehr bezeichnet: die Aufhebung der Machtigkeit
des Vernichtenden nicht im dialektischen Sinne, sondern eben im Sinne
eines Durchgangs, der von dem Schrecken zeugt und der, in der Umwen-
dung, ihn auszuhalten, ihm zu widerstehen sucht. »(Aus)Halten« und
»Stehen« werden daher zu zentralen Vorstellungen in Celans Werk; ich
zitiere nur ein Beispiel ebenfalls aus dem Band Atemwende:

STEHEN, im Schatten
des Wundenmals in der Luft.

Fiir-niemand-und-nichts-Stehn.
Unerkannt,

fir dich

allein.

Mit allem, was darin Raum hat,
auch ohne
Sprache.3°

28 Vgl. das unveroffentlichte Gedicht Ricercar aus dem Zeitraum Die Niemandsrose.
29 Vgl. »Wundgeschriebene konnte man diesmal sagen«, Derrida (Anm. 2), S. 131.
3OGWIL S. 23
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Das Gedicht entstand wihrend einer iiberaus produktiven, gleichwohl
keineswegs euphorischen Schaffensphase im Spitherbst 1963, zur selben
Zeit, als der Band Die Niemandsrose erschien. Uniiberhorbar klingen meh-
rere Texte dieses Bandes hier mit an, an erster Stelle wohl das berithmte
Gedicht Mandorla, wo vom Stehen des »Nichts in der Mandel« die Rede
ist, dem »der Konig« und, im Refrain, die »Judenlocke« zugeordnet wer-
den, wihrend das »Aug« als dem Nichts entgegenstehend und zugleich
zum Konig sich bekennend beschrieben wird.3* Stehen, Entgegen-Stehen
und Zu-jemandem-Stehen werden hier also innerhalb des durch die Man-
del / Mandorla gebildeten Raums angesprochen als Erinnerung in einem
ganz wortlichen Sinne, eine Erinnerung, die auf den konstituierenden Wert
des Wechsels von Rede und Gegenrede, Frage und Antwort nicht verzich-
ten kann, die ihrer selbst erst auf diesem — sprachlichen — Weg inne wird.
Die erkennende Geste, die das Sprechen hier vollziehen kann, verleiht
Dauer (von der »Judenlocke«, spiter von der »Menschenlocke« heif3t es,
Du »wirst nicht grau«) und Zuversicht angesichts der Solidaritit von Auge
und Sprache. Die »leere Mandel«, »das Nichts in der Mandel« wird damit
qua Erinnerung zum erfiillten Ort; solche sich solidarisch erklarende Er-
innerung gewinnt Widerstandskraft, wird zum gegenstandigen Wort.3? In
diesem Sinne begegnete das Nichts bereits im Gedicht Psalm, dem der
Band Die Niemandsrose den Namen entliehen hat. Da dort zunichst »Nie-
mand« mit dem unaussprechbaren Gottesnamen assoziiert wird, erhélt das
(vernichtete) Kollektiv konsequenterweise gerade von diesem Niemand
her seine Gestalt als »Die Nichts-, die | Niemandsrose.« Auch hier spielt,
wie bekannt, ein Vers Rilkes mit hinein; nicht zufillig ist er dessen Grabin-
schrift entnommen. Celans Gedichte gedenken also im Angesicht der Ver-
nichtung tiber die Form der Negation des der Welt abhanden gekommenen
Bestimmten (Etwas; Jemand) und entwerfen darin die Moglichkeit eines
Sprechens, das sich in den Gedichten der Niemandsrose sehr deutlich als
gemeinsames Sprechen, ein kollektives Sprechen (»wir«) oder das Anspre-
chen eines Gegeniibers wie im Gedicht Mandorla, konstituiert. Die unend-
liche Einsamkeit, in die sich Celan spéter gestoflen sah, die Vereinsamung
aufgrund des Nicht-Verstanden-Werdens, aufgrund der Tatsache, dafs man
ihn, seine Gedichte nicht verstehen wollte, beginnen schon die Gedichte im
vierten Teil der Niemandsrose zu thematisieren, so auch das bereits zitier-
te La Contrescarpe oder das Schluflgedicht In der Luft, das im Gedicht
»STEHEN, im Schatten | des Wundenmals in der Luft« zweifellos mitan-

31 Vgl. GW, S. 244
32 Das auf Mandorla folgende Gedicht beginnt: » AN NIEMAND GESCHMIEGT mit der Wange —

an dich, Leben.« Hier ist dann auch, wie oben bereits erwidhnt, vom »Atem- | Baum« die
Rede.
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klingt; auch in jenem ist von »Silben« und »Schmerz«, von »Sprache« und
»Raum« die Rede wie — mehrfach — von der Geste des Erkennens resp. Er-
kanntwerdens. Wihrend jenes Gedicht in diesem Erkennen noch eine Art
Verbriiderung iiber die Schmerzerfahrung zum Ausdruck bringen konnte,
geht es hier um das trauernde Eingestindnis des »allein« Stehens, das sich
gleichwohl immer noch, auch jetzt, im Sinne der fritheren Gedichte als ein
selbstbewuftes Stehen (Entgegen-Stehen, »Fiir-niemand-und-nichts-Stehn«)
entwerfen will »auch | ohne Sprache«, das heifst, selbst wenn es nichts und
niemanden mehr ansprechen, nennen kann. Es ist nun ganz es selbst; es wire
quasi »ein Zeichen, deutungslos«: ein »Stehen [...] auch ohne | Sprachec,
wenn es nicht ein »Stehen, im Schatten | des Wundenmals in der Luft« ware.
Im Klappentext zum Gedichtband Atemwende (den Celan mitformuliert ha-
ben diirfte) heifdt es: »Paul Celans Gedichte, die den Prozef3 des Entzifferns
in sich hineinnehmen, sind Zeichen, Male. Und so genau sie nennen, was
anders sich nicht nennen lisst, so sehr verweigern sie sich der Ubersetzung
in die tiblichen Kategorien der Deutung.« Diese Qualifizierung verweist auf
die zahlbar-erzahlbare Chiffre, die der Entzifferung harrt; zugleich relati-
viert sie in der Zwillingsformel gerade die Vorstellung des damit insinuier-
ten Bedeutens3> indem sie das >Zeichen< — in radikalem Gegensatz zum
»deutungslosen Zeichen« von Holderlins Mnemosyne — als >Mal« prazisiert.
Von dem Mal gezeichnet fiir alle Zeiten war der Brudermorder Kain; es legt
als es selbst Zeugnis ab von der todlichen Verwundung nicht anders als jenes
christliche Wundenmal, das bei Kafka eine fatale Sakularisierung erfdhrt.
Ein solches Zeichen ist das Gedicht Celans; dies stellt — seine Entzifferung in
sich aufnehmend — am sinnfélligsten wohl das Gedicht »StenEN, im Schat-
ten | des Wundenmals in der Luft« dar, welches vor allem jenes Zeichen her-
vortreten laf3t, das, Auszeichnung und Ausweisung zugleich, — die Vorstel-
lung vom Stern der Erlosung pervertierend — zur todlichen Markierung
geworden war. Damit evoziert das Gedicht nicht erinnernd den Ort, an dem
das Schreckliche stattfand, es wird selbst zum Ort, an dem die Erinnerung
stattfindet, an dem die Vernichteten in die lebendige Sprache, ins BewufSt-
sein der Lebenden gerufen werden. >Im Schatten dieses Wundenmals« steht
das Gedicht, es kommt zu stehen gerade dort, wo sich jene Untergegangenen
befinden: »in der Luft — in der Luft, die wir zu atmen haben« (GW III,
S.192).34 Dieses offenbart sich schliefSlich als >das Uniibersetzbare am Ge-

33 Vgl. eine dhnliche Aufhebung im Gedicht Einmal, wo es heifst »Eins und Unendlich;
GWI], S. 107.

34 Vgl. die Formulierung im Meridian: »Das sind wohl, Biichners Stimme fordert mich zu
dieser Vermutung auf, alte und dlteste Unheimlichkeiten. Dafi ich heute mit solcher Hartnik-
kigkeit dabei verweile, liegt wohl in der Luft — in der Luft, die wir zu atmen haben.« (GW III,
S. 192) Die scheinbar gewchnliche Wendung »in der Luft« weist im Gesamtwerk Celans eine
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dicht, auf das bereits verschiedene Notizen im Meridian-Konvolut verwei-
sen. Wenn es am Schluf heift, diese Gedichte verweigerten »sich der Uber-
setzung in die tiblichen Kategorien der Deutung«, ist damit die akute
Warnung ausgesprochen, mit einer metaphorisierenden (wortl. tibertra-
genden) Auslegung diese Texte (erneut) um ihren Wirklichkeitsbezug zu
bringen, ihren wahren Grund zu verleugnen.>> Ein Beispiel dafiir liefert die
hermeneutische Annaherung Hans-Georg Gadamers, der in seinen Ausfiih-
rungen zu diesem Gedicht darauf verzichtet hat, es in irgendeiner Weise dem
Werkkontext Celans und damit einem historischen Kontext zuzuordnen
oder es gar auf die Aufgabe eines kollektiven Gedachtnisses des Holocaust zu
beziehen.3® Nach Randbemerkungen, die das »Wundenmal« in christlichem
Sinne assoziativ bedenken, faf$t Gadamer das in den Versen 3-8 Artikulierte
folgendermafSen zusammen:

Worin das Zeugnis des Stehens sich ganz kundtun wird und kundtun
soll, soll sein. Es soll Sprache sein. Und diese Sprache wird, wie das un-
erkannte Stehen, das fiir niemanden und nichts steht, wahrhaftig Zeug-
nis sein, gerade weil es nichts will: »fiir sich allein«.

eigene Kohirenz auf. In der Todesfuge erscheint das »Grab in der Luft« als letzte Variante,
gleichsam als summarische Feststellung des zuvor Geschehenen und hebt sich ab von der von
den Opfern zunichst gebrauchten Pluralform (GW 1, S. 41f.). Im Gedicht Blume in Sprach-
gitter ordnet das sprechende Ich sich selbst dem »Stein in der Luft« (GW I, S. 164) zu, dessen
Bewegung es affirmativ nachvollzieht und der schliefllich den Prozef3 einer Sprachfindung
freisetzt. Die Niemandsrose schliefSlich endet geradezu programmatisch mit eben derselben
Wendung »IN DER Lurrt, da bleibt deine Wurzel, da, | in der Luft. | Wo sich das Irdische ballt,
erdig, | Atem-und-Lehm.« (GW I, S. 290).

35 Darauf verwies Celan selbst bereits im Gedicht Bei Wein und Verlorenheit: »Sie duckten
sich, wenn | sie uns tiber sich horten, sie | schrieben, sie | logen unser Gewieher | um in eine |
ihrer bebilderten Sprachen.« (GW I, S. 213).

36 Hans-Georg Gadamer, Wer bin Ich und wer bist Du? Ein Kommentar zu Celans Gedicht-
folge » Atemkristall«. Revid. u. erg. Ausg., Frankfurt/M. 1986. Welche Verdriangungsstrategien
in Bezug auf das Erinnern des Holocaust hier wirksam sind, belegen paradigmatisch folgende
Bemerkungen Gadamers am selben Ort: »Wer zum Beispiel sagt, die ganze Dichtung Celans sei,
wie sein ganzes leidvolles Leben, ein einziges Bekenntnis und Entsetzen tiber den Holocaust, der
wird im letzten Grunde wohl damit recht haben. In der Meridianrede finden sich dafiir Bestiti-
gungen, auch Anspielung an Adornos entsprechende AufSerungen. Es wird damit begriindet,
dass das Gedicht heute ein starke Neigung zum Verstummen zeigt — oder auch, daf3 es nicht
mehr gentigt, Mallarmé zu Ende zu denken. Die Stellung am Rande, die Celan dem Gedicht von
heute zuweist, ist gewifs im hochsten Mafle bedenkenswert. Aber zu einem Prinzip, seine Ge-
dichte besser zu verstehen, fiihrt das nicht. Das gilt selbst fiir diejenigen seiner Gedichte, die wie
die >Todesfuge« ausdriicklich und unzweideutig das Thema des Holocaust haben.« (S.151)
Mehrheitlich verfihrt Gadamer in seinen Ausfiihrungen nach dem Prinzip der Relativierung,
Marginalisierung oder gar der Bagatellisierung des zentralen Problems, dessen heuristische Re-
levanz er am Schlufs der zitierten Passage er explizit leugnet. Gadamers vorsitzliches Mifdver-
stehen markiert erneut das, was Primo Levi als Kridnkungen beschreibt.
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Es wire miifig, sich um die konkrete Ausfiillung dessen Gedanken
zu machen, was da bezeugt wird. Das kann vieles sein. Aber das >Stehenc
ist immer ein und dasselbe — fiir einen jeden. (S. 75).

In der Paraphrase verfalscht Gadamer eklatant die Rede des Gedichts, so
schon am Beginn seiner Lektiire, wenn er sagt: »Es ist ein Unsichtbares, ein
Unerkanntes, das Wundenmal in der Luft.« »Unerkannt« ist das »Stehen«
in dessen »Schatten«, nicht aber jenes Mal selbst. Auch an der zitierten
Stelle ist » Fiir-niemand-und-nichts-Stehen« eben nicht gleichzusetzen mit
»fiir niemanden und nichts« Stehen, und »auch ohne/ Sprache« heifst eben
nicht »Es soll Sprache sein«. Man konnte sagen, Gadamer entldf3t die Rede
des Gedichts in Beliebigkeit, indem er sie einem ihm fremden Jargon zu-
fithrt (ndmlich der Diktion Heideggers). Auf dem Wege solcher Verschie-
bungen gerinnt die Paraphrasierung in die Nicht-Anerkennung dessen,
wovon dieses Gedicht zeugt, wessen Wundenmal hier Schatten auf die
Sprache wirft. Willentlich oder nicht entwertet eine derartige Lektiire die
Substanz dieses Textes und entzieht dem, dessen Leiden hier spricht, ein-
mal mehr die Wiirde seines versehrten Menschseins.

II. DIE TEXTUR DER WUNDE

In Adornos Aufzeichnungen zu Kafka37 hat sich Celan unter anderem fol-
gende auf den Menschen Kafka bezogene Bemerkung angestrichen:

Anstatt die Neurose zu heilen, sucht er in ihr selbst die heilende Kraft,
die der Erkenntnis: die Wunden, welche die Gesellschaft dem Einzelnen
einbrennt, werden von diesem als Chiffren der gesellschaftlichen Un-
wahrheit, als Negativ der Wahrheit gelesen. (S. 332).

Nachhaltig mag diese Einsicht Adornos beispielsweise auf das Konzept der
Negativitit bei Celan gewirkt haben; sie hinterliefs wohl ihre Spuren auch
schon in der oben erwihnten »Nesselschrift«. Anfang August 1964 setzt
das ebenfalls in Atemwende aufgenommene, weit ausholende Gedicht
Hafen ein mit dem Adornos Diktum gleichsam kontrahierenden Wort
»Wundgeheilt« (GW 11, S. 51). Es beendet hier den zweiten Zyklus. Thm
folgt als Auftakt des dritten Binnenzyklus das oben besprochene Gedicht
»SCcHWARZ, | wie die Erinnerungswunde« (GW 11, S. 57). Beiden Gedichten
sind neben den historischen Daten auch Chiffren (Namen) eingeschrieben,
die schmerzhafte personliche Erinnerungen Celans an seine Zeit in Czer-
nowitz und Bukarest betreffen. Dies gilt in vergleichbarer Weise fiir das

57 In: Die neue Rundschau 64, 1953, H.3, S. 325-352.
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Gedicht Coagula aus dem vierten Zyklus von Atemwende, wo sich die
Wendung »Auch deine | Wunde, Rosa.« findet (GW II, S. 83). Sie evoziert
neben anderen historischen (Rosa Luxemburg) und personlichen Kontex-
ten vor allem Kafkas Landarzt, auf dessen »rosa Wunde« / » Wunde Rosa«
Celan in diversen verstreuten Notizen und Aufzeichnungen bereits 1962
anspielt. Im Hinblick auf das Wundmal des todlich erkrankten Jungen, in
dessen Bett der Landarzt schliefSlich wie in ein Brautbett gelegt wird, ist
noch einmal zu verweisen auf das »STEHEN, im Schatten | des Wundenmals
in der Luft« (GW I, S. 23) aus dem ersten Zyklus. Kafkas todlicher Lebens-
wunde, die in dem immer schon geahnten, erwarteten oder berufenen Aus-
bruch der Krankheit ihre Bestitigung findet, die von ihm langst antizipiert
worden ist, bevor sie physische Realitdt wurde, 1afSt sich schliefSlich die
komplementire Konstellation bei einem anderen Autor gegeniiberstellen,
wo der Begriff der »Wunde« noch deutlicher auf den Umgang der Gesell-
schaft mit ihm, auf dessen Einschitzung durch diese, auf dessen Rezeption
bezogen worden ist. In dem ebenfalls vielfach markierten Text von Adorno
tiber Die Wunde Heine streicht Celan zuletzt die folgende Passage an:

[Heute, nachdem das Schicksal, das Heine fiihlte, buchstablich sich er-
fillte, ist aber zugleich die Heimatlosigkeit die aller geworden;] alle sind
in Wesen und Sprache so beschidigt, wie der AusgestofSene es war. Sein
Wort steht stellvertretend ein fiir ihr Wort: es gibt keine Heimat mehr
als eine Welt, in der keiner mehr ausgestofsen wire, die der real befrei-
ten Menschheit. Die Wunde Heine wird sich schliefSen erst in einer Ge-
sellschaft, welche die Versohnung vollbrachte.3®

Von einer solchen Utopie zeugen — bei all ihrem aggressiven Schmerz — ex
negativo gerade die oben erwdhnten Gedichte aus Atemwende, insbeson-
dere das Gedicht Hafen. Im Gegensatz zum (Anhalter) Bahnhof als Durch-
gangsstation (vgl. La Contrescarpe) bedeutet der Hafen vor allem Ankunft,
das intendierte (Wieder)erreichen der Heimat, die Riickkehr, das >Landeng,
welches Kafkas Jager Gracchus verwehrt war. Im Hafen fallen Ausfahrt
und Ankunft zusammen, er umschliefSt gleichsam die ausholende Bewe-
gung der See(Lebens)reise und verbindet so Herkunft und Ziel. Das Oszil-
lieren der Kontexte gerade dieses Gedichts ist enorm;39 es spiegelt nicht
zuletzt im fragmentarisierten Sprechen der verzweifelt-dionysischen Rede
das Zerbrechen jeder positiven Utopie als Folge der negativen Erinnerung.

38 Th. W. Adorno, Die Wunde Heine, in: Noten zur Literatur, Frankfurt/M. 1958, S. 152.
Celans Anstreichung setzt erst nach der eckigen Klammer ein.

39 Vgl. dazu den Kommentar von Barbara Wiedemann in: Paul Celan. Die Gedichte. Kom-
mentierte Gesamtausgabe in einem Band, hrsg. u. komm. v. B. W,, Frankfurt/M. 2003,
S. 732f.
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Die Verschiebung vom Schmerz zur Wunde, wie man sie besonders
deutlich im Band Atemwende beobachten kann, zeitigt einige Konsequen-
zen. Schmerz beschreibt eine Wahrnehmung, die kulturell kodifiziert ist
tiber die Kette Schuld — Strafe — Schmerz — Erinnerung — Scham: Das tiber
den gezielt zugefiigten Schmerz gestiftete Geddchtnis4® dient der Sozia-
lisation gemafs den Maximen der Herrschenden; es wird zu diesem Zweck
(insbesondere im christlichen Begriindungszusammenhang) mit der Vor-
stellung der Schuld gekoppelt und ruft — bei gelungener Sozialisation — im
Prozef3 der Erinnerns das Gefiihl der Scham hervor. Ein