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Les  tres /es plus imaginati/s ont le sens de la 
theorie, parce qu'ils n'ont pas peur qu'elle bride 
leur imagination, au contraire. Mais [es /aibles 
redoutent la theorie et taute espece de risque, 
comme !es courants d'air. 

Pierre Boulez 

I. FRAGESTELLUNG UND METHODEN

1. Absicht der Untersuchung 

Das Ziel dieser Untersuchung ist, die Normen einer Gattung, nämlich der dramati-
schen, für einen bestimmten Zeitabschnitt zu rekonstruieren und so einen Beitrag zu 
einem Kapitel der Poetik zu liefern. Unter Poetik verstehe ich mit Hrushovski und an-
deren "the systematic study of literature as literature" ( 1976, S.XV). Genette beschreibt 
den Gegenstand der Poetik auf folgende Weise: "L'objet de Ja poetique ( ... ) n'est pas le 
texte, considere dans sa singularite ( ... ), mais l'architexte, ou si l'on prefere 
l'architextualite du texte (comme on dit, et c'est un peu Ja meme chose, 'la litterarite de 
Ja litterature'), c'est-a-dire l'ensemble des categories generales, ou transcendantes -
types de discours, modes d'enonciation, genres litteraires, etc. - dont releve chaque 
texte singulier" (1982, S. 7). 

Wenn es den meisten Literaturwissenschaftlern darum geht, die Originalität des be-
handelten Werks hervorzuheben, 1 so ist meine Perspektive genau die umgekehrte, in-
dem ich untersuche, inwiefern ein bestimmtes Werk am "architexte" teilhat. 

Es ist das Verdienst der semiotischen Betrachtungsweise, darauf hingewiesen zu ha-
ben, dass ein Werk nur insofern rezipiert werden kann, als es von überindividuellen 
Codes bestimmt wird (s. besonders Cervenka, 1978, S.21 ff.). Es sind vor allem die ita-
lienischen Semiotiker M. Corti (1976), C. Segre (1980) und U. Eco, welche in prak-
tischen Analysen auf die Notwendigkeit und Fruchtbarkeit dieser Auffassung für die 
adäquate Interpretation von Texten hingewiesen haben. Meine Arbeit unterscheidet sich 
in ihrer Anlage von Martinos GESCHICHTE DER DRAMATISCHEN THEORIEN (1972) in-
sofern, als es mir nicht darum geht, zu zeigen, wie die Kate orien der Dramaturgie "im 
zeitgenössischen ästhetischen, psychologischen und philosophischen Denken verhaftet 
sind" (S.IX). Weit davon entfernt, einen solchen Zusammenhang abstreiten zu wollen, 
beschränke ich mich angesichts des Mangels an Theorien, welche die Verbindung der 
Literatur zu ausserliterarischen Gebieten erklären könnten, auf die Darstellung inner-
literarischer zusammenhänge. Selbst marxistische Theorien anerkennen in letzter Zeit 
eine gewisse autonome Entwicklung der Literatur. Die Beschränkung auf innerliterari-
sche zusammenhänge ist im besonderen gerechtfertigt bei einer Gattung, die anders als 
etwa der Roman thematisch von der Realität relativ unabhängig ist 



Abzuheben ist meine Arbeit auch von einer typologischen Untersuchung wie der-
jenigen von Klotz über GESCHLOSSENE UND OFFENE FORM IM DRAMA (1970). Klotz ver-
absolutiert eine historische Form des Dramas zu einem ahistorischen Typ, auch mischt 
er wie die meisten Typologien ganz verschiedene Kriterien. 2 Meine Perspektive ist da-
gegen streng historisch. Es gibt zwar eine Reihe von poetischen Verfahren, welche 
überhistorisch bzw. ahistorisch sind, ihre Kombination im konkreten literarischen Werk 
ist aber immer historisch. Nur weil es Kombinationen von Verfahren gibt, welche sehr 
lange dauern, entsteht manchmal der Anschein einer ahistorischen Idealform (vgl. S.5 
und S.63). Am ehesten ist meine Untersuchung mit dem Buch von J. Scherer LA 
DRAMATURGIE CLASSIQUE EN FRANCE (1959) zu vergleichen, ohne dass ich jedoch die-
selbe Vollständigkeit wie Scherer beanspruchen könnte, was schon daran liegt, dass die 
Gattung Drama im 18. Jahrhundert viel mehr Untergattungen aufweist als im klassi-
schen französischen 17. Jahrhundert. 

Es geht in dieser Arbeit darum, die Untergattungen des Dramas und die verschie-
denen Probleme der Gattung einer einheitlichen poetologischen Perspektive zu unter-
werfen. Das bedeutet zugleich, dass ich die in der Literaturwissenschaft immer noch 
üblichen Kausalerklärungen durch Funktionalerklärungen zu ersetzen versuche.3 So 
kann ich mit Pascal auf den Einwand, ich hätte ein vielbeackertes Gebiet nochmals 
umgepflügt, sagen: "Qu'on ne dise pas que je n'ai rien dit de nouveau: la disposition 
des matieres est nouvelle" (PENSEES, ed. J. Chevalier, Nr.65). 

2. Das Konzept der Norm 

Eines der grundlegenden Konzepte meiner Arbeit, welches die "disposition des ma-
tieres" reguliert, ist der ,Begriff der Norm. Der Begriff der Norm, so wie ich ihn im 
folgenden verwenden werde, wurde von Jan Mukal'ovsky in die moderne Literatur-
theorie eingeführt. Im Jahre 1935 erschien in der Zeitschrift SOZIALE PROBLEME der 
grundlegende Aufsatz FONCTION ESTHETIQUE ET NORME ESTHETIQUE COMME FAIT SOCIAL. 
1937 ist in den Akten des IX. Internationalen Kongresses für Philosophie der Vortrag 
LA NORME ESTHETIQUE erschienen. Diese beiden Aufsätze bestimmen das Konzept der 
Norm, dessen Fruchtbarkeit von den polnischen Strukturalisten (v.a. J. Srawinski und 
A. Okopien-Srawifiska) in mehreren Arbeiten gezeigt wurde.

1 
Die Norm wird von Mukarovsky als regulierendes Prinzip definiert. Auf der Seite 

des Künstlers wirkt es als Beschränkung, auf der Seite des Rezipienten als Grundlage 
für die Rezeption und Beurteilung ästhetischer Werke. Die Norm unterscheidet sich von 

1 
der Regel dadurch, dass sie nicht unbedingt befolgt werden muss. Diese Eigenschaft, 
dass man ästhetische Normen nicht unbedingt befolgen muss, unterscheidet diese von 
Gesetzesnormen oder sozialen Normen, deren Nichtbeachtung Sanktionen nach sich 
zieht, während die Verletzung ästhetischer Normen lediglich Reaktionen hervorruft;4 

diese schlagen sich z.B. in Rezensionen nieder. Mukarovsky beschreibt diese Eigen-
schaft als labiles Gleichgewicht zwischen Einhaltung und Verletzung der Norm. 
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Über die Norm tritt das Werk mit dem Empfänger und dessen Normen in Kontakt, 
d.h. die Normen sind Bestandteil des kollektiven BewusstseinL9es literarischen Publi-
kums. Sie stellen aber auch, und das ist der Aspekt, der mich hier vorwiegend interes-
siert, die Verbindung des einzelnen Werks zur literarischen Tradition her. Ein Autor 
muss sich mit den Normen und damit mit der Tradition auseinandersetzen. Auch das 
Nichtbefolgen der Normen ist eine Art der Auseinandersetzung. Die einzelnen Ele-
mente, deren Auftreten und Kombination die Norm bildet, werden auch Konventionen 
genannt (Okopie6-Shlwi6ska, 1975, S.23). 

Ich befasse mich im folgenden mit zwei Gruppen von Normen, mit den sogenannten 
Konstruktionsnormen, zu welchen nicht nur "technische" Regeln, sondern auch thema-
tische Normen gehören, und mit den ideologischen Normen, welche Mukal'ovsky die 
praktischen Normen nennt, weil sie der Realität entstammen. Grenzen die ästhetischen 
Normen das Kunstwerk von der Realität ab,   stellen die praktischen Normen den 
Bezug zur Realität her, indem sie ethische, politische, soziale Normen aktivieren. Diese 
spielen vor allem bei der Frage nach der Qualität des Tragischen und beim Problem der 
poetischen Gerechtigkeit eine Rolle. Der Konflikt zwischen verschiedenen praktischen 
Normen kann die Grundlage eines Dramas bilden. 

3. Das Funktionieren der Norm in der Literatur 

Die Eigenheit literarischer Normen, die Mukafovsky als "labiles Gleichgewicht" be-
zeichnet hat, hat eine Reihe von Konsequenzen: 

a) Es ist sehr schwierig, für einen bestimmten Zeitpunkt den Bestand an Normen zu 
ermitteln, weil 

b) immer konkurrierende Normen nebeneinander vorkommen und offensichtlich auch 
akzeptiert werden. So werden z.B. in den Poetiken die Ausnahmen häufig mitge-
dacht, oder Dramen, welche ganz verschiedenen Normen folgen wie z.B. Lessings 
EMILIA GALOTTI und Goethes GöTZ, können nebeneinander rezipiert und auf ihren 
Architext bezogen werden. So wird Lessing die Beobachtung der drei Einheiten 
genau nachgerechnet, während gleichzeitig der Verstoss gegen eben diese Normen 
in Goethes Drama akzeptiert wird. Die ,meisten Da!ilill..ungen zur Theorie
Dramas missachten dieses Nebeneinander konkurrierender Normen, was dann zu 
jenem1 der literarischen Wirklichkeit nicht entsprechenden, Gänsemarsch von Au-

 führt, zu je  "Geschi_c:hte der Generäle",  wie Tynjanov sich ausdrückt. Das 
Nebeneinander der Normen, den Übertritt von Normen eines Systems in ein an-
deres zu zeigen, ist eine der Absichten dieser Arbeit. 

c) Noch schwieriger, als den Bestand der Normen zu ermitteln, ist es, den genauen 
Zeitpunkt für die Durch.s._ ung einer Norm festzustellen. · Das Auftreten einer 
Normverletzung heisst nicht, dass dadurch eine neue Norm geschaffen wird. So 
haben sich z.B. die von GöTZ VON BERLICHINGEN eingeführten Konventionen sofort 
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durchgesetzt und zu einer Flut von Ritterdramen mit bösen adligen Frauen, 
Zigeunern, Höhlen, heimlichen Gerichten usw. geführt, während andere Formen 
des shakespearisierenden Dramas wie etwa das Leidenschaftsdrama des Sturm und 
Drang nicht vermochten, neue Normen zu etablieren. Bezeichnend ist, dass z.B. die 
NEUE BIBLIOTHEK DER SCHÖNEN WISSENSCHAFTEN diese Dramen nicht besprochen 
hat und damit nur eine beschränkte Rezeption erfolgte. In den Poetiken werden 
diese Dramen nie als Beispiele genannt. Eine Literaturgeschichte, welche gern die 
Originalität auf Kosten der Tradition betont, spricht allzuleicht von einem Nor-
menwandel, wo zwar neue Normen entstanden sind, alte aber fortbestanden.6 Man 
kann hier wieder das Beispiel von GöTZ nennen, der die Normen des aristoteli-
schen Dramas zwar angegriffen, aber nicht ausser Kraft gesetzt hat. Goethe selbst 
hat sie in seiner IPHIGENIE AUF TAURIS wieder befolgt. Dieses Beispiel zeigt eine 
weitere Eigenart der Normen, nämlich 

d) deren   - Ein bestimmtes Werk aktiviert ein Bündel von Normen, eine 
Auswahl aus den zur Verfügung stehenden Normen, dadurch entstehen Subsysteme 
von Normen. Ich spreche deshalb von Untergattungen. Solche Untergattungen sind 
z.B. das bürgerliche Drama, das Ritterdrama, das historische Drama, das 
Schicksalsdrama usw. Einige Normen und Konventionen können mehreren Unter-
gattungen gemeinsam sein, so ist z.B. das Konstruktionsprinzip des Gemäldes dem 
bürgerlichen und dem historischen Drama gemeinsam. Die Literaturgeschichts-
schreibung privilegiert häufig gewisse Normenbündel und vernachlässigt andere, so 
dass viele Untergattungen aus dem literarischen Bewusstsein verschwinden und ein 
Autor wie Kleist als monolithischer Block statt in seiner Auseinandersetzung mit 
der Tradition gesehen wird. 
Das Konzept der Bündelung der Normen erlaubt es, von zu einfachen 
Gattungsdefinitionen wegzukommen und die verschiedenen Gesichtspunkte, die bei 
der Gattungsdefinition eine Rolle spielen, zu berücksichtigen. So ist beim 
bürgerlichen Drama ursprünglich der_go((liche Aspekt die dominante Norm für 
die Gattung, später treten dann Konstruktionsprinzipien dazu. Beim 
shakespearisierenden Drama dagegen spielt der Verstoss gegen die Konstruktions-
normen eine dominante Rolle.7 

e) Es ist das Verdienst von J. Sl'awinski, den Begriff der Schlüsseltradition eingeführt 
zu haben (1975, S.163). Unter Schlüsseltradition versteht Srawinski ein Normen-
bündel, welches auf breiterer Basis akzeptiert ist als andere. Das hat zur Folge, 
dass sich jeder Autor mit dieser Schlüsseltradition auseinandersetzen muss, was sich 
z.B. in einer Rechtfertigung der Abweichung in Vorreden wie z.B. in derjenigen 
Schillers zu den RAUBERN äussern kann. Im vorliegenden Fall bildet das, was ich 
einmal das aristotelische Drama nennen möchte, eine solche Schlüsseltradition. 
Aristotelisches Drama darum, weil seine Normen im grossen Ganzen aus der 
POETIK des Aristoteles stammen (s. dazu unten S.13 f.). Der Einfluss der nicht-ari-
stotelischen DramatLker Shakespeare und Calder6n vermochte diese Schlüssel-
tradition nicht ausser Kraft zu setzen. Nach allen bisherigen Untersuchungen 
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scheint die Schlüsseltradition des aristotelischen Dramas zu den langlebigsten  
abendländischen Literaturgeschichte zu gehören. Sie spielt noch eine dominante 
Rolle in G. Freytags TECHNIK DES DRAMAS (s. unten S.50 f.), und selbst Brecht 
fühlte sich noch verpflichtet, sich mit der aristotelischen Tradition auseinanderzu-
setzen, obwohl die dramatische Produktion seiner Zeit die grundlegenden Kon-
struktionsprinzipien des aristotelischen Dramas, vor allem die dominante Rolle der 
Kausalität, bereits aufgegeben hatte. Brecht wandte sich in seiner Polemik gegen 
das aristotelische Drama vor allem gegen die Wirkungsweise dieses Dramas, die, 
wie im folgenden zu zeigen sein wird, mit den Konstruktionsprinzipien aufs engste 
zusammenhängt. Die Schlüsseltradition des aristotelischen Dramas ist so langlebig, 
dass gewisse Normen ihre Geschichtlichkeit verloren zu haben scheinen und 
absolut gesetzt werden,8 ein Fehler, dem diese Arbeit entgehen möchte. 

f) Der Begriff der Norm zeigt seine besondere Fruchtbarkeit für die literaturhistori-
sche Darstellung, bildet er doch zusammen mit dem übergeordneten Begriff der 
Tradition ein innerliterarisches Interpretationskonzept, welches erlaubt, das innere 
Funktionieren der literarischen Evolution darzustellen, ohne voreilig auf politische 
oder andere äussere Daten zurückgreifen zu müssen. Schon F. Vodicka hat 1965 in 
seinem Aufsatz DIE KATEGORIE DER KONTINUITÄT auf die Wichtigkeit dieser Kate-
gorie für die literarische Evolution und für die Stellung des einzelnen Werks zu ihr 
aufmerksam gemacht: "Die Grundlage der literarischen Kontinuität ist das Be-
wußtsein der literarischen zusammenhänge und die aktive Ausnutzung dieser zu-
sammenhänge zugunsten eines neuen Schaffens" (1976, S.128). Gerade auch die 
Darstellung neuer Wirklichkeitsbereiche kann nur in Auseinandersetzung mit der 
bisherigen Darstellungsweise geschehen. Das Konzept der literarischen Tradition ist 
deshalb, wie Okopie6.-Sl:awinska sagt, mindestens so fruchtbar für die Interpreta-
tion literarischer Phänomene wie das geläufige Konzept der Originalität. Meine 
Absicht ist es, diese konstruktive Kraft dieser Kontinuität zu zeigen, wobei die li-
terarische Tradition selbstverständlich über die Nationalliteratur hinausgeht (vgl. 
S.6 f.). 

g) Implikationen des Normenbegriffs für die Rezeption. Da die Normen, wie oben 
dargestellt wurde, die Verbindung zum Publikum herstellen, dienen sie auch zur 
Rezeptionslenkung. Sie signalisieren dem Leser die Gattungszugehörigkeit und da-
mit Jene Elemente des Textes, die für den Bedeutungsaufbau wichtig sind.9 So hat 
z.B. Goethe mit dem Untertitel SCHAUSPIEL seinen GöTZ VON BERLICHINGEN zum 
vornherein aus dem Subsystem Tragödie ausgeschieden, während der Untertitel von 
Kleists KÄTHCHEN VON HEILBRONN, GROSSES HISTORISCHES RITTERSCHAUSPIEL, 
dazu dient, die Normen des Ritterschauspieles zu aktivieren und zu parodieren. 
Durch die Normen wählt der Autor auch sein Publikum, das nach der Beherr-
schung der Normen geschichtet ist. Die oberste Publikumsschicht beherrscht am 
meisten Normen, 10 ein Aspekt, dessen sich Schiller durchaus bewusst war, wenn er 
auf die Vorstellungen des Publikums Rücksicht nahm bzw. hoffte, man könne das 
Publikum erziehen. 11 
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4. Auswahl der Quellen 

In seinem Aufsatz von 1942 hat Vodi ka die folgenden Quellen zur Rekonstruktion li-
terarischer Normen erwähnt: 
1) die literarischen Werke, welche im betreffenden Zeitabschnitt Bestandteil des lite-

rarischen Bewusstseins sind, 
2) die Poetiken, 
3) die Rezensionen. 

4.1. Die literarischen Werke 

Die Auswahl der in meiner Arbeit berücksichtigten Werke erfolgte angesichts der Fülle 
nach ihrer Repräsentativität. Hier leitete mich die Erwähnung in Poetiken, Rezensio-
nen, theoretischen Äusserungen der Autoren oder auch die lntertextualität, d.h. die im-
plizite Bezugnahme von Werken auf andere Werke. Die Tragödien der französischen 
Klassiker Corneille und Racine sowie jene von Voltaire spielen eine wichtige Rolle in 
meinem Zeitraum, bekanntlich haben sowohl Schiller als auch Goethe sie noch für die 
Bühne bearbeitet. Die französischen Klassiker haben eine weit grössere Bedeutung als 
etwa Gottscheds CATO, der von den Germanisten so häufig als Exempel für das 
heroische Drama herangezogen wird. Die Tragödien von Gryphius und Lobenstein 
tauchen noch bei Gottsched und in seinem Umkreis (J.E. Schlegel) im Vergleich auf, 
schon bei Lessing spielen sie aber keine Rolle mehr, d. h. sie gehören für den mich 
hier interessierenden Zeitraum nicht dem literarischen Bewusstsein an, bilden keine 
Tradition. Aus demselben Grund ist hier weder von Klopstocks biblischen Dramen, 
noch von Bodmers dramatischen Versuchen die Rede. Auch von Goethes Dramen spielt 
für meinen Untersuchungsgegenstand nur der GöTZ eine wichtige Rolle, alle andern 
Dramen haben in meinem Zeitraum keine durchschlagende Wirkung erlebt. Natur-
gemäss spielen in einer solchen Untersuchung die sogenannten Trivialdramen eine 
grössere Rolle, sie sind, wie Shlwi6.ski (1975) feststellt, die eigentlichen Träger der Tra-
dition. Ein wichtiger Platz kommt aus den gegenteiligen Gründen Schiller zu. Er greift 
in allen seinen Dramen gewisse Normen an, was seine Zeitgenossen irritierte, und zwar 
umso mehr, je mehr Schiller seine rein ästhetische Konzeption des Dramas zu verwirk-
lichen versuchte. Trotz dieser Irritation bildeten Schillers Dramen einen Bezugspunkt 
der Auseinandersetzung und Nachahmung. 

Dagegen wird das von der Literaturwissenschaft so genannte Sturm-und-Drang-
Drama nicht berücksichtigt, weil es keine wirkungsvolle Rezeption erlebte und keine 
Tradition bildete. In den angesehenen Zeitschriften der Epoche wurde es nicht be-
sprochen (s. S.330, Anm. 81 ). Es stellt wohl auch keine eigene Untergattung dar, dafür 
sind die einzelnen Dramen zu verschieden; sie sind vielmehr als Varianten der von mir 
besprochenen Untergattungen zu sehen (vgl. unten S.124). 

Ein noch beinahe unerforschtes Gebiet zur Ermittlung dramatischer Normen stellen 
die Bühnenbearbeitungen dar. Bühnenbearbeitungen werden im Hinblick auf das Publi-
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kum gemacht, sie beachten deshalb die Normen strenger als die oft nicht im Hinblick 
auf die unmittelbare Wirkung geschriebenen Dramen. 

Die sogenannte Konkretisation bestimmter Werke und Autoren ist ein wichtiger 
Faktor solcher Untersuchungen. Im literarischen Bewusstsein existiert, wie c'.:ervenka 
feststellt, nicht das konkrete Werk, sondern eine Abstraktion, eine "Vorstellung von 
verschiedenen stilistischen, ideologischen, sujetbezogenen Eigenschaften individueller 
Werke" (1978, S.21 f.). Besonders deutlich zeigt sich dies an der Shakespeare-Rezeption, 
wo bestimmte künstlerische Verfahren mit dem Shakespeareschen Drama schlechthin 
gleichgesetzt wurden, wobei die einen den Verstoss gegen die drei Einheiten als 
shakespearisch empfanden, andere die ausführliche Charakterzeichnung. Die Konkreti-
sation des Autors änderte sich mit der Zeit, so dass andere Züge in den Vordergrund 
traten. 

4.2. Poetiken 

Die Poetiken stellen eine wichtige Quelle für die Ermittlung der Normen dar. Lotman 
hat die ausserordentliche Fruchtbarkeit der Poetiken des 18. Jahrhunderts betont, wo 
dem künstlerischen Aspekt des literarischen Werks grosse Aufmerksamkeit gewidmet 
wurde: "So war im 18. Jahrhundert die Wissenschaft von der Literatur in erster Linie 
die Wissenschaft vom richtigen inneren Aufbau des Textes. ( ... ) Man darf jedoch nicht 
vergessen, dass gerade im 18. Jahrhundert die Literaturtheorie wie nie zuvor mit der 
Kritik und dem aktiven literarischen Leben zusammengehangen hat und dass die 
Theoretiker des 18. Jahrhunderts, indem sie ihre Aufmerksamkeit auf die Frage, wie 
ein Text aufzubauen sei, konzentrierten, dasjenige gewaltige Kapital an künstlerischer 
Kultur schufen, auf dessen Grundlage die europäische Literatur des 19. Jahrhunderts 
faktisch existierte" ( 197 5, S.23 ). 

Die Beobachtung Lotmans über den Zusammenhang von Literatur und aktivem lite-
rarischen Leben wird bestätigt durch eine Reihe von Phänomenen, die das literarische 
Leben des 18. Jahrhunderts kennzeichnen; als solche wären zu nennen: die Bezugnahme 
der Kritiker aufeinander, die Berücksichtigung der Kritik bei der Neubearbeitung von 
Werken (so hat z.B. Gotter bei seiner Neubearbeitung von Voltaires MEROPE Lessings 
Kritik in der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE berücksichtigt), die Vorreden, welche sich 
ausdrücklich auf die poetologischen Normen beziehen und oft dem Publikum Hinweise 
geben, welches Subsystem von Normen aktiviert werden müsse; zudem findet eine 
Auseinandersetzung auf der literarischen Ebene selbst statt, man denke etwa an die 
Auseinandersetzung um Goethes WERTHER. 

Die Poetiken und die poetologischen Äusserungen in der literarischen Auseinander-
setzung bieten daher ein noch weitgehend unausgeschöpftes Reservoir poetologischer 
und ästhetischer Reflexion, hinter der die Literaturtheorien der Gegenwart meistens 
zurückbleiben. Die Poetiker T. Todorov und G. Genette haben sch_on lange die Frucht-
barkeit dieses Reservoirs erkannt. 

Die Literaturwissenschaft hat im Gefolge einer romantischen Dichtungsauffassung, 
welche glaubte, die Normen der Poetik seien äusserlich und hinderten die geniale 
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Entfaltung, den Stellenwert dieser Normen für das Funktionieren der Literatur nicht 
erkannt. Dies zeigt sich an dem äusserlichen Detail, dass die meisten von mir 
behandelten Aspekte weder im Register von Petersens Ausgabe der HAMBURGISCHEN 
DRAMATURGIE, noch in Martinas Darstellung der dramatischen Theorien erscheinen. 
Erwähnt werden sie dagegen von Schiller in einem Brief an Johann Wilhelm Petersen, 
von dem er sich "eine eigentliche Zergliederung <der RÄUBER>, nach dramatischer 
Behandlung, Verwiklung, Entwiklung, Carakteren, Dialog, Interesse usw." wünscht 
(Schiller, Bd.23, S.20). 

Die Auswahl der Poetiken erfolgte ebenfalls nach ihrer Repräsentativität, ich habe 
insbesondere auch weit verbreitete, oft zitierte Poetiken berücksichtigt, wie etwa 
Batteux/Ramler oder Poetiken für den Schulgebrauch, die besonders gut die allgemeine 
Meinung vertreten ebenso wie Lexikonartikel, während originelle und folgenlose Kon-
zeptionen meistens vernachlässigt wurden. Bei dem Einfluss der französischen Litera-
turtheorie im 18. Jahrhundert musste diese angemessen berücksichtigt werden. Man 
pflegt Lessing als denjenigen zu betrachten, der die Vorherrschaft der französischen 
Literaturauffassung in Deutschland gebrochen hat, dabei vergisst man aber, dass durch 
seine Rezensionen zumeist französischer Stücke, durch seine kritische Auseinander-
setzung mit Corneille und vor allem durch seine Aristoteles-Kommentare die Normen 
des klassischen französischen Theaters, und damit des aristotelischen Dramas im engem 
Sinne aktiviert wurden. 12 Neben Corneilles TR0IS DrscouRs, die den Aristoteles-Kom-
mentar von Dacier entscheidend beeinflusst haben und so auch auf Curtius und Lessing 
einwirkten, spielen Marmontels ELEMENTS DE LITTERATURE eine wichtige Rolle; sie 
versammeln die Artikel Marmontels in der berühmten ENCYCLOPEDIE von Diderot/ 
D'Alembert. 

Bei der Untersuchung der Poetiken sind zwei Punkte zu bedenken: 

l) In die Poetiken hat im allgemeinen nur das regelmässige Drama Eingang gefunden. 
Obwohl das mehr oder weniger unregelmässige Drama mindestens seit dem GöTZ 
im literarischen Leben eine Rolle spielt, wurde es immer als Ausnahme, als Ab-
weichung von den Regeln aufgefasst. Andererseits unterliegt auch das unregelmäs-
sige Drama gewissen Regeln wie etwa der Motivation des Dargestellten, der Ein-
heit des Charakters und ähnlichem. 

2) Die Poetiken sind keine systematischen Werke, und es geht daher nicht an, das in 
seiner Anlage Unsystematische systematisieren zu wollen. Da die Literatur immer 
zugleich Norm und Abweichung verkörpert, lässt sie sich offensichtlich nicht als 
einheitliches System erfassen bzw. eine solche Systematisierung erforderte einen 
solchen Grad an Abstraktion, dass die historische Realität dadurch verschwinden 
würde. Es scheint daher angemessener, die literarhistorische Realität mit Begriffen 
wie Bündelung von Normen, Kombination von Elementen zu beschreiben. 13 

Srawinski hat schon 1975 darauf hingewiesen, dass die Normen verschiedene Grade 
systematischer Organisation aufweisen (S.157). In t:ervenkas Theorie vom Bedeu-
tungsaufbau des literarischen Kunstwerks erscheint diese Eigenheit als unter-
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schiedlicher Grad von Semantisierung, wobei mich im Rahmen dieser Arbeit ge-
rade jene "Teilprinzipien" interessieren, welche das Werk als "Gegenstand" sui 
generis organisieren, d. h. jene Teilkomplexe von Elementen, welche das "Werk in 
überindividuelle Zusammenhänge" wie die Gattungsregeln einordnen (1978, S.59, 
vgl. auch S.57). 

4.3. Die Rezensionen 

Die Rezensionen sind in einer Zeit, wo die Rezensenten normativ vorgehen, nicht zu 
unterschätzende Dokumente für die Ermittlung von Normen. So habe ich die Sammlun-
gen von Braun über Lessing, Schiller und Goethe benützt und repräsentative Zeit-
schriften wie die ALLGEMEINE DEUTSCHE BIBLIOTHEK, die BIBLIOTHEK DER SCHÖNEN 
WISSENSCHAFTEN UND KONSTE, den TEUTSCHEN MERKUR, die JENAISCHE ALLGEMEINE 
LITERATURZEITUNG, die GöTTINGISCHEN GELEHRTEN ANZEIGEN und ähnliche systema-
tisch durchgesehen. 

Im Gefolge der Aufwertung der Rezeption gegenüber dem Text wurde z.T. eine 
methodisch recht fragwürdige Verwendung von Rezeptionsdokumenten gemacht, wes-
halb ich meinen Ausführungen einige methodische Reflexionen voranstelle: 

l) Will man die zu einer Zeit gültigen Normen ermitteln, so muss man nach Möglich-
keit die subjektiven Neigungen der Kritiker ausschalten. Dies kann allein durch 
eine grosse Zahl übereinstimmender Äusserungen geschehen, weshalb ich in den 
Anmerkungen oft mehrere ähnlich lautende Äusserungen zitiere. 

2) Ein besonderes Problem stellt sich bei den Rezensionen berühmter Autoren wie 
Goethe oder Lessing, in etwas anderer Weise bei Schiller. Nachdem Goethe mit 
seinem GöTZ einen durchschlagenden Erfolg erzielt hatte, war man sich einig, dass 
Goethe ein grosser Dichter sei. Einem solchen wird offenbar stillschweigend das 
Recht zugestanden, Normen zu durchbrechen, was auf das labile Gleichgewicht der 
Normen hinweist. Da die Kritiker Goethe nicht mehr nach den strengen Normen 
kritisieren, kann man aus diesen Rezensionen nur selten etwas über die Normen 
ablesen. Ähnlich entschuldigen sich auch die Kritiker von Lessings Dramen, dass 
sie es überhaupt wagen, bei einem solchen Meister Kritik anzubringen. Schiller da-
gegen wird immer kritisiert, er bewegt sich näher bei den gültigen Normen, 
verstösst aber doch ständig gegen sie und irritiert so die Kritiker. Solche Eigen-
heiten des Literaturbetriebs müssen bei der Auswertung berücksichtigt werden. 

3) Von den bisherigen Rezeptionsuntersuchungen unterscheidet sich die meine da-
durch, dass ich nicht glaube, aus den Rezensionen etwas über das Werk erfahren 
zu können, ich kann nur etwas über die_ Wahrnehmungsweise der Kritiker und das 
heisst über ihre Normen erfahren. H Erst eine weitere Analyse könnte zeigen, 
welche Werkstrukturen welchen Normen des Kritikers entsprachen. Am Beispiel 
des GöTZ werde ich das Funktionieren von Normen des Textes und Normen der 
Kritiker zeigen. 

9 



4.4. Auswahl der Gesichtspunkte 

Aus Gründen des Umfangs habe ich mich innerhalb der dramatischen Gattung auf die 
Tragödie und das ernsthafte Drama mit seinen Untergattungen beschränkt. Diese Aus-
wahl ist insofern gerechtfertigt, als die ganze Aristoteles-Interpretation sich nur mit der 
Tragödie befasst und die Aristoteles-Interpretation ihrerseits die in den Poetiken dis-
kutierten Probleme bestimmt. 

Dank dem hohen literaturtheoretischen Bewusstsein der Zeit konnte ich bei der 
Auswahl der Gesichtspunkte den in meinem Korpus diskutierten Problemen folgen. Im 
Laufe meiner Arbeit wird sich die Relevanz der Gesichtspunkte durch die Menge von 
Phänomenen, die ich damit erklären kann, von selbst erweisen. Es geht mir also darum, 
die Denkkategorien einer Zeit zu rekonstruieren und nicht irgendwelche Kategorien aus 
späteren Tragödienkonzeptionen meinem Material überzustülpen. Wenn ich überzeugt 
bin, nur relevante Kategorien dargestellt zu haben, so behaupte ich andererseits nicht, 
alle relevanten Kategorien dargestellt zu haben. Es soll auch noch Arbeit für Disserta-
tionen übrigbleiben. Ich vertrete mit Genette die Auffassung: "La rigidite est la rigueur 
des cuistres, qui ne sauraient rien negliger. Mais qui ne neglige rien ne fait rien" (1983, 
S.19). 

Mein Ziel war, verschiedene Gesichtspunkte zur Untersuchung und Interpretation 
des Materials anzuwenden, um ein möglichst breites Spektrum poetologischer Probleme 
in den Blick zu bekommen. Darum gehe ich bald von allgemeinen Problemen wie 
Handlungsstruktur, Stoffwahl, bald von Untergattungen wie dem bürgerlichen Drama, 
bald von der Rezeption eines Autors wie Shakespeare aus. 

Der Hauptteil der Arbeit gliedert sich in zwei Teile. Der erste Teil befasst sich mit 
der Aristoteles-Rezeption und ihren Folgen für die Dramenpoetik, der zweite Teil mit 
den verschiedenen Formen des Angriffs auf die Normen des aristotelischen Dramas. 

Die zeitliche Abgrenzung meiner Untersuchung war wegen der Langlebigkeit der 
Schlüsseltradition etwas schwierig. Meine Quellen liegen zur Hauptsache in der Zeit 
von 1750-1810, wobei ich für die französischen Autoren ins 17. Jahrhundert zurück-
gehe, manchmal auch auf die Poetik von Rotth verweise, um die Stabilität der Normen 
zu zeigen. Da mein Akzent auf der Stabilität der Normen liegt, ist die genaue zeitliche 
Abgrenzung nicht so wichtig. Ich werde mich auch nicht auf unkontrollierbare Aussa-
gen einlassen wie: die Auffassung X tritt zum erstenmal im Jahre Y beim Autor Z auf. 
Solche Aussagen sind meistens nur zu machen, weil man das historische Material zu 
wenig genau untersucht hat. So sind fast alle von Lessing in der HAMBURGISCHEN DRA-
MATURGIE vertretenen Auffassungen, insbesondere auch jene über Mitleid und Furcht, 
schon früher belegt. Diese früheren Belege sind aber meistens ihrer schweren Zugäng-
lichkeit wegen der Forschung unbekannt, so dass diese Lessings Rhetorik zum Opfer 
fällt, deren Ziel z.T. darin besteht, die Quellen zu vertuschen. 

Wird hingegen in meinem Zeitraum die Auffassung vertreten, ein Autor habe etwas 
Bestimmtes, z.B. den Chor, Kinder auf der Bühne oder ähnliches eingeführt, ist dies 
für mein Untersuchungsziel wichtig, weil dadurch ein Traditionsstrang begründet wird. 

Der Vollständigkeit halber sei schliesslich noch angemerkt, dass ich mich im 
Rahmen dieser poetologischen Untersuchung nicht mit der Aufführungspraxis, mit dem 
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Problem der Einrichtung stehender Theater und ähnlichen theatergeschichtlichen Pro-
blemen befassen kann, denn die Darstellung dieser Probleme verlangt die Auswertung 
eines anderen Materials als meine Untersuchung. Ich befasse mich mit diesen Proble-
men nur insofern, als sie auf die Poetik des Dramas eingewirkt haben. Ebenfalls aus-
serhalb meines Untersuchungsbereichs liegen die moralischen Probleme von Theater-
aufführungen, welche in der literarischen Diskussion des 18. Jahrhunderts eine Rolle 
spielen (s. z.B. Werenfels). 

4.5. Terminologisches 

Bekanntlich herrscht in dem von mir behandelten Zeitraum eine grosse Verwirrung in 
bezug auf Epochenbezeichnungen. Die Literaturgeschichtsschreibung der DDR ordnet 
z.B. den Sturm und Drang der Aufklärung unter, was durchaus vertretbar ist, während 
die westliche Literaturgeschichtsschreibung den emotionalen Aspekt mehr betont. 
Vollends problematisch ist die Bezeichnung 'Klassik' für ein Phänomen, welchem die 
grundlegende Eigenschaft von dem, was man sonst als 'klassisch' bezeichnet, fehlt, 
nämlich die Allgemeinverbindlichkeit und die Übereinstimmung mit den poetologischen 
Normen der Zeit. Goethe produziert in der fraglichen Zeit wenig, und Schiller entfernt 
sich immer mehr von den Normen seiner Zeit (vgl. Titzmann, 1983). 

Es verhält sich mit den Epocheneinteilungen wie mit den Typologien: sie hängen 
davon ab, welche Strukturzüge dominant gesetzt werden. Beim jetzigen Stand der For-
schung sind wir weit davon entfernt, wie die unterschiedlichen Epocheneinteilungen 
belegen, die dominanten Strukturzüge zu kennen und auch als solche akzeptiert zu ha-
ben. Wenn ich mich im folgenden Epochenbenennungen bediene, so haben diese evo-
katorischen Wert, ihre Nennung bedeutet keineswegs, dass ich die bestehende Eintei-
lung damit sanktionieren möchte. Den Begriff Drama brauche-ich in zwei Bedeutungen,- -
einmal als Gattungsbegriff allgemein, im Gegensatz zu andern Gattungen wie Lyrik 
und Roman, zum andern brauche ich ihn als Bezeichnung einer Untergattung, im Ge-

_gensatz zu Tragödie und Lustspiel. Da aus dem jeweiligen Kontext hervorgeht, welcher 
Begriff gemeint ist, habe ich aus Gründen der allgemeinen Verständlichkeit darauf 
verzichtet, für die eine der beiden Bedeutungen einen neuen Begriff einzuführen. 

Die Benennung der verschiedenen Untergattungen des Dramas ist nicht weniger pro-
blematisch, weil auch sie verschiedenen Benennungsprinzipien folgt. Die Poetiken des 
18. Jahrhunderts unterscheiden nach den Stoffen heroisches und bürgerliches Drama
(s. S.166 f.), nach der Wirkung wird das pathetische vom moralischen Drama unter-
schieden (s. S. I 17 f.). Die Poetiken kennen keine Bezeichnung für das regelmässige
Drama, welches für sie meistens das Drama schlechthin ist. Der Ausdruck aristoteli-
sches Drama hat durch die eigenwillige Verwendung von Brecht eine Bedeutung be-
kommen, die der Konzeption des 18. Jahrhunderts nicht angemessen ist. Wenn ich den
Ausdruck verwende, dann im Sinne eines regelmässigen, die Normen der Aristoteles-
Rezeption repräsentierenden Dramentyps. Ich bezeichne diesen Dramentyp auch
manchmal als klassisches Drama nicht im Sinne einer literarischen Epoche, sondern im 
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Sinne der obengenannten Allgemeinverbindlichkeit, die jede Klassik ausser der 
Weimarer auszeichnet. 

Noch eine Bemerkung zur Sekundärliteratur: aus Gründen des Umfangs ist es mir 
unmöglich, mich mit allen kursierenden Auffassungen zum Drama meines Zeitraums 
auseinanderzusetzen. Der Leser merkt selbst, wo ich aufgrund meines Materials zu ei-
ner anderen Beurteilung der Situation komme. Auch scheinen mir gewisse Arten von 
Diskussionen wie z.B. die um den Begriff 'bürgerlich' unfruchtbar. Explizit setze ich 
mich nur mit jenen Auffassungen auseinander, welche weit verbreitet sind und daher 
einer Korrektur bedürfen. 
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II. DIE ARISTOTELES- REZEPTION 

1. VORBEMERKUNG 

Die Diskussion um die poetologischen Normen des Dramas im 18. Jahrhundert wird 
von den Kategorien des Aristoteles und seiner Ausleger bestimmt. Die Behauptung von 
E.M. Inbar, man sei Aristoteles gleichgültig gegenübergestanden, 1 lässt sich nicht hal-
ten, sie zeigt aber, wie wenig die Wirkung von Aristoteles im 18. Jahrhundert unter-
sucht worden ist. Aristoteles war die Autorität, mit der man sich auseinandersetzen 
musste, man denke an Lenz' ANMERKUNGEN ÜBERS THEATER. Mit Srawitiskis Aus-
drücken kann man sagen, das aristotelische Drama habe die Schlüsseltradition gebildet, 
auf die man sich beziehen musste. Dass Schiller Aristoteles relativ spät gelesen hat, ist 
kein Gegenbeleg, er kannte Batteux, wie aus der Vorrede der RAUBER hervorgeht. 
Dieser Aspekt der fortwirkenden Aristoteles-Rezeption wurde bisher von der For-
schung vollkommen vernachlässigt, 2 welche sich nicht mit der Konkretisation von 
Aristoteles befasste, sondern bestenfalls damit, wie Aristoteles missverstanden wurde 
von seinen Interpreten. Da es mir nicht um Aristoteles, sondern um seine Wirkung 
geht, nehme ich die umgekehrte Haltung ein; II:ir g:.ht es allein darum, wie man 
Aristoteles im 17. und 18. Jahrhundert aufgefasst hat und was aus dieser Auffassung 
für die dramatische Produktion folgte. 

Eine Untersuchung der Aristoteles-Rezeption müsste zeigen, welche Elemente der 
POETIK in der Diskussion überhaupt eine Rolle spielten. Man müsste auch der Auffas-
sung nachgehen, dass die Regeln des Aristoteles auf der Natur begründet seien, was 
ihre Gültigkeit belegt. Man müsste aber auch zeigen, wie aus einer anfänglich kriti-
schen Beurteilung gewisser Auffassungen des Aristoteles und einer Diskussion seiner 
Thesen eine Verengung auf reine Regeln eintritt, was dann zu einer Gleichsetzung von 
Aristoteles mit einer engen Regelpoetik führt. 

Es kann nicht Aufgabe dieser Arbeit sein, die Aristoteles-Rezeption darzustellen, 
ich muss mich auf die Wiedergabe einflussreicher Auffassungen beschränken, dazu ge-
hören die TROIS DISCOURS von Corneille, der von diesen stark abhängige Kommentar 
von Dacier und der Aristoteles-Kommentar von Curtius. Ich zitiere Aristoteles in der 
Übersetzung von Curtius, denn in dieser wurde er gelesen. In zwei Fällen greife ich 
auf ältere Werke zurück: im Fall von Castelvetro und von Rotth. Die Poetik von Rotth 
ist._ soweit ich sehe,-die einzige deutsche des 17. Jahrhunderts, welche die Aristoteles-
Komment e rezipiert und ei-n; etwa.,!;.. ausführlicher  Darstellung der fuamatischeE 

 ttungen....gibt. Sie hat leider noch nicht die ihr zukommende Beachtung in der For-
schung gefunden. Als Einbruchstelle der Aristoteles-Rezeption im deutschen Sprach-
bereich ist sie für mich wichtig. Der Aristoteles-Kommentar von Castelvetro ist, nach 
meinen Belegen zu schliessen, der einflussreichste Kommentar,3 besonders im französi-
schen Gebiet, was sich daran zeigt, dass er von Corneille, L. Racine und Marmontel 
zitiert wird. Dieser Kommentar verdient eine eingehende Untersuchung besonders we-
gen seines Versuchs der Systematisierung poetischer Verfahren, wobei er häufig mit 
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binären Systemen arbeitet, zudem hat er eine interessante Konzeption des Publikums 
und der Wirkung. Aufschlussreich für die Narrativik-Forschung ist, dass seine Beispiele 
häufig nicht aus Dramen, sondern aus Boccaccio stammen. Hier eröffnet sich ein weites 
Feld literaturhistorischer Forschung. 

2. DIE HANDLUNG

2.1. Stellenwert der Handlung in der Dramentheorie 

Die Definition des Aristoteles, die Tragödie sei Nachahmung einer Handlung, 1 -.bleibt 
verbindlich bis hin zu G .  Freytag, ja bis in Handbücher und Abhandlungen des 
20. Jahrhunderts. 2 Versuche wie jener von Lenz, an die Stelle der Handlung die 
Charaktere zu setzen, können in dem mich hier interessierenden Zeitraum vernach-
lässigt werden. 3 Die Konstruktion der Handlung und die damit zusammenhängenden _
Probleme stellen den Hauptteil der POETIK des Aristoteles dar, welche ihrerseits die 
Grundlage bildet für alle Diskussionen über diese Probleme in meinem Zeitraum. 

Am ausführlichsten zählt Marmontel im Artikel "Tragedie" seiner ELEMENTS DE 
LITTERATURE alle mit der Handlung zusammenhängenden Aspekte auf: "la vraisem-
blance, !es unites, l'interet, le pathetique, la moralite; ses parties essentielles, l'exposition, 
l'intrigue, le denouement; ses divisions & ses repos, les actes & les entr'actes; ses 
moyens, !es moeurs, les situations, les revolutions, !es reconnoissances" (1787, Bd.10, 
S.351 ). 

Ich werde die Probleme der Wahrscheinlichkeit, des Interesses, des Pathetischen und 
Moralischen im Kapitel über die Wirkung behandeln. Im vorliegenden Kapitel will ich 
mich mit dem, was Marmontel die wesentlichen Teile der Handlung und deren Mittel 
nennt, befassen, sowie mit dem Problem der drei Einheiten. 

2.2. Die wesentlichen Teile der Handlung 

Bei der Benennung der Teile gibt es zwei Systeme: 

!) Eine auf Aristoteles fussende Dreiteilung, deren einfachste Formulierung man bei 
Sulzer findet, der von "Anfang, Fortgang und Ende" spricht (Bd.2, S.465). Der 
Anfang wird gewöhnlich Exposition genannt, der mittlere Teil Verwicklung- oder 
Knoten und das Ende Katastrophe.4 

2) Offenbar unter dem Zwang, jedem der fünf Akte des Dramas eine bestimmte 
Funktion zuzuschreiben, kam dann jene Fünfteilung auf, welche durch G .  Freytag 
bis weit in unser Jahrhundert wirkte. Ich habe sie zum erstenmal 1828 in der 
THEORIE DER DICHTUNGSARTEN von Eisenschmid gefunden: "In jedem Gedichte 
lassen sich Exposition, Fortschritt, Verwicklung und Spannung, oder der Knoten -----
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der Handlung, Vorbereitung zum Schlusse und Lösung des Knotens oder die Kata-
strophe,   der t\usgang unterscheiden" (S.68 . 

Ich wende mich im folgenden zunächst dem Hauptteil der Handlung zu, der soge-
nannten Verwicklung. Doch zunächst muss ich noch eine Definition der Handlung 
geben. 

2.3. Definition der Handlung in den Poetiken 

In vielen Poetiken wird Handlung nicht explizit definiert. Noch A.W. Schlegel bemerkt: 
"Was ist Handlung? Die Meisten gehen darüber hinweg, als ob es sich ganz von selbst 
verstünde" (Bd.6, S.16). Qie....Ibe_oretiker  ind sich darin einig, dass zur Handlung 
Absicht und l(.ausalität gehört. 6 Batteux/Ramler schreiben: "Eine Handlung ist eine 
Unternehmung, die mit Wahl und Absicht geschieht" (1770, T.l, S.234). Diese Formu-
lierung wird mehrfach zitiert.6 Ein ohne Absicht geschehener Vorfall wird von 
Batteux/Ramler folgerichtig nicht als Handlung aufgefasst, sondern "Begebenheit" ge-
nannt: "Ein Haus stürzt auf einmal zu Boden, das ist eine Begebenheit" (1770, T. l, 
S.234). Ich nenne im folgenden eine solche Begebenheit 'Aktion'. Engel verfeinert diese 
Definition noch, indem er den Akzent darauf legt, dass für eine Handlung mehrere 
Glieder erforderlich sind: "Wo Handlung seyn soll, da müssen allemal mehrere Glieder 
seyn, gesetzt auch, daß es nur zweye wären; ein einziges Glied, aus der Reihe heraus--
genommen, ist ein einziger Zustand, in dem wir nichts weiter werden sehen. Zugleich 
aber gehört zu dem Begriff der Handlung eine solche Verknüpfung der Zustände, da 
der eine auf den andern einfließt, ihn erweckt, ihn veranlaßt. Wo also in einer Folge 
von Veränderungen dieser Zusammenhang fehlt, da fehlt auch die Handlung; da ist also 
nichts als Bewegung" (1774, S.198).7 

Aus diesem Handlungsbegriff folgt eine Konzeption des Dramas, in dem der 
Mensch als freies Individuum handelt. So schreibt etwa noch 1828 Eisenschmid: "Die 
Handlung ist dasjenige, wodurch die Begebenheit geschieht ( ... ). Dieses Wodurch hat in 
freien nach Absicht handelnden Wesen seinen Grund" (S.64).8 

Bezeichnend für die Entwicklung des Dramas ist A.W. Schlegels Haltung, welcher 
zwar zunächst in diesem Sinn definiert: "Im höheren eigentlichen Sinne ist Handlung 
eine vom Willen abhängige Tätigkeit" (Bd.6., S.16), dann aber einschränkt: "Dieser Be-
griff der Handlung paßt auf viele Tragödien der Alten ( ... ); weit wenigerpaßt er auf 
die meisten modernen Trauerspiele, wenigstens nicht, wenn man die Handlung in den 
Hauptpersonen sucht" (ebenda, S.l 7). Schlegel mag hier an -Dramenformen wie das 
Geschichtsdrama und das Schicksalsdrama denken, wo sich die Ereignisse unabhängig fi! 
vom Willen der Hauptpersonen entwickeln. Obwohl solche Dramenformen eine gewisse 
Rolle spielen, ist in den Poetiken nur die Dramenkonzeption mit dem freien Indivi-
duum belegt.9 Im Grunde wird diese Dramenkonzeption erst im Naturalismus und z.B. 
in den Dramen von Schnitzler ausser Kraft gesetzt, während Brecht seinen didaktischen 
Absichten gemäss der Intentionalität eine wichtige Stelle einräumt. 
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Eine zweite Folge der auf diesem Handlungsbegriff beruhenden Dramenkonzeption 
ist die Funktionalität aller Teile.oder, wie es Lessing nennt, das Zweckmäss.ige. Dieses 
hat einen ästhetischen Wert. Schon Horne hatte in seinen GRUNDSÄTZEN DER KRITIK 
(1766) die ästhetische Wirkung der Funktionalität festgehalten: "unser Vergnügen steigt 
am Ende zu seiner höchsten Stufe, wenn wir finden, daß jeder Umstand aus den Cha-
raktern und Situationen, die am Anfang vorgelegt worden, biß zur völligen Entwick-
lung hinab, natürlich entspringt, und das Ganze in seiner Verbindung eine zusammen-
hängende Kette von Ursachen und Wirkungen ist" (T.3, S.274). 

Diese Auffassung hat Lessing wenig später in seiner Rezension von Weisses 
RICHARD III. in der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE vertreten: "Alles, was Richard thut, 
ist Greuel; aber alle diese Greuel geschehen in Absicht auf etwas; Richard hat einen 
Plan; und überall, wo wir einen Plan wahrnehmen, wird unsere Neugierde rege; wir 
warten gern mit ab, ob er ausgeführt wird werden, und wie er es wird werden; wir lie-
ben das Zweckmäßige so sehr, daß es uns auch unabhängig von der Moralität des 
Zweckes, Vergnügen gewähret" (Bd.10, S.121). 

An Lessings EMILIA GALOTTI wurde denn auch von den Kritikern die Ökonomie ge-
lobt, 10 ein Kennzeichen auch der Schillerschen Dramen. Schiller schrieb an Goethe, der . 
dramatische Dichter setze "seinen Zweck in die Folge und an das Ende" 
(Goethe/Schiller, Bd.l, S.326). Schiller spielte sogar einmal mit dem Gedanken, ein 
Drama mit einer "reinen Handlung ohne Interesse für einen Helden" zu machen, das er 
aber wegen des Publikumsgeschmacks für unrealisierbar hielt (Bd.31, S.61 ). In einem 
solchen Drama würde das Stoffliche zurücktreten zugunsten der reinen Form - man 
erinnert sich an Flauberts "livre sur rien" -, welche als Inbegriff des Poetischen den 
Charakter der höchsten "Nothwendigkeit und Wahrheit" hätte (Bd.31, S.160). Man. kann 
von dieser Konzeption her verstehen, warum das Drama bis weit ins 19. Jahrhundert 
als die höchste Kunstform galt. In keiner anderen kann die Notwendigkeit Prinzip und 
Inhalt der Darstellung sein. 

Die meisten der im folgenden zu besprechenden Normen hängen mit diesem Prinzip 
der strengen Motivation aller Teile zusammen. 

2.4. Die Verwicklung (Intrige, Knoten) 

Die Verwicklung bzw. der Knoten 11 bildet das Kernstück der Handlung, auf welches 
der Dichter viel Kunst verwenden muss. 

In der POETIK des Aristoteles wird der ·Begriff 'Knoten' nicht definiert, 12 er sagt 
lediglich: "Alle Trauerspiele bestehen aus der Knüpfung des Knotens und dessen 
AJ.1flösung. ( ... ) Den Knoten nenne ich das ganze Stück des Trauerspiels, vom Anfange 
bis an den letzten Theil, wo die Glücksänderung anfängt" (1753, S.38). 

Kennzeichen des Knotens ist, dass irgendeine Form von Opposition besteht. 13 So 
schreibt Sulzer: "Er [der Knoten] entsteht insgemein aus einem Streit der Leidenschaf-
ten, oder dem Zusammenstoß entgegenstreitender Interessen" (1793, Bd.3, S.56). 

16 



Eberhard schreibt: "Diese Verwickelung entsteht aber aus nichts anderm, als aus der 
gegenseitigen Entgegenwirkung der Kräfte der handelnden Personen. Die Einen suchen 
ihre Absichten zu erreichen, die Andern setzen ihnen Hindernisse entgegen" (1820, 
Bd.4, S.l 09). 14 

Die grundlegende Frage, im Zusammenhang mit der Konstruktion des Knotens ist, 
ob ein Hindernis von aussen auftreten dürfe oder ob es aus der Handlung selbst her-
vorgehen müsse. Curtius nennt das erste eine "äußere Begebenheit", das zweite eine 
"innere Begebenheit": "Der Knote (sie) entspringt aber von äußeren Begebenheiten (a) 
wenn die Begebenheit, die den entfernten Grund des Knotens in sich enthält, keinen 
Theil der Handlung ausmachet. Dergleichen ist in der lphigenia in Aulis der Zorn der 
Diana gegen die Griechen; in der taurischen lphigenia der Ausspruch eines Orakels 
( ... ). (b.) Wenn eine äußere Begebenheit einen Theil des Knotens wirket; dergleichen ist 
in der taurischen lphigenia, die Gefangenschaft des Orestes durch die Hirten. Im 
Oedipus hingegen wird der Knoten größtentheils durch innerliche und aus dem Stücke 
selbst gezogene Begebenheiten geknüpft, welches sich auch in den meisten Trauer-
spielen des Racine findet" (1753, S.272 f.). 

In bezug auf den Gebrauch von äusseren bzw. inneren Begebenheiten zur Knüpfung 
des Knotens lässt sich ein Normenwandel feststellen. Als die Academie ihre 
SENTIMENTS ( ... ) SUR LA TRAGI-COMEDIE DU Cm veröffentlichte, wies sie den Vorwurf 
von Scudery, der Cm hätte keinen Knoten, zurück mit dem Argument: "Car Je Noeu 
des Pieces de theatre estant un accident inopine qui arreste Je cours de l' Action repre-
sentee, et Je Desnouement un autre accident impreveu qui en facilite l'accomplisse-
ment."15 In der Tat beruht die Handlung des Cm auf der Einführung fremder 
Hindernisse. Die Absicht ist, Roderigue und Chimene zu verheiraten. Der Streit des 
Grafen mit Don Diego hat nichts mit dieser Absicht zu tun, stellt aber ein Hindernis 
für ihre Realisierung dar. Dieses Hindernis wird noch vergrössert durch den Tod des 
Grafen.16 

Die gleiche Auffassung vertritt noch 1692 Dacier: "Ja plupart de ces obstacles sont 
ordinairement etrangers; c'est-a-dire, que Je Poete !es prend hors de Ja fable; il y en a 
aussi de propres a Ja fable" (S.311 ), womit er genau den Text des Aristoteles wieder-
gibt.17 Curtius vertritt in seinem Kommentar gerade die umgekehrte Norm: "Ein Knote, 
der in den inneren Begebenheiten der Fabel seinen Grund hat, ist dem vorzuziehen, 
der nur durch äußere Zufälle geknüpfet wird" (S.272). 

Nicolai lässt die Verknüpfung mit äusseren Begebenheiten nicht mehr zu: "Es ist 
wohl zu merken, daß so wohl die Verwicklung als die Auflösung aus der Handlung 
selbst fließen müsse" (1757, S.24). Lessing ist noch deutlicher: "Das Unglück des Hel-
den in der Epopee muß keine Folge aus dem Charakter desselben seyn, ( ... ) sondern es 
muß ein Unglück des Verhängnisses und Zufalls seyn, an welchem seine guten oder 
bösen Eigenschaften keinen Theil haben. ( ... ) Bey der Tragödie ist es das Gegentheil."18 

Erst diese Konzeption des Knotens erlaubt jene strenge Verflochtenheit der Teile, 
welche den Idealtyp des Dramas kennzeichnet, der im Mittelpunkt der folgenden Un-
tersuchungen steht und den man das klassische oder aristotelische Drama nennt in die-
sem spezifischen Sinne einer kausalen Struktur. Diese wird völlig aus den Charakteren 
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und Situationen generiert, d.h. für den Künstler auch, dass er jeden kleinsten Schritt 
motivieren muss, dass er zu keinen billigen Mitteln der Handlungsführung greifen 
darf. 19 Marmontel bezeichnet diesen Typus geradezu als modernen Typus des Dramas, 
der dem antiken eben in der Motivation überlegen ist und selbst Aristoteles erstaunt 
hätte, er hätte zugeben müssen, "qu'il y a un art au dessus de celui d'Euripide & de 
Sophocle; & cet art consiste a trouver dans les moeurs le principe de l'action" (l 787, 
Bd.8, S.239). Die Überlegenheit muss mit grösseren künstlerischen Schwierigkeiten be-
zahlt werden: "La necessite etoit un agent despotique, dont les decrets absolus n'avoient 
pas besoin d'etre motives: Ja nature au contraire a ses principes & ses Jois. ( ... ) On sent 
combien Ja precision, la delicatesse, & la liaison des ressorts visibles de la nature les 
rend plus difficiles a manier que les ressorts caches de la destinee" (1787, Bd.8, S.238). 

An die Stelle des Schicksals tritt im modernen Drama die Leidenschaft, 20 das be-
deutet zugleich, dass sich das Interesse vom Menschen als einem Spielball des Schicksals 
auf das Innere des Menschen verlagert. In diesem Sinne konnte Schiller in der 
VORREDE zu den RÄUBERN schreiben, der Vorteil der dramatischen Methode sei, "die 
Seele gleichsam bei ihren geheimsten Operationen zu ertappen" (Schiller, Bd.3, S.5). Die 
Verlagerung der Motivation auf den Charakter und die Leidenschaften impliziert auch, 
dass den Figuren eine gewisse Schuld an ihrem Ende zukommt.21 

Um 1800, offenbar unter dem Einfluss einer erneuten Auseinandersetzung mit dem 
griechischen Drama, verliert diese bis dahin allein herrschende Konzeption wieder 
etwas an Gewicht. So schreibt Schiller an Goethe im Zusammenhang mit seiner Arbeit 
am WALLENSTEIN: "Das eigentliche Schicksal tut noch zu wenig, und der eigne Fehler 
des Helden noch zu viel zu seinem Unglück" (Schiller/Goethe, Bd.l, S.265). 

Dass Schiller mit diesem neuen Konstruktionsprinzip gegen die Normen seiner Zeit 
verstösst, zeigt die Kritik der GöTTINGISCHEN ANZEIGEN VON GELEHRTEN SACHEN , WO es 
heisst: "Der Held des Dichters, der uns lebhaft interessieren soll, muss sich nicht so von 
Umständen leiten lassen, wie Hrn. S. Wallenstein oft geleitet wird ( ... ). In der wirk-
lichen Welt lassen sich freylich die meisten auch der entschlossensten Charakter durch 
Umstände bestimmen, aber von dem theatralischen Helden, für den wir uns sehr leb-
haft interessieren sollen, fordern wir, daß er nach einem angelegten festen Plan handle" 
(Braun/Sch, Bd.2, S.389). 

In seiner AESTHETIK von 1815 erlaubt dann Bouterwek eine Kombination von 
Freiheit und Zufall: "Handelnd sollen diese Personen zu einem Ziele fortschreiten, 
theils frei und nach eigener Wahl, theils getrieben von den Umständen, vom Schicksal 
oder vom Zufall" (1825, S.185). Bekanntlich hat das Schicksalsdrama nicht lange ge-
blüht. Die Einführung von Zufällen im Drama ist erst dann künstlerisch befriedigend, 
wenn die Personen selbst keine Absichten mehr haben, wie es etwa in Horvaths 
Dramen der Fall ist, das entspricht aber einem völlig anderen Dramentyp. 

In den meisten Definitionen der Verwicklung bzw. des Knotens ist die Wirkung Be-
standteil der Definition. So bestritt Scudery, dass der Cm eine Intrige habe, mit dem 
Argument, man sehe den Schluss schon am Anfang voraus. 22 Die Verwicklung dient 
aber gerade dazu, das Ende nicht voraussehen zu lassen. So schreibt Marmontel, aus der 
Intrige resultiere "dans l'attente de l'evenement, l'incertitude, la curiosite, l'impatience, 
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l'inquietude, &c" (1787, Bd.8, S.229). 23 Sulzer schreibt, der Knoten reize "die Auf-
merksamkeit und die Neugierde, wodurch die Sache weit interessanter wird, als sie 
ohnedem würde gewesen seyn" (Bd.3, S.55). 

Aus diesen Definitionen geht hervor, dass die mit dem Drama meistens assoziierte 
Spannung aus der Verwicklung resultiert. Ein Drama ohne Verwicklung erzeugt auch 
keine Spannung, denn es gibt nur eine Möglichkeit des Verlaufs, 24 es erzeugt aber auch 
keine Furcht, indem es ohne Verwicklung auch keine Gefahren gibt. 

2.5. Exkurs: Die Beurteilung des Zufalls 

Nichts kann deutlicher die ästhetischen Implikationen der Handlungsauffassung in der 
Poetik des klassischen Dramas zeigen als die Beurteilung des Zufalls, der als Konstruk-
tionsmittel durchwegs abgelehnt wird. Der Zufall ist dasjenige, welches sich jeder 
kausalen Verknüpfung und damit auch der Absichtlichkeit entzieht, jener Absichtlich-
keit, die sowohl das Konzept der Handlung wie das Konzept des Kunstwerks bestimmt. 
Es gibt deshalb mehrere Begründungen für die Ablehnung des Zufalls. 

Der Zufall gehört zur Willkürlichkeit der Wirklichkeit und ist deshalb für den 
Dichter, auch wenn er die historische Realität wiedergibt, unbrauchbar. 25 Bekannt ist 
Schillers Aussage in der Vorrede zu FIESKO: "Die wahre Katastrophe des Komplotts, 
worinn der Graf durch einen unglüklichen Zufall am Ziel seiner Wünsche zu Grunde 
geht, muste durchaus verändert werden, denn die Natur des Dramas duldet den Finger 
des Ohngefährs oder der unmittelbaren Vorsehung nicht" (Bd.4, S.9). 

Insbesondere das Ende der Personen darf nicht vom Zufall bestimmt sein, sonst 
könnte der Autor, wenn er eine Person nicht mehr braucht, wie Curtius schreibt, sie 
"durch Donner und Blitz ( ... ) tödten lassen" (1753, S.158), das heisst eine ästhetisch un-
befriedigende Lösung ihres Todes wählen. Damit würde der Dichter gegen ein Grund-
prinzip der ästhetischen Konstruktion, nämlich gegen die Absichtlichkeit verstossen, 
welche ihrerseits eine Grundbedingung zur Erzeugung von Einheit ist.26 

Der Zufall hat noch andere ästhetisch unbefriedigende Seiten. Er funktioniert näm-
lich fast immer nach dem Prinzip 'kleine Ursache - grosse Wirkung', welches ein Prin-
zip der Trivialliteratur ist, wo ja die Konstruktion mit Hilfe des Zufalls besonders be-
liebt ist. 27 Diderot bezeichnet dieses Prinzip geradezu als Kennzeichen der "fatalite": 
'"La fatalite qui nous joue, n'attache-t-elle pas des revolutions plus importantes a des 
causes plus legeres?' - II est vrai. Mais le poete ne doit pas l'imiter en cela" (Bd.10, 
S.352). Diderots Kritik bezieht sich auf Racines IPHIGENIE, wo die Opferung der 
lphigenie beinahe vollzogen wird wegen des Irrtums eines Boten. Horne nennt das 
Beispiel von ROMEO UND JULIA, wo "der Mönch einen Augenblick zu spät zum Grabe 
kömmt. Eine solche Begebenheit denken wir uns mit Widerwillen, wir sind verdrüßlich 
über den unglücklichen Zufall, und gehn unzufrieden von der Vorstellung" (1766, 3.T., 
S.282). 

Nicht nur die ästhetische Wirkung wird durch den Zufall geschwächt, sondern auch 
_die Wahrscheinlichkeit, weil Zufälle immer etwas Unwahrscheinliches haben.28 Wenn 
Kleist in seinen Dramen und vor allem in seinen Erzählungen einen so auffälligen Ge-
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brauch von Zufällen macht, so setzt er sich damit in Opposition zur Poetik des Wahr-
scheinlichen. Das Schicksalsdrama versucht dann, die Zufälle wieder sekundär zu moti-
vieren mit einem Mittel, das schon Curtius empfohlen hatte: "Allein, gesetzt, daß auch 
zufällige Begebenheiten vorgestellt werden, so müssen doch dieselben mit einer gewis-
sen, und in die Augen fallenden Absicht verknüpfet seyn, oder wenigstens zu seyn 
scheinen. ( ... ) Eine ähnliche zufällige Begebenheit, die eine geheime Absicht in sich zu 
schließen schien, war es, da sich Brutus mit dem Dolche ermordete, womit er den 
Cäsar getödtet hatte" (I 753, S.158). 

Auf diese Weise wird gewissermassen jene moralische Absicht wieder ermöglicht, 
die dem Zufall fehlt, und die ihn deshalb für das Drama der Aufklärung unbrauchbar 
macht. Durch den Zufall, sagt Lessing, wird "Entsetzen und Abscheu" erregt, aber ohne 
Mitleid, "weil nicht der geringste Zusammenhang ( ... ) zwischen seiner [des Canut] Voll-
kommenheit und seinem Unglücke ist" (Bd.17, S.86). 

Schliesslich ist der Zufall auch abzulehnen, weil er statt Furcht nur Schrecken er-
zeugen kann: "Da das Trauerspiel nicht Schrecken, sondern Furcht erregen soll, so darf 
der Knoten durch keinen plötzlichen unvorhergesehenen Zufall gelöst werden" 
(Braun/Sch, Bd.1, S.154; s. unten S.126 ff.). Das Schicksalsdrama, welches den Effekt 
des Grausens liebt, liebt auch den Zufall. 

Der Zufall gehört in die weniger streng konstruierten Gattungen der Komödie und 
des Romans. Noch Hebbel lehnt bezeichnenderweise den Zufall ab, er kritisiert an 
Lenz' HOFMEISTER, der im Gebrauch des Zufalls der Komödie verpflichtet ist, die 
"rohe willkürliche Kombination des Zufalls" (Bd.4, S.270). Erst eine völlig andere 
Konzeption des Dramas, wie sie z.B. Grabbe vertritt, gibt dem Zufall eine Funktion. 
Bei Grabbe, etwa in NAPOLEON, bildet der Zufall die Zufälligkeit der Welt ab, womit 
der Zufall als Konstruktionsprinzip seinerseits motiviert ist. 

2.6. Einfache vs verwickelte Handlung 

2.6.1. Die Definitionen 

\11Die einschlägige Stelle bei Aristoteles lautet: "Eine einfache Handlung nenne ich dieje-
niie, welche sich in einer gleichförmigen und ununterbrochenen Folge ohne 

V Glücksänderung, und Wiedererkenntniß, entwickelt" (1753, S.22). In der Folge wird 
diese Definition zum Teil übernommen, zum Teil umgedeutet, was zu einem Neben-
einander verschiedener Auffassungen von einfacher (simplex) und verwickelter 
(implex) Handlung führt. Im Sinne des Aristoteles interpretiert Marmontel die einfache 
Handlung als eine, bei der eine Absicht ohne Hindernisse durchgeführt wird oder doch 
nur mit solchen Hindernissen, welche zwar die Durchführung hinauszögern, sie jedoch 
nicht verhindern. Das heisst, wir haben es hier im Sinne Todorovs ( 1972) mit einer 
Transformation der Intention zu tun. 29 

"La fable simple est celle qui n'a point de revolution decisive, & dans laquelle !es 
choses suivent un meme cours, comme dans Atree: celui qui meditoit de se venger se 
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venge; celui qui des le commencement etoit dans le peril & dans le malheur y 
succombe, & tout est fini" (Marmontel, 1763, Bd.2, S.162).30 

Castelvetro nennt noch eine andere Art der einfachen Handlung, die man in Analo-
gie zu Todorovs Terminologie 'Transformation der Steigerung' nennen könnte. Er führt 
das Beispiel des PROMETHEUS von Aischylos an, welcher im Laufe des Dramas immer 
unglücklicher wird.31 Schon Castelvetro dehnt den Begriff der einfachen Handlung aus 
auf jene Fälle, wo ein Umschlag vom Glück ins Unglück stattfindet oder umgekehrt, 
aber es darf nur ein solcher Umschlag stattfinden. In Todorovs Terminologie ausge-
drückt würde das heissen, es darf nur eine Transformation der Negation und nur in 
bezug auf eine Person vorkommen.32 Diese Auffassung der einfachen Fabel ist in der 
Folge die am meisten verbreitete. Sie findet sich meistens unter der Form, die einfache 
Fabel dürfe keine Episoden haben. So definiert z.B. Nicolai die einfache Handlung als 
"solche die mit wenig Nebenhandlungen vermischet ist" (1757, S.14).33 In diesem Sinn 
besteht im 18. Jahrhundert die Auffassung, die Tragödien der Griechen hätten eine 
einfache Handlung, weil sie keine sogenannten Nebenhandlungen oder Episoden 
haben.3• 

Die verwickelte Handlung wird von Aristoteles mit Glückswechsel und Erkennung 
definiert. Auch hier setzt sich allmählich die schon von Castelvetro eingeführte Um-
deutung durch, dass eine verwickelte Handlung Nebenhandlungen habe und mehrere 
Transformationen vom Glück ins Unglück, wobei sich diese auf verschiedene Personen 
beziehen können.35 Im Sinne von Bremond (1966) haben wir es statt mit einfachen oder 
Hand-in-Hand gefügten Sequenzen mit komplexen Sequenzen zu tun. Zur verwickelten 
Handlung gehört die Überraschung, der Zuschauer kann das Ende nicht voraussehen. 

2.6.2. Bewertung 

Die Bewertung von einfacher und verwickelter Fabel ändert sich immer wieder. 
Scudery vertritt in seinen OBSERVATIONS über den Cm noch die Meinung, die Tragödie 
brauche keine Verwicklung, dies sei eine Eigenheit der Komödie (Gaste, 1898, S.74). 
Offenbar erst im Gefolge der Aristoteles-Rezeption setzt sich dann die Auffassung 
durch, eine verwickelte Handlung sei schön und diene vor allem der Hauptabsicht der 
Tragödie, Leidenschaften zu erregen. A.Chr. Rotth widmet denn in seiner Poetik der 
Verwicklung viele Seiten: "Die besten Schau-Spiele (es seyn nun Comödien oder Tragö-
dien) sind die jenigen in welchen die Fabel oder Historie / so man vorstellt / so ver-
wickelt wird / daß der Zuschauer nicht weiß wie die Sache noch kommen möge; und 
wenn er sich dieses oder jenes eingebildet / so geschiehet gantz einanders. Denn diesel-
ben sind am bequemsten allerhand affecten zu erregen. Und weil ein Poet die Erregung 
der Affecten sonderlich suchen muß / so ist auch die verwickelte Fabel bißher am 
meisten getrieben und von den Poeten ausgearbeitet worden" (1688, 3.T., S.242). 

Die e Auffassung ist repräsentativ für das klassische französische Drama (s. Scherer, 
1959, S.92 f.) und findet sich z.B. auch in Nicolais ABHANDLUNG VOM TRAUERSPIELE, 
wo es heisst, die Handlung müsse "bis auf einen hohen Grad <verwickelt werden>, und 
der Zuschauer ungewiß <gemacht werden>, wie sie ausschlagen werde" ( 1757, S.23 ). 
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Nach Marmontel kann die einfache Fabel die komplizierten Motivationen des modernen 
Dramas nicht wiedergeben und seine komplexeren Wirkungen nicht erzeugen.36 

Noch Eberhard sieht in der Verwicklung geradezu die poetische Qualität der Hand-
lung: "Die Handlung muß aber ( ... ), um eine poetische zu seyn, einen großen Reich-
thum von Begebenheiten enthalten; anders kann sie die erkennenden und begehrenden 
Kräfte des Zuschauers nicht auf eine befriedigende Art beschäftigen; anders kann sie 
ihn also auch nicht angenehm unterhalten" (1820, Bd.4, S.73). 

Als Schiller einen Stoff suchte, wählte er Fiesko, weil er "der meisten und wirksam-
sten Verwiklungen fähig" sei (Schiller, Bd.4, S.245). Im DoN KARLOS verwickelte er die 
Handlung so sehr, dass die Rezensenten ihm vorwarfen, man könne der Handlung nicht 
mehr folgen, während andere darin gerade einen Vorteil sahen, indem nämlich das 
Interesse aufrechterhalten werde.37 In der Tat scheint der Massstab für die poetische 
Bewertung des Grads der Verwicklung von der Aufnahmefähigkeit des Zuschauers 
abzuhängen, die auf keinen Fall überfordert werden darf. Die Auffassung von 
Batteux/Ramler kann als repräsentativ gelten: "Sind die Maschinen38 zu sehr verfloch-
ten, wie im Heraklius des Corneille: so ermüdet uns die Verwickelung. Sind sie im Ge-
gentheile allzu einförmig: so wird die Seele schläfrig, aus Mangel der Bewegung, wie in 
der Berenice des Racine. Die Handlung muß also einförmig und zugleich nicht allzu 
einförmig seyn" (1770, T.1, S.130). 

Andererseits gab es immer wieder Versuche, die einfache Handlung einzuführen. 
Als erster solcher Versuch kann Racines BERENICE gelten. Racine wollte versuchen, 
eine Tragödie zu schreiben "avec cette simplicite d'action qui a ete si fort du gotlt des 
Anciens" (Bd.1, S.465). Racine muss sich verteidigen, die Einfachheit sei nicht ein 
Mangel an Erfindungsgabe. Dieser Versuch scheint zunächst ohne Folgen geblieben zu 
sein. Der nächste, der für die einfache Handlung plädiert, ist Diderot, der bezeichnen-
derweise auch die Überraschung als Wirkung ablehnt und statt dessen die Rührung 
einführt (s. S.145 ff.).39 

Es ist aber gerade Diderot, der in seinen beiden berühmtesten Dramen zum Mittel 
der Wiedererkennung greift, und es sind die in seiner Nachfolge stehenden bürgerli-
chen Dramen, welche oft Theatercoup auf Theatercoup häufen, weil sie sich von diesen 
eine besondere Wirkung versprechen. Die einfache Fabel bleibt ein ästhetisches Ideal, 
dem die Forderung der Wirkung auf das Theaterpublikum entgegensteht. Es ist be-
zeichnend, dass Schiller, nachdem er sich als Meister der Verwicklung hervorgetan hat, 
in der Auseinandersetzung mit dem griechischen Drama einen Stoff "von der Art des 
Oedipus Rex" sucht und als Vorteil nennt, "daß man die zusammengesetzteste Hand-
lung, welche der tragischen Form ganz widerstrebt, dabei zum Grunde legen kann, in-
dem diese Handlung ja schon geschehen ist und mithin ganz jenseits der Tragödie fällt" 
(Goethe/Schiller, Bd. l, S.416). 

Ob ein Autor eine einfache oder eine verwickelte Handlung wählt, hängt von seiner 
Konzeption des Dramas und von seinen Wirkungsabsichten ab. 
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2. 7. Episode / Nebenhandlung

2.7.l. Episode als Nebenhandlung 

Episoden sind ein Mittel, die Handlung zu verwickeln. Es sind allerdings zwei Bedeu-
tungen von 'Episode' zu unterscheiden, welche in den Poetiken nicht immer auseinan-
dergehalten werden.4° 'Episode I' ist eine zweite Handlung, eine Nebenhandlung, wel-
che dazu dient, die Haupthandlung vorwärts zu bringen bzw. sie zu verwickeln.0

Meistens wird die Auffassung vertreten, solche Nebenhandlungen sollten ihrerseits 
nicht auch verwickelt sein. Es findet sich aber auch die umgekehrte Meinung, dass man 
bei einer einfachen Handlung in der Nebenhandlung eine Intrige verwenden dürfe. Alle 
Theoretiker sind sich darin einig, dass diese Nebenhandlung (Episode I) mit der 
Haupthandlung verbunden sein muss, und zwar auf eine Weise, dass sie nicht wegge-
lassen werden kann. Sie muss, wie Marmontel schreibt, entweder Teil der Ursache oder 
der Wirkung oder der Hindernisse oder der Mittel sein.42 Batteux/Ramler unterscheiden 
Grade des Episodischen, je nachdem wie früh bzw. wie spät die episodische Handlung 
in den Hauptstrang eintritt.43 Eine Nebenhandlung, die sich nicht mit der Haupthand-
lung vereinigt, gilt als fehlerhaft. 44 In diesem Sinn wird die Figur der Orsina in EMILIA 
GALOTTI von den Kritikern als zu episodisch getadelt;46 sie hat ja auch eher eine 
Funktion auf der ideologischen Ebene (als Kontrast zu Emilia) als auf der Ebene der 
Handlung. Odoardo könnte auch auf andere Weise zu einem Dolch kommen. 

Die Regeln für die Verknüpfung der Episoden mit der Haupthandlung werden 
immer mit der Wirkung begründet: 1) Die Episoden dürfen nicht zu wichtig werden, 
weil sonst das Interesse zerteilt wird und dadurch die Wirkung abgeschwächt wird.46

2) Die Episoden dürfen das Gedächtnis des Zuschauers nicht überfordern, dadurch 
wird die Wirkung ebenfalls abgeschwächt.47

2.7.2. Episode II als Schmuck 

In einer zweiten Bedeutung, die nach Curtius "zu unsern Zeiten gewöhnlich ist", be-
deutet Episode "eine fremde und eingeschobene Begebenheit, die nicht nothwendig zur 
Haupthandlung gehöret" (S.154). Diese Auffassung scheint die ältere zu sein, Curtius 
zitiert Heinsius, der die Episode als "Zierrath" bezeichnet.48 In diesem Sinn bezeichnet 
auch Scudery in seinen OBSERVATIONS zum Cm die Episoden als "amplification de 
l'intrigue", sie machten "une partie de la beaute d'un Poeme" aus. Die einfachen Hand-
lungen bedürfen ihrer eher als die verwickelten (Gaste, 1898, S.86 f.). Das berühmteste 
Beispiel einer solchen Episode, welches schon von Scudery getadelt wurde, ist die Liebe 
der Infantin im Crn.49 Es ist kennzeichnend für die in den Poetiken der Aristoteles-
Tradition vertretene Auffassung über die Handlung, dass man nicht sieht, dass Episo-
den wie die der Orsina in EMILIA GAL0TTI oder die der Infantin im Cm 
charakterisierende Funktion haben können. 

In der streng kausalen Konzeption der Poetik um die Mitte des 18. Jahrhunderts ist 
die Unterscheidung von notwendigen und episodischen Elementen nur auf die Hand-
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lung bezogen. Episoden werden daher meistens abgelehnt. Gerade im Hinblick auf die 
Figur der Orsina in EMILIA GAL0TTI verdient aber die Auffassung von Sonnenfels Be-
achtung, welcher "nothwendig" und "episodisch" in bezug auf die Wirkung definiert: 
"nothwendig würde alles dasjenige heißen, was zur Erhöhung des Eindrucks, den die 
Haupthandlung auf den Zuschauer machen soll, das seinige beyträgt: eine 
Nothwendigkeit also, nicht der Begebenheit überhaupt, sondern der theatralischen, der 
nach der vollkommensten Wirkung geordneten Begebenheit" (1768, S.308). 

Wenn man davon ausgeht, dass Lessing gegen Ende seines Dramas die Wirkung stei-
gern musste durch die Darstellung von grossen Leidenschaften, welche in der Figur der 
Emilia nicht angelegt waren, so musste er, wie er es schon in MISS SARA SAMPS0N getan 
hatte, diese leidenschaftliche Figur, die dem Arsenal des heroischen Dramas entstammt, 
auftreten lassen, wie ja übrigens auch der Vater dieser Tradition entstammt (s. dazu 
unten S.192 f.). 

Nur bei Sulzer und Heusinger habe ich eine positive Bewertung solcher Episoden 
gefunden, welche nicht unmittelbar zur Handlung beitragen, wohl aber eine Funktion 
in bezug auf die Wirkung haben. Ähnlich wie Sonnenfels sieht Sulzer eine Funktion der 
Episode darin, dass sie die "Hauptvorstellung" unterstützen könne, dass sie sie erläutern 
könne (1792, Bd.2, S.80 f.). Heusinger schreibt in ähnlicher Weise, Episoden könnten 
um "einer andern Absicht willen, als der blassen Vollständigkeit wegen" erzählt werden 
( 1797, S.272), und er fügt noch bei, im Drama dienten die Episoden gewöhnlich der 
Charakterisierung der Personen. Diese Auffassung der Episoden hat sich aber keines-
wegs durchgesetzt, was sich besonders schön an der Kritik VOf! Schillers Dramen zeigen 
lässt. Seit dem WALLENSTEIN heben die Kritiker die episodischen Szenen hervor, deren 
Funktion auf der ideologischen Ebene sie meist nicht sehen. Im WALLENSTEIN wird sehr 
häufig die Bankett-Szene getadelt, oft auch das 'Lager' (Braun/Sch, Bd.3, S.10, S.21; 
Merkel, 1800, Bd.l, S.778). Auch die Funktion der Montgomery-Szene in der 
JUNGFRAU VON ORLEANS wird bezeichnenderweise nicht gesehen (Braun/Sch, Bd.3, 
S.202,205,258). Im WILHELM TELL wird die Parricida-Szene getadelt oder auch die 
Berta-Rudenz-Handlung. Die meisten Kritiker finden den ganzen fünften Akt über-
flüssig. (Braun/Sch, Bd.3, S.380,387,389,403,43 l ). 

2.8. Die Auflösung / Katastrophe 

Die Verwicklung mündet in die sogenannte Auflösung (denouement) oder Kata-
strophe. 50 Die strukturalistisch-semiotische Literaturbetrachtung hat den Blick für die 
hervorragende Stellung des Endes ebenso wie des Anfangs eines Textes geschärft, 51 und 
es erstaunt aus dieser Sicht nicht, dass die Poetik des klassischen Dramas eine ganze 
Reihe von Regeln für die gute Konstruktion des Endes erliess und eine Reihe von Pro-
blemen, die sich in diesem Zusammenhang stellten, behandelte. Ich werde die folgen-
den Probleme aufgreifen: 
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1) Strukturelle Eigenschaften der Auflösung 
2) Mittel, um die Auflösung herbeizuführen (Peripetie, Wiedererkennung, Zufall,

Maschine, Sinnesänderung) 
3) Vorhersehbarkeit des Endes. 

Zwei weitere wichtige Probleme, die mit der Katastrophe zusammenhängen, werde ich 
in andern Kapiteln behandeln, nämlich das Problem der poetischen Gerechtigkeit und 
das Problem der Wirkung, die das Ende hervorbringen soll. 

2.8.1. Strukturelle Eigenschaften der Auflösung 

Curtius gibt im Kommentar Regeln für die Gestaltung der Auflösung, diese finden sich 
ähnlich in fast allen Poetiken: "Sie muß, 1. durchaus einfach seyn, und zu gleicher Zeit 
geschehen, sie muß einen nothwendigen Zusammenhang mit der Haupthandlung haben, 
und sich aus derselben entwickeln. In dem vorhergehenden muß nach dem Ausspruche 
Scaligers, schon der Saame der künftigen Auflösung liegen, aber so verstecket, daß der 
Zuschauer denselben nicht vorher entdecken kann. ( ... ) 2. Die Auflösung muß so viel 
möglich am Ende der Tragödie erfolgen. ( ... ) 3. Die Auflösung muß vollständig seyn" 
(1753, S.274 f.). 

Die Auffassung, dass die Auflösung mit der Haupthandlung zusammenhängen müsse 
und genügend vorbereitet sein müsse, findet sich in dem von mir untersuchten Zeit-
raum immer. Das bedeutet aber nicht, dass diese Konstruktion in der Praxis immer 
durchgeführt wird. Die griechische Tragödie, wo die sogenannten Maschinen zur Auf-
lösung eingeführt werden können, gehorcht oft diesen Regeln nicht, was nach Auffas-
sung der Theoretiker zur Überlegenheit moderner Tragödien über die der Alten bei-
trägt. 52 Die Forderung nach strenger Verknüpfung von Verwicklung und Auflösung ist 
eine Konsequenz der oben dargestellten Auffassung des Dramas als streng in bezug auf 
die Handlung motiviertem Kunstwerk. Dazu gehören insbesondere auch jene Elemente, 
welche Genette "amorces" nennt und als "simple pierre d'attente" definiert (1972, S. l 12), 
nämlich die Einführung von Motiven, die sich später als wichtig für die Auflösung er-
weisen, die aber vom Zuschauer zunächst gar nicht als solche wahrgenommen werden. 
Toma evskij bringt für diese Motive das Beispiel des Nagels an der Wand, der, schein-
bar bedeuttmgslos, später dann dem Selbstmord des Helden dient (1965, S.282). Diese 
von Tom evskij sogenannten kompositorischen Motive waren den Theoretikern wohl- -
bekannt, so braucht Curtius, Scaliger folgend, das Bild des Samens, welcher im vorher-
gehenden liegen müsse, "aber so verstecket, daß der Zuschauer denselben nicht vorher 
entdecken kann" (S.274). 53 Gerade diese Eigenheit der Konstruktion zeigt, dass auch 
Dramen nicht nur linear auf das Ende hin gelesen werden, sondern dass der Leser hin-
terher frühere Motive einordnen muss. 

Die Hauptschwierigkeit der Katastrophe besteht denn auch darin,,a,dass sie gut moti-
viert sein muss, dass sie jedoch vo  Zuschauer nicht vorausgesehen werden darf, ja, 
dass sie, wie Marmontel schreibt, "contre l'attente du spectateur" entstehen müsse (1763, 
Bd.2, S.156). 54 Dabei muss man bedenken, dass es die Aufgabe der Verwicklung ist, die 
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Handlung so anzuordnen, dass man den Ausgang nicht sieht. Auch hierin sieht 
Marmontel die Überlegenheit der modernen Dichter vor den alten. Die überraschende 

\ 
Katastrophe steht immer im Dienst der Wirkung, die Überraschung verstärkt die Wir-

j kung: "Alors Ja le on est plusfuppante, moins commune, & par-la plus utile", schreibt 
Marmontel (1763, Bd.2, S.139). 65 In eine moderne Terminologie übersetzt heisst das, 
dass eine verfremdende, gegen die Erwartung des Zuschauers verstossende Darstellung 

/ wirkungsvoller i..s.t.....eine poetolo&!g:he Erkenntnis di · ·sehen Fo!:!_llalisten wie-
. ...Q_er  i;rt   ben. Um die Wirkung der Überraschung zu erzielen, soll man möglichst 
1 nahe an as nnatürliche" herankommen (Sulzer, Bd. l, S.226), sich, wie Marmontel 

sagt, der "possibles eloignes" bedienen (1787, Bd.10, S.41), d.h. man soll eine Wendung 
' finden, die vom Zuschauer nicht vorauszusehen, aber doch wahrscheinlich ist. 

Die Überraschung in der Katastrophe wurde, soweit ich sehe, zum erstenmal von 
Diderot angegriffen. Die Stelle wurde bekanntlich von Lessing in der HAMBURGISCHEN 
DRAMATURGIE übersetzt und von daher verbreitet (Bd.9, S.387; s. unten S.146). Wie 
Lessing hat sich aber auch Diderot in seinen Dramen doch der überraschenden, vom 
Zuschauer nicht voraussehbaren Auflösung bedient. Wahrscheinlich hat erst Schiller in 
seiner MARIA STUART diese Forderung zum erstenmal künstlerisch befriedigend reali-
siert, 66 indem bereits am Anfang klar ist, dass Maria auf dem Schafott sterben wird. In 
der JUNGFRAU VON ORLEANS hat er das Mittel der Prophezeiung gewählt, um uns sowohl 
den Verlauf des Krieges als auch Johannas Ende bekannt zu machen. In der BRAUT VON 
MESSINA hat er das antike Mittel des Orakels gewählt, wozu ein Rezensent feststellt: 
"<der Zuschauer> weiß durch die Exposition das Stück im Ganzen voraus",67 und er 
folgert daraus: "<Diese Gattung> hat also auch ein ganz anderes Interesse, als das In-
teresse <eines> gewöhnlichen modernen Schauspieles" (Braun/Sch, Bd.3, S.304). Diese 
Folgerung weist auf den engen Zusammenhang von verborgenem Ausgang und 
Spannungserzeugung hin (s. unten S.144), welcher sich in der Geschichte des Dramas 
durchgesetzt hat. Schillers Versuche wurden zwar in einzelnen Elementen, jedoch nicht 
in ihrer ästhetischen Konsequenz nachgeahmt. 

Wenn der Ausgang verborgen werden soll, so soll er auf eine gewisse Weise doch 
auch wieder angekündigt werden, damit der Zuschauer Furcht und Mitleid mit den 
Personen empfindet, deswegen soll der Dichter " · · e dunkle Vermuthun en" des Aus-
gangs anbringen, wie Sulzer schreibt. 68 Merkel ist noch deutlicher: "Ein gutes Drama 
muß uns bei der ersten Scene schon den Ausgang der letzten ahnen lassen; muß diesen 
Ausgang durch die Anstrengung der Handelnden bald wahrscheinlich, bald unwahr-
scheinlich machen, ihn jetzt zu nähern, jetzt zu entfernen scheinen: mit einem Worte, 
es muß uns mit Verwicklungen beschäftigen, deren Auflösung uns als das Ziel des 
Ganzen immer wichtiger wird" (Braun/Sch, Bd.3, S.20). 

Die weiteren Ausführungen von Merkel zeigen, dass in diesem Fall, es handelt sich 
um WALLENSTEIN, die Ahnung des Endes durch das kulturelle Wissen des Zuschauers 
vorgegeben ist. Der Autor braucht deshalb keine weiteren Veranstaltungen zu treffen. 
Im Falle eines erfundenen Stoffes kann das Ende durch T u  und CA§'ungen ange-
kündigt werden, wie es Lessing in MISS SARA SAMPSON und EMILIA GALOTTI getan hat 
(s. Pestalozzi, 1984). Im allgemeinen hat der Dichter nur wenige Möglichkeiten, im 
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Rahmen der Wahrscheinlichkeit das Ende anzukündigen. Orakel und Prophezeiungen 
lassen sich nur in beschränktem Rahmen anwenden. 

Einig scheinen sich die Theoretiker darüber, dass die Auflösung nicht vor dem 
letzten Akt beginnen soll, denn sie soll schnell vor sich gehen, weil sie so die beste 
Wirkung erreicht. Zur Erhöhung der Spannung können retardierende Elemente einge-
baut werden, worüber sich von allen Theoretikern nur Sulzer äussert. 59 

Eine weitere formale Eigenschaft der Auflösung ist, dass sie vollständig sein muss. 
'Vollständig' heisst, dass man nicht im ungewissen gelassen werden darf über das 
Schicksal der wichtigsten Personen.60 Am Ende müssen alle Erwartungen befriedigt 
sein, alle Sequenzen, die begonnen wurden, müssen abgeschlossen sein, sonst ist der 
Zuschauer unzufrieden. Es ist bezeichnend für diese Konzeption des Dramas, dass 
Marmontel schreibt, "qu'on peut supposer l'action commencee, mais qu'on ne peut pas 
la laisser imparfaite" (1763, Bd.2, S.141). Das Ende ist in dieser Poetik jener Ort, wo 
sich die Bedeutung des Werks erschliesst, wie es eine auf der Intentionalität des Werks 
beruhende Interpretationstheorie schon längst erkannt hat. Besonders deutlich ist in 
dieser Beziehung Sulzer, dessen Ausführungen zugleich den Weg der Interpretation zei-
gen: "Indem man sich die Theile eines wolgeordneten Werkes nach und nach vorstellt, 
so merkt man eine gewisse Bestimmung derselben. Man erkennt oder vermuthet eine 
Absicht, warum sie auf einander folgen. An dem Ende erkennt man die völlige Er-
reichung der Absicht, zu deren Vollkommenheit nichts mehr hinzugethan werden kann" 
(Bd.2, S.63). 

Diese Konzeption entspricht dem, was U. Eco eine geschlossene Fabel nennt, d.h. 
eine Fabel, bei der sich der Rezipient am Ende keine Fragen mehr stellt.61 Dieser 
Poetik zufolge wird meistens das Ende des Cm getadelt, weil man nicht wisse, ob 
Chimene und Roderigue heiraten. 62 

Diese Konzeption liegt auch der Definition der Katastrophe bei Scaliger zugrunde, 
welche er als "convertio exagitati in tranquillitatem non expectatam" bezeichnet.63 
Sulzer spricht von der "Herstellung der Freyheit und Ordnung nach vorhergegangener 
Verwiklung" (Bd.l, S.224) und vergleicht dies mit der Harmonie nach Dissonanzen in 
der Musik. Die Herstellung von Freiheit und Ordnung ist allerdings nicht in dem Sinne 
zu verstehen, wie es das 19. Jahrhundert versteht als Wiederherstellung einer höheren 
Ordnung, der das Individuum unterlegen ist. Es handelt sich vielmehr um die Freiheit 
und Ordnung in bezug auf die Verwirrung der Verwicklung. Der Zuschauer wird am 
Ende beruhigt entlassen: "Das Herz bekömmt seyne Ruhe wieder", wie Batteux/Ramler 
schreiben (! 802, T.2, S.246). 

Andererseits soll die Handlung auch nicht länger dauern als die Katastrophe. 
"Comme il est necessaire que l'action soit complete, il faut aussi n'ajouter rien au-dela, 
parce que quand l'effet est arrive, l'auditeur ne souhaite plus rien et s'ennuie de tout le 
reste", schreibt Corneille (Bd. l, S.20). Er führt auch bereits das Standardbeispiel an, 
nämlich AIAs, wo auch noch das Begräbnis dargestellt wird (vgl. Curtius, 1753, 
S.134,274). 

Es ist bezeichnend für Schillers veränderte Konzeption des Dramas, dass man ihm 
parallel zum Vorwurf der Episoden, von MARIA STUART an, auch den Vorwurf macht, 
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seine Dramen endeten nicht an der richtigen Stelle, wodurch die Wirkung geschwächt 
werde. Mehrere Rezensenten tadeln, dass MARIA STUART nicht mit dem Tod Marias 
aufhöre (Braun/Sch, Bd.3, S.85,89,119). An WILHELM TELL wird meistens der ganze 
fünfte Akt als unnötig empfunden (Braun/Sch, Bd.3, S.380,387,389,392,394,403,431). 
Der Versuch Schillers, den Zuschauer in ästhetischer Freiheit statt in starkem Affekt zu 
entlassen, wird von den Rezensenten nicht akzeptiert. 

2.8.2. Mittel, die Auflösung herbeizuführen 

Aristoteles führt zwei Mittel an, mit deren Hilfe die Katastrophe herbeigeführt werden 
kann: Peripetie und Wiedererkennung. Sie gelten beide als Bestandteile der komplexen 
Handlung und als "grand ornement", wie Corneille schreibt (Bd. l, S.42, vgl. Anm. 65). 

2.8.2.1. Peripetie 

Unter P ipetie versteht man den Wechsel vom Glück ins Unglück oder umgekehrt.64 

In den Poetiken wird Aristoteles folgend zwischen einfacher und doppelter Peripetie 
unterschieden. Bei der einfachen Peripetie kommt eine Person ins Unglück, die andere 
ins Glück. 

Obwohl Lessing wie vor ihm schon Curtius der Meinung ist, eine Peripetie gehöre 
nicht notwendig zur Tragödie,65 haben sowohl MISS SARA SAMPSON als auch EMILIA 
GALOTTI eine solche (s. dazu unten S.189 und S.194). Ein Stück ohne Peripetie müsste 

1\ die Hauptperson von Anfang an im Zustand des Leidens zeigen. So weit ich sehe, ist 
dieser Konstruktionstypus nur in der schon erwähnten MARIA STUART realisiert. 

2.8.2.2. Wiedererkennung 

Das zweite Mittel, die Katastrophe herbeizuführen, ist die sogenannte Erkennung oder 
Wiedererkennung. Die Wiedererkennung führt meistens eine Peripetie herbei. 
Marmontel nennt die Vorteile der Wiedererkennung: "Or de toutes les peripeties, la re-
connoissance est la plus favorable au Denouement, en ce qu'elle y repand tout a coup Ja 
lumiere, & renverse en un instant Ja situation des personnage & l'attente des specta-
teurs" (1787, Bd.6, S.432). Sie hat also alle jene Tugenden, die eine gute Auflösung 
auszeichnen: Sie geht auf einmal und schnell vor sich und ist mindestens für die Perso-
nen des Stücks, meist auch für den Zuschauer überraschend. Die Wiedererkennung hat 
zudem den Vorteil, ein ökonomisches Mittel zu sein, indem sie es erlaubt, alle Personen 
miteinander in V dung zu bringen, ein Mittel, welches z.B. Lessing in NATHAN DER 
WEISE in auffälliger Weise benützt hat. Curtius bezeichnet als weiteren Vorteil des 
Verfahrens, dass es "wunderbar" sei.66 Solange das Wunderbare als ästhetisch positiver 
Wert betrachtet · wird, ist die Wiedererkennung ein beliebtes Motiv. Es äussert sich 
meistens in der Form der unbekannten Herkunft der Kinder und es hat etwas Roman-
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haftes, was seine Beliebtheit im bürgerlichen Drama und im Schicksalsdrama erklärt. 
Die Wiedererkennung erfüllt jene Bedingung der idealen Auflösung, zugleich wun-
derbar und wahrscheinlich zu sein. 

Einen weiteren Vorteil des Verfahrens nennt Curtius, die Wiedererkennung kann 
nach ihm dazu dienen, "dem Zuschauer schreckensvolle Handlungen vorzustellen, und 
den Helden abscheuliche Handlungen begehen zu lassen, ohne daß er desfalls den Haß 
des Volkes verdiene", nämlich weil wir Mitleid haben mit dem Sohn, der unwissend 
seinen Vater tötet (Curtius, 1753, S. I 63). In diesem Fall muss aber der Zuschauer die 
wahre Identität der Personen kennen; die Überraschung bezieht sich dann nur auf die 
Personen des Stücks und nicht auf den Zuschauer. Umgekehrt kann die Wiedererken-
nung eine verzweiflungsvolle Situation glücklich lösen; in dieser Weise bedient sich 
Diderot in seinen beiden Dramen LE FILS NATUREL und LE PERE DE FAMILLE der Wie-
dererkennung, die dann mit Überraschung auch für den Zuschauer verbunden ist, der 
den glücklichen Ausgang nicht zu früh sehen darf. 

Bezeichnenderweise spielt die Wiedererkennung bei Corneille und bei Schiller nur 
eine geringe Rolle. Nach Curtius hat Corneille das Mittel nur im HERACLIUS, Schiller 
nur in der BRAUT VON MESSINA verwendet. Beide Autoren verfolgen ein anderes Ziel 
mit ihren Tragödien, als einfach am Ende Mitleid zu erregen. Corneille schreibt, wenn 
die Wiedererkennung vor dem Verbrechen vor sich gehe, werde nur ein "sentiment de 
conjouissance" erzeugt, "de voir arriver Ja chose comme on Je souhaitait" (Bd.l, S.42). 
Werde die Entdeckung nachträglich gemacht, habe das Mitleid keine grosse Ausdeh-
nung, weil das Stück zu Ende ist. Wenn aber jemand gezwungen werde, gegen seinen 
Nächsten vorzugehen, so erstrecke sich "le combat des passions contre la nature, ou du 
devoir contre l'amour" über den besten Teil des Stücks (ebenda; vgl. unten S.95), d.h. 
die Leidenschaften des Zuschauers werden auch über das ganze Stück erregt. 

2.8.2.3. Sinnesänderung 

Aristoteles nennt als die "unvollkommenste Art" der Auflösung jene, "wenn jemand ein 
Verbrechen wissentlich begehen will, solches aber nicht vollbringt" (1753, S.30). Die 
meisten Theoretiker vertreten ebenfalls diese Auffassung, welche, wie die Aus-
führungen von Curtius zeigen, mit der Forderung nach Motivation zusammenhängt. 
Eine blosse Sinnesänderung gilt als nicht motiviert und daher wenig kunstvoll: "Da in 
einem Trauerspiele alles aus nothwendigen und wahrscheinlichen Ursachen entspringt; 
von dieser Willensänderung aber vorausgesetzet wird, daß sie keinen Grund, außer der 
Willkühr des Handelnden, habe, so fällt von selbst in die Augen, daß diese Art Hand-
lungen durchaus fehlerhaft sind" (Curtius, 1753, S.210).67 Wenn es gelingt, die 
Willensänderung zu motivieren,68 dann könnte sie doch gebraucht werden. Dies kann 
dadurch geschehen, dass der Handelnde die Grösse seines Verbrechens einsieht, so er-
wägt Sulzer, dass Cleopätre in Corneilles RODOGUNE zu einer Sinnesänderung hätte ge-
bracht werden können, wenn auf dem Höhepunkt der Rache ihre Muttergefühle er-
wacht wären (Bd.l, S.226). 
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2.8.2.4. Maschine 

Unter 'Maschine' versteht man das Eingreifen höherer Wesen zur Auflösung des 
Knotens.69 Curtius zählt zu den Maschinen auch natürliche Dinge, welche nicht moti-
viert sind, wie Briefe und Erkennungsmerkmale.70 Der Ausdruck wird manchmal so 
gebraucht, dass er mit dem "Theatercoup" zusammenfällt. Gewöhnlich wird aber unter 
dem Theatercoup ein zwar überraschendes, aber im Gegensatz zur Maschine nicht 
übernatürliches Ereignis verstanden. 71 Beide Mittel haben den Vorteil, die Katastrophe 
rasch und überraschend herbeizuführen, sie haben aber den grossen Nachteil der feh-
lenden kompositorischen Motivation, weshalb sie auch im Trivialdrama so verbreitet 
sind. 

Die fehlende kompositorische Motivation ist denn auch der Grund für deren Ab-
lehnung in der modernen Tragödie.72 So hat Racine im Gegensatz zu Euripides bei 
seiner IPHIGENIE auf das Mittel der Maschine verzichtet, was seinen Schluss um so 
vieles besser macht. 73 Nach übereinstimmender Auffassung können Maschinen nur in 
der Oper und im Epos gebraucht werden, denn in diesen beiden Gattungen sind wun-
derbare Elemente zugelassen.7'' 

Immerhin darf man nicht vergessen, dass Voltaire in der SEMIRAMIS ein Gespenst 
auftreten lässt, um einen Inzest zu verhindern. Dieses Beispiel führt denn auch 
Marmontel an, um zu sagen, man müsse die Maschinen nicht ganz verwerfen, wenn sie 
nur zu den Sitten des Stücks passten. 75 Die Maschinen haben durch ihre Beziehung zum 
Wunderbaren poetische Qualität, die aber auf der andern Seite ständig von der fehlen-
den Motivation bedroht wird. 

Bei Sulzer findet sich endlich noch ein Argument, das kennzeichnend ist für die 
Poetik meines Zeitraums: da die Maschine ein nicht-rationales und damit nicht ge-
setzmässiges Instrument ist, ist sie nicht geeignet, die Veränderungen zu zeigen, die 
durch "große Tugenden, oder Laster" bewirkt werden (Bd.3, S.365). 

Der Theatercoup ist der Ersatz der Maschine im bürgerlichen Drama, denn er ist ja 
ein natürliches, wenn auch überraschendes Mittel. Er wird vor allem in der Praxis 
häufig gebraucht und trägt offenbar zum Erfolg der Stücke bei.76 Kennzeichnend ist 
die Haltung von Diderot, der im FILS NATUREL den Theatercoup verwendet, ihn in der 
Theorie aber ablehnt. 77 

Der Theatercoup hat meistens, da er natürlich und überraschend sein muss, die 
Struktur 'kleine Ursache - grosse Wirkung'. So hat schon Lessing darauf aufmerksam 
gemacht, dass das tragische Ende der ZELMIRE von De Belloy dadurch herbeigeführt 
wird, dass ein Brief zu spät abgegeben wird und dass eine Person der andern den 
Rücken zukehrt. 

2.9. Exposition 

Aristoteles, der nur den Begriff des Prologs kennt, sagt nicht, welche Eigenschaften 
dieser haben soll. 78 Curtius setzt den Prolog ganz selbstverständlich mit der Exposition 
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gleich. Die Exposition befindet sich gewissermassen ausserhalb der Handlung, wenn in 
ihr auch, wie Curtius sagt, der Samen der Handlung liegen soll. 79 

Der Exposition kommen drei Funktionen zu: 
1) Sie muss dem Zuschauer die für das Stück notwendigen Informationen liefern, ins-

besondere müssen die Hauptcharaktere, ihre Interessen, Zeit und Ort vorgestellt 
werden.80 

2) Sie hat die Funktion, die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu erregen, so dass die-
ser sich für das Dargestellte interessiert, das heisst, es muss dem Zuschauer das 
Gefühl vermittelt werden, einer wichtigen Handlung beizuwohnen.81 

3) Sie muss den Zuschauer so lenken, dass er die nachfolgende Handlung auf die 
Weise wahrnimmt, wie es der Autor wünscht, damit er seiner Wirkung sicher ist.82 

Diese Forderung ist typisch für die hier zu behandelnde Dramenkonzeption, die 
einen gut informierten Zuschauer voraussetzt, einen Zuschauer aber auch, welchem 
kein Interpretationsspielraum gelassen wird. 

Diese Funktionen verknüpfen sich mit poetologischen Anforderungen: die Exposition 
soll zugleich kurz und informativ sein, sie soll am Anfang stehen, aber doch auf 
wahrscheinliche Weise vor sich gehen; sie soll die Aufmerksamkeit des Zuschauers er-
regen, aber doch nicht so sehr, dass keine Steigerung mehr möglich ist, 83 sie soll die 
Voraussetzungen der nachfolgenden Handlung geben, jedoch ohne den Ausgang zu 
verraten. 

Um allen diesen Anforderungen gerecht zu werden, hat man eine Reihe von Kunst-
griffen entwickelt. Der früheste und berühmteste Kunstgriff ist die Person des 
Vertrauten im klassischen Drama. Dieses Verfahren hat den Vorteil, dass gleich am 
Anfang die ganzen Voraussetzungen dargelegt werden können und zwar durch die 
Hauptperson selbst.8

' Wenn der Gegenstand des Gesprächs ein wichtiger ist, wird auch 
das Interesse des Zuschauers erweckt. La Motte, der dem Verfahren kritisch gegen-
übersteht, zieht es dem Monolog vor, der völlig gegen die Natur sei.85 Damit das Ge-
spräch zwischen der Hauptperson und ihrem Vertrauten nicht unwahrscheinlich wirkt, 
dürfen dem Vertrauten nicht Dinge erzählt werden, die er eigentlich wissen könnte. 
Corneille tut sich in seiner MEDEE etwas darauf zugute, dass er den Vertrauten Pollux 
in Asien leben liess und dass dieser daher nicht wusste, was in Griechenland vorgegan-
gen ist.86 Racine hat dieses Mittel im BAJAZET angewendet, wo der Vertraute Osmin 
von einer Reise zurückkehrt, Nachrichten mitbringt und selbst unterrichtet werden 
muss, weshalb diese Exposition von L. Racine als vorbildlich gelobt wird (1808, S.257). 

Im 17. Jahrhundert ist das Verfahren mit den Vertrauten, soviel ich sehe, nie in 
Frage gestellt worden. Gewisse Unwahrscheinlichkeiten nahm man offenbar in Kauf 
für den Vorteil der Informationsvermittlung an den Zuschauer am Anfang des Stücks. 
Die Kritik an den Vertrauten ist im Zusammenhang zu sehen mit einer Poetik des Dra-
mas, welche die Kunstgriffe vertuschen will.87 Sie tritt zur gleichen Zeit auf wie die 
Forderung nach Prosa statt Versen. Die Exposition mit den Vertrauten wirkt künstlich 
und kalt. Man kann die Künstlichkeit der Exposition vertuschen, indem man schon hier 
die Handlung beginnen lässt und damit das Interesse des Zuschauers weckt.88 In seinen 
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Überlegungen zu den Eigenheiten von Drama und Epos schreibt Goethe an Schiller: 
"die Exposition <macht> dem Dramatiker viel zu schaffen, weil man von ihm ein ewi-
ges Fortschreiten fordert, und ich würde das den besten dramatischen Stoff nennen, wo 
die Exposition schon ein Teil der Entwicklung ist" (Goethe/Schiller, Bd.l, S.322). 

Diderot bringt die Idee auf, die Exposition müsse nicht am Anfang stehen, sie 
könne über das ganze Stück verteilt sein und erst mit diesem enden.89 

Steht die Exposition am Anfang, soll sie nicht zu lange dauern, dieser Forderung 
kann man leicht nachkommen, wenn man einen bekannten Stoff wählt, von dem man 
beim Zuschauer ein gewisses Wissen voraussetzen kann.90 

Im Zusammenhang mit der Exposition ist eine immer wieder behandelte Frage, ob 
die Hauptpersonen alle im ersten Akt auftreten müssen. Corneille glaubt, als erster 
diese Forderung gestellt zu haben, von der er sagt, sie sei "assez severe": der erste Akt 
müsse "contenir !es semences de tout ce qui doit arriver, tant pour l'action principale 
que pour !es episodiques, en sorte qu'il n'entre aucun acteur dans !es actes suivants qui 
ne soit connu par ce premier, ou du moins appele par quelqu'un qui y aura ete intro-
duit" (Bd.1, S.27).91 Voltaire bestätigt in seinem Kommentar das Sinnvolle dieser Regel. 
Uns braucht hier weniger die Begründung dafür zu interessieren als jenes der Regel 
zugrunde liegende ästhetische Prinzip der sogenannten kompositorischen Motivation, 
welches sich schon bei andern strukturellen Eigenheiten dieses Dramentyps zeigte. 
In der deutschen Literatur des 18. Jahrhunderts sind vor allem die Expositionen in 
GöTZ VON BERLICHINGEN und EMILIA GALOTTI berühmt. Beide Dichter bedienen sich der 
indirekten Exposition der Hauptperson, auf die dadurch das Interesse des Zuschauers in 
besonderer Weise gelenkt wird. Sehr kunstvoll ist auch die Exposition in der JUNGFRAU 
VON ORLEANS, wo Johanna zwar auf der Bühne anwesend ist, wo aber über sie gespro-
chen wird, ohne dass sie selbst etwas sagt, bis ihr Bertrand den Helm bringt; so wird 
ihre Besonderheit herausgestrichen. Alle diese Expositionen verwenden den wertenden 
Kommentar der andern Figuren zum Charakterisieren der Hauptperson, ein sehr 
effektvolles Mittel. 

2.10. Einteilung in Akte und Szenen 

2.10.1. Einteilung in Akte 

Die meisten Poetiken befassen sich auch mit dem Problem, wie die einzelnen Teile der 
Handlung auf die einzelnen Akte zu verteilen sind. Das Problem besteht darin, die drei 
von Aristoteles aufgestellten Teile (Exposition, Verwicklung und Katastrophe)92 auf 
fünf Akte zu verteilen. Die gängige Verteilung ist: erster Akt: Exposition, zweiter bis 
vierter Akt: Verwicklung, fünfter Akt: Katastrophe. Diese Aufteilung findet sich be-
reits bei Vossius, dessen Auffassung Marmontel wiedergibt: "Vossius, en marquant la 
division d'une piece de theätre en cinq actes, nous dit que dans le premier on expose, 
que dans le second on developpe l'intrigue, que le troisieme doit etre rempli d'incidens 
qui forment le noeud, que le quatrieme prepare· !es moyens du denouement, auquel le 
cinquieme doit etre uniquement employe" (I 787, Bd.5, S.38). 93 
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Mehr als fünf Akte scheinen nach Auffassung der Theoretiker das Fassungsvermö-
gen des Zuschauers zu übersteigen;94 andererseits erlauben die fünf Akte die richtige 
Ausdehnung der Handlung. So schreibt Marmontel: "Quand le sujet peut !es fournir, 
cinq actes donnent a l'action une etendue avantageuse. ( ... ) L'action de la Tragedie 
semble preferer la division en cinq actes a cause de sa majeste, des grands ressorts 
qu'elle veut pouvoir faire agir" (1787, Bd.5, S.44). 95 

Es gibt zwar im 18. Jahrhundert Versuche mit mehr als fünfaktigen Dramen. 
Mercier bezeichnet die Regel der fünf Akte als "lächerliches Gesetz" (1776, S.334) und 
empfiehlt, Stücke von vier, zwei oder sechs Akten zu machen ( l 776, S.336). Solche 
Empfehlungen und Versuche setzen sich aber nicht durch, und man muss nur daran 
denken, welche Mühe Schiller mit dem Wallenstein-Stoff hatte, bis er sich zur Trilogie 
entschloss, um zu sehen, dass diese Regel offensichtlich nicht jeder Willkür entbehrt, 
auch wenn es mir im Augenblick nicht gelingt, andere Gründe für ihre Einhaltung an-
zugeben als jene der Aufnahmefähigkeit des Zuschauers. Dabei muss man bedenken, 
dass auch die Länge der Akte, etwa 300 Verse, mit der Aufnahmefähigkeit des Zu-
schauers begründet wird.9 6  Schliesslich wird die Aufteilung in Akte überhaupt mit der 
Aufnahmefähigkeit des Zuschauers begründet: "Die Natur selbst war es, wie ich 
glaube," - schreibt Curtius - "die die Griechen lehrete, daß das Trauerspiel in Theile 
müsse unterschieden werden; eben diese aber hat auch den Lateiner unterrichtet. Das 
menschliche Gemüth ist nicht zu einer beständigen Aufmerksamkeit auf einerley Sache 
gemacht, es wird müde, wenn es zu stark angestrenget wird" (1753, S.168).97 

Diese Rücksicht auf den Zuschauer wird erst mit der Aufteilung in Lesedrama (s. S. 
51 ff.) und aufführbares Drama aufgegeben, erst zu diesem Zeitpunkt nehmen die 
Dramen einen grösseren Umfang an. Die Kritik der Aufführungen von Schillers 
WALLENSTEIN zeigt, dass die Aufführung solcher Teile eines Dramas ästhetisch als nicht 
befriedigend empfunden wurde.98 

Diese scheinbar äusserlichen Gründe der Rücksichtnahme auf die Zuschauer führen 
keineswegs zu einer willkürlichen Aufteilung. Alle Poetiken betonen im Gegenteil, dass 
der Aktwechsel motiviert sein müsse. 

Für alle Poetiken steht fest, dass die Akte eine gewisse Einheit haben müssen und 
dass der Aktwechsel nicht willkürlich sein darf: "Weil aber, nach den Gesetzen so wohl 
der Kunstrichter, als der Vernunft selbst, keine Person ohne Ursache auf das Theater 
kommen, noch abgehen, noch weniger aber die ganze Bühne ohne hinreichenden Grund 
leer gelassen werden soll, so fließt hieraus von selbst, daß ( ... ) die Aufzüge ( ... ) nicht 
von der Willkühr des Dichters, sondern von der Beschaffenheit der Materie abhangen, 
und sowohl die Länge, als den Innhalt der Theile, einer dramatischen Fabel bestimmen 
müssen" (Curtius, 1753, S.168 f.).99 Der Aktschluss ist der einzige Zeitpunkt, an dem 
die Bühne leer sein darf, die Leere muss aber motiviert sein. Ein Aktwechsel darf 
demnach nur eintreten: 

1) wenn man Zeit verstreichen lassen muss, 
2) wenn die Personen nicht länger am Ort der Handlung bleiben können, 
3) wenn man den Ort wechseln muss. 100 
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Nach diesen Regeln darf der neue Akt nicht dort beginnen, wo der vorhergehende 
aufgehört hat, weil sonst der Aktwechsel nicht motiviert wäre. 101 Um durch die Pause 
das Interesse des Zuschauers nicht abfallen zu lassen, muss die Fortsetzung der Hand-
lung angekündigt werden. Fest steht jedenfalls, dass im Interesse des Fortschreitens der 
Handlung am Ende jedes Aktes die Erwartung des Zuschauers aufrechterhalten werden 
muss: "Le poete aura rempli sa täche", schreibt Diderot, "s'il m'a laisse dans l'attente de 
quelque grand evenement, et si l'action qui doit remplir son entracte excite ma curio-
site, et fortifie l'impression que j'ai precon ue. Car, il ne s'agit pas d'elever dans mon 
äme differents mouvements, mais d'y conserver celui qui y regne, et de l'accroitre sans 
cesse" (Bd.10, S.385). 

Diese stetige Steigerung des Interesses bedingt eine Beschleunigung auf das Ende 
hin, weswegen Batteux/Ramler sagen, zwischen dem vierten und dem fünften Akt 
dürfe kein zu grosser Zwischenraum sein, hier soll alles auf das Ende zueilen. 102 Eine 
Konzeption, der Schiller im WALLENSTEIN z.B. nicht mehr nachkommen wird, wo man 
denn auch den verzögerten Schluss tadelt (Braun/Sch, Bd.3, S.82). Schiller weicht seit 
dem WALLENSTEIN immer wieder von den Normen des klassischen Dramas ab, die er in 
seinen theoretischen Überlegungen selbst als solche erkannte. Diese Abweichungen 
entsprechen einem neuen Wirkungsideal, nach welchem die stärkste Wirkung nicht auf 
den Schluss konzentriert ist (s. unten S.124 ff.). 

Trotz Schillers Abweichungen hängen diese scheinbar äusserlichen Regeln aufs eng-
ste mit der Dramenkonzeption zusammen, welche, wie Schiller sagt, auf die Folge und 
das Ende hin konzentriert ist. Die Dramenkonzeption bedingt diese Regeln. 

2.10.2. Einteilung in Szenen 

Über die Anzahl der Szenen, welche ein Akt enthalten soll, machen die meisten Poeti-
ken keine Angaben. 103 Eine neue Szene ergibt sich, wenn eine neue Person auftritt, oft 
auch, wenn eine Person abtritt. Da die Bühne innerhalb eines Aktes nie leer sein darf, 
können nie alle Personen abtreten, dadurch entsteht die sogenannte "liaison des scenes" 
oder "Verbindung der Auftritte", in der Terminologie von Ramler. Diese Regel der 
Szenenverknüpfung ist keineswegs äusserlich, wie man meinen könnte, sie ist vielmehr 
die Vorbedingung für die Kontinuität der Empfindungen, welche die für diesen Dra-
mentyp kennzeichnende Illusion hervorbringen. 

Die Szenenverbindung wird dadurch erreicht, dass das Auf- und Abtreten der Per-
sonen motivert wird. 104 Lessing kommentiert die Regel: "Es ist nicht genug, daß eine 
Person sagt, warum sie kömmt, man muß auch aus der Verbindung einsehen, daß sie 
darum kommen müssen. Es ist nicht_ genug, daß sie sagt, warum sie abgeht, man muß 
auch in dem Folgenden sehen, daß sie wirklich darum abgegangen ist" (Bd.9, S.376). 

Schon Hedelin hat eine Reihe von Verfahren aufgezählt, welche der Szenenver-
bindung dienen und welche immer wieder verwendet werden: 
l) eine Person bleibt auf der Bühne; 
2) eine Person kommt auf die Bühne, um jene Person zu suchen, die eben wegge-

gangen ist; 
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3) eine Person kommt auf die Bühne, weil sie dort Lärm gehört hat; 
4) eine Person kommt unmittelbar nach dem Weggehen der andern auf die Bühne, 

wobei der Zeitpunkt motiviert sein muss. 105 

Das motivierte Auftreten der Personen, gegen welches oft gefehlt werde, wie Voltaire 
und Lessing feststellen, hat nicht nur die Funktion der Illusionserzeugung, sondern 
auch jene, Wahrscheinlichkeit zu erzeugen, den Kunstgriff zu vertuschen, dass man die 
Person zu einer bestimmten Zeit auf der Bühne braucht. 106 Es ist darum kein Zufall, 
dass Lessing sich in Miss SARA SAMPS0N um eine genaue Szenenverknüpfung bemüht. 
Keine Person verlässt die Bühne, ohne dass man wüsste, wohin sie geht, keine Haupt-
person tritt auf, ohne dass man wüsste warum. Lessing hat auch zum erstenmal zu 
jenem Mittel gegriffen, welches die Zusammenführung der Personen erleichtert, näm-
lich das Wirtshaus, ein im Roman beliebtes Mittel. Wenn eine Person das Wirtshaus 
verlässt, schaltet Lessing eine Szene dazwischen, welche es der Person erlaubt, den Weg 
zurückzulegen. So befinden wir uns in 11,1 bei Marwood, Mellefont ist aber noch nicht 
da. 

Mit dem Streben nach Wahrscheinlichkeit hängt zusammen, dass die meisten Poeti-
ken die Auffassung vertreten, eine Person könne in einem Akt nur einmal auf die 
Bühne kommen. Wenn nämlich angenommen wird, sie sei abgetreten, um an einem 
andern Ort etwas zu tun, kann sie nicht so schnell wieder auf der Bühne sein bei einer 
Konzeption, welche die Übereinstimmung von dargestellter Zeit und Zeit der Darstel-
lung annimmt (s. unten S.40 f.). 

So argumentiert Hedelin, in der Komödie, wo die Personen Nachbarn seien, könnten 
sie mehrmals in einem Akt auftreten, jedoch nicht in der Tragödie, wo es um grosse 
Angelegenheiten gehe, welche sich nur durch langsame Mittel realisieren liessen.107 

Von diesem Gesichtspunkt aus kann man verstehen, dass Diderot für das bürgerliche 
Drama die Meinung vertritt, die Personen könnten mehrmals im selben Akt auftre-
ten.108 

Die Szenenverbindung wird erst in jenen Dramen aufgegeben, die auf die 
Kontinuität verzichten und bei denen die Szenen selbständiger sind und damit vom 
Standpunkt der Handlung aus auch vertauscht werden könnten. Das erste Beispiel für 
eine solche Dramenkonzeption ist wohl der GöTZ VON BERLICHINGEN, WO die 
Inkohärenz häufig durch auffällige Nichtverknüpfung der Szenen noch unterstrichen 
wird (S. dazu unten S.233 f.). 

2.11. Einheit und Grösse der Handlung 

Von allen Normen der dramatischen Komposition ist die Einheit der Handlung für 
meinen Untersuchungszeitraum immer unbestritten. 109 Sie gilt als eine auf der Natur 
bzw. dem Verstand beruhende Regel. Um die Diskussion über die drei Einheiten besser 
zu verstehen, muss man sich den Stellenwert des Konzepts der Einheit im 
18. Jahrhundert klar machen. 
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2.11.1. Exkurs zum Begriff der Einheit 

Der Begriff der Einheit ist im 18. Jahrhundert ein grundlegender Begriff und zwar, 
wie die Konzepte Einheit der Absicht und Einheit des Interesses zeigen, in produk-
tionsästhetischer wie in rezeptionsästhetischer Hinsicht. 110 Sulzer schreibt: "Also ist die 
Einheit der Grund der Vollkommenheit und der Schönheit" (Bd.2, S.26). 111 Wichtig für 
die Poetik meines Untersuchungszeitraums ist, dass die Einheit für den Rezipienten 
unmittelbar erkennbar ist. So schreibt Sulzer: "Aber, wo wir uns gar keinen Begriff von 
Einheit machen können, wo wir gar nicht fühlen, wie das Mannigfaltige, das wir 
sehen, sich zusammen schikt, da können uns einzel<n>e Theile gefallen, aber der ganze 
Gegenstand kann kein Wolgefallen in uns erweken" (Bd.2, S.27).112 

Der Gesichtspunkt der Einheit und der damit verbundene Gesichtspunkt der 
Intentionalität ist ja auch ein grundlegendes Konzept der Ästhetik des Prager Struktu-
ralismus. Während die Ebene, auf der sich die Einheit realisiert, in der Ästhetik des 
Prager Strukturalismus eine immer wieder andere sein kann und sich manchmal nur 
dem Interpreten erschliesst, liegt im 18. Jahrhundert die Einheit meistens auf der 
Ebene der kausal-chronologischen Verknüpfung.118 Die Einheit muss dem Rezipienten 
unmittelbar erkennbar sein. Ein Stück wie der GöTZ verwirrte die Zuschauer wegen des 
Mangels an Einheit (s. unten S.58 f.), das heisst, der Zuschauer weiss nicht, wie er die 
einzelnen Elemente einordnen muss. Dieser Auffassung entspricht die Forderung, dass 
der Rezipient über die Bedeutung einzelner Elemente nicht im ungewissen bleiben 
darf, er muss die Einheit des Ganzen erkennen, auch wenn dies eventuell erst am 
Schluss der Fall ist, von daher auch die Wichtigkeit der guten Information des Zu-
schauers im Drama (s. unten S.136 f.). Deutlich äussert sich Sulzer darüber: "Endlich 
gehört auch zur Vollständigkeit der Handlung, daß man den ganzen Verlauf der Sachen 
erfahre, und über keinen Umstand in Ungewißheit bleibe, woher er gekommen oder 
was er in der Sache verändert habe; daß man den völligen Zusammenhang der Sachen 
erkenne, und daß keine Würkung vorkomme, deren Ursache verborgen geblieben. 
Denn sonst würde unser Urtheil über die Sachen ungewiß, und wir würden in zer-
streuende Zweifel gerathen" (Bd.4, S.563).114 

Neben der Einheit der Handlung, die diese übergeordnete Einheit gewährleistet, ist 
auch der Charakter ein Integrationsmoment. 115 Deshalb wird immer wieder betont, der 
Charakter dürfe sich im Laufe des Stücks nicht verändern, er müsse eins bleiben mit 
sich, und die Handlung müsse sich aus der Anlage der Charaktere entwickeln. Wenn in 
einem Drama verschiedene Seiten eines Charakters entwickelt werden, kann dies auch 
eine Einheit schaffen. 

In diesem Kontext müssen auch die Regeln von der Einheit des Orts und der Zeit 
gesehen werden, die wir heute allzu leichtfertig als überflüssig empfinden. Schon 
Corneille betonte, die Regel von der Einheit der Zeit müsste abgelehnt werden, "si eile 
n'etait fondee que sur l'autorite d'Aristote; mais ce qui la doit faire accepter, c'est la 
raison naturelle qui lui sert d'appui" (Bd.l, S.64).116 Sulzer sieht in der Einheit von Ort 
und Zeit eine Unterstützung der Einheit der Handlung.11 7 Schliesslich dient die Be-
achtung der Regel von den drei Einheiten der erstrebenswerten Einfachheit der Stücke. 
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Aus allen diesen Äusserungen geht hervor, dass die Regel von den drei Einheiten aufs 
engste mit der klassischen Dramenkonzeption zusammenhängt. 

2.11.2. Bedingungen der Einheit der Handlung 

Aristoteles formuliert sehr allgemein: "Die Theile der Begebenheiten müssen so in ein-
ander geschlungen seyn, daß, durch Veränderung und Weglassung eines Stückes, das 
Ganze verändert und vernichtet werde" (1753, S.18). 

Die Poetiken versuchen in der Folge, verschiedene Bedingungen für die Einheit der 
Handlung aufzustellen. Die Mehrheit scheint sich für die Einheit der Absicht zu ent-
scheiden. So schreibt Curtius: "Der Knoten überhaupt muß eine Einheit haben. Er muß 
aus einer Quelle entspringen, und eine Absicht zum Endzwecke haben" (1753, S.272). 118 

Engel greift diese Auffassung an und sagt, eine Person könne ihre Absicht ändern, so 
dass man "diese Verwandlung zwar aus Einern Charakter wird erklären, aber nicht un-
ter Eine Hauptabsicht wird bringen können". Er schlägt darum vor, die "Einheit der 
Handlung" als "Einheit der hervorgebrachten Veränderung" zu definieren (1774, S.194), 
was letztlich darauf hinausläuft, dass alle Elemente kausal zusammenhängen. 

Curtius gibt als weitere Bedingung für die Einheit der Handlung die Einheit der 
Hauptperson an, diese besteht darin, dass es nur eine Hauptperson geben darf, 119 auf 
welche sich das ganze Geschehen bezieht. Wirkungsästhetisch wird die Einheit der 
Handlung mit der Einheit des Interesses begründet. Man betrachtet im allgemeinen La 
Motte als Erfinder dieser Konzeption, der schreibt: "l'unite d'inter t ( ... ) est la vraie 
source de l'emotion continue" (1859, S.449). Mercier nimmt diesen Gedanken auf und 
führt ihn aus: "<Die Einheit des Interesses> ist es, die den Zuschauer anzieht, die seine 
ganze Seele in Erwartung setzt, und die, indem sie ihm keine Zerstreuung erlaubt, alle 
seine Gedanken auf einen einzigen Punkt koncentrirt. ( ... ) Alles trift als denn zusam-
men die Täuschung zu begünstigen, sie vollständig und dauerhaft zu machen. ( ... ) Das-
jenige <Drama>, worinn alles auf einen und den nemlichen Zweck losarbeiten wird, wo 
die Handlung nur Eine seyn wird, wird uns rühren uns im Innersten der Seele erschüt-
tern, und wider Willen Thränen erpressen" (1776, S. 195). Das Zitat von Mercier belegt, 
dass Voltaire recht hatte, wenn er La Motte vorwarf, dass die Einheit des Interesses mit 
der Einheit der Handlung zusammenfalle; 120 der Unterschied stammt nur von der pro-
duktionsästhetischen bzw. wirkungsästhetischen Betrachtungsweise her. 

Nach der Auffassung der Zeit wird die Wirkung geschwächt, wenn sich das 
Interesse des Zuschauers auf zwei Handlungen verteilt, 121 weil er sich nicht für zwei 
gleich stark interessieren könne, dies übersteige die Kapazität des menschlichen Gei-
stes.1 22 Die Einheit der Handlung ist die Bedingung für die spezifische Wirkung des 
Dramas. 

2.11.3. Vollständigkeit der Handlung 

Die Konzeption der Vollständigkeit der Handlung geht auf Aristoteles zurück, der das 
Trauerspiel als "die Nachahmung einer ernsthaften, vollständigen, und eine Größe 
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habenden Handlung" definiert (1753, S. l l ). Vollständig ist etwas, wenn es "aus einem 
Anfange, Mittel und Ende besteht", wie Aristoteles feststellt (S.16) und wie es fast alle 
Poetiken wiederholen. 123 Manchmal fällt die Definition der Vollständigkeit der Hand-
lung mit jener der Einheit der Handlung zusammen. 124 

Das Konzept der Vollständigkeit spielt eine wichtige Rolle im Zusammenhang mit 
der Rezeptionslenkung. Vollständigkeit heisst nämlich auch, dass der Zuschauer genü-
gend Information erhält. 

In seinem Aufsatz UEBER DIE TRAGISCHE KUNST betont Schiller, dass die Vollstän-
digkeit allein die für die Wirkung einer Tragödie unerlässliche Teilnahme des Zu-
schauers an der Handlung sichert (Bd.20, S.165; vgl. unten S.136). Das Konzept der 
Vollständigkeit der Handlung ist kennzeichnend für eine Dramenkonzeption, bei der 
auch in bezug auf die Wirkung nichts dem Zufall überlassen wird, bei der dem Zu-
schauer keine Gelegenheit zum Abschweifen gegeben wird. 

2.11.4. Kontinuität der Handlung 

Einheit, Vollständigkeit und Kontinuität der Handlung hängen zusammen. Hedelin sagt: 
"c'est que l'action ne seroit pas une, si elle n'etoit continue" (1715, S.80). 12

5 Die Kon-
zeption des Fortschreitens der Handlung hängt aufs engste mit der Absicht der unun-
terbrochenen Illusion zusammen, welche die Voraussetzung für die beabsichtigte Wir-
kung ist. In diesem Sinn schreibt Nicolai: "Es ist ferner nöthig, daß eine tragische 
Handlung ununterbrochen fortdaure, und es bedarf keines Beweises, daß wenn eine 
Handlung unterbrochen werde, auch zugleich unsere Aufmerksamkeit und folglich der 
Antheil, den wir an dem Trauerspiele nehmen unterbrochen werde" (1757, S.13 f.). 

Die Kontinuität der Handlung garantiert endlich auch jene Spannung auf das Ende 
hin, welche diesen Dramentyp kennzeichnet: Schon Corneille bemerkte, man müsse den 
Zuschauer "dans une agreable suspension" erhalten, "pour rendre l'action continue". 
Konkret kann man das bewerkstelligen, indem man das Stück so anordnet, "que chaque 
acte laisse une attente de quelque chose qui se doive faire dans celui qui le suit" (Bd. l ,  
S.57). Lessing findet den HERCULES FURENS des Seneca um so viel besser als denjenigen 
des Euripides, als Seneca den Stillstand der Handlung nach dem 3. Akt vermeidet, in-
dem er den Zuschauer von Anfang an den Entschluss der Juno wissen lässt. 126 

Der Zusammenhang von geschlossener Fabel im Sinne Ecos, von Einheit, Vollstän-
digkeit der Handlung und Kontinuität zeigt sich auch, wenn man gewissermassen die 
Gegenprobe macht. Der GöTZ VON BERLICHINGEN, dessen Komposition, wie ich unten 
zeige, auf dem Prinzip der Diskontinuität beruht, zeigt mehrere voneinander unab-
hängige Handlungen, welche abgesehen .von Adelheids Intrige auch nicht auf ein End-
ziel hin angeordnet sind. Es herrscht in diesem Drama vielmehr das Prinzip von 
Kontrast und Parallelität. 
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2.11.5. Umfang der Handlung 

Der richtige Umfang der Handlung wird schon von Aristoteles als Bestandteil der Tra-
gödiendefinition gebraucht (Kap. 111.2 und 3). Aristoteles bestimmt die sogenannte 
Grösse der Handlung mit der Aufnahmefähigkeit des Zuschauers: "So wie nun die 
Größe der Körper und lebendigen Geschöpfe, mit einem Blicke, muß übersehen wer-
den können, so muß auch die Länge der Fabeln, durch das Gedächtniß, können be-
halten werden" (1753, S.17). Dieses Argument wird immer wieder aufgenommen. 
Marmontel zitiert Tasso, der sagt: "la memoire est juge de la grandeur du Poeme, 
comme l'oeil est juge de la grandeur des corps", was Marmontel kommentiert: "II faut 
donc que l'esprit la saisisse a-la-fois, & que la memoire l'embrasse" (1763, Bd.2, S.140). 
In der Diskussion um die Ausdehnung des Cm argumentiert die Academie gegen 
Scudery ebenfalls mit der Gedächtnisleistung. Scudery hätte zeigen müssen, dass der 
Cm "comprend plus d'actions que l'esprit n'en peut garder d'une veue" (Gaste, 1898, 
S.370). 

Diese auf den Rezipienten bezogene Auffassung des Umfangs der Handlung hat 
natürlich Auswirkungen auf die Stoffwahl. Damit das Gedächtnis des Rezipienten nicht 
überfordert wird, dürfen auch nicht zu verschiedene und zu viele Abenteuer dargestellt 
werden.127 Es wird unten zu zeigen sein, dass in dem Augenblick, wo der Stoff im 
Falle des Geschichtsdramas ausgedehnter wird, eine andere Konzeption des Dramas mit 
andern Wirkungsabsichten entsteht (s. S.233). 

Obwohl man immer wieder diesen rezeptionsästhetischen Gesichtspunkt anführte, 
versuchte man doch die Grösse der Handlung formal zu bestimmen. Scudery hat, sich 
fälschlich auf Aristoteles berufend, den Umfang auf "cette espace de temps qu'on voit 
qu'enferment deux Soleils" beschränkt (Gaste, 1898, S.78). Diese Begründung wird auch 
von andern Theoretikern angeführt (s. unten S.41 ). 

Eine andere Gruppe von Interpreten versucht die Verszahl festzulegen. Hedelin stellt 
fest, dass die Anzahl von 1500 Versen richtig sei, wenn man darüber hinausgehe, seien 
die Zuschauer überfordert, wenn man darunter bleibe, seien sie enttäuscht.128 Curtius 
gibt als Regel 1500 bis 1800 Verse an.129 Sulzer stellt fest, dass ein Schauspiel nicht 
über drei Stunden dauern dürfe, sonst würde es den Zuschauer ermüden (Bd.4, S.564), 
woraus er den Umfang der Handlung ableitet: Sie soll "ohne Zwang" in dieser Zeit vor-
gestellt werden können. 

Soll die Handlung nicht zu kompliziert und zu umfangreich sein, so soll sie auf der 
andern Seite auch nicht zu kurz sein. Es gibt eine strukturelle Begründung dafür: man 
braucht eine gewisse Ausdehnung, um die allmähliche Entwicklung der Handlung dar-
zustellen.130 Die andern Begründungen sind wirkungsästhetischer Art. Nach Marmontel 
dürfen Ursache und Wirkung nicht zu nahe beieinander liegen, weil sonst der Effekt 
des Staunens nicht erreicht wird, welcher durch eine entfernte Beziehung von Ursache 
und Wirkung entsteht.131 Zudem braucht die Seele des Zuschauers eine gewisse Zeit, 
um mit den Personen zu sympathisieren und Mitleid zu fühlen. Diese Überlegungen 
sind auch darum interessant, weil die Trivialliteratur dazu neigt, Ursache und Wirkung 
rasch aufeinanderfolgen zu lassen, wodurch sie einen schnellen Effekt erreicht, aber 
eben nicht die vom Drama angestrebte Graduierung der Wirkung. 
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Ein mit dem Umfang der Handlung zusammenhängendes Problem ist jenes, wo die 
Handlung beginnen soll. Die Poetiken sind sich darin einig, dass man möglichst nahe 
beim Schluss beginnen soll, denn so kann man alle Bedingungen einer guten Konstruk-
tion der Handlung erfüllen: Stetigkeit und Raschheit der Entwicklung, welche die 
Spannung auf das Ende hin gewährleistet, die Wahrscheinlichkeit, dass die Ereignisse in 
der kurzen Zeit vorfallen. Schon Hedelin empfahl dem Dichter, nachdem er seinen 
Stoff ausgewählt habe, "de prendre !'Action qu'il veut mettre sur le Theatre a son der-
nier point, &, s'il faut ainsi dire, a son dernier moment" {1715, S.206). 132 Marmontel 
schreibt im gleichen Sinn: "C'est m me une regle prescrite de rapprocher, autant qu'il 
est possible, !es deux extremites de la fable, afin que l'inter t soit plus vif, & le 
mouvement plus rapide" {1763, Bd.2, S.141). 

Als Gegenbeispiel kann wiederum das Geschichtsdrama dienen, das ein ganzes Le-
ben darstellt und dem diese Art von auf die Handlung ausgerichtetem Interesse ebenso 
fehlt, wie die rasche Bewegung, diese kann allenfalls in einzelnen Szenen stattfinden, 
aber nie im Ganzen des Stücks. 

2.12. Einheit der Zelt 

Die Regel von der Einheit der Zeit hängt damit zusammen, dass das Drama die Ten-
denz hat, dargestellte Zeit und Zeit der Darstellung133 einander bis zur Übereinstim-
mung anzunähern. Batteux/Ramler schreiben, die Regel von der Einheit der Zeit sei 
eine Milderung der folgenden Regel: "Die Handlung soll nicht länger dauren, als die 
Vorstellung davon; das heißt, sie soll sich in zwey, aufs höchste in drey Stunden an-
fangen und endigen. Dieß ist ein Grad der Vollkommenheit, den man mit Vergnügen 
im Oedipus, in den Horaziern, in der Athalia entdeckt" (1802, T.2, S.249). 134 

Die Darstellung der Handlung ist umso wahrscheinlicher, je weniger die Zeit zu-
sammengezogen werden muss. 135 Innerhalb der Akte ist wegen der Szenenverbindung 
eine solche Zusammenziehung auch gar nicht möglich. Auch darf man in diesem Zu-
sammenhang nicht vergessen, dass in den Poetiken immer von aufführbaren Dramen 
ausgegangen wird. Lesedramen kamen erst mit Klopstock und Goethe auf. 

Nun ist es natürlich sehr schwer, Stoffe zu finden, die den Anforderungen einer 
Tragödie genügen und nicht mehr als zwei bis drei Stunden dauern. Man hat deswegen 
erlaubt, dass man die Zeit etwas ausdehnen dürfe. 136 Über den Umfang der Ausdeh-
nung ist man sich nicht einig, man streitet mit Berufung auf eine Stelle in der POETIK 
des Aristoteles (Kap. 5), ob man zwölf oder vierundzwanzig Stunden darstellen 
dürfe. 137 

Die Abweichung von der Übereinstimmung von dargestellter Zeit und Zeit der 
Darstellung wird als Lizenz aufgefasst, welche nur erlaubt ist, wenn sie grösseren 
Schönheiten dient. 138 Das Ideal bleibt, die Proportionalität zwischen den beiden Grös-
sen möglichst wenig zu stören, was man erreichen kann, wenn man vierundzwanzig 
Stunden nicht überschreitet. So schreibt schon Corneille, der einige Mühe hatte, in 
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seinen Stücken die Einheit der Zeit einzuhalten: "Ainsi ne nous arretons point ni au 
douze, ni aux vingt-quatre heures; mais resserrons l'action du poeme dans la moindre 
duree qu'il nous sera possible, afin que sa representation ressemble mieux et soit plus 
parfaite" (Bd.l, S.64). 139 

Die Regel von der Proportionalität von dargestellter Zeit und Zeit der Darstellung 
ist so stark, dass selbst Mercier, der eine eher ablehnende Haltung den Regeln der Ein-
heit des Orts und der Zeit gegenüber einnimmt, bei seinen Erwägungen doch nicht 
mehr als sechzig Stunden in Aussicht nimmt.140 Man kann nach übereinstimmender 
Auffassung der Theoretiker des 18. Jahrhunderts im Drama kein ganzes Leben darstel-
len, 141 was, wie unten zu zeigen sein wird, weitreichende Konsequenzen für das 
historische Drama hat. Die Darstellung einer grossen Zeitspanne wird nicht nur wegen 
der fehlenden Proportionalität, sondern auch im Namen der Einheit der Handlung, der 
guten Information des Zuschauers und der Funktionalität der Teile abgelehnt.142 

Um die Disproportionalität von dargestellter Zeit und Zeit der Darstellung zu ver-
tuschen, wird eine Reihe von Mitteln vorgeschlagen. Schon Corneille schlug vor, dass 
man nicht zu genaue Zeitangaben mache: "Surtout je voudrais laisser cette duree a 
l'imagination des auditeurs, et ne determiner jamais le temps qu'elle emporte, si le 
sujet n'en avait besoin, principalement quand la vraisemblance y est un peu forcee, ( ... ) 
parce qu'alors cela ne sert qu'a !es avertir de cette precipitation" (Bd.l, S.65; vgl. 
S.55). 143 Diese Regel hindert aber die Kritiker nicht, den Schriftstellern vorzurechnen, 
wieviel Zeit tatsächlich im Drama verflossen sei, denn die Anzahl der dargestellten Er-
eignisse muss wahrscheinlicherweise in der dargestellten Zeit vorfallen können. 1" '

Schon am Cm wurde kritisiert, dass es unwahrscheinlich sei, dass sich alle die Ereig-
nisse in 24 Stunden abspielen. Lessing macht Voltaires MER0PE, einer der bekanntesten 
Tragödien des 18. Jahrhunderts, denselben Vorwurf. Lessing unterscheidet die "physi-
sche" und die "moralische" Einheit der Zeit. Die "moralische Einheit" der Zeit ist von 
der Wahrscheinlichkeit abhängig, es ist das Verhältnis von den dargestellten Aktionen 
zur dargestellten Zeit. Die Verletzung der moralischen Einheit werde immer bemerkt 
und sei ein Fehler. 146 Die Überlegungen von Lessing, die sich in ähnlicher Weise bei 
andern Theoretikern finden, sind darum interessant, weil es ein Kennzeichen von 
Trivialliteratur ist, viele Ereignisse in einem kurzen Zeitraum zu häufen. Die Regel von 
der Einheit der Zeit fördert die Konzeption eines Dramas mit einfacher Handlung, 
welche, wie ich oben zeigte, immer mehr zu einem Ideal wird. Es ist von da aus gese-
hen auch kein Zufall, dass gerade am Cm das Problem der Einheit der Zeit diskutiert 
wurde, denn der Cm steht in der Nachfolge jenes älteren Dramas, welches später als 
spanisches Drama konkretisiert wurde. Dort dauerte die Handlung mehrere Tage, ja 
Wochen und war sehr komplex mit vielen Nebenintrigen. 

Eine andere Möglichkeit, die Disproportionalität zu vertuschen, ist, die Zeit in den 
Aktzwischenräumen verfliessen zu lassen: "Ein geschickter Poet wirft in einen solchen 
Zwischenakt eine ganze Nacht, und die übrige Zeit, die er zu viel hat, vertheilt er 
abermahls unter die übrigen Zwischenakte; dergestalt, daß jeder Akt nicht mehr Zeit 
zu seiner Handlung erfordert, als man auf die Vorstellung wendet: eine Regel, die un-
verbrüchlich zu halten ist" (Batteux/Ramler, 1802, T.2, S.249 f.). 146 
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Eine zweite Begründung (neben der Proportionalität) für die Einheit der Zeit ist wie 
häufig im 17. und 18. Jahrhundert eine wirkungsästhetische. Die Spannung auf das 
Ende, die Gefühle, die erweckt werden sollen, schliesslich die Aufnahmefähigkeit des 
Publikums implizieren einen kurzen und raschen Handlungsverlauf. 147 Die Einheit der 
Zeit erweist sich so als keine willkürliche Regel, sondern als eine, die mit der Dramen-
konzeption aufs engste zusammenhängt; deswegen geben auch die Theoretiker, die eine 
Lockerung der Regel zugestehen, nie das Prinzip der Proportionalität auf, welches sei-
nerseits Grundlage für die Erzeugung von Illusion ist. 

2.13. Einheit des Orts 

2.13.1. Die Norm 

Obwohl die Einheit des Orts immer zusammen mit der Einheit der Zeit genannt wird, 
hat diese Norm einen andern Stellenwert, und es erstaunt deshalb nicht, dass in bezug 
auf die Einheit des Orts die Lizenzen grösser sind. 148 Im Gegensatz zur Regel von der 
Einheit der Zeit hängt die von der Einheit des Orts weder mit der Einheit der Hand-
lung, noch mit deren anderen kompositorischen Eigenschaften (Schnelligkeit, Spannung 
auf den Schluss usw.) zusammen. Sie hängt jedoch mit der Szene,1verbindung zusam-
men, die aber, wie ich oben zeigte, nicht streng eingehalten wird. Immerhin stellt 
Sulzer fest: "Getrennte Scenen thun der Vollkommenheit der Handlung merklichen 
Schaden; die Veränderung des Orts aber trennt sie" (Bd.2, S.30). 

Bei Aristoteles findet sich nichts zur Einheit des Orts. Die Poetiken sind sich aber 
darin einig, dass in der griechischen Tragödie wegen der Anwesenheit des Chors Ein-
heit des Orts herrschte.149 In der Argumentation für die Einheit des Orts gibt es zwei 
Gruppen von Argumenten. Eine erste Gruppe, welche die ältere zu sein scheint und 
ästhetisch auch primitiver argumentiert, beruft sich analog zum Problem der Einheit 
der Zeit auf das Verhältnis von Darstellung und Dargestelltem. Man argumentiert da-
mit, dass der Zuschauer einen Ort sehe, der zugleich mehrere Orte vorstellen solle.150 

Diese Gruppe nimmt an, dass das Bühnenbild nicht gewechselt werden könne. 
Marmontel - wie vor ihm schon La Motte - lässt die Argumentation, dass man das 
Bühnenbild nicht wechseln dürfe, weil der Zuschauer auch auf der Stelle sitzen 
bleibe, 161 nicht gelten: "Je spectateur ( ... ) n'est cense voir l'action qu'en idee, & l'action 
est supposee n'avoir pour temoins que les acteurs qui sont en scene" ( 1787, Bd. l 0, 
S.388 f.). 162 

Die zweite Gruppe von Theoretikern, welche dem Zuschauer genügend Fähigkeiten 
zutraut, sich an einen andern Ort zu versetzen, erlaubt zwar einen Ortswechsel, aber 
nicht zu häufig, da sonst die Illusion gestört würde, auch herrscht die Meinung vor, 
dass man Ortswechsel nur in den Zwischenakten vornehmen sollte. 163 Selbst Mercier, 
der die Einheit des Orts "noch weit weniger verehrungswürdig" findet als die Einheit 
der Zeit, fordert, "daß die Veränderung des Orts nur in den Zwischenakten vor sich 
gehe" (1776, S.194). Da die Bühne in den Zwischenakten sowieso leer ist, betrachtet 
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Marmontel den Ortswechsel nicht als Lizenz. 154 Der Ortswechsel in den Zwischenakten 
hat auch den Vorteil, dass man die für Ortswechsel nötige Zeit verstreichen lassen 
kann. Selbst die liberalen Theoretiker verlangen, dass die verschiedenen Orte nicht zu 
weit auseinander liegen dürfen, damit der Ortswechsel wahrscheinlich sei. 155 

Marmontel nennt die Distanz, die man in einer Nacht zurücklegen könne, denn so gross 
dürfte das zeitliche Intervall höchstens sein. 156 Hier zeigt sich der Zusammenhang der 
Regel von der Einheit der Zeit und des Orts. Um die Illusion nicht zu stören, muss der 
Zuschauer nach dem Ortswechsel sofort wissen, wo er sich befindet. 157 

2.13.2. Gestaltung des Orts 

In bezug auf die Gestaltung des Orts scheint sich im Laufe des 18. Jahrhunderts eine 
neue Auffassung durchzusetzen. Corneille war noch der Meinung, man solle den Ort 
möglichst unbestimmt lassen, so dass er für alle Szenen passe. 158 Corneille geht sogar so 
weit, einen spezifisch theatralischen Raum zu entwerfen, den er "fiction de theätre" 
nennt und der die Eigenschaft hat, dass er sowohl die Funktion eines Zimmers über-
nimmt, in dem man Geheimnisse austauschen kann, wie auch, dass er den Charakter 
eines öffentlichen Raumes hat, wo die Personen zusammentreffen können. 159 Noch 
Nicolai findet, dass diese Art, den Raum zu gestalten, "ohnstreitig viele Vorzüge" hat, 
und dass man dafür auch einige Unwahrscheinlichkeiten in Kauf nehmen könne. 160 

Eine andere Auffassung, welche z.B. schon von Hedelin vertreten wird, verlangt, 
dass der Ort zur Handlung passen müsse, dass das Geschehen wahrscheinlicherweise an 
diesem Ort vor sich gehen könne. Diese Auffassung vertritt auch Sulzer: "Was seiner 
Natur nach auf einem öffentlichen Platz geschehen muß, soll nicht in einem Zimmer, 
und was in geheim geschehen soll, nicht auf öffentlichem Platz vorgestellt werden. Man 
muß eine sehr genaue Übereinkunft der Dinge, die geschehen, und der Oerter da sie 
geschehen, beobachten" (Bd.1, S.706). Marmontel geht dann gar so weit zu sagen, es sei 
ein schlimmer Verstoss, wenn sich Handlung und Ort widersprechen. Diese Auffassung 
entspricht einer neuen Konzeption des Orts, der nicht mehr nur Hintergrundsfunktion 
hat, sondern eine eigenständige Bedeutung erhält. Dazu passt auch, dass die Opposition 
'drinnen' vs 'draussen' eine Rolle zu spielen beginnt, während die klassischen 
französischen Dramen immer drinnen spielten. Der Unterschied in der Gestaltung des 
Orts zeigt sich auch im Vergleich von MISS SARA SAMPSON und GöTZ. Hatte das Wirts-
haus in Miss SARA SAMPS0N Hintergrundsfunktion, indem es das einfachste Mittel dar-
stellt, die Personen zusammenzubringen, so erhalten die Orte im GöTZ - oder man 
könnte auch den WILHELM TELL nennen - eine eigenständige Bedeutung, sie werden 
auch häufig als Orte genannt und in ihrer Bedeutung besprochen. Man denke an den 
Anfang des WILHELM TELL, der MARIA STUART oder an das astrologische Zimmer im 
WALLENSTEIN. Man kann aber auch an den im bürgerlichen Drama aufgebauten Ge-
gensatz von Stadt und Land, von Hof und Bürgertum denken. Schon Hedelin hatte be-
merkt, dass die Veränderung des Bühnenbildes "ravit toüjours Je peuple, & m me !es 
habiles" (1715, S.90). La Motte weist darauf hin, dass man in der Oper öas Bühnenbild 
häufig wechselt (1859, S.450). Im historischen Drama und vor allem in seiner Abart, 
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dem Ritterdrama, aber auch in Dramen, die mit dem Effekt des Schauerlichen arbei-
ten, erhält das Bühnenbild eine immer wichtigere Funktion vor allem bezüglich der 
Wirkung auf den Zuschauer. Diese Praxis schlägt sich allerdings nicht in den Poetiken 
nieder und gilt, wie schon aus dem Zitat von Hedelin hervorgeht, als ein Vergnügen 
des Pöbels (vgl. unten S.211 ). 

Das Problem der Einheit des Orts darf nicht einfach, wie dies häufig geschieht, als 
Funktion der technischen Möglichkeiten der Veränderung des Bühnenbildes gesehen 
werden. Obwohl man das Bühnenbild, wenn auch nicht auf allen Theatern in gleichem 
Masse, verändern konnte, hielt man an der Einheit des Orts fest, weil nur sie das An-
dauern der Illusion garantiert. 161 Die Einheit des Orts konnte sich aber wahrscheinlich 
als Forderung nur so lange halten, weil sie der Konzeption eines Dramas entsprach, 
dessen höchstes Prinzip die Ökonomie der Mittel ist. Da es der Dichter in der Hand 
hat, die Orte zu wählen, so gilt es als Ausdruck der Erfindungskraft des Dichters, 
wenn er die Einheit des Orts einhalten kann: "Und dann scheinet es doch einigen Man-
gel an Dichtungskraft anzuzeigen, daß man nöthig hat den Zuschauer bald an diesen, 
bald an einen andern Ort zu führen. Der ist unstreitig geschikter, der die Zuschauer 
auf einer Stelle mit einem wichtigen Schauspiel unterhalten kann, als der, welcher 
nöthig hat, sie in einem ganzen Haus, oder gar in einer Stadt herum zu führen" (Sulzer, 
Bd.l, S.707).162 

Das Ideal des einfachen Dramas, welches die Poetiken ungeachtet abweichender 
Formen der literarischen Praxis vertreten, verlangt auch die Ökonomie der Mittel. Be-
sonders deutlich äussert sich Corneille darüber, der selbst grosse Mühe mit der Einheit 
der Zeit und des Orts hatte. Er setzt die Befolgung dieser Regel über das Streben nach 
Wahrscheinlichkeit, welches beim Roman höchstes Gesetz sei. 163 Es ist dies auch ein 
Beleg dafür, wie sehr im Drama immer wieder die strengen Gattungsgesetze mit den 
Anforderungen des Stoffes, der Wahrscheinlichkeit und des Publikums in Konflikt ge-
raten, eine Beobachtung, die im Laufe meiner Darstellung immer wieder gemacht wer-
den kann. 

Mit der positiven Bewertung der als unregelmässig geltenden englischen und 
spanischen Dramen kommt eine Lockerung der Normen auf. Goethes GöTZ oder die 
Dramen von Klinger und Lenz haben aber keineswegs einen Umsturz in der Beur-
teilung der Normen gebracht. 164 Die NEUE BIBLIOTHEK DER SCHÖNEN WISSENSCHAFTEN 
bringt keine Rezensionen dieser unregelmässigen Stücke. Man ist sich einig darüber, 
dass man so dichten könne wie Goethe im GöTZ, dies aber nicht die alleinige Form 
sein könne. Auch ist man sich einig darüber, dass aufführbare Dramen sich an die Re-
geln halten müssen. 165 Der Angriff auf die Regeln wurde als vorübergehende Erschei-
nung aufgefasst, da man sicher war, diese seien auf der Natur begründet. In den Re-
zensionen werden die Regeln immer wieder angeführt, 166 wenn man auch Abweichun-
gen duldet. Aus Hebenstreits Begründung, warum sich das moderne Drama nicht an die 
Regel von der Einheit der Zeit und des Orts halte, geht hervor, dass er einen andern 
Dramentyp im Blick hat: "Die moderne dramatische, im romantischen Typus dichtende 
Poesie bindet sich nicht an eine Einheit der Zeit und des Ortes, und kann sich daran 
nicht binden (wie spanische und englische Dramatiker es niemals gethan haben), weil, 
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wenn die Handlung mehrseitiger Charaktere bedarf, die Entwickelung derselben auch 
vielfache Situationen erfodert und nicht in Zeit und Ort zu beschränken ist" (1843, 
S.214). 

Dieser Dramentyp ist nicht mehr an der kausal-logischen Verknüpfung interessiert, 
sondern an der Darstellung eines Charakters, wie es im Grunde schon die Absicht des 
GöTZ war. Man darf auch nicht vergessen, dass mit dieser neuen Darstellungsform 
auch eine andere Wirkungsweise zusammenhängt: während das regelmässige Drama den 
Zuschauer auf einen Punkt hinlenkt, das Interesse ständig steigert, lässt das unre-
gelmässige Drama den Zuschauer abschweifen, legt den Akzent oft auf die einzelne 
Episode, die dann für sich wirken soll (s. unten S.233).167 Es scheint mir für die ad-
äquate Beurteilung dieses literaturhistorischen Phänomens wichtig, dass man die Regel 
von den drei Einheiten nicht als Äusserlichkeit auffasst, sondern als eine Funktion der 
Dramenkonzeption. 

2.14. Verdeckte Handlung 

2.14.1. Verdeckte Handlung und Einheit des Orts 

Das Problem der verdeckten Handlung hängt ursprünglich mit dem Problem der Ein-
heit des Orts zusammen, weswegen ich seine Darstellung hier anschliesse. Die Forde-
rung nach der Einheit des Orts führt dazu, dass man Dinge, die an andern Orten vor-
fallen, erzählen muss.168 So unterscheidet bereits Hedelin zwei Arten von Erzählungen 
im Drama, jene, die der Exposition dienen, und jene, die verdeckte Handlung rappor-
tieren.169 Von verdeckten Handlungen sollen nur die wichtigsten Ereignisse erzählt 
werden, was bereits Corneille bemerkt hatte.170 Hedelin fügt noch an, oft sei es unnö-
tig, solche Ereignisse überhaupt zu rapportieren, da sie vom Zuschauer leicht erraten 
werden können.171 Diese Bemerkung ist interessant, weil sie zeigt, dass im wahrschein-
lichen Drama Lücken ohne weiteres aufgefüllt werden können. 

2.14.2. Verdeckte Handlung und Wirkung 

Eine zweite Art von Begründungen für die verdeckte Handlung ändert sich in meinem 
Zeitraum. Die Anhänger des klassischen französischen Theaters vertreten die Auffas-
sung, man soll nicht zu viele Ereignisse auf der Bühne darstellen, damit der Zuschauer 
nicht verwirrt werde. Man soll vor allem die schönsten und wirkungsvollsten auswäh-
len. So schreibt Corneille: "le poete n'est pas tenu d'exposer a la vue toutes les actions 
particulieres qui amenent a la principale: il doit choisir celles qui lui sont les plus 
avantageuses a faire voir, soit par la beaute du spectacle, soit par l'eclat et la vehe-
mence des passions qu'elles produisent, soit par quelque autre agrement qui leur soit 
attache, et cacher !es autres derriere la scene" (Bd.l, S.58).172

Im Laufe des 18. Jahrhunderts setzt sich offenbar unter dem Eindruck der 
Shakespeare-Rezeption 173 immer mehr die Auffassung durch, man müsse möglichst viel 
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direkt und möglichst wenig als verdeckte Handlung darstellen, was auch mit einer 
Verlagerung von der Sprache auf die Pantomime und die Aktion auf der Bühne einher-
geht (s. unten S.177). Der Wandel der Auffassung zeigt sich auch an Engels Darlegung 
des Problems. Obwohl die "Vortheile der Einheiten ( ... ) manche Argumente für sich 
haben", zieht er die dargestellte der verdeckten Handlung vor. Für den unregelmässigen 
Dichter gebe es vollends keine Ausrede, auch die schwierigsten Situationen darzustel-
len. Als solche nennt er jene, die einen "tiefen Blick in das Innerste des Charakters, in 
die verborgensten Winkel des Herzens" wiedergeben (1774, S.243). In diesem Sinn kri-
tisiert er den KAUFMANN VON LONDON, wo die Überlegungen der Milwood nicht direkt 
wiedergegeben werden. 174 

2.14.3 Verdeckte Handlung und Aufführungspraxis 

Ein weiteres Argument für die verdeckte Handlung hängt mit der Aufführungspraxis 
zusammen. Es gibt zwei Gründe, warum eine Handlung nicht direkt dargestellt werden 
kann: 

1) aus technischen Gründen, 
2) aus Gründen der Schicklichkeit.

Für beide Gründe gilt eine Stelle aus der POETIK des Horaz als Grundlage, die ich hier 
in der Übersetzung von Gottsched zitiere: "Was sich nicht spielen läßt, so wie es ist 
geschehn, / Davon erzählt man bloß die Nachricht auf der Bühnen. / ( ... ) Doch solltens 
Dinge seyn, / die man nicht zeigen mag, die darf das Volk nicht sehen: / Man trägt sie 
mündlich vor, als wären sie geschehen" (Gottsched, 1751, S.31). 

1) Wenn man einen Vorgang aus technischen Gründen nicht darstellen kann, stört 
dies die Illusion. Ein immer wieder angeführtes Beispiel ist der Tod des Hippoly-
tus, der von einem Ungeheuer angefallen worden ist, welches man nicht darstellen 
kann. 175 Interessanter für die Entwicklung des Dramas sind die von Dryden ange-
führten Beispiele: "Vermittelst dieser Erzählungen vermeiden die Franzosen den 
Tumult, dem wir in England unterworfen sind; wenn wir Zweykämpfe, Schlachten, 
und andre solche Vorstellungen auf den Bühnen leiden: ( ... ) Was ist aber lächerli-
cher, als ein Kriegsheer mit einem Trummelschläger, dem fünf Mann folgen, 
vorzustellen; die der Held des Widerparts vor sich herjagt? oder einen Zweykampf 
zu sehen, wo der eine, durch zwey oder drey Stöße eines Rappiers ermordet wird, 
dessen Spitze, wie wir alle wissen, so rund ist, daß man in keiner Stunde damit 
jemanden entleiben würde?" (1753, S.220 f.).
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Diderot zählt ganz ähnliche Elemente auf,. welche man nicht darstellen könne: "Une 
armee en tumulte. La terre arrose de sang. Une jeune princesse Je poignard en-
fonce dans le sein. Les vents dechaines. Le tonnerre retentissant au haut des airs. 
Le ciel allume d'eclairs. La mer qui ecume et mugit" (Bd.10, S.142). Die direkte 
Darstellung solcher Elemente wird erst möglich, als man die Form des Lesedramas 
akzeptiert und später dann, als die technischen Mittel der Opernbühne, 176 wo 



besonders die von Diderot aufgezählten Effekte beliebt waren, von der Theater-
bühne übernommen wurden (vgl. unten S.185 f.). 
Schon Diderot hat aber die Vorteile der erzählten Handlung erkannt, die darin be-
steht, durch die Erzählung auf die Vorstellungskraft des Zuhörers einzuwirken: "le 
recit ( ... ) me transportera au-dela de la scene. J'en suivrai toutes les circonstances. 
Mon imagination les realisera comme je les ai vues dans la nature" (Bd.10, 
S.141 f.). 
Schiller hat sich das Mittel der erzählten Handlung im WALLENSTEIN und in der 
JUNGFRAU VON ORLEANS zunutze gemacht, indem er zugleich mit der Erzählung 
auch die durch die Handlung ausgelösten Emotionen mitteilt, so dass der Zu-
schauer z.B. die wunderbare Erscheinung der Johanna oder das Schreckliche von 
Maxens Tod in der richtigen Perspektive wahrnimmt. 

2) Man soll auf der Bühne keine Handlungen vorstellen, die den Zuschauer abstossen 
könnten. Corneille nennt als Grund, dass der Zuschauer zu grausame Sachen nicht 
glauben könne. 177 Die andern Autoren führen einfach die Schicklichkeit als Grund 
an. 178 Als stehendes Exempel für den Verstoss gegen die Schicklichkeit dient schon 
das von Horaz erwähnte Beispiel der Medea, die ihre Kinder zerfleischt. "Die 
Medea kann in der Erzählung ihre Kinder zerfleischen; auf dem Theater würde 
sich der Zuschauer von diesem Anblick des Greuels mit Abscheu und Entsetzen 
wegwenden; ( ... ) Daher nimmt das Drama selber seine Zuflucht zur Erzählung, 
wenn das, was sie zu zeigen hat, dem Zuschauer auf dem Theater widrig seyn 
würde" (Eberhard 1814, Bd.4, S.97). Die Auffassungen über die Schicklichkeit 
verändern sich im Laufe der Zeit. Die Franzosen gelten als empfindlicher als die 
Engländer ( vgl. unten Anm. 181 und S.211 f. ). 

2.14.3.1. Darstellung des Sterbens 

Eines der in diesem Zusammenhang am meisten diskutierten Probleme ist das, ob man 
sterbende Personen bzw. die Ermordung von Personen auf der Bühne darstellen dürfe 
(s. Curtius, 1753, S.252). Diderot zählte in der oben zitierten Passage auf der Bühne 
nicht darstellbarer Gegenstände auch die Prinzessin mit einem Dolch in der Brust auf. 

Es gibt zwei Gruppen von Argumenten gegen die "auf der Schaubühne sterbenden 
Personen", wie der Titel eines Aufsatzes in den BEYTR.ÄGEN ZtJR CRITISCHEN HISTORIE 
lautet. Nach der Auffassung der einen Gruppe . verstösst die Darstellung sterbender 
Personen gegen den guten Geschmack bzw. erzeugt einen zu grossen Schrecken. 179 

Nach der Auffassung der zweiten Gruppe kann Sterben auf der Bühne nicht wahr-
scheinlich dargestellt werden und verfehlt deshalb seine Wirkung. Beide Begründungen 
können einander überlagern. 180 

Schon Curtius hat deutlich erkannt, dass es sich bei dieser Frage um eine des 
Geschmacks handelt, und er zählt zugleich auf, wie sich der Geschmack in den ver-
schiedenen Nationen äussert: "Es ist wahr, eine blutige Scene ist bey der französischen, 
italienischen und alten griechischen Nation unanständig und wider den Wohlstand. ( ... ) 
Allein eben diese blutige Auftritte werden bey der spanischen, englischen und 
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chinesischen Nation für schön gehalten, wir finden sie in ihren beliebtesten Stücken, 
und sie verletzen den Wohlstand dieser Völker nicht" (Curtius, 1753, 253). 181 Curtius 
stellt dann auch eine Skala für die schrecklichen Handlungen auf, den "Tod der Aeltern 
durch ihre Kinder" bezeichnet er als "unbedingt abscheulich", er könne deshalb nicht 
dargestellt werden, der Tod anderer Personen und der Selbstmord könne dargestellt 
werden, "es sey denn, daß solches den Sitten und den Vorurtheilen der Nation, für 
welche der Dichter schreibt, zuwider laufe" (1753, S.254). Den Selbstmord tolerieren 
auch der Abbe Morvand de Bellegarde und Heusinger auf der Bühne, jedoch nicht eine 
Hinrichtung, wie sie etwa im KAUFMANN VON LONDON angedeutet wird. 182

_ . §
cherer legt 

dar, dass der Selbstmord die einzige ehrenvolle Todesart für einen Helden ist, welche 
auf der Bühne dargestellt werden kann, de11n das Duell oder der Tod im, Krieg können 

  nicht dar es.te.llt werden und er schliesst daraus: "C'est donc une necessite 
dramaturgique que de convenir que Je suicide n'ensanglante pas Ja scene" (1959, 
S.419). 183 Ganz will man offenbar aus eben diesen dramaturgischen Gründen nicht auf 
den Tod auf der Bühne verzichten, denn er ist, wie bereits Castelvetro feststellte, das 

- : ( ,  effektvollste Mittel r Erregu_ng de eide te Der Konflikt, in dem sich der 
tragische Dichter durch die widersprüchlichen Anforderungen der Dezenz und der Er-
regung der Affekte befindet, zeigt sich in den Überlegungen von Lessing zum 
HERCULES FURENS: "In seinem ganzen Umfang möchte <die Bühne die Ermordung der 
Familie> wohl schwerlich zulassen, doch wollte ich auch nicht, daß man dem Zu-
schauer deswegen den ganzen schrecklichen Anblick zu entziehen suchte. Wenigstens 
müßte den Herkules auf der Bühne die Raserei befallen; voller Bestürzung müßten 
Gemahlin und Kinder furchtsam von ihm fliehen, er ihnen nacheilen, und sie ausser 
dem Gesichte des Zuschauers tödten" (Bd.6, S.195). 

Da die Darstellung des Todes auf der Bühne wirkungsvoller ist, stellt sich die Frage, 
ob man ihn auch wahrscheinlich darstellen kann. Zu diesem Problem gibt der Verfasser 
der ABHANDLUNG VON DENEN AUF DER SCHAUBÜHNE STERBENDEN PERSONEN eine Reihe 
von Rezepten. Man könne das Sterben wahrscheinlich darstellen, indem sich z.B. viele 
Personen auf den Sterbenden stürzen, indem der Tod weit hinten auf der Bühne vor 
sich geht, indem die sterbende Person in der letzten Phase des Todes abtransportiert 
wird und dadurch den Augen des Zuschauers entzogen wird. Als vo.r.bils!!ich wird die 
Darstellung von Catos Tod bezeichnet. Für Catos Tod wäre der Giftbecher l lm einfach-
sten gewesen, "doch dieses lief wieder die all zu sehr bekann schichte. Cato wird 
also eben da, wo er zeigen soll, wie weit ihn sein unbewegliches Herz gebracht habe, 
den Augen der Zuschauer entrissen. Bliebe er ganz weg: So wäre es nicht zu entschul-
digen. Der Dichter bemühet sich aber, den Fehler der Entziehung bald zu verbessern, 
indem er uns den blassen und schon halbtodten Cato wiederum vors Gesichte bringt; 
damit wir nur selber sehen, wie er in den Armen seiner Kinder erblasset" (1736, S.401). 

2.14.3.2. Historischer Wandel 

Im 16. Jahrhundert wird nach Bray    lun_gyes Sterbens für möglich gehal-
ten. In Corneilles un<!_R!Slnes Iragö..di n wird der Tod imme t ! . .  bzw. geht hinter 
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der Bühne vor. 184 Während der Verfasser der ABHANDLUNG VON DENEN AUF DER 
SCHAUBÜHNE STERBENDEN PERSONEN ( 1736) viele Mittel angibt, wie man das Sterben auf 
der Bühne wahrscheinlich darstellen könne, ist Curtius 1753 noch sehr vorsichtig, er 
möchte den Tod auf der Bühne nur zulassen, wenn dieser einer höheren Schönheit 
dient. 186 In der 1752 erschienenen Übersetzung des KAUFMANNS VON LONDON wurde die 
Hinrichtungsszene dem französischen Vorbild folgend weggelassen. 

In einem nichtgezeichneten Aufsatz UEBER DAS STERBEN AUF DER SCHAUBÜHNE in der 
LITTERATUR- UND THEATERZEITUNG von 1779 bemerkt der Verfasser: "Die Kunst, auf 
der Bühne zu sterben, ist heutigen Tages das Erhabene der Deklamation, der Probier-
stein des Schauspielers" (S.468). 186 Der Verfasser ist dagegen der Meinung, die Darstel-
lung des Todes wecke widrige Vorstellungen. Nach seiner Auffassung ist die Art, wie 
das Sterben dargestellt wird, "nicht Natur! Je sichtbarer diese Krämpfe des Schmerzens 
sind, desto unähnlicher ist das Gemälde" (S.469). Der Tod müsse als "Ermattung" 
(S.469), als "Verstein.er.ung" (S.470) dargestellt werden, dies erwecke Mitleid. Nachdem 
man die Darstellung des Sterbens ausgekostet hat, macht sich offenbar eine Auffassung 
breit, welche zwar nicht das Sterben von der Bühne verbannt wissen will, seiner Dar-
stellung aber eine gemässigtere Form geben will. So schreibt Bouterwek (1815), dass 
"wir ohne den mindesten Widerwillen ( ... ) die Helden des Trauerspiels auf dem Theater 
sterben" sehen. Das Sterben müsse jedoch "in der nöthigen Entfernung und überhaupt 
so <geschehen>, daß das Zurückstoßende, das in der Erscheinung des Todes liegt, 
nicht das Auge verletze" (S.187). 187 

In bezug auf die verdeckte Handlung überhaupt, scheint sich im 18. Jahrhundert 
immer mehr die Auffassung durchzusetzen, man dürfe so wenig als möglich verdeckte 
Handlung brauchen. Schon Curtius schreibt, man solle nach Möglichkeit alles darstel-
len, "weil das, was das Auge wirklich erblicket, weit stärker rühret, als was nur bloß 
durch eine Erzählung bekannt gemacht wird" (1753, S.251). 

Ein Kritiker des GöTZ nennt als Regel, welche auf den Grundgesetzen der Kritik 
und der Psychologie beruhe: "Einschläfernde Erzählungen, so viel, als möglich, zu ver-
meiden, und alles in wahre Action zu verwandeln" (Braun/G, Bd.l, S.14). 

Hier findet ein ormenwande statt, der sich sehr gut an der Bearbeitung der 
MEROPE von Voltaire durch Gotter ablesen lässt. Während Voltaire den Schluss, die 
Ermordung des Polyphont, erzählen lässt, stellt sie Gotter direkt dar. Typisch für die-
sen Wandel sind auch einige stilistische Änderungen, so ersetzt Gotter den kommentie-
renden Ausdruck der Gefühle der Ausgabe von 1774 durch den direkten Ausdruck in 
der Ausgabe von 1788. An die Stelle von "Mich schaudert" (III, 7) tritt der Ausruf 
"Gräßlich! Abscheulich!" ( 1788, S.189). Die Replik der Ausgabe von 1774 entsprach 
den Gepflogenheiten des französischen Dramas, welches, wie bereits Hedelin feststellte, 
nicht ein Drama de:lfandlung, sondern des Spr chens ist. Hedelin geht so weit, zu be-
haupten, die wichtigsten Handlungen könnten ausserhalb der Bühne vorfallen, sie sind 
nur Anlass, die Schauspieler zum Sprechen zu bringen. 188 

Im Laufe des 18. Jahrhunderts nimmt die Deklamation nicht zuletzt unter dem Na-
türlichke.itsideal des bürgerlichen Dramas ab zugunsten der dargestellten a dlung. 
Hier ist zum erstenmal - wie später in dieser Arbeit noch oft - Schiller zu nennen als 
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einer, der sozusagen gegen die Tendenzen seiner Zeit schreibt. Die Kritiker haben 
schon an KABALE UND LIEBE die Deklamation kritisiert, man brauchte den Ausdruck 
"schwülstig", der sonst zur Charakterisierung der französischen Stücke verwendet 
wurde. 189 Die Vorwürfe werden von Merkel treffend zusammengefasst: "Man hat 
Schiller schon oft vorgeworfen, daß seine handelnden Personen fast alle nicht mit 
einander sprächen, sondern sich Reden hielten; daß er die Leidenschaften nicht auf -
schreien ließe, sondern sie beschriebe; daß er unaufhörlich Sentenzen säete, seine Hel-
den auch in dem dringendsten Momente oft, poetische Gemälde machen ließe" 
(Merkel, Bd.2, 390). 

Schiller verfolgte besonders seit dem WALLENSTEIN ein Ideal der Tragödie, die gegen 
die Poetik des bürgerlichen Trauerspiels verstiess, - die Normen des letztem hat er im 
übrigen nie zur Zufriedenheit der Kritik befolgt - und sich der Poetik der klassischen 
französischen Tragödie näherte. Er verwendet lange Schilderungen, man sehe sich nur 
MARIA STUART darauf hin an, eine gewisse Breite des Ausdrucks, die ihm zur Poetik 
der Tragödie zu gehören scheint, wie er an Goethe schreibt: "Ich lasse meine Personen 
<im WALLENSTEIN> viel sprechen, sie mit einer gewissen Breite herauslassen ( ... ). Es ist 
zuverlässig, man könnte mit weniger Worten aus kommen, um die tragische Handlung 
auf- und abzuwickeln, auch möchte es der Natur handelnder Charaktere gemäßer er-
scheinen. Aber das Beispiel der Alten, welche es auch so gehalten haben und in demje-
nigen, was Aristoteles die Gesinnungen und Meinungen nennt, gar nicht wortkarg ge-
wesen sind, scheint auf ein höheres poetisches Gesetz hinzudeuten, welches eben hierin 
eine Abweichung von den Wirklichkeit fodert." Wenn man sich kürzer ausdrücken 
würde, meint Schiller, würde die Behandlungsweise "viel zu sehr realistisch, hart und in 
heftigen Situationen unausstehlich werden" (Goethe/Schiller, Bd.2, S.129). Was Schiller 
hier unausstehlich nennt, nannten die Franzosen "decence". Schiller, der in seinen Ju-
genddramen selbst nicht vor unausstehlichen Situationen zurückschreckt, ist im Zu-
sammenhang mit seinen theoretischen Überlegungen zur Tragödie auf Kennzeichen ge-
stossen, welche der klassischen französischen Tragödie eigen waren und von der Lite-
raturwissenschaft nur allzu leicht als Äusserlichkeiten abgetan wurden. Schillers Aussa-
gen belegen meine Auffassung, dass die Äusserlichkeiten sich nicht gehalten hätten, 
wenn sie nicht "auf ein höheres poetisches Gesetz" hindeuteten. 

2.15. Wirksamkeit der Schlüsseltradition. 
G. Freytag: DIE TECHNIK DES DRAMAS 

G. Freytags TECHNIK DES DRAMAS, welche 186 zum erstenmal erschienen ist und den 
jungen Dichtern Anweisungen zum Dramenschreiben geben sollte, zeigt die Wirksam-
keit der Schl.USseltralition des klassisch-aristotelischen Dramas. G. Freytags Konzeption 
des Dramas ist völlig von der Kausalität bestimmt, und zwar von der vom Helden bzw. 
von seinen Gegenspielern ausgehenden Handlung. "Dramatisch <ist> das Werden der 
That und ihre Folgen auf das Gemüth", definiert er. "Nicht dramatisch ist die Action 
an sich und die leidenschaftliche Bewegung an sich" (1890, S.18). Aus dieser 
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Konzeption folgen alle jene eben dargestellten Konventionen des klassisch-
aristotelischen Dramas. Die Exposition muss dem Hörer die "unentbehrlichen Voraus-
setzungen" geben (S.27), das Ende muss das "allgemein verständliche Ergebniß des Ge-
sammtverlaufs", die "vollständige Beendigung des Kampfes und der aufgeregten Con-
flicte" sein (S.28). Ganz im Sinne der klassischen Dramenkonzeption kann die Ursache 
für den Verlauf in einem Ereignis oder in einem Charakter liegen (S.28). In der kausa-
len Konstruktion sieht schliesslich Gustav Freytag das Merkmal, das die Gattung von 
andern unterscheidet: "Das Zusammenfesseln der Ereignisse durch das freie Schaffen 
einer ursächlichen Verbindung ist die unterscheidende Eigenthümlichkeit dieser Kunst-
gattung, durch dies Zusammenfesseln wird das dramatische Idealisiren des Stoffes 
bewirkt" (S.29). 

Auffällig im Kontext meiner Untersuchungen ist allerdings, dass Freytag als Kron-
zeuge seiner poetologischen Auffassungen immer wieder Shakespeare anführt, während 
Shakespeare für das 18. Jahrhundert gerade der ;Qräs.entant de nicht-aristotelischen 
Dramas war. Man kann den Widerspruch auflösen, wenn man sieht, dass die 
Shakespeare-Nachahmung des 18. Jahrhunderts andere strukturelle Züge hervorhebt als f G. Freytag, ein noch unerforschtes Thema der Shakespeare-Rezeption. 

3. LESEDRAMA UND BÜHNENBEARBEITUNGEN

Die im vorhergehenden Kapitel dargestellten strukturellen Eigenheiten des klassischen 
Dramentypus sind zum Teil zu begründen im Hinblick auf die Aufführungen. 
Aufführung nun nicht nur in einem einfachen technischen Sinn verstanden (z.B. tech-
nische Möglichkeiten des Wechsels des Bühnenbildes), sondern in allen ihren 
wirkungsästhetischen Implikationen, d.h. der Zuschauer sieht das Stück zum erstenmal 
ohne Vorinformationen, er muss seinen Ablauf, den Handlungszusammenhang sofort 
verstehen, damit die erwünschte Illusion und weitere Wirkungen erreicht werden. 
Diesen Anforderungen tragen die strukturellen Normen Rechnung. Dies lässt sich in 
zwei entgegengesetzten Richtungen zeigen: am Beispiel des Lesedramas, welches eine 
weniger strenge Beachtung der Normen erlaubt, und an den Bühnenbearbeitungen, 
welche nicht-konforme Teile des Stücks den Normen anpassen. 

3 .1. Lesedrama 

Im 17. Jahrhundert war es völlig undenkbar, ein Drama zum Lesen zu schreiben. Dass 
ein Drama auch beim Lesen, ohne Aufführung wirkte, war sozusagen eine zusätzliche 
Qualität. Da Aristoteles sagt, eine Tragödie müsse auch ohne Aufführung schön sein, 1 

tritt Corneille dafür ein, dass man Szenenanweisungen anbringe, um dem Leser die 
Lektüre zu erleichtern. 2 In seinem Kommentar zu dieser Stelle machte sich Voltaire 
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Gedanken darüber, welche von Corneilles Tragödien auch bei der Lektüre ihre Wir-
kung tun, welche aber nicht.3 Als einziges Drama, welches nur bei der Lektüre wirkt, 
nennt er Racines EsTHER, dies vor allem wegen ihrer schönen Verse, während die 
Unwahrscheinlichkeit der Intrige der Wirkung im Theater Abbruch tue. Das erste 
Lesedrama, welches sich als solches verstand, dürfte Klopstocks DER TOD ADAMS (1757) 
gewesen sein, ein Trauerspiel, das er, um mehr Freiheit von den Normen, auch von 
jenen des Geschmacks, zu haben, als Lesedrama konzipierte: "Ein gewisser Geschmack 
hat eingeführt, daß wir an einem Tage, der kein Feiertag, und an einem Orte, da keine 
Kirche ist, schlechterdings nicht erlauben, daß uns Jemand an so etwas Ernsthaftes, als 
die Religion ist, erinnere. Dieses und die nothwendige äußerste Einfalt bei der Vor-
stellung dieses Stücks wird ( ... ) verursachen, daß es niemals wird aufgeführt werden 
können. Ich habe es auch nicht zu diesem Endzwecke gemacht. Wenn ein Scribent seine 
guten Gründe haben kann, zu einer Begebenheit die Art vorzustellen, die dem Trauer-
spiele eigen ist, bequemer, als eine andere zu finden: so begreife ich nicht, warum es 
ihm nicht erlaubt seyn sollte, sie zu wählen, ob er gleich einsieht, daß sein Stück we-
gen gewisser Nebenumstände nicht aufs Theater gehöre" (Vorbericht). Der Rezensent 
der BIBLIOTHEK DER SCHÖNEN WISSENSCHAFTEN akzeptiert diese Begründung nicht, denn 
für ihn gehören die Gattungsnormen und die Aufführbarkeit zusammen: "Wenn aber 
ein Stück vermöge seiner innern Einrichtung nicht aufs Theater gehört: so kann der 
Dichter unmöglich gute Gründe gehabt haben, zu seiner Begebenheit die Art vorzu-
stellen, die dem Trauerspiele eigen ist, bequemer als eine andere zu finden. Denn eben 
diese Gründe müßten das Trauerspiel bequemer machen, aufgeführt als gelesen zu 
werden" (1762, Bd.2, S.214). Eigenartigerweise ist der Rezensent des JOURNAL 
ETRANGER (1761) toleranter, er akzeptiert Klopstocks Trauerspiel als neue Gattung.• 

Als berühmtestes und wirkungsvollstes Beispiel eines Lesedramas erschien 1773 der 
GöTZ VON BERLICHINGEN, der in der ersten Fassung den bezeichnenden Titel trug: 
GESCHICHTE GOTTFRIEDENS VON BERLICHINGEN MIT DER EISERNEN HAND DRAMATISIRT. 
Allen Kritikern des GöTZ war bei seinem Erscheinen klar, dass das Stück nicht für die 
Aufführung gedacht sei, dass es sich um ein Lesedrama handle. 5 Wieland schreibt in 
seiner Kritik: "Die beste Antwort auf alles was man ihm wegen Nichtbeobachtung der 
Einheiten vorgeworfen hat, ist, daß er bloß ein Drama zum Lesen schreiben wollte. 
Ihn zu beschuldigen, daß er sich würklich eingebildet habe, sein Drama könnte und 
sollte auf unsern Schaubühnen aufgeführt werden, würde eben so viel seyn, als ihm, 
der so viel Genie zeigt, den allgemeinen Menschenverstand abzusprechen" (Braun/G, 
Bd. l, S.38). 

Das Lesedrama hat gegenüber der Erzählung den Vorteil der grösseren Lebhaftig-
keit.6 Akzeptiert man erst einmal diese neue Untergattung, so eröffnet sich ein Feld 
neuer Stoffe, welche nach den klassischen Normen nicht bearbeitet werden konnten:7 

der Autor, der nur für den Leser schreibt, muss sich nicht um die Illusion kümmern 
und kann daher den Schauplatz so oft wechseln, wie es nötig ist, er kann die rührenden 
Gemälde so lange ausmalen, wie er will.8 Sulzer schlägt im Artikel POLITISCHES TRAU-
ERSPIEL vor, diese "ganz besondere Gattung des Drama ( ... ) <sollte> mehr zum Lesen, 
als zur würklichen Vorstellung dienen" (Bd.3, S. 711 ). 
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Schiller bezeichnet in seiner VORREDE die RÄUBER auch als unaufführbar und damit 
als Lesedrama: "Man nehme dieses Schauspiel für nichts anderes als eine dramatische 
Geschichte, die die Vortheile der dramatischen Methode, die Seele gleichsam bei ihren 
geheimsten Operationen zu ertappen, benutzt, ohne sich übrigens in die Schranken 
eines Theaterstücks einzuzäunen, oder nach dem zweifelhaften Gewinn bei theatrali-
scher Verkörperung zu geizen" (Bd.3, S.5). Als weitere Begründung für die Unaufführ-
barkeit führt er den Verstoss gegen die Sitten an.9 Die Aufführung wirkt ungleich 
direkter als die Lektüre, und so waren auch die Verstösse gegen den sogenannten An-
stand bei der Aufführung nicht akzeptabei. 10 Bei Bühnenbearbeitungen wurden denn 
auch oft solche Stellen weggestrichen. Auch ideologische Gründe, wie sie in Lessings 
NATHAN vorliegen, können dazu führen, dass ein Stück als Lesedrama konzipiert wird. 
Der Verstoss gegen die strukturellen Normen ist jedoch der weitaus häufigere Grund, 
so schreibt Wieland in seiner Rezension des DoN KARLos: "Ich habe den Don Karlos 
einen dramatischen Roman genannt; denn daß ein Drama von beinahe 32 Bogen vom 
Verfasser selbst mehr zum Lesen oder Vorlesen als für die würkliche Vorstellung auf 
der Bühne bestimmt sei, kann wohl keine Frage seyn; aber eben darum kann es ihm zu 
keinem Vorwurf gereichen, daß es mehr eine Reihe miteinander verknüpfter Dialogen 
als ein eigentliches, in Plan und Ausführung regelmäßiges Trauerspiel ist."11

Wenn auch durch solche Ausführungen das Lesedrama als neue Gattung sanktioniert 
wurde, 12 so betonten die Kritiker doch auch immer wieder, die jungen Autoren sollten 
nicht nur Lesedramen schreiben, denn man brauche Stücke für die Bühne, und diese 
müssten nach den oben dargestellten Normen abgefasst sein. Die Darstellung von 
E.M. Inbar, wonach der Begriff Lesedrama eine Erfindung der Kritiker sei, um die so-
genannten Sturm-und-Drang-Stücke nicht auf der Bühne akzeptieren zu müssen, ist, 
wie meine Belege zeigen, verfehlt. 13 Zu Beginn der siebziger Jahre tritt im Zusammen-
hang mit der Lockerung von Normen der Begriff des Lesedramas auf als Möglichkeit, 
dramatische Formen zu wählen, ohne sich an die enge Beschränkung der Aufführbar-
keit halten zu müssen. 

Man darf in diesem Zusammenhang nicht vergessen, dass die sogenannten Lese-
dramen nur bearbeitet aufgeführt werden konnten, auch Shakespeares Dramen wurden 
als Lesedramen rezipiert und nie unbearbeitet aufgeführt (s. unten S.62). 

3.2. Bühnenbearbeitungen 

3.2.1. Allgemeines 

Bisher ist in der Literaturwissenschaft die Rolle der Bühnenfassungen für die Ermitt-
lung literarischer Normen und ihrer Wirkungsweisen noch kaum erkannt worden. Die 
traditionelle Literaturwissenschaft pflegt die ursprüngliche Fassung und die Bühnen-
fassung miteinander zu vergleichen und wertet sie, wobei natürlich die Bühnenfassung 
schlechter abschneidet. Man findet offenbar die durch die Aufführung auferlegten Be-
schränkungen eines Dichters unwürdig. 14 Ich werde mich im folgenden ausschliesslich 
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mit den poetologischen Konsequenzen, welche aus der Absicht der Aufführbarkeit ent-
stehen, befassen. 

Fast alle für die Aufführung bearbeiteten Dramen sind gegenüber der Lesefassung 
gekürzt; dies hängt vor allem mit der oben erwähnten Aufnahmekapazität des Zu-
schauers zusammen. Die Kürzungen betreffen meistens Elemente, welche für die 
Handlung und die damit zusammenhängende Motivation der Personen nicht relevant 
sind, seien es nun sogenannte episodische Szenen oder einfach mehr oder weniger un-
nötige Ausführungen. Ich behandle im folgenden als Beispiele für den Zusammenhang 
von Aufführung und Normen Bearbeitungen der RÄUBER, des FIESK0, Schillers Bear-
beitung von Goethes EGMONT und Goethes GöTZ-Bearbeitung. 

3.2.2 DIE RÄUBER 

Schiller musste alle seine Dramen bis und mit DoN KARLOS für die Bühne bearbeiten. 
Im Falle der RÄUBER und des FIESK0 hat Plümicke je eine Bearbeitung vorgenommen, 
welche offenbar Erfolg hatten, aber Schiller sicher nicht gefielen, denn er bearbeitete 
beide Stücke noch selbst. Die RÄUBER-Bearbeitung von Plümicke konnte ich nicht be-
schaffen, obwohl sie mir wertvoll gewesen wäre, denn je weniger der Bearbeiter ein 
Dichter ist, umso besser lassen sich die Normen erkennen. 

Von den RÄUBERN erschien I 782 die "Neue für die Mannheimer Bühne verbesserte 
Auflage", welche für ein Bühnenstück charakteristische Änderungen aufweist. Ich be-
zeichne im folgenden die Mannheimer Fassung als 'M', die Erstfassung als 'E'. 

Zunächst hat Schiller rein äusserlich die klassische Szeneneinteilung eingeführt, mit 
dem Auftreten jeder neuen Person beginnt ein neuer Auftritt. 

Eine wichtige Änderungstendenz betrifft die Straffung im Hinblick auf Handlung 
und Motivation der Personen. Dieser Straffung fallen z.B. alle lyrischen Stellen zum 
Opfer, d.h. alle Lieder von Amalia, aber auch die lyrischen Stellen in den Räubersze-
nen.15 Die Einführung von Liedern im Drama kam im Zusammenhang mit der Nach-
ahmung Shakespeares auf. In der streng auf die Handlung bezogenen Konzeption des 
Dramas haben aber lyrische Stellen die gleiche Funktion wie die Deklamationsszenen 
im französischen Drama. Stark gekürzt wurde auch die Sterbeszene von Vater Moor, 
die in E eine emotionale Funktion hatte. 

Eine zweite Änderungstendenz betrifft die Verdeutlichung der Motivation der Per-
sonen und der kausalen Verknüpfung. Konnte der Leser in E besonders am Anfang 
noch an der absoluten Bosheit von Franz zweifeln, so ist dies in M nicht mehr möglich. 
Franz äussert seine Absichten deutlich. Die Figur von Herrmann wird stärker in die 
Handlung integriert, er deckt für Amalia und Vater Moor früher auf, dass Karl noch 
lebt, andrerseits soll er Karl umbringen, zudem kommt ihm eine wichtige Funktion in 
der Szene zu, wo Karl erfährt, welche Intrige Franz gespielt hat. Durch diese Erklärung 
in IV,17 wird dem Zuschauer der Zusammenhang der Intrige noch einmal verdeutlicht, 
seine Aufmerksamkeit wird nicht abgelenkt durch ein allfälliges Suchen nach dem Zu-
sammenhang. Die Tragik, die in dieser Täuschung liegt, der Karl zum Opfer gefallen 
ist, kommt dadurch stärker zur Wirkung, sie wird sozusagen auf einmal offensichtlich. 
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Schiller arbeitet hier zwar nicht mit der Überraschung des Zuschauers, aber doch mit 
der Überraschung seiner Personen, welche eine Wendung der Dinge herbeiführt. Dass 
Franz in M nicht Selbstmord begeht, sondern von Karl verurteilt wird, trägt zur Kon-
sistenz des Gerechtigkeitsmotivs bei, welches er hier sozusagen auf seinen Höhepunkt 
geführt hat. Deutlicher wird auch die Ermordung Amalias auf den Schwur in den 
böhmischen Wäldern bezogen. Typisch ist der Kommentar durch Karl, der dem Zu-
schauer keine Ungewissheit lässt Karl hat sich durch die Ermordung befreit und kann 
sich jetzt aus eigenem Antrieb unter die bürgerlichen Gesetze begeben, auch dies ein 
Zusammenhang, der durch die Einfügung zweier Zeilen verdeutlicht wird. 

Die einzige Szene, die gegenüber E stark ausgebaut wurde, ist Szene IV,12 zwischen 
Karl und Amalia, die Karl für einen unbekannten Grafen hält. Die Liebe zwischen 
Karl und Amalia ist ein Mittel, um, wie Schiller in der Selbstrezension schreibt, Karl 
"mit tausend Fäden an unser Herz" zu knüpfen. Zudem liebt das Publikum solche 
Liebesszenen. 

Durch den Wegfall grosser Passagen der Räuberszenen sind auch viele direkte sati-
rische Ausfälle gegen staatliche Institutionen weggefallen, was ebenfalls zur Konzen-
tration beiträgt. 16 Eine allfällige Zensur ist kein genügender Grund für den Wegfall 
solcher Stellen, es zeigt sich hier vielmehr, dass das Drama in seiner Geschlossenheit 
solche direkten Anspielungen auf die Wirklichkeit im Grunde nicht duldet, weil sie, 
wie Schiller in den neunziger Jahren sagen würde, unpoetisch sind. 

3.2.3. FIESKO 

In seiner "Vorerinnerung" schreibt Plümicke über die Tendenz seiner FrEsKo-Bearbei-
tung: "Mein Augenmerk gieng dahin, das Stück nicht nur der Möglichkeit der Auf-
führung um vieles näher zu bringen, sondern auch einer guten Würkung auf dem 
Theater zu versichern, worüber denn freilich manche einzelne Stelle, die vielleicht 
beim Lesen Sensation bewürkt, aufgeopfert werden mußte." Es habe zu seinen Haupt-
pflichten gehört, "die im Ganzen musterhafte Exposition des Stücks zugleich durch 
Motivirung gewisser Ereignisse auch im Kleinen zu unterstützen". Die einzelnen Stellen, 
die Plümicke aufgeopfert hat, sind vor allem solche metaphorischer Ausdrucksweise, 
die die Kritik als schwülstig bezeichnete. Zur besseren Motivation gehört, dass 
Plümicke das Auf- und Abtreten der Personen immer motiviert hat, wobei ihm nicht 
viele Varianten eingefallen sind. Das Auftreten von Kalkagno und Sacco bei Verrina 
wird ebenso wie das von Bourgognino mit der "Ungeduld" begründet, die sie hergetrie-
ben habe (I,11; 1,12). 

Plümicke, der ganz offensichtlich seinen Zuschauern alles deutlicher machen will, 
bedient sich in emotionalen Szenen der kommentierenden Zwischenrufe anderer Perso-
nen. Diese Funktion kommt besonders Bourgognino zu in der Szene, wo Verrina ihm 
sagt, dass Gianettino seine Tochter geschändet habe (1,12), und in der Szene, wo er ihm 
sagt, er wolle Fiesko ermorden. Mit diesem Mittel folgt Plümicke zudem noch einer 
andern Norm, nämlich der, dass eine Person nicht zu lange nacheinander sprechen soll. 
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Die eingreifendsten Veränderungen betreffen aber den Schluss, dazu schreibt er: 
"Daß das Schicksal der Julia zu unentschieden blieb, daß Andreas, der uns mit Ach-
tung und Mitleid erfüllte, nicht noch zuletzt wieder eingesetzt und glücklich ward; daß 
der sonst biedere Verrina während drei ganzer Akte (ohne Äußerung auffallender 
Motiven) hinhält, und in dem Vorsatz, ihn nachmals zu ermorden selbst eines der 
thätigen Werkzeuge der Verschwörung abgiebt; und daß endlich Fiesko's Tod (zwar 
ähnlich mit dem in der Geschichte) für seine Würde und den erhabenen Charakter, 
worinn der Dichter ihn versetzt, durchaus unanständig, ja beinah entehrend war -
wurde bisher von vielen und nicht ganz ohne Grund getadelt" (Vorerinnerung). 

Es werden hier eine ganze Reihe von Normen angesprochen: die Norm, dass der 
Zuschauer über das Schicksal der wichtigen Personen Bescheid wissen müsse, führt 
Plümicke dazu, sowohl Julia als Andreas am Ende nochmals auftreten zu lassen. Julia 
hat einen Wärter ermordet und sich so aus dem Gefängnis befreit, sie will auch Fiesko 
ermorden, dadurch wird sie zum Typus des rasenden Weibes nach dem Vorbild der 
Orsina. Fiesko kann noch einmal seine Grossmut zeigen, indem er sagt, man solle sie 
leben lassen wegen Andreas. Andreas wird am Ende explizit wieder in sein Amt ein-
gesetzt, er wird ganz in der Rolle des Vaters gesehen, der Genua glücklich machen 
wollte und der am Ende über den Tod seines Sohnes Fiesko weint "Zwei Wunden grad 
in's Herz, Verrina! Einen Neffen verloren, - und einen Sohn!" 

Fiesko bringt sich bei Plümicke selbst um, indem er sich mit dem Dolch ersticht, 
mit dem Verrina ihn umbringen wollte. Damit stellt Plümicke jene Selbstmordsituation 
her, von der J. Scherer sagte, sie sei die einzig würdige Sterbensart für einen Helden: 
Fiesko kann nach diesem Schema nur herrschen oder sterben. 

Der Schluss des Fiesko machte auch Schiller Mühe, denn er verstösst gegen das 
Prinzip der poetischen Gerechtigkeit (s. unten 113 f.). In der Mannheimer Bühnenfas-
sung (1784) kam Schiller dem Publikumsgeschmack entgegen, indem er Fiesko am Le-
ben liess, Fiesko verzichtet nach Verrinas Anschlag freiwillig auf den Thron, was 
durch den Monolog in IV, 15 vorbereitet wurde, dadurch ist er mit seinen freiheitlichen 
Absichten und mit der Tugend in Übereinstimmung. Im heroischen Drama wird der 
Ehrgeiz nie bezwungen und führt zum Tod. Mit dieser Variante hat Schiller gewisser-
massen eine bürgerliche Fassung hergestellt. 

Ein weiteres Problem stellt Leonore dar: "Gern hätte ich auch Leonoren gerettet; -
wie ich den vest überzeugt bin, daß besonders der grössere Theil der Zuschauerinnen 
mir für diese neue Wendung der Katastrophe gedankt haben würde; aber dann wären 
theils einige gute Situationen des Schillerschen Stücks verloren gegangen, theils hätte 
dann auch Fiesko am Leben bleiben müssen, welches jedoch, wenigstens nach dem 
Gange der vorletzten Scenen ohne Aufopferung seines Charakters unmöglich ward", 
schreibt Plümicke in der Vorerinnerung. 

Der unnötige und unschuldige Tod Leonores verstösst ebenfalls gegen das Prinzip 
der poetischen Gerechtigkeit, 17 andererseits hat Schiller eine der tragischsten Situatio-
nen verwendet, nämlich dass ein Mann seine Frau umbringt. Dies wollte sich Plümicke 
ebensowenig entgehen lassen wie die darauffolgende rührende Erkennungsszene. Die 
Argumentation von Plümicke ist kennzeichnend für einen Theatermann: zu wirkungs-
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volle Szenen lässt man sich nicht entgehen, während Schiller diese Szene aufopferte und 
damit das Stück in der Mannheimer Bühnenbearbeitung ganz auf die Frage des Frei-
heitskampfes konzentrierte. 

Die auffälligsten Änderungen, die Schiller im übrigen vorgenommen hat, sind die 
bessere Motivation des Zusammentreffens von Gianettino und Bertha und die Verdeut-
lichung der negativen Charakterisierung von Gianettino, der als einziger im Stück 
stirbt. Beseitigt hat er auch den episodischen Strang der Liebe von Kalkagno zu Leo-
nore, wie er überhaupt die privaten Elemente zugunsten der politischen zurücktreten 
lässt; so ist die ganze Leonore-Handlung gekürzt. Bourgognino handelt primär aus poli-
tischen Motiven und erst sekundär aus persönlichen, um Bertha zu rächen. In der 
ersten Fassung war die Motivation gerade umgekehrt. 

3.2.4. Schillers EGMONT-Bearbeitung 

Die Schillersche Bearbeitung des EGMONT von 1796 hat sich mit kleinen Änderungen 
bis weit ins 19. Jahrhundert gehalten. 18 Schiller hatte bereits in seiner Rezension von 
1788 festgestellt, EGMONT enthalte "keine Verwickelung, keinen dramatischen Plan", das 
Drama sei "eine bloße Aneinanderstellung mehrerer einzelner Handlungen und 
Gemälde, die beinahe durch nichts als durch den Charakter zusammengehalten werden" 
(Bd.22, S.200). Ein solches Drama ist, wie der Misserfolg der Aufführung von 1791 
zeigt, für die Aufführung offenbar ungeeignet. 

Schiller kürzt zunächst einmal die sehr lange Zeit der Darstellung auf drei Tage, 
schon am Ende des ersten Akts steht Alba an der Grenze von Brabant, was die Vor-
gänge beschleunigt. Schiller verknüpft sodann die Szenen viel strenger als Goethe, das 
Auf - und Abtreten der Personen wird motiviert, dies zeigt sich besonders deutlich am 
Beispiel der Volksszenen. Bei Goethe ist das Volk einfach da, bei Schiller dient das 
Armbrustschiessen als Motivation für das Zusammenlaufen des Volks, das dann von 
den Bilderstürmern erfährt. In der Klärchenszene des IV. Aufzugs führt Schiller einen 
Abschied ein, lässt die Szene nicht einfach aufhören. Motive, welche bei Goethe mehr 
oder weniger funktionslos sind, werden von Schiller funktionalisiert. So sagt Klärehen 
zu Brackenburg: "Kennst du dies Fläschchen, Brackenburg? Ich nahm dir's scherzend, 
als du mit übereiltem Tod oft ungeduldig drohtest" (V. Aufzug, Klärchens Haus). Diese 
Szene hat der Zuschauer nicht gesehen, Schiller fügt sie ein, denn solche leeren An-
spielungen würden suggerieren, dass es etwas ausserhalb des Dramas gibt, was der Zu-
schauer nicht weiss, und das ist gegen die Regel, dass der Zuschauer alles wissen muss, 
um nicht durch solche Überlegungen aus der Illusion zu fallen. Die Information des 
Zuschauers ist auch die Funktion zweier anderer Änderungen: die Anspielung Richards 
auf seine Geliebte Elvira bleibt bei Goethe folgenlos, bei Schiller dient sie dazu, 
Richards Wissen von Albas Ankunft zu motivieren und damit zugleich den Zuschauer 
zu informieren (1,9); Goethe hatte den Zuschauer indirekt über das Volk, das davon 
spricht, informiert, d.h. auch diese Information war für Goethe nebensächlich. Die Be-
richte über den Bildersturm wurden von Schiller so umgewandelt, dass nur einer davon 
weiss und die andern sich in der Rolle des Zuschauers befinden, welcher auch nichts 
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weiss, dadurch wird das Interesse erhöht, während es Goethe weniger auf die Informa-
tion als auf das Bild anzukommen scheint. 

Eine wichtige Änderung betrifft Egmonts Charakter. In seiner Rezension hatte 
Schiller getadelt, dass Egmont zu viele Schwachheiten habe, dass ihn Goethe zu sehr 
"zu uns herab" gezogen habe, dass ihm jene Grösse fehle, die erst das Interesse des 
Zuschauers weckt; Egmont handle zu leichtsinnig und man könne deshalb kein Mitleid 
mit ihm haben. Schiller funktionalisiert Egmonts Leichtsinn als Maske, die dazu dient, 
Alba zu täuschen, sein Leichtsinn wird zum politischen Mittel, womit Schiller die 
sanfte Sympathie, die den Helden des bürgerlichen Dramas zukommt, durch den hefti-
geren Affekt des Mitleids ersetzt. 

In seinem Aufsatz UEBER DAS DEUTSCHE THEATER (1815) schreibt Goethe, Schiller 
sei bei "seiner Redaktion grausam verfahren", er erkennt aber die Konsequenz der Be-
arbeitung. Es ist jene Konsequenz, die dem aristotelischen Drama eigen ist und die für 
Schiller unabdingbar zur Tragödie gehört. In der ihm eigenen Einsicht in Goethes poe-
tische Begabung hat er ihm am 12. Dezember 1797 ganz in diesem Sinn geschrieben: 
"ich glaube, daß ( ... ) die strenge gerade Linie, nach welcher der tragische Poet fort-
schreiten muß, Ihrer Natur nicht zusagt, die sich überall mit einer freieren Gemütlich-
keit äußern will" (Goethe/Schiller, Bd.l, S.446). 

3.2.5. Goethes Bearbeitung des GöTZ VON BERLICHINGEN 

Zwar wurde die erste Fassung des GöTZ 1774 in Berlin aufgeführt, neben der Wirkung 
der Sensation scheint sie aber nicht sehr erfolgreich gewesen zu sein. Der Goethe 
durchaus wohlgesinnte Chr.Hch. Schmid schreibt, die Aufführung habe "nicht alle die 
Wirkung" getan, die man erwartete (1774, S.7). 19 Chr.Hch. Schmid nennt auch gleich 
die Gründe für den Misserfolg der Aufführung: Man müsse bedenken, "daß Zuschauer 
leichter zerstreut werden, als Leser, daß sich die Illusion bey dem deutschen Zuschauer 
schwerer bemerken läßt, als bey dem brittischen, daß bey einer solchen Menge von 
Personen unmöglich alle Rollen ( ... ) gleich gut gespielt werden könnten, daß endlich 
für einen Ort, wie Berlin, das Stück viel von seinem Interesse verlieren muste" (S.7). 
Interessant scheinen mir zwei Argumente: der Unterschied zwischen dem deutschen und 
dem britischen Zuschauer und die Abhängigkeit der Wirkung vom Ort der Aufführung. 
Die Bemerkung, der britische Zuschauer gebe sich leichter der Illusion hin, impliziert, 
dass die Illusion von den Rezeptionsgewohnheiten abhängt. Der an die klassische Form 
gewöhnte deutsche Zuschauer lässt sich von diesem für ihn zusammenhangslosen Drama 
nur schwer in Illusion versetzen. Die zweite Bemerkung zeigt eine für das historische 
Drama typische Rezeptionsbeschränkung. Da das historische Drama ein stoffliches In-
teresse erweckt, ist seine Rezeption häufig örtlich gebunden: "ein ächtes deutsches 
Stück macht in Berlin gewiß keine bessere Figur, als in Paris", schreibt ein Rezensent 
(Braun/G, Bd. l, S.419). Törrings AGNES BERNAUERINN hat vor allem im süddeutschen 
Raum Erfolg gehabt, Raupachs Hohenstaufendramen waren ausserhalb von Berlin er-
folglos mit Ausnahme des auf einer Liebesepisode beruhenden KöNIG ENZI0.20 
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Goethe selbst muss den GöTZ für unaufführbar gehalten haben, denn 1804 nahm er 
eine Bearbeitung vor, bei der er nicht darum herumkam, die Normen des 
aristotelischen Dramas zu beachten. Der Rezensent der Aufführung in der ZEITUNG FOR 
DIE ELEGANTE WELT hat diesen Zusammenhang deutlich gesehen: "Die Einheit der Zeit 
und der Handlung ( ... ) haben hier, im Drama, wo sie der Dichter vernachlässigte, eine 
für das Maß des Ganzen viel zu unverhältnißmäßige, episodenreiche Länge und Breite 
herbeigeführt. Der Karakter einer Form aber - selbst wenn es eine äußerliche oder 
technische ist - verletzt sich nie ungestraft. Und schon der Ernst, mit welchem Göthe, 
in der neuen Bearbeitung des Götz, Anstalt macht, diesem Übel abzuhelfen, beweist 
wohl sehr klar, daß hier etwas mehr, als von einem blos konvenzionellen Vorzug die 
Rede ist" (Braun/G, Bd.3, S.106). 

Die Motivation des Auftretens der Personen wird sehr streng durchgeführt. In der 
Theateraufführung, wo der Zuschauer nicht weiss, wen er vor sich hat, müssen die 
Personen eingeführt werden, um ihn nicht mit unnötigen Fragen von der Hauptsache 
abzulenken. So wird z.B. in der Szene 1,6 das Gespräch zwischen Marie und Elisabeth 
aus der Szene "Jaxthausen" nach vorn genommen, während in der ersten Fassung Karl 
und Elisabeth miteinander sprechen, ohne dass der Zuschauer aus den Reden entneh-
men kann, wer die beiden Personen sind. Selbitz wird in einer eigenen Szene mit Karl 
eingeführt (II, 7), dann erkundigt sich Elisabeth nach seinem Ergehen, erst dann tritt 
Götz auf, so dass der Zuschauer ein Bild von der Figur bekommt. Ebenso wird Lerse 
in 111,8 von Selbitz beschrieben, bevor er Götz entgegentritt. Die Zigeuner kündigen 
das Auftreten fremder Truppen an (III,10). Selbst Personen, die der Zuschauer schon 
kennt, werden angekündigt, so sagt Elisabeth in 11,8: "Da kommt mein Herr", Götz in 
III, 7: "Da kommt ja Selbitz". Dieses Verfahren führt dazu, dass das Gespräch am An-
fang der Szene meistens erst beginnt und dass sich die Personen nicht schon mittendrin 
befinden wie in der ersten Fassung.21 Dies hat zur Folge, dass in der zweiten Fassung 
das Auftreten der Personen und ihre Tätigkeit besser motiviert ist als in der ersten 
Fassung. So wird z.B. in IV,13 zum Essen aufgefordert, während man in der entspre-
chenden Szene der ersten Fassung einfach isst. In der ersten Fassung weiss man nicht, 
wie Götz zu seinem Wissen um den angebotenen Vertrag kommt, in der zweiten Fas-
sung schickt er Lerse zur Erkundigung aus (IV,12), abgesehen davon, dass man in 
dieser Fassung die Worte des Trompeters versteht (IV,!!). 

Eine Reihe von Personen, die in der ersten Fassung nur einmal auftreten, treten in 
der zweiten an mehreren Stellen auf, dies gilt für Karl (II, 7) und Marie (1, 12), für die 
Kaufleute (Il,11-12/III,2) und die Zigeuner (III, 10-12/V,l 0-12), die je in zwei Akten 
auftreten. 22 Diese Erweiterungen dienen wohl weniger der Lesbarkeit als dem, was man 
"die gute Konstruktion" nennen könnte: das einmalige Auftreten einer Person hat wie 
das einmalige Auftreten eines Motivs immer etwas Willkürliches und damit Be-
deutungsloses, selbst in einer weniger strengen Gattung wie dem Roman. Durch dieses 
Prinzip werden die einzelnen Nebenpersonen besser ins Bedeutungsgefüge integriert. 
Kommt eine Person wie der Mönch am Anfang nur einmal vor, so hilft ein kommen-
tierender Text zu seiner Einordnung: Götz und der Mönch setzen sich jeder auf seine 
Art für die Gerechtigkeit ein. 23 
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Verdeutlicht wurde auch die psychologische Motivierung. So wird Götz wütend, als 
er durch Georg von Weislingens Abfall hört, und zwar so sehr, dass er in seinem An-
fall von Leidenschaftlichkeit seine Ritterpflicht vergisst und sich an den unschuldigen 
Kaufleuten rächen will.2'' Die Tragweite von Weislingens Abfall wird zudem noch 
durch einen kommentierenden Text unterstrichen: Götz, der Vertrauen bewies, steht als 
der Dumme da, über den sich die Welt lustig macht. 25 Goethe scheint hier neben dem 
stärkeren Gewicht, das er dem Abfall Weislingens gibt, auch jenem Prinzip zu folgen, 
wonach die dargestellten Leidenschaften auch beim Zuschauer Leidenschaften 
erwecken. Der graduelle Abfall Weislingens, der in der ersten Fassung die Empörung 
des Zuschauers wachsen lässt, wird hier durch einen starken Ausbruch der Leiden-
schaft ersetzt. 

Zur Verdeutlichung der psychologischen Motivierung gehört auch, dass Sickingen 
begründet, warum er Marie so schnell heiratet: er liebt sie schon lange (IV, 1 ). Auch die 
Versöhnung von Götz und Weislingen wird ausdrücklich mit ihrer Jugendfreundschaft 
motiviert (II,9). Ganz allgemein kann festgehalten werden, dass in der Bühnenbearbei-
tung mehr und ausführlicher gesprochen wird, was zeigt, dass die sogenannte 
Deklamation auf der Bühne sehr wohl ihre zuschauerlenkende Funktion hat. 

Werden auf der einen Seite die episodischen Szenen am Bamberger Hof (Liebetraut, 
Olearius) weggelassen, so werden auf der andern Seite gewisse Motive ausgebaut, so 
z.B. die Szene mit dem Hauptmann (III, 11 ). Sie dient einmal dazu, zu zeigen, dass es 
Adelheid gelungen ist, ihren Freunden die Stellen in der Armee zuzuhalten, 26 anderer-
seits zeigt sie aber auch, dass diese Herren nicht daran denken, sich den Gefahren des 
Kriegs auszusetzen, wodurch der Kontrast zu Götz viel deutlicher gemacht wird als in 
der ersten Fassung,27 auch wird dadurch der Sieg der Götzschen Truppen vorbereitet, 
denn es ist zum vornherein klar, dass die Truppen unter einem solchen Hauptmann 
nicht siegen können. Die Charakterisierung der Feinde, die in der ersten Fassung an 
zwei verstreuten Stellen geschieht (Lager der Reichsexekution, Wald an einem Morast), 
wird hier konzentriert und dadurch auch verdeutlicht. 

Die eingreifendsten Veränderungen betreffen die Adelheid-Weislingen-Handlung, 
die gegenüber der ersten Fassung stark in den Hintergrund gedrängt wird. Adelheid 
tritt in dieser Fassung erst im 3. Akt zum ersten Mal auf, und da sogleich als herrsch-
süchtige, auf ihren eigenen Vorteil bedachte Frau. Ihre verführerische Verruchtheit 
spielt nur noch gegenüber Franz. Die Verführungsszenen mit Weislingen fehlen, 28 da-
durch wird das Interesse, das die Episode in der ersten Fassung hatte, gegenüber der 
Götz-Handlung abgeschwächt. Der Abfall von Weislingen wird nicht graduell wie in 
der ersten Fassung dargestellt, sondern er wird nur noch als Faktum mitgeteilt und von 
Götz sogleich heftig kommentiert (II,13). Weislingen wird weniger negativ gezeichnet, 
indem er mit Götzens Einwilligung nach Bamberg zurückgeht; indem nicht er, sondern 
der Bischof dem Kaiser vorschlägt, gegen Götz vorzugehen. 29 Die direkte Verbindung 
von Weislingens Abfall zum Kampf gegen Götz wird dadurch ebenfalls aufgegeben. 
Auch hat Weislingen gewisse Skrupel, direkt gegen Götz vorzugehen.30 Er erkennt 
auch, dass Adelheid sich von ihm ablöst. 31 Adelheids Verhalten wird ebenfalls deutli-
cher motiviert: sie hat es auf den Thronfolger Karl abgesehen, weswegen sie Weislingen 
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nicht mehr brauchen kann. 82 Dadurch, dass Goethe Weislingens Vergehen abschwächt, 
ist sein Tod umso empörender, aber auch umso rührender. Wie Weislingen nicht mehr 
als schmachtender Liebhaber gezeigt wird, so Adelheid nicht mit den Zügen der lie-
benswürdigen Verführerin. Sie ist nur noch negativ gezeichnet, wodurch sie alle Sym-
pathie des Zuschauers verliert. Goethe geht so weit, sie unter der Maske "Torheit und 
Liebe" (IV ,8) auftreten zu lassen, was als verdeutlichender Kommentar dient. 

Einige Änderungen sind wohl auch der Rücksicht auf den Publikumsgeschmack 
zuzuschreiben. Ich möchte sie schon deshalb nicht ausser acht lassen, weil sie zeigen, 
dass auch die Rücksicht auf den Geschmack zu den Prinzipien der Konstruktion eines 
Dramas gehört. 

Die Hochzeit von Marie mit Sickingen wird als eigentliche Zeremonie mit Musik 
aufgeführt. Solche Zeremonien sind im Ritterdrama, aber auch im historischen Drama 
besonders beliebt, man denke an WILHELM TELL oder DIE JUNGFRAU VON ORLEANS. Auch 
die Maskenszene der Adelheid, die ebenfalls einen "Aufzug" enthält, gehört in diesen 
Kontext. Hingegen hat Goethe in dieser Fassung auf das in der Zeit ebenfalls sehr er-
folgreiche Element des heimlichen Gerichts verzichtet.33 

Die Weglassung des heimlichen Gerichts hängt wohl mit der Reduzierung der Adel-
heid-Handlung zusammen. Immerhin lässt er in einer Szene die Boten des heimlichen 
Gerichts auftreten (V,9), und nach dem Mordanschlag tritt eine Figur mit Dolch und 
Strick auf, die verschwindet und von der gesagt wird: "Die heilige Vehm ist überall." 
Auf diese Weise hat Goethe die mit dem heimlichen Gericht verbundene schauerliche 
Wirkung trotzdem erzielt. Der schon zitierte Rezensent der ZEITUNG F0R DIE ELEGANTE 
WELT hebt gerade diese Szene hervor als von "seltener, echt tragischer Kraft", wie kaum 
eine Szene der ersten Fassung. Er schildert die Szene als einzige ausführlich. Die unbe-
kannte Gestalt wird als "gespenstischer Mönch", als "Bote des Schicksals" interpretiert, 
wodurch die Szene in die Nähe des Schicksalsdramas rückt (Braun/G, Bd.3, S.106 f.). 

Ausgebaut wurden sodann die komischen Szenen. Beim Überfall auf die Kaufleute 
hilft Georg aus Versehen beinahe den Kaufleuten statt seinem Herrn Götz. Die Wahr-
sageszene der Zigeuner (III,! l; III,12) hat ebenfalls einen komischen Effekt.84 Die ko-
mische Wirkung, welche in gewissen Fassungen der Bühnenbearbeitung noch durch die 
Rolle des Narren am Bamberger Hof unterstrichen wird, scheint mir neu zu sein ge-
genüber der ersten Fassung; sie entspricht der Vorstellung eines shakespearisierenden 
Dramas. Durch die Bearbeitung wurde das Drama nicht zu einem klassischen. Die 
Szenengruppen sind immer noch relativ eigenständig, beanspruchen ein eigenes Inter-
esse.35 Die Spannung auf das Ende hin, Furcht und Mitleid sind auch in dieser Fassung 
nicht die vorwiegenden Wirkungen, wenn auch einzelne Szenen diese hervorrufen 
mögen. 

Goethes Änderungen im Hinblick auf die Einhaltung von gewissen Normen scheinen 
mir zu zeigen, dass der Dichter, der auf dem Theater wirken will, gewisse, leicht als 
äusserlich abgetane Normen beachten muss. Gerade diese scheinbar äusserlichen Nor-
men wie die der Szenenverbindungen, des motivierten Auftretens der Personen dienen 
häufig der Information des Zuschauers und damit der Rezeptionslenkung im weitesten 
Sinn, denn nur auf einen gut informierten Zuschauer wird der Text auf eine bestimmte 

61 



Weise wirken. Die Ablenkung des Zuschauers durch Mangel an Information oder durch 
Episoden ist zu vermeiden in einer Konzeption des Dramas, welches, wie Schiller sagt, 
durch die gerade Linie bestimmt ist. 

3.2.6. Die Bearbeitung englischer Dramen für das deutsche Publikum 

Die Geltung der aristotelischen Normen zeigt sich auch besonders deutlich an der Bear-
beitung der Dramen von Shakespeare und anderer Engländer für das deutsche Publi-
kum. Die Rezension von Chr.Reh. Schmids ENGLISCHEM THEATER in der ALLGEMEINEN 
DEUTSCHEN BIBLIOTHEK kann als Illustration dienen: Für den Rezensenten ist es klar, 
dass die englischen Stücke bearbeitet werden müssen: Das Anstössige, die zu weit füh-
renden Metaphern, die zu vielen Episoden, müssen entfernt werden. Die Beurteilung, 
was ein Fehler, was eine Schönheit sei, sei nicht immer leicht: "Wie viel Einsicht und 
Erkenntniß <würde dazu gehören>, um zu finden, ob einige Züge blos als dichterischer 
Schmuck dastehen, oder als genaue Bezeichnung des Charakters der redenden Person; 
zu bestimmen, wie weit der eigenthümliche Humour eines Charakters könne getrieben 
werden; oder auch nur um einzusehen, ob einige weniger anziehende Personen Scenen 
nur blos von der Ueppigkeit des Dichters herrühren, oder ihren nothwendigen Grund 
im Ganzen haben, als Einleitungen, Erklärungen, Mittel zum Folgenden?" (Bd.23, 1774, 
S.510). 

Diese Überlegungen weisen auf ein Problem hin, vor dem jeder Literaturwis-
senschaftler bei der Interpretation steht, nämlich wie man einzelne Züge im Hinblick 
auf das Ganze funktionalisieren kann. Zudem zeigt diese Äusserung auch, wie schwie-
rig es für die an den Normen des klassischen Dramas und an seiner auf die Handlung 
konzentrierten Funktionalität orientierten Kritiker war, beschreibende Elemente zu 
integrieren.36 Das einfache Streichen genüge oft nicht zur Umarbeitung, man müsse 
auch den Zusammenhang wieder neu herstellen.37 Der Rezensent untersucht in der 
Folge die Bearbeitung des ÜTHELLO, welche nach den strengen Regeln des klassischen 
Dramas vorgenommen wurde: Die Einheit des Orts wird eingeführt. 38 Die Personen 
werden auf jene reduziert, die eine Funktion in der Fabel haben.39 Die Ausbrüche der 
Leidenschaft gemässigt. Die Stelle, wo Othello Desdemona in einem Anfall von Eifer-
sucht mit dem Ausruf "Teufel" schlägt, hat Schmid weggestrichen. Der Rezensent, der 
am Anfang des Artikels das Anstössige in englischen Dramen selbst getadelt hat, tadelt 
diese Streichung, weil sie "einen der stärksten und vortrefflichsten Züge" betreffe. "Wie 
wahr ist die Leidenschaft! Leßing sagt in seiner Dramaturgie, freylich bey einem ganz 
andern Trauerspiel: 40 'Eifersucht überhaupt schlägt gern; 'und sagts mit Beystimmung 
der Erfahrung. Dem allen ohngeachtet wollen die Leute, die auf der andern Seite des 
Rheins wohnen, es nicht, daß jemals in einer Tragödie einer den andern schlägt. Ah, 
la decence! Und so durfte denn Oth.<ello> auch seine Frau nicht schlagen; so bringt 
uns der französirende H.S. um einen Zug, der den Affekt schildert, und der unsre 
Kenntniß des Herzens bereichert hätte" (ADB, Bd.23, 1774, S.515). Gerade diese 
schlechte Bearbeitung zeigt den Geltungsbereich der Normen des klassischen Dramas. 
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4. TRAGISCHE STOFFE UND SITUATIONEN 

4.1. Definition der Tragödie 

Die literaturwissenschaftliche Diskussion um die Tragödie ist geprägt von ahistorischen 
Tragödienkonzeptionen. Meistens wird eine Tragödienkonzeption, häufig die Hegelsche, 
verabsolutiert und zur einzig wahren erklärt. Bald wird aus dieser Sicht Lessing als der 
erste wahre Tragödiendichter, 1 bald wird Schillers WALLENSTEIN, der so sehr gegen die 
Vorstellungen der Zeitgenossen verstiess, 2 bald der unvollendete DEMETRIUS als Tragö-
die schlechthin aufgefasst.3 Die Gattungstheorie konnte sich bis heute nicht darauf ei-
nigen, ob es ahistorische Idealformen von Gattungen gibt.4 Ich halte es einstweilen für 
besser, historische Vorstellungen der Gattung anzunehmen, die allerdings von gewissen 
Konstanten geprägt sind, welche sich über längere Zeit erhalten. 

Bei der Arbeit am historischen Material stellt man auch in diesem wie in andern 
Fällen fest, dass mehrere Konzeptionen nebeneinander bestanden haben, dass nicht eine 
Konzeption ausschliessliche Gültigkeit hatte. 

In der  oetik des 17. und I 8. Jahrhunderts wird die Tragödie im Hinblick auf die 
Wirkung definiert: die Tragödie ist jene Gattung, welche Furcht und Mitleid, allenfalls 
noch Bewunderung erregt.5 Auch Schiller Überlegungen zur dramatischen Gattung und 
rur Tragödie sind von der Wirkungsintention bestimmt. Szondi schreibt, mit Schelling 
beginne "die Geschichte der Theorie des Tragischen, die ihr Augenmerk nicht mehr auf 
dessen Wirkung, sondern auf das Phänomen selber richtet" (1964, S.13). Damit beginnt 
zugleich die ahistorische Betrachtung der Tragödie, indem man das Tragische als ein 
überzeitliches Phänomen auffasst, das unabhängig von der Wirkung existiert. Dass sich 
damit die Betrachtungsweise, aber nicht das Phänomen ändert, wird noch zu zeigen 
sein. 

Alle Bestimmungen der Tragödie hängen von dieser Definition der Wirkung ab, wie 
schon Lessing feststellte: "Die Regeln des Aristoteles, sind alle auf die höchste Wirkung 
der Tragödie calculirt" (Bd.10, S.129). Die Tragödiendefinition des Aristoteles bestimmt 
die Diskussion in meinem Zeitraum. Die Poetiken befassen sich in der überwiegenden 
Mehrheit nur mit der sogenannten heroischen Tragödie, die trotz allen Erfolgen des 
bürgerlichen Trauerspiels als die eigentliche Tragödie gilt. So stellt Bouterwek noch 
1825 in seiner ÄSTHETIK fest: "Das Trauerspiel in der ganzen poetischen Bedeutung des 
Worts, oder die Tragödie, die vorzugsweise diesen Namen verdient, ist die heroische" 
(T.2, S.238). Die heroische Tragödie enthält allein jene Erhabenheit, Wichtigkeit und 
Würde des Stoffs, welche sie zur höchsten poetischen Gattung macht.6 

Zur Poetik der Tragödie gehören Fragen wie die nach der Würde des Stoffes, nach 
den moralischen Qualitäten des Helden, nach der Herbeiführung des Unglücks und 
nach den Möglichkeiten tragischer Situationen. 
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4.2. Stoffliche Bedingungen 

4.2.1. Wichtigkeit der Handlung 

Die Stärke der Empfindungen, welche durch die Tragödie erreicht werden soll,_be t 
die Darstellung einer wichtigen Handlung. So schreibt Sulzer, das Pathos als eigentliche 
Wirkung der T die 7 könne nur durch grosse Gegenstände erzeugt werden: "Das 
Pathetische bekommt seinen Werth von der Stärke und der Dauer solcher Eindrüke, die 
sich auf die wichtigsten Angelegenheiten des Lebens beziehen." Es gehöre nur dahin, 
"wo es um das Leben, oder um die ganze Glükseligkeit einer Hauptperson, ganzer 
Familien, oder gar ganzer Völker zu thun, oder wo der Gegenstand seiner Natur nach 
ganz erhaben ist" (Bd.3, S.662). 

Schon Corneille hatte geschrieben, eine Liebesintrige genüge nicht als Stoff für die 
Tragödie: "Sa dignite demande quelque grand interet d'Etat, ou quelque passion plus 
noble et plus mäle que l'amour, telles que sont l'ambition ou la vengeance, et veut don-
ner a craindre des malheurs plus grands que la perte d'une maitresse" (Bd.l, S.18).8 

Sulzer spricht von solchen Stoffen, "die auch in männlichen Gemüthern Furcht oder 
Bewundrung erwecken" (Bd.4, S.566). Solche sind z.B. nach Batteux/Ramler "die Erlan-
gung eines Throns, die Bestrafung eines Tyrannen, die Ueberwindung seiner selbst bey 
einer heftigen Leidenschaft" ( 1802, T.2, S.283), auch ein ausserordentliches Laster kann 
Gegenstand einer heroischen Handlung sein. Alle diese Ausführungen zeigen, dass die 
heroische Tragödie, um die höchste Wirkung zu erreichen, hohe Standespersonen und 

1) einen historischen Stoff voraussetzt. Dem bürgerlichen Trauerspiel wir eistens eine 
schwächere Wirkung zugeschrieben. 

Die Wichtigkeit der Handlung wird nicht immer von der Ausserordentlichkeit der 
Handlung unterschieden, welche offenbar ebenfalls dazu dient, die entsprechenden 
Emotionen zu wecken. So will Sulzer dem bürgerlichen Trauerspiel den Charakter der 
Tragödie nicht absprechen, wenn es "die Größe des Gemüthscharakters ( ... ) in einem 
ganz merkwürdigen Lichte erscheinen" lässt oder wenn die Privatperson "von außeror-
dentlichen Unglüksfällen" betroffen wird (Bd.4, S.554).9 Ganz in diesem Sinne verlangt 
Horne: "Ferner muß das gewählte Subjekt, sowohl der Zeit, als dem Orte nach, von uns 
entfernt seyn; denn das Gewöhnliche in Personen und Begebenheiten, die nah mit uns 
verbunden sind, muß durchaus vermieden werden" (1766, T.3, S.285). 10 An diesem 
Punkt liegt das Paradox des bürgerlichen Trauerspiels, das die gewöhnlichen Sitten 
darstellen möchte, andererseits aber nach der Würde der Tragödie strebt. So wird das 
Ausserordentliche und Wunderbare häufig in sogenannten romanhaften Zufällen reali-
siert, 11 wodurch zugleich die Wahrscheinlichkeit bedroht wird, wohingegen das Ausser-
ordentliche historischer Stoffe durch deren Geschichtlichkeit motiviert wird. 

Gewisse Dramatiker des Sturm und Drang, sowie die Trivialdramatik haben den 
Hang, das Ausserordentliche als Abscheuliches zu realisieren. 

4.2.2. Die Personen 

Die Erhabenheit und Würde des Stoffes impliziert die Erhabenheit der Personen und 
führt zu jener - allerdings in dem von mir untersuchten Zeitraum nicht unumschränkt 
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geltenden - Norm, die Personen der Tragödie sollten von höherem Stande sein. 12 Die 
Forderung geht auf eine Aussage von Aristoteles im 13. Kapitel zurück, wo er schreibt, 
die Hauptperson der Tragödie solle ein Mensch sein, "der in großem Ruhm und Glücke 
steht" (I 753, S.26). Der hohe Stand der Person wird wiederum in Funktion der Wirkung 
gesehen: das Unglück hochgestellter Personen macht mehr Eindruck als das gewöhnli-
cher Menschen, der Fall hochstehender Personen sei "merkwürdiger", schreiben 
Batteux/Ramler (1802, T.2, S.285). Ebenso äussert sich Voltaire: "Rois, empereurs, 
princes, generaux d'armee, principaux chefs de republiques, il n'importe; mais il faut 
toujours dans la tragedie des hommes eleves au-dessus du commun, non seulement 
parce que le destin des etats depend du sort de ces personnages importants, mais parce 
que !es malheurs des hommes illustres exposes aux regards des nations font sur nous 
une impression plus profonde que !es infortunes du vulgaire" (Bd.32, S.357). 13 

Marmontel, der eine ganz moralische Konzeption der Tragödie vertritt, argumentiert 
ähnlich: "Sans doute la dignite des personnages donnant plus de poids a l'exemple, il est 
avantageux pour Ja moralite, de prendre au moins des noms fameux" (1787, Bd.10, 
S.334 f.). Dieser grosse Eindruck, der durch das Unglück hochgestellter Personen er-
zeugt werden kann, kann noch unterstrichen werden dureh den Glanz der Aufführung. 
So schreibt Marmontel: "D'ailleurs, le sort d'un heros, d'un monarque, donne plus 
d'importance a l'action theatrale, & il en resulte pour le spectacle plus de pompe & de 
majeste" (1787, Bd.10, S.335). Soweit ich sehe, wird dieses Argument im deutschen 
Sprachbereich zum ersten Mal von Heusinger, der sonst einen altmodischen Tragödien-
begriff vertritt, gebracht: "Es leuchtet nun zwar von selbst ein, daß die Begebenheit, 
welche den Stoff der Tragödie' liefern soll, nicht gerade unter Königen und Fürsten 
vorfallen müsse, weil das Anziehende, das sie hat, bloß darinne liegt, daß ein Mensch 
unschuldig und standhaft leidet, demungeachtet erfodert der Umstand, daß auch das 
Auge seine Befriedigung verlangt, und daß überhaupt eine gewisse Art von Berau-
schung der Sinne durch Glanz und äußere Pracht zu dem Totaleindruck gehöre, daß 
die Begebenheit in die sogenannte höhere Menschenclasse verlegt werde" ( 1797, S.315). 
Die Wahl hochgestellter Personen dient in dieser Perspektive auch dazu, beim Zu-
schauer Eindruck zu machen, d.h. sie erhält auch eine gewisse Funktion des 
Schmuckes, ähnlich wie z.B. die Verse. 

Ein weiteres Argument, das häufig zu Gunsten dieser Norm angeführt wird, ist die 
Tragweite der Handlungen höhergestellter Personen. Nur hochgestellte Personen verfü-
gen über die Mittel, ausserordentliche Verbrechen zu begehen, bzw. ausserordentliche 
Unglücksfälle herbeizuführen. Sie können ganze Staaten ins Unglück stürzen oder sie 
lassen eine grössere Lücke zurück, wie die ENCYCLOPEDIE, Batteux folgend, schreibt. 14 

Schliesslich wird noch ein Argument gebraucht, welches ein strukturelles Merkmal 
zeigt, das auch bei der Bewertung von tragischen Situationen auftritt: der Widerspruch 
zwischen etwas, was einem von Natur aus zukommt und der Realität. Den hochgestell-
ten Personen, welche "plus grands, plus puissans, plus parfaits que nous" sind, kommt 
von Natur aus Glück und Macht zu: "l'idee de force & de bonheur qu'on attache a leur 
nom, augmente infiniment la terreur & la compassion." 15 Marmontel schreibt in ähnli-
chem Sinn, eine hochgestellte Person sei "d'autant plus a plaindre qu'il etoit plus 
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heureux, & que chacun de nous se mettant a sa place, sent tout le poids de ce coup qui 
l'a frappe" (1787, Bd.10, S.335; vgl. 1763, Bd.2, S.144). 

Schon Roger Bauer (1973) hat darauf aufmerksam gemacht, dass die Ständeklausel 
nicht absolut verbindlich ist, was ja auch für alle anderen Normen in der Poetik gilt. 
Gerade die Begründung für die Ausnahmen, wie sie z.B. Corneille formuliert, zeigt das 
eigentliche Wesen der Ständeklausel: "Outre que ce n'est pas une necessite de ne mettre 
que !es infortunes des rois sur le theätre. Celles des autres hommes y trouveraient 
place, s'il leur en arrivait d'assez illustres et d'assez extraordinaires pour la meriter, et 
que l'histoire prit assez de soin d'eux pour nous !es apprendre" (Bd. l, S.34). Das heisst, 
die Ständeklausel hat nicht soziologische, sondern poetologische Implikationen, sie dient 
der Erzeugung einer möglichst grossen Wirkung. 16 

Auch Curtius merkt zu der entsprechenden Passage des Aristoteles an, "daß zu 
einem Trauerspiele nicht nothwendig Prinzen oder vornehme Leute erfodert werden" 
(1753, S.193). Eschenburg schreibt, dass die "Würde der tragischen Personen ( ... ) der 
Handlung gemäß sein" müsse, "wenn gleich dazu nicht sowohl erhabener Rang, als 
vorzügliche Größe und Stärke der Seelenkräfte erfodert wird" (1783, S.187). Gerade 
dieses Zitat zeigt, warum letztlich doch nur hochgestellte Personen für die Tragödie in 
Frage kommen, denn wo sonst als bei grossen Unternehmen kann man die Grösse und 
Stärke der Seelenkräfte zeigen. Die Problematik einer Tragödie mit bürgerlichen Perso-
 n zeigt sich in Ramlers Zusätzen zu Batteux. Batteux hatte nicht bestritten, dass auch 
"dans !es conditions mediocres des evenemens touchans" vorkommen können (1809, 
S.54), findet es aber "pas moins vrai qu'on ne peut ajuster le cothurne au marchand". 
Ramler übernimmt diese Auffassung und erweitert sie noch zugunsten bürgerlicher 
Personen: "ja es giebt Fälle, wo man den niedrigen Stand der Person, wegen ihrer edlen 
Gesinnungen, völlig vergißt, oder sie vielmehr über die Könige der Erde hinweg-
setzet". Er kommt aber dann doch zum Schluss, "daß die edlen und großmüthigen Ge-
sinnungen, die uns die Tragödie zur Nachahmung und Bewunderung vorstellt, uns bey 
den ersten Personen im Staat, die wir mehrentheils nicht genug kennen, 
wahrscheinlicher dünken, als bey geringen Leuten, die wir täglich um uns sehen, deren 
Schwachheiten uns allzu bekannt sind. ( ... ) Wir geben noch mehr zu: Nicht allein die 
heroischen Tugenden, sondern auch die heroischen Laster dünken uns bey den Großen 
wahrscheinlicher; und die Geschichte hat diese Wahrscheinlichkeit verstärkt" (1802, T.2, 
S.284, S.285). 

Mit der Wahrscheinlichkeit hatte bereits Dacier argumentiert: "La grandeur de ces 
hommes illustres, rend l'action grande, & leur reputation la rend vray-semblable & 
croyable" ( 1692, S.191 ). In der Tat scheint es, wie unten zu zeigen sein wird, ausseror-
dentlich schwierig zu sein, würdige Tragödienstoffe für das bürgerliche Trauerspiel zu 
finden, denen es nicht an Wahrscheinlichkeit fehlt. Vielleicht zeigt keine Norm deutli-
cher als die von der Würde der Personen die starke Autonomie der Gattung von sozia-
len Gegebenheiten 17 , ihre starke ästhetische Ausrichtung. Man pflegt das Aufkommen 
des bürgerlichen Trauerspiels mit dem Erstarken des Bürgertums zu erklären (s. unten 
S.166), eine Erklärung, die weder das Fortleben der heroischen Tragödie, noch das 
Fortleben oder Wiederaufleben gewisser tragischer Stoffe und Situationen erklären 
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kann. Wenn Dürrenmatt die Tragödie heute nicht mehr für möglich hält, so orientiert 
er sich letztlich noch an diesem Ideal der Würde und Erhabenheit, was sich in der 
parodistischen Form von ROMULUS DEM GROSSEN deutlich zeigt. 

4.2.3. Die Herbeiführung des Unglücks 

Wenn sich die Tragödiendefinitionen nicht einig darüber sind, ob der Held am Ende 
sterben müsse, so sind sie sich doch einig, dass der Held leiden müsse, in Gefahr sein 
müsse, was wiederum aus der Wirkungsabsicht der Tragödie folgt: Schrecken und 
Mitleid können nur erregt werden, wenn jemand in Gefahr ist, leidet oder unglücklich 
wird (vgl. unten S.127-135). Eine der grundlegenden Fragen der Poetik der Tragödie ist 
demnach, wie das Unglück herbeizuführen sei, eine zweite, mit dieser zusammenhän-
gende Frage ist die moralische Qualität des Helden. 

Für die Diskussion sind zwei Stellen aus dem 13. und 14. Kapitel der POETIK des 
Aristoteles wichtig, welche allerdings, wie andere Stellen der Tragödiendefinition auch, 
nicht in Übereinstimmung zu bringen sind.18 Im 13. Kapitel heisst es, der Held müsse 
durch einen Fehler, in der Übersetzung von Curtius "durch ein Versehen", ins Unglück J 
stürzen. Im 14. Kapitel ist dann von tragischen Handlungen die Rede, welche auch 
"abscheuliche Handlungen" genannt werden, weil sie meistens die Form von Verbrechen 
haben. Diese können aus Irrtum geschehen, sie können aber auch absichtlich gesche-
hen.19 Jedenfalls wird im 14. Kapitel die tragische Handlung auf ein Verbrechen 
eingeschränkt und im Gegensatz zur Definition im 13. Kapitel auch eine absichtliche 
Handlung als Ursache des Unglücks zugelassen. Aristoteles scheint, so viel ich sehe, äie 
dritte Möglichkeit, die in der Folge wichtig wird, nicht vorzusehen, nämlich, dass eine 
ausser-h-alb der handelnden Person liegende Ursache das Unglück herbeiführen könnte; --------- -----
die Möglichkeit ist allerdings in dem Begriff des "nicht-absichtlichen Fehlers" des Hel-
den zum Teil angelegt. Jedenfalls werden die antiken Dramen in den Aristoteles-Kom-
mentaren so interpretiert. So beschreibt z.B. Dacier den Fehler, als "une faute involon-
taire qu'on a commise, ou par ignorance ou par imprudence, & malgre soy ( ... ) ou enfin 
Par une force majeure & exterieure" (1692, S.191 ). 

4.2.3.1. Klassifikation der Ursachen 

Die Ursachen, welche das Unglück herbeifüh,en, sind wohl von allen stofflichen Ele-
menten am meisten von ideologischen Komponenten abhängig, andererseits scheint über 
die Jahrhunderte weg eine gewisse Konstanz in der Bewertung tragischer Situationen zu 
bestehen. Das Problem der Klassifizierung von dramatischen bzw. tragischen Situatio-
nen ist schon von mehreren Forschern angegangen worden, insbesondere von Polti 
(I 895) und Souriau ( l 950); in ihrer Nachfolge wären die modernen Versuche von 
Bremond (1966, 1973) und Greimas (1966) zu nennen. Sind die Ausführungen von Polti 
zu wenig abstrakt, so sind die von Bremond und Greimas zu abstrakt für meine 
Zwecke. Souriau ist wegen seiner astrologischen Terminologie ohne grossen theoreti-
schen Aufwand nur schwer brauchbar. Alle Theorien reichen nicht aus, meine 
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spezifische Fragestellung, die zwar eine systematische, aber zugleich auch eine histori-
sche ist, zu befruchten. Ich kann mit ihnen insbesondere auch nicht die wichtigsten 
Fragen der Poetik, wie jene der moralisch-ideologischen Eigenschaften des Helden, der 
Rolle des Fehlers, der Leidenschaften, des Schicksals oder der Hierarchie der tragischen 
Situationen erklären. Mich interessiert nicht die abstrakte Situation, sondern die kon-
krete thematische Auffüllung. 

Ich habe mich für die folgenden Ausführungen bei einem der interessantesten 
Aristoteles-Kommentare, nämlich bei jenem von Castelvetro orientiert, der sonderba-
rerweise von den Semiotikern noch nicht wieder entdeckt worden ist.20 Ich stelle 
zunächst die Ursachen zusammen, durch die das Unglück herbeigeführt wird, um dann 
in einem zweiten Abschnitt die Bewertung dieser Ursachen durch die Poetiken darzu-
stellen. 

Die Behandlung der tragischen Situationen in den Poetiken geht immer von der 
Perspektive des Helden aus, der ja auch Furcht und Mitleid erregen soll. 21 

Die erste Unterscheidung, die auch später immer wieder auftaucht, ist, ob das Un-
glück vom Helden selbst herbeigeführt wird(/) oder ob es von aussen kommt (11).22 Als 
weitere Unterscheidungsmerkmale dienen die Kategorien absichtlich ( 1) / unabsichtlich 
(2) (vgl. Anm. 19) und die ideologische Bewertung der Motivation des Helden (lobens-
werte (0.1) / tadelnswerte (0.2) Motive).23 

/.1.1. Das Unglück wird vom Helden absichtlich herbeigeführt aus einem lobenswerten 
Motiv. 
Dazu gehört vor allem der Selbstmord des Helden aus edlen Motiven. Man kann 
als Beispiel EMILIA GALOTTI nennen. Schiller bringt im Aufsatz UEBER DEN 
GRUND DES VERGNÜGENS AN TRAGISCHEN GEGENSTÄNDEN ein Beispiel aus 
Wielands ÜBERON, wo Hüon und Amanda "lieber den fürchterlichen Feuertod" 
sterben, als "durch Untreue gegen das Geliebte sich einen Thron" erwerben 
(Bd.20, S.140). 

1.1.2. Das Unglück wird durch den Helden absichtlich herbeigeführt aus einem 
tadelnswerten Motiv. 
Das bedeutet, der Held dieser Gruppe handelt aus hedonistischer oder pragma-
tischer auf jeden Fall nicht aus ethischer Motivation. Diese Situation teilt sich 
wieder in zwei Situationen. 

l.1.2.1. Der Held ist ein Bösewicht bzw. ein lasterhafter, der durch ein Vergehen ins 
Unglück stürzt. 
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Der Held handelt bewusst gegen die Gesetze der Moralität. Die Situation gilt als 
untragisch, weil sie Vergnügen und nicht Mitleid erregt: "La chute d'un 
mechant dans le malheur a de quoi nous plaire par l'aversion que nous prenons 
pour lui; mais comme ce n'est qu'une juste punition, eile ne nous fait point de 
pitie, et ne nous imprime aucune crainte", 24 schreibt Corneille (Bd.l, S.35). 
Castelvetro führt das Beispiel des Herodes an, was insofern seltsam ist, als die 



Situation normalerweise von der unschuldigen Mariamne aus betrachtet wird, sie 
wirft aber ein Licht auf eine Eigenheit dieser Situation: sie ist meistens mit 
unschuldigen Opfern verknüpft, welche dann Mitleid erregen. Diese Lösung 
wird sowohl von Curtius als auch von Batteux/Ramler in Betracht gezogen.25 

Ein berühmtes Beispiel dieser Situation ist RICHARD III. 

l.1.2.2. Der Held ist grundsätzlich gut, er verstösst aber wissentlich gegen moralische 
Gesetze. 
Dieser Fall ist genau die Umkehrung des Falles 1.1.1., indem der Held wissent-
lich hedonistische oder pragmatische über ethische Motive stellt. Es ist dies der 
im 18. Jahrhundert häufige Fall des moralischen Fehlers, der seinerseits mehr 
oder weniger entschuldbar sein kann. Horne bezeichnet als "schönste<S> Subjekt 
für die Tragödie" "einen Menschen, der selbst die Ursache seines Unglücks ist" 
(1766, T.3, S.276). Dazu führt er an anderer Stelle an: "Ein tugendhafter Mann 
hat sich ein großes Unglück durch einen Fehltritt zugezogen, dem die 
menschliche Natur ausgesetzt ist, und der deswegen Vergebung verdient" (1763, 
T. l, S.190). 26 Als Beispiel kann FIESKO dienen, der sich von seinem Ehrgeiz, 
einer positiv bewerteten Leidenschaft, verführen lässt, die Macht an sich zu 
reissen. Zu dieser Gruppe gehört auch der bewusste Inzest, wenn der Held sei-
ner verbotenen Neigung erliegt. Ein Spezialfall dieser Situation scheint es zu 
sein, wenn der Held aus einer an sich positiven Charaktereigenschaft unvor-
sichtig handelt und so das Unglück über sich zieht. Unvorsichtigkeit als Hand-
lungsmotivation ist aber nicht recht tragödienwürdig, weil sie offenbar eine zu 
negative Eigenschaft ist.27 

l.2. Das Unglück wird durch den Helden unabsichtlich herbeigeführt. 
In diese Kategorie fallen alle Fälle des Irrtums, die darum besonders beliebt 
sind, weil sie die ethische Integrität des Helden nicht anfechten. Castelvetro 
unterscheidet vier Fälle von Irrtümern, von denen ich drei übernehme.28 

l.2.1. Nicht-Kennen der Person. 
Hier sind zwei Möglichkeiten zu unterscheiden: 
1. der Held begeht ein Verbrechen an einer Person, weil er diese für eine belie-

bige, unbekannte Person hält, 
2. weil er sie für eine bestimmte andere Person hält (Verwechslung). 
Die Situation ist notwendig mit der Situation 'Wiedererkennung' verknüpft. Das 
aus der Situation resultierende Verbrechen ist entweder Verwandtenmord oder 
Inzest. Beim Verwandtenmord i t der Zuschauer gewöhnlich besser informiert 
als der Held, so dass er die Folgen der tragischen Verwechslung voraussieht. 
Beim unabsichtlichen Inzest hat der Zuschauer normalerweise den Informations-
stand des Helden. Bei der Variante 'Verwandtenmord' muss der Held ethisch 
berechtigt sein, die betreffende Person umzubringen, sonst wäre er ein 
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Bösewicht. Das bedeutet zugleich, dass der Held meint, etwas Gutes zu tun, in 
Wirklichkeit aber etwas moralisch Verwerfliches tut. Als nicht ganz unumstrit-
tenes Beispiel dient immer wieder ÜEDIPUS (s. unten S.86 ff.), ein ethisch besser 
motiviertes Beispiel ist Merope, die beinahe ihren Sohn umbringt, weil sie ihn 
für den Mörder ihres Sohnes hält. Die Situation ist sehr beliebt im Drama des 
18. Jahrhunderts, man denke an die Ermordung Leonores durch Fiesko, an die 
Ermordung der Kinder in den ScHR0FFENSTEINERN. Das Verbrechen kann auch 
wie in LUCIE WoonvIL im Inzest bestehen, welches in diesem Fall noch mit 
einem moralisch allerdings nicht gerechtfertigten Verwandtenmord gekoppelt 
wird. 

1.2.2. Täuschung über ein Faktum. 
Der Held kann sich aufgrund von Indizien, die er falsch interpretiert, täuschen, 
oder er kann von einer andern Person getäuscht werden; dieser letztere Fall fällt 
dann mit 11.1. zusammen. Die Täuschung über ein Faktum wird häufig, damit 
es zur Tat kommt, mit dem Exzess der Leidenschaft verknüpft. Als Beispiel 
wäre die falsche Interpretation der Indizien in Kleists SCHR0FFENSTEINERN, in 
Shakespeares OTHELL0 und im Herodes-Mariamne-Stoff zu nennen. 

1.2.3. Durch Wahnsinn (errore di mente). 
Diese Situation führt Castelvetro wohl nur unter den Irrtümern auf, weil sie mit 
diesen den Ursprung der Ursache (im Helden selbst) und die Unabsichtlichkeit 
gemeinsam hat. Als klassisches Beispiel für diesen Fall gilt Senecas HERCULES 
FURENS, es wäre aber auch Kleists PENTHESILEA zu nennen. 29 Schiller lehnt den 
Wahnsinn als Motivation ab, weil er Unwille errege, was das Mitleid schwächt 
(Bd.20, S.155). 
An die Stelle des Wahnsinns tritt im 17. und 18. Jahrhundert der Exzess der 

1 Leidenschaft, welcher zur Folge hat, dass der Held die rationale Kontrolle über 
sein Handeln verliert. Für die Poetik des 18. Jahrhunderts gilt es als durchaus 

i , r'I? · l,•, .  L wahrscheinlich, dass jemand in einem Anfall von Leidenschaft ein Verbrechen 
J>c \. .,, .,....,. begehen kann. 30 Es wird unten zu zeigen sein, wie die Leidenschaften auf diese 

Weise die Funktion des Fehlers übernehmen können.31 

ll. Das Unglück wird durch äussere Ursachen herbeigeführt. 32 
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Als solche kann man nennen: den Bösewicht, das Schicksal, äussere Notwendig-
keiten, welche Marmontel mit den Ausdrücken "situations", "devoirs", "liens" 
umschreibt. In den ersten zwei Fällen ist der Held das Opfer einer andern 
Macht, im letzten Fall wird er meistens von den sogenannten Umständen ge-
iwungen, auf eine bestimmte Weise zu handeln. Diese Ursache des Unglücks ist 
bei Aristoteles nicht vorgesehen, obwohl in den Augen der modernen Poetiken 
das Unglück im antiken Drama durch das Schicksal herbeigeführt wird. 



ll.J. Das Unglück wird durch einen Bösewicht herbeigeführt.
Die Situation ist nicht immer leicht zu trennen von der Situation 1.1.2. I., weil 
nicht immer eindeutig auszumachen ist, wer der Held ist. 

, Der dramaturgische Vorteil des Bösewichts besteht einerseits darin, dass mit 
ihm immer ein unschuldiger Held korreliert und das Leiden eines Unschuldigen 
das höchste Mitleid erweckt (s. dazu unten S.88 ff.). Andererseits eignet sich 
der Bösewicht dazu, Intrigen in Gang zu setzen, was ihn im Drama des 
18. Jahrhunderts besonders beliebt macht.88 

Im Drama des 17. Jahrhunderts tritt der Bösewicht meistens in Form des 
r4yrannen auf, der die Unschuld verfolgt, in reinster Form im Märtyrerdrama. 
1'ie7Jnschuld des Helden bringt es mit sich, dass dieser während des Stücks 
zwar leiden muss, am Ende aber gerettet wird, dies ist die im klassischen fran-
zösischen Drama realisierte Form.84 Im 18. Jahrhundert u erliegt d_e Held 
normalerweise den Intrigen des Bösewichts, wobei er meistens durch die Lei-- -- --
denschaft dazu verführt wird. Der Erfolg des Bösewichts im Drama des 
18. Jahrhunderts hängt wohl damit zusammen, dass man auf diese Weise einen· 
un_ss_huldigen Heide  einführen kann, der am Schluss stirbt, mit dem der Zu-
schauer sympathisieren kann, ohne an der sinnvollen Einrichtung der Welt zu 
zw ·feln. Der Bösewicht erlaubt es, einen kleinen Fehler der Hauptperson, 
welcher in keinem Verhältnis zum Ende steht, mit dem Tod zu ahnden. Man 
denke nur an Miss SARA SAMPS0N, wo die V tung'durch die Mar od in ( /
keinem Zusammenhang steht mit dem allfälligen Fehler der Sara (s. unten 1\

S.188). In seiner Kritik an INES DE CASTRO von La Motte, wo Ines wie Sara un-
schuldig stirbt, sieht Marmontel den Wert dieser Situation vom Standpunkt der 
Wirkung aus sehr deutlich: "C'est m!me un defaut dans Ja fable d'Ines, que Ja 
cause du malheur soit la sceleratesse, au-lieu de la passion. L'action en est plus 
pathetique, je l'avoue, mais elle en est beaucoup moins morale" (1763, Bd.2, 
S.181 f.).86 Es wird unten zu zeigen sein, dass die moralische Betrachtungsweise 
die tragischsten Situationen ausschliesst. Es zeigt sich an diesem Beispiel das 
Auseinanderklaffen von poetischer Praxis, welche sich an ältern Modellen 
orientiert, und einer Poetik, welche sich an der zeitgenössischen Philosophie 
orientiert. 
Gegen den Bösewicht wird noch ein weiteres Argument angeführt: das Mitleid 
wird nach dieser Ansicht geschwächt, wenn die Verabscheuung des Bösewichts 
sehr gross ist: "Unser Mitleid wird nicht weniger geschwächt, wenn der Urheber 
eines Unglücks, dessen schuldlose Opfer wir bemitleiden sollen, unsere Seele 
mit Abscheu erfüllt" (Schiller, Bd.20, S.155).86 

Die Argumentation entstammt der Tradition der Aristoteles-Interpretation, 
nämlich dem Kommentar zu der Stelle, wo Aristoteles sagt, ein unschuldiger 
Held dürfe nicht vom Glück ins Unglück kommen (I 753, S.25). 87 Schon 
Castelvetro hatte sich aber gegen diese Interpretation gewandt, indem er die 
besondere Tragik, d.h. die besonders starke Wirkung dieser Situation, gesehen 
hat. 88 Curtius behauptet sogar, der Abscheu diene dazu, "mein Mitleiden desto 
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größer zu machen, als welches, mit den Graden des Unglücks, und der Un-
schuld des Leidenden, in gleicher Verhältniß, wachsen muß" (1753, S.187). 

II.2. Das Unglück des Helden wird durch die Umstände herbeigeführt. 
Es sind zwei Fälle zu unterscheiden: 

II.2.1. Der Held muss aufgrund von juristischen oder gesellschaftlichen Normen gegen 
seine Interessen handeln. 
Marmontel zählt nicht umsonst die Pflichten (devoirs) zu den äussern Ursachen 
des Unglücks (1787, Bd.10, S.288). Die Situation hat Ähnlichkeit mit der Situa-
tion 1.1.1., wo sich der Held das Unglück aus lobenswerten Motiven zuzieht. 
Der Unterschied besteht jedoch darin, dass in 1.1.1. die Motive für das Handeln 
im Helden selbst liegen, während sie in 11.2. unabhängig vom Helden bestehen, 
ohne dass der Dichter jedoch einen Bösewicht nötig hätte. Marmontel beschreibt 
diese Situation folgendermassen: "le troisieme <Systeme> est celui Oll, sans le 
concours des mechans, le personnage interessant est malheureux par la situation 
penible & douloureuse Oll le conduit le contraste de ses devoirs & de ses pen-
chans, ou de deux interets contraires, & par la violence qu'il se fait a lui-meme 
ou qu'on fait a sa volonte, mais avec un droit legitime, comme dans le Cid, 
dans lnes, dans Zafre" {1787, Bd. l 0, S.295). Diese Situation beschreibt Schiller 
im Aufsatz UEBER DIE TRAGISCHE KUNST als die höchste Gattung des 
Rührenden, wo "die Ursache des Unglücks ( ... ) durch die Moralität allein mög-
lich ist" (Bd.20, S.156). Nach Heusinger ist dies die einzige tragische Situation, 
denn nach ihm muss der Held unschuldig sein und leiden, was man durch Be-
folgung "unbedingt guter moralischer Grundsätze" erreichen kann (1797, S.314). 
Schiller führt als beispielhafte Verwirklichung dieser Situation Corneilles Cm 
an, wo die Pflicht, den Vater zu rächen, Lebensgefahr und den drohenden 
Verlust der Geliebten mit sich bringt.39 Ein anderes beliebtes Beispiel ist die 
Situation, wo der Vater, um dem Recht zu genügen, seinen eigenen Sohn zum 
Tod verurteilen muss. Diese Situation vereinigt eine Reihe von Merkmalen, 
welche als besonders tragisch gelten: die Notwendigkeit des Handelns, die 
Widersprüchlichkeit, die darin besteht, gegen seine Interessen zu handeln, und 
der Verwandtenmord als tragisches Motiv. 

ll.2.2. Der Held muss durch den Zwang der Umstände unmoralisch handeln. 
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Dies ist der Fall, wenn die Situation, wie das Beispiel des WALLENSTEIN zeigt, 
mit einem moralischen Fehler des Helden verknüpft ist. Dieser Zwang der Um-
stände dient dazu, das unmoralische Handeln bis zu einem gewissen Grad zu 
entschuldigen, indem der entscheidende Schritt nicht dem freien Willen des 
Individuums, sondern den Umständen entspringt:'0 

Diese Konzeption entspricht also einer andern Auffassung der Tragödie als das 
Beispiel des Cm. Im ersten Fall handelt der Held moralisch, im zweiten 



unmoralisch. Von der Konzeption des WALLENSTEIN ist nur noch ein Schritt zur 
Konzeption, dass das Schicksal den Helden zum fehlerhaften Handeln veran-
lasst. 

ll.3. Das Unglück des Helden wird durch das Schicksal herbeigeführt. 
Nach Auffassung der Dramentheorie des 18. Jahrhunderts kann das Schicksal im 
antiken Drama ganz unmotiviert zuschlagen, dies widerstrebt der moralischen 
Konzeption des Dramas, und so wird die Wirkung des Schicksals meistens mit 
einem Fehler in einer früheren Generation motiviert, womit die Moralität in 
einem zwar nicht unumstrittenen Mass gerettet wird. Auch handeln die der 
Schicksalsfügung unterliegenden Personen meistens moralisch unrichtig. In der 
BRAUT VON MESSINA tötet Don Cesar seinen Bruder im Exzess der Leidenschaft. 
Im VIERUNDZWANZIGSTEN FEBRUAR von Zacharias Werner töten die Eltern ihren 
Sohn aus purer Geldgier, die zwar durch ihre Armut entschuldbar wird. 

Die verschiedenen Ursachen des Unglücks können, wie sich in meiner Darstellung 
zeigt, kombiniert werden, vor allem wird mit vielen Ursachen noch ein mehr oder 
weniger grosser Fehler des Helden kombiniert. Von allen Ursachen, die zum Unglück 
führen, geben die Leidenschaften und die Beschaffenheit des Fehlers am meisten Dis-
kussionsstoff ab. 

4.2.3.2. Die Leidenschaften° 

Die Leidenschaften gelten im 18. Jahrhundert unbestritten als "Triebfeder" der Tragö-
die, ja überhaupt aller dramatischer Gattungen. So schreibt z.B. Chr.Reh. Schmid: "Alle 
Arten von Leidenschaften sind die Triebfeder der Handlung" {1767, S.448). Das Drama 
stellt "die Seele bei ihren geheimsten Operationen" dar, wie Schiller in der Vorrede zu 
den RAUBERN schreibt. Es ist diese Darstellung der Leidenschaften und ihrer Auswir-
kungen, welche nach Auffassung des 18. Jahrhunderts das moderne Drama vom antiken 
unterscheidet. Dieses hatte das Schicksal als Konstruktionsprinzip: "Es giebt also zwey 
tragische Systeme, ein altes und ein neueres. In jenem ist das Schicksal, in diesem sind 
die Leidenschaften die Triebfedern der poetischen Handlung" (Eberhard, 1820, Bd.4, 
S.163).'2 Das Verdienst, die Leidenschaften als Konstruktionsprinzip der Tragödie ein-
geführt zu haben, kommt nach allgemeiner Auffassung Corneille zu,'3 später bewun-
dert man Shakespeares Kunst, die Leidenschaften darzustellen. 

A. Exzess der Leidenschaften 
Grundsätzlich kann man die Leidenschaften auf zwei verschiedene Weisen zum Kon-
struktionsprinzip machen, welche Marmontel klar beschreibt: "soit que deux passions le 
tourmentent & le dominent tour a tour, soit qu'une seule passion ait a combattre en lui 
la bonte naturelle, a triompher de l'innocence, a vaincre un reste de pudeur, a faire 
taire le devoir, a surmonter la vertu m me, a se delivrer de la honte, & a s'affranchir 
du remords" (1787, Bd.10, S.312). 
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Batteux/Ramler schreiben, eine Leidenschaft müsse "di  rechtmäßigen Gränzen 
überschreiten, um wahrhaftig tragisch zu seyn" (1802, T.2, S.303). Der erste von 
Marmontel beschriebene Fall ist in Racines ANDROMAQUE realisiert, wo Hermione und 
Pyrrhus bald von der Liebe, bald von Eifersucht bewegt werden, und der dramatische 
Ablauf von einer Aufeinanderfolge gegensätzlicher Leidenschaften bestimmt wird. Es 
entsteht dadurch eine Tragödie, die im Zuschauer wechselnde Affekte erzeugt, die mit 
Überraschung, aber nicht mit einfacher Spannung auf den Schluss hin arbeitet. Der 
Ausgang ist nicht vorauszusehen, jeder Umschlag ist möglich. Es sind gerade diese Ei-
genschaften der Handlungskonstruktion, deren grosse Wirkung Eberhard hervorhebt: 
"die Leidenschaften haben eine so abwechselnde Ebbe und Fluth, sie treiben so schnell 
bald hier bald dort hin, sie haben so mannichfaltige Perioden der Heftigkeit und der 
Erschöpfung, sie veranlassen, wenn sie gegen einander gerichtet sind, so ungewisse 
Kämpfe, und kommen insgesamt aus so tiefen Abgründen der menschlichen Seele, daß 
ihre getreue und wahre Darstellung ( ... ) die Aufmerksamkeit in der höchsten Spannung 
erhält, die Neugier, eins um das andere, unaufhörlich bald reitzt, bald befriedigt, und 
das Interesse bis an die endliche Auflösung in ununterbrochenem Steigen erhält" (1820, 
Bd.4, S.164). Dieser Streit der Leidenschaften ermöglicht gerade wegen seines Hin-und-

2:!ers 
_kaum die Herbeiführung eines Schlusses. In ANDROMAQUE wird dieser durch 

Oreste herbeigeführt, der nach der zweiten von Marmontel erwähnten Variante handelt, 
indem er sich durch seine Leidenschaft zum moralisch verbotenen Parricid hinreissen 
lässt. Der Umschlag der Leidenschaften hat die Merkmale einer guten Handlungskon-
strnktion, er ist durc  Schnelligkeit gekennzeichnet, welche jene Überraschung hervor-
bringt, die lange Zeit zur Tragödienkonzeption gehörte, welche zugleich Schrecken und 
Vergnügen verursacht.44 Die Schnelligkeit des Übergangs von einer Leidenschaft zur 
andern, von Recht zu Unrecht erlaubt es, das Unglück auf engstem Raum zu motivie-
ren. Ja, es ist gerade dieses Merkmal der Schnelligkeit, welches es wahrscheinlich 
macht, dass die rationale Kontrolle über die Leidenschaften ausgefallen ist.45 Endlich 
stellt die Handlung, welche im Exzess der Leidenschaft begangen wird, die grundsätz-
lich guten Eigenschaften des Helden und damit die Sympathie des Zuschauers nicht in 
Frage, im 9egenteil, der Zuschauer sagt sich, dass er in der gleichen Lage auch so 
handeln würde. "II est des crimes que dans l'emportement un homme naturellement bon 
peut commettre; chacun de nous dans un acces de passion en est capable, & c'est ce qui 
nous fait cherir encore & plaindre ceux qui !es ont commis" (Marmontel, 1787, Bd.10, 
S.301). Man sieht aus dieser Argumentation von Marmontel, wie der Exzess der Lei-
denschaft den Charakter des einmaligen Fehlers annehmen kann. Bezeichnenderweise 
führt Marmontel als Beispiel für den Exzess der Leidenschaft Medea an, welche 
Castelvetro für den errore di mente anführt: "Toutefois, pour qu'elle [Medee] soit digne 
de pitie dans ses mouvemens qui la rendent atroce, il faut la peindre avec ce trouble, 
cet egarement, ce desordre des sens & de la raison, ou l'ame ne se consulte plus, ne se 
possede plus elle-m me" (Marmontel, 1763, Bd.2, S.l 84). Ganz ähnlich argumentiert 
schon Dacier, welcher nicht mit Aristoteles einverstanden ist, dass die durch Exzess der 
Leidenschaften bewirkten Handlungen als absichtlich aufzufassen seien: "on peut dire 
de celles [des actions) que la colere produit, qu'elles sont involontaires & forcees, parce 
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que sans la passion violente ou l'on se trouve, on ne !es commettroit jamais" (1692, 
S.195).46 Diese Handlungen bewirkten "tristesse" und "douleur". 

Alle diese Argumente zeigen, dass der Exzess der Leidenschaften viele Vorteile 
vereinigt. Er hat zunächst einmal jenes Merkmal des Tragischen, einen Widerspruch zu 
vereinen, nämlich den, dass ein moralisch guter Mensch ein Verbrechen begeht; dies 
ermöglicht, jenes Mitleid und jenen Schrecken zu erregen, die als grundlegende Tragö-
dienwirkungen gelten. Diese Wirkung ist um so grösser,  _Eösser das Verbrechen ist, 
welches seinerseits durch den Grad der Leidenschaft erreicht werden kann. Auf diese 
Weise wird auch der Forderung nach Darstellung des Ausserordentlichen in der Tragö-
die Rechnung getragen. 

War die pathetische Wirkung des Exzesses der Leidenschaften immer unbestritten, so 
bereitet die moralische Rechtfertigung im 18. Jahrhundert einige Mühe. Man 
argumentierte, indem man dem Zuschauer die Folgen der unkontrollierten Leiden-
schaften zeige, bewahre man ihn davor, auch solchen Exzessen zu erliegen. Eine Wir-
kung, welche man oft mit dem aristotelischen Begriff der "Reinigungen der Leiden-
schaften" gleichsetzt (s. dazu S.121).47 Erst Schiller wird, in dieser Beziehung den 
Vorstellungen von Corneille und Racine näher, in der Erweckung der Leidenschaften 
einen Wert an sich sehen, der den Zuschauer auf eine Ebene der ästhetischen Freiheit 
hebt. 

B. Auswahl der Leidenschaften
Nicht alle Leidenschaften eignen sich gleich gut für die Tragödie, sie müssen sich 
nämlich mit der Forderung nach der Würde des Stoffes vertragen. Marmontel nennt: 
"L'amour, la haine, la vengeance, l'ambition, la jalousie" (1763, Bd.2, S.174).48 Sulzer 
bezeichnet als tragische Leidenschaften: "Haß, Zorn, Rachgierde, Eifersucht" (Bd.4,
S.555),49 also im Gegensatz zu Marmontel ausser der Rachsucht, welche gewöhnlich 
positiv bewertet wird, nur negative Eigenschaften, auch scheint die Liebe für ihn keine 
tragödienwürdige Leidenschaft zu sein. Eberhard bleibt innerhalb dieses Kanons, wenn 
er aufzählt: "Liebe", "Ehrgeitz", "Ruhmbegier", wobei er als neue Leidenschaft noch 
"Nazionalstolz" dazufügt (1820, Bd.4, S.157). 

In La Mottes DISCOURS A L'OCCASION DES MACHABEES findet sich eine Hierarchisie-
rung dieser Leidenschaften, welche die Argumentationsweise der Zeit zeigt. Sein erstes 
Argument ist, dass eine Proportionalität zwischen dem Opfer und dem zu erreichenden 
Ziel bestehen muss, ist das Opfer zu gross bzw. das Ziel zu gering, so erscheint das 
Opfer als "aveuglement et folie", ein Argument, das sich auch in Schillers Überlegun-
gen zur Wirkung tragischer Situationen findet (s. Anm. 27). 60 

Die Aufopferung für das Vaterland erregt Bewunderung, "parce que, au jugement 
de la raison, le bonheur de tout un peuple est preferable a celui d'un seul homme" (La 
Motte, 1859, S.443). Der. Mut der Ehrgeizigen beeindrucke uns, "parce que, au juge-
ment de l'orgueil humain, l'eclat du commandement n'est pas tr.op achete par les plus 
grands perils" (ebenda).61 Die Rache kann ebenfalls das Merkmal der Grösse zeigen, 
weil wir die Ehre dem Leben vorziehen, "nous jugeons qu'il est d'une äme forte 
d'ecouter du peril de ses jours un juste ressentiment" (ebenda). An letzter Stelle 
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erwähnt er die Liebe, welche dann Grösse habe, wenn der Liebhaber eine heroische 
Tot für seine Geliebte unternehme, welche als eine Pflicht interpretiert werde.62 

Diese Hierarchisierung der Leidenschaften zeigt, dass es sich hier um heroische Lei  
-denschaften handelt, die zu ausserordentlichen Ereignissen führen. Auch wenn 
Marmontel behauptet, die von ihm erwähnten Leidenschaften "etendent leurs ravages 
dans tous !es etats, dans tous !es ordres de la societe" (I 787, Bd.l 0, S.315), sieht man 
nicht, wie Rache oder Ruhmbegierde Gegenstände des bürgerlichen Dramas sein 
könnten. Tatsächlich werden denn auch im bürgerlichen Drama häuslichere und ge-
wöhnlichere Leidenschaften dargestellt, Laster im engeren Sinne, z.B. Spielsucht wie im 
SPIELER von Moore,63 Herrschsucht wie in Diderots HAUSVATER oder Verschwen-
dungssucht. Diese Leidenschaften unterscheiden sich zudem von den heroischen da-
durch, dass sie nicht in einem bestimmten Augenblick aus einer bestimmten Situation 
und einem bestimmten Charakter entsprechend entstehen, sondern dass sie Charakterei-
genschaften sind und zwar meistens negative Eigenschaften. Sind es positive Eigen-
schaften wie im Falle des Canut die Güte, so müssen sie mit Unvorsichtigkeit ver-
knüpft sein, was, weil es sich um einen einfachen Fehler handelt, das Interesse 
schwächt (s. Anm. 50). Ist die Leidenschaft ein Charakterzug, so handelt der Held nicht 
aus einem augenblicklichen Affekt falsch, sondern aufgrund eines Charakterfehlers. So 
ist z.B. Schillers FIESK0 beschaffen, der seinem Ehrgeiz, einer an sich positiven Lei-
denschaft, in vollem Bewusstsein erliegt. In diesem Fall hat die Leidenschaft nicht 
mehr die Merkmale des Irrtums, sondern die des moralischen Fehlers. 

Es sind vor allem zwei Eigenschaften, die mit besonderer Vorliebe als Motivation 
für die tragische Handlung gewählt werden: 1. die Rache" '  und 2. die Liebe. 64 Diese will 
ich auch vorzüglich in ihren poetologischen Aspekten behandeln. 

B. l . Die Rache 
Rache als Motivation der Handlung gehört zum heroischen Trauerspiei,66 darin sind 
sich die Kritiker im 18. Jahrhundert einig. Castelvetro erklärt die Rache als Korrelat 
der "spiriti maggiori", welche die Personen der Tragödie auszeichnen: "se e loro fatta 
ingiuria, o si danno ad intendere ehe sia loro fatta non ricorrono a magistrati a que-
relarsi dello'nguriante ne comportano la'ngiuria patientemente ma si fanno da se ra-
gione ( ... ) & vccidono per vendetta i lontani e i congiunti di sangue, & per disperatione 
( ... ) tal hora anchora sestessi" (1570, Bl.l 23v). Wie immer muss man sich auch hier fra-
gen, warum dieses Motiv sich so lange halten konnte, denn die Erklärung, dass es zum 
thematischen Kanon gehört, kann allein nicht ausreichen. Es bleibt vielmehr zu ver-
muten, dass es die formalen und stofflichen Bedingungen der Tragödie besonders gut 
erfüllt. Rache eignet sich besonders gut dazu, eine Handlung in Gang zu setzen und zu 
unterhalten.66 Auf eine Beleidigung, die unmotiviert, bzw. wenig motiviert am Anfang 
des Stückes eingeführt werden kann, folgt die Rache als logische Konsequenz. Belei-
digbar sind nur Personen von Rang, und auch nur sie haben die gesellschaftliche Legi-
timation und die entsprechenden Mittel, sich zu rächen. 

Ra he setzt einen selbständig handelnden Helden voraus, wie er der Handlungskon-
zeption dieses Dramentyps entspricht. Derjenige, der sich rächen will, ist im Recht, 
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denn es ist ihm Unrecht geschehen, so dass er die moralische Qualifikation eines Tra-
gödienhelden hat. Es ist zudem für den Zuschauer befriedigend zu sehen, dass Unge-
rechtigkeiten gerächt werden. 57 Der Stellenwert der Rache als Antrieb tragischer 
Handlung wird noch deutlicher, wenn man sie mit dem Paradigma der in Frage kom-
menden Leidenschaften vergleicht: Ehrgeiz, Ruhm, Neid. Diese drei Leidenschaften 
eignen sich weit weniger gut, eine Handlung in Gang zu setzen. Der Held kann lange 
nach Ruhm streben, wenn er keine Gelegenheit hat, ihn zu erreichen, kann er ihn auch 
nicht erreichen. Dazu kommt, dass die Erwerbung von Ruhm nicht auf Kosten eines 

' anderen zu geschehen braucht und also nicht zum vornherein einen Konflikt bzw. ein 
Oppositionsverhältnis bedingt. Man denke nur, welches willkürliche Arrangement 
Corneille im Cm treffen musste, damit Roderigue sich in der Schlacht als Feldherr be-
währen konnte.58 Auch mit Ehrgeiz allein kann man nicht leicht eine Handlung in 
Gang setzen, zudem ist diese Leidenschaft "kalt", wie man im 18. Jahrhundert sagen 
würde, "elle interesse foiblement", schreibt Marmontel (1763, Bd.2, S.185), wenn sie 
auch eine heroische Leidenschaft ist, welche "noblesse" hat und Wagemut und Ent-
schlossenheit verlangt.59 Neid ist dagegen eine niedrige Eigenschaft,60 und Eifersucht 
kann nur verwendet werden, wenn gezeigt wird, dass sie aus einer grossen Liebe ent-
steht.61 Neid und Eifersucht kennzeichnen eher den Bösewicht als den Haupthelden. 
Man denke nur an die Konstellation Sara Sampson - Marwood, Karl Moor - Franz 
Moor, Wurm - Ferdinand. 

Rache ist dagegen nach Marmontel eine Leidenschaft, welche guten Personen eigen 
ist.62 Schufte lassen sich nicht beleidigen. Das Interesse des Zuschauers ist deshalb der 
rächenden Person gewiss. 

Ein Problem stellt allerdings die Motivation der Rache dar. So schreibt La Motte: 
"La vengeance sans danger et sans justice apparente, ne nous laisse voir que la bassesse 
et la perfidie" (1859, S.443), und Garve stellt fest, dass die Beurteilung der Motivation 
von den moralischen Massstäben der jeweiligen Epoche und des Volkes abhängt: "Aber 
verschieden werden die Meynungen über die Größe der Beleidigungen seyn, und über 
die Härte der Ahndung, die bey jeder Beleidigung erlaubt ist. Eine empfangne Ohr-
feige erregt den ganzen Tumult in dem Cid, und dieser Tumult scheint den Zuschauern 
nicht übertrieben. Die Rache der Elektra ist grausam; aber die Ermordung eines Vaters 
schien sie den Griechen zu rechtfertigen" (1779, S.33 I f.). 

Rache spielt, aber immer nur als Nebenmotiv, in Schillers FIESK0 und im WILHELM 
TELL eine Rolle. Im FIESK0 will sich Bougognino an Gianettino für dessen Vergehen an 
Berta rächen, in der Bühnenfassung ordnet dann Schiller diese Privatrache der politi-
schen Motivation unter (vgl. oben S.56). Im WILHELM TELL geht die Privatrache Tells 
über das Private hinaus, indem er dadurch das ganze Land befreit. In beiden Fällen 
würde wohl die Beleidigung nicht ausreichen, den Tod des jeweiligen Beleidigers zu 
rechtfertigen, wenn nicht  adurch zugleich ein höheres Ziel erreicht würde. Problema-
tisiert wird das Motiv der Rache in Lessings EMILIA GAL0TTI. Orsina ist nach Dorsalo 
gekommen, um sich am Prinzen für seine Untreue zu rächen. Der untreue Liebhaber 
ist aber trotz Medeas Vorbild kein Tragödienstoff mehr, Odoardo lehnt denn auch diese 
"Rache des Lasters" ab (Bd.2, S.440). 
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Die zweite Realisierung des Motivs findet sich in bezug auf Odoardo. Oft wird dem 
Zuschauer bedeutet, Odoardo könnte aus Rache den Prinzen umbringen: er sucht nach 
einer Waffe, noch in V,5 greift Odoardo in Gegenwart des Prinzen zum Dolch, besinnt 
sich dann aber und zieht seine Hand leer aus der Tasche (Bd.2, S.445). Dass die Rache 
am Prinzen durchaus einer Zuschauererwartung entsprochen hätte, wird explizit von 
J.J. Engel bemerkt, der fragt, warum Odoardo von allen Mitteln "das unnatürlichste" 
wähle: "Warum den Dolch nicht ins Herz des Räubers und seines nichtswürdigen Ge-
hülfen, sondern ins Herz seines eigenen Kindes stoßen?" (1801, S.194. Zu EMILIA GA-
LOTTI im Ganzen und zum Schluss siehe S.191 ff.). 

Ohne auf die Problematik des Schlusses einzugehen, kann man fragen, warum 
Lessing diese Variante nicht gewählt hat. Die Ermordung des Prinzen wurde im 
18. Jahrhundert als Parricid aufgefasst, eine dem Vergehen des Prinzen nicht angemes-
sene Strafe. Die Unverhältnismässigkeit von Vergehen und Strafe ist ein Kennzeichen
der Trivialliteratur, in diesem Sinn lehnt Odoardo die Ermordung des Prinzen als 
"schale Tragödie" ab (Bd.2, S.450). Damit die Rache zu einem wirklich tragischen Motiv 
wird, muss sie auf eine dem Rächenden nahestehende Person gelenkt werden (zu dieser 
Konstellation s. unten S.95), d.h. entweder muss durch die Rache ein Verwandtenmord 
begangen werden, oder es muss durch die Rache einer geliebten Person oder dem die 
Rache Ausübenden Schaden zugefügt werden, wie es im Cm und in den 
ScHR0FFENSTEINERN der Fall ist (wo Ottokar der Familie seiner Geliebten Rache 
schwören muss), d.h. die Rache kehrt sich letztlich gegen ihren Urheber.63 Dies ist 
besonders deutlich in der Verbindung der Rache mit dem Verwandtenmord, welche mit 
dem Motiv der Verwechslung von Personen verknüpft ist (s. S.98, a.l)). So meint 
Merope, sich am Mörder ihres Sohnes zu rächen, in Wirklichkeit ist sie aber im Be-
griff, diesen selbst zu töten. In Voltaires MAH0MET bringt Seide aus Rache seinen Vater 
um, den er nicht kennt. In Schillers Tragödien kommt Rache nur noch als Nebenmotiv
vor, als Hauptmotiv scheint ihm eine zu primitive moralische Vorstellung zu entspre-
chen, die Hauptziele in Schillers Tragödien sind von allgemeinerer Art, als die doch 
eher auf das Persönliche beschränkte Rache. 

Eine Renaissance erlebt das Rachemotiv im Schicksalsdrama, das ja in vielen seiner 
Konstellationen zum Trivialdrama tendiert. Hier ist das Schicksal die Racheinstanz, 
welche Vergehen der Vorfahren an den Nachfahren rächt. Rache ist damit nicht mehr 
der Ausdruck der spiriti maggiori, wie Castelvetro sich ausdrückt, sondern der Aus-
druck einer höheren Macht, der der Mensch hilflos ausgeliefert ist. Hier kann man 
tatsächlich von der Perspektive des Opfers sprechen (vgl. Anm. 21). 

B.2. Die Liebe 
Wenn es bis zum Ende des 18. Jahrhunderts unbestritten ist, dass die Darstellung der 
Leidenschaften den Inhalt der Tragödie ausmache, so ist auf der andern Seite keine 
Leidenschaft so umstritten wie die Liebe. Marmontel nennt die Liebe "Ja plus theätrale 
de toutes !es passions, la plus terrible & Ja plus touchante" (1763, Bd.2, S.187),64 andere 
Theoretiker sind der Meinung, Liebe gehöre nicht in die Tragödie, weil sie, wie z.B. 
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Curtius schreibt, "das ernsthafte Wesen der Tragödie" beleidige (1753, S.117), sie sei 
eine unmännliche Leidenschaft.66 

Als Vorteile der Liebe werden die folgenden genannt: sie ist, wie Marmontel sagt, 
"touchante par elle-meme" (1763,Bd.2, S.187), d.h. in der Terminologie von Schiller, sie 
hat ein stoffliches Interesse (s. dazu unten S.143), sie ist zugleich mit vielen positiven 
Eigenschaften verknüpft, welche die Sympathie für den Helden sichern: "il suppose la 
bonte du coeur, la sensibilite, la tendresse; car les mechans ne s'aiment pas" (1763, 
Bd.2, S.190). La Motte erklärt den Vorteil der Liebe durch die Wirkung auf den ZuT 
schauer. Der Dichter wolle Erfolg haben, und um Erfolg zu haben, müsse er gefallen. 
Dies erreiche er am leichtesten durch die Darstellung der Liebe. Er betont u.a., dass die 
Liebe von grosser Wirkung auf die Frauen sei, ja dass sie "presque la seule passion qui 
puisse interesser !es femmes" sei, dass sie aber auch "un grand effet sur !es hommes" 
habe (1859, S.446).66 Er erklärt dies damit, dass nur wenige "de grands mouvements 
d'ambition <OU> de vengeance" gefühlt hätten, aber fast alle die Liebe erlebt hätten. 
Auch Garve begründet die verbreitete Darstellung dieser Leidenschaft mit deren All-
gemeinheit.67 Corneille führt den Erfolg des POLYEUCTE wie sein Kommentator 
Voltaire auf die Darstellung der Liebe zurück: "!es tendresses de l'amour humain y font 
un si agreable melange avec la fermete du divin, que sa representation a satisfait tout 
ensemble les devots et les gens du monde."68 In diesem Zusammenhang ist vor allem 
auch der immer auf die beste Wirkung bedachte Schiller zu nennen, der selten auf 
dieses sympathiefördernde Mittel verzichtet. Wenn er die Liebe auch nur selten zum 
Hauptgegenstand der Dramas macht, so lässt er ihre Darstellung doch häufig zu 
Episoden auswachsen, wie die Kritiker bemerken: man denke an Fiesko und Leonore, 
an Max und Thekla, an Berta und Rudenz. Dass sich Schiller der Wirkung der Liebes-
szenen durchaus bewusst war, zeigt eine Äusserung gegenüber Goethe bei der Arbeit 
am WALLENSTEIN. Er fürchtet, "daß das überwiegende menschliche Interesse dieser 
großen Episode an der schon feststehenden ausgeführten Handlung leicht etwas ver-
rücken möchte, denn ihrer Natur nach gebührt ihr die Herrschaft. ( ... ) Denn es ist weit 
schwerer ein Interesse für das Gefühl, als eins für den Verstand aufzugeben" 
(Goethe/Schiller, Bd.2, S.165). Noch 1823 muss Tieck, der meint, die Deutschen könn-
ten auf die Darstellung der Liebe verzichten, zugeben: "Aber dennoch besitzen wir kein 
Gedicht ("Caspar der Thoringer" <von Törring> und "Otto" <von Wittelsbach von Babo> 
etwa ausgenomyien), das sich bis zur allgemeinen Beliebtheit Bahn gemacht hätte, ohne 
eine Beimischung der Liebe und Leidenschaft."69 

La Motte und Garve nennen neben den Vorteilen der Wirkung auch solche der 
Konstruktion. Wegen ihrer Allgemeinheit kann man, nach La Motte, die Liebe mit 
allen Elementen der Handlung verbinden.70 Garve schreibt, die Liebe sei der "beste 
Stoff zu einer Fabel", weil "diese Leidenschaft am meisten Verwickelungen und 
Abentheuer hervorbringt" (1779, S.334). 

Es stellt sich nun das ·Problem, wie man mit dieser Leidenschaft, die so viele Vor-
teile in bezug auf die Wirkung hat, aber an sich selbst, wie Nicolai schreibt, "gewiß 
nicht tragisch" ist (1757, S.27), tragische Situationen herbeiführen kann. Bringt die 
Rache zum vornherein ein Oppositionsverhältnis mit sich, so ist dies bei der Liebe 
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grundsätzlich nicht der Fall, das bedeutet, dass die Liebe in einen Konflikt mit anderen 
Interessen oder Leidenschaften gerate,n muss. 

In seinem PREMIER mscouRs stellt Corneille fest, dass eine einfache Liebesintrige 
kein Tragödienstoff sei: "Lorsqu'on met sur la scene un simple intrigue d'amour entre 
des rois, et qu'ils ne courent aucun peril, ni de leur vie, ni de leur Etat, je ne crois pas 
que, bien que les personnes soient illustres, l'action le soit assez pour s'elever jusqu'a la 
tragedie" (Bd.l, S.18). Voltaire pflichtet dieser Auffassung bei und nennt als Beleg 
Racines BERENICE, welche man trotz der königlichen Protagonisten nicht als Tragödie 
betrachten könne.71 Man kann demnach die Verwendung der Liebe als Handlungsmoti-
vation in zwei grosse Gruppen einteilen: eine heroische(/) und eine bürgerliche (l/) 
Realisierung des Motivs. 

1.1. In die erste Gruppe gehört die im Cm realisierte Situation, nämlich der Kon-
flikt zwischen Liebe und Pflicht. Nach Corneille wie noch nach Schiller ist 
diese Situation die tragischste überhaupt, welche die grösste Wirkung hervorruft: 
"lorsqu'on agit a visage decouvert, et qu'on sait a qui on en veut, le combat des 
passions contre la nature, ou du devoir contre l'amour, occupe la meilleure par-
tie du poeme; et de 1a naissent !es grandes et fortes emotions" (Bd.1, S.42). Nach 
Schiller ist diese Situation darum die tragischste, weil das Unglück durch eine 
moralische Handlung herbeigeführt wird: der Held wird gezwungen, gegen seine 
Interessen zu handeln.72 Der Dichter hat bei dieser Situation auch keinen Böse-
wicht nötig, was ein weiterer Vorteil der Situation ist. Es handelt sich bei dieser 
Situation um die Realisierung der oben besprochenen tragischen Situation II.2.1 .. 

/.2. Eine weitere, zur heroischen Tragödie gehörende Situation ist in ANDROMAQUE 
und MEROPE realisiert, wo eine Frau aus politischen Motiven einen ungeliebten 
Mann heiraten sollte. Die Heldin wird dadurch in eine Situation des Leidens 
gebracht. Der ungeliebte Mann hat in diesem Fall oft die Züge eines Tyrannen. 

1.3. Die Liebe kann auch als Exzess der Leidenschaft auftreten. In dieser Form ist 
sie ebenfalls ein Element der heroischen Tragödie. Man kann verschiedene 
Varianten unterscheiden: 

1.3.1. Der Exzess der Leidenschaft führt zu einem wissentlichen Verstoss gegen die 
moralischen Gesetze, wie er z.B. in Racines PHEDRE realisiert ist, wo der mora-
lische Verstoss sich als Inzest manifestiert. Diese Situation hat Marmontel im 
Sinn, wenn er zur Verteidigung der Liebe als Hauptgegenstand des Dramas 
schreibt: "'Mais cet amour si pur & si doux, devient souvent furieux; & cou-
pable.' Oui sans doute, & c'est-la ce qui le rend digne d'effroi dans ses effets, 
comme il est digne de pitie dans sa cause." Die Liebe sei jene Leidenschaft "qui 
reunit le plus de charmes & de dangers" (1763, Bd.2, S.190 f.). Voltaire schreibt: 
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!armes" (Bd.5, S.82). Nach Auffassung Garves ist es diese, die moralischen 
Grenzen überschreitende Liebe, welche auch das griechische Drama darstellte; 



es schildere: "die Wirkungen der Liebe (. .. ) der ausschweifenden, der ehebre-
cherischen, der schändlichen Liebe" (1779, S.336). 
Aus diesem Gesichtspunkt ist die Liebe des Prinzen in EMILIA GALOTTI zu die-
ser Situation zu zählen, denn auch er macht sich einer Übertretung moralischer 
Gesetze schuldig. Wenn auch Lessing die Schuld durch die Einführung des 
Bösewichts Marinelli ein bisschen abgeschwächt hat. 73 Es scheint zu dieser 
Situation zu gehören, dass das unschuldige Objekt der unmoralischen Liebe 
stirbt, wodurch einmal mehr jene die tragischen Situationen kennzeichnende 
Paradoxie erreicht ist, indem die Liebe ihr Objekt tötet. 

1.3.2. Der Exzess der Liebe kann sich auch in Eifersucht äussern. Diese Situation wird 
in OTHELLO und MARIAMNE realisiert. Da die Eifersucht unbegründet ist, ent-
steht die in der Tragödie beliebte Konstellation der verfolgten Unschuld. 

II. Die Situationen, welche der gemässigten Tragik des bürgerlichen Dramas ent-
sprechen, sind zahlreicher. Garve nennt drei Möglichkeiten der Verwicklung: 
"Da sie sich mit dem Interesse der Familien durchkreuzt, so findet sie mehr 
Schwierigkeiten und Widerstand zu überwinden; da sie ausschließend ist, so hat 
sie mit Nebenbuhlern zu kämpfen; da sie, durch die Unauflößlichkeit der Ehe, 
den lebenslangen Zustand zwoer Menschen bestimmt, so macht sie auf gewisse 
Weise die Entscheidung ihres Schicksals aus" (l 779, S.334 f.). 

l/.1. Konflikt zwischen den Interessen der Familie und jenen der Liebenden. 
1/.1.1. Die Familien der Liebenden sind verfeindet und stehen deshalb der Verbindung 

der Kinder ablehnend gegenüber. Realisiert ist diese Variante in ROMEO UND 
JULIA und FAMILIE SCHROFFENSTEIN, sie endet offenbar immer mit dem Tod der 
unschuldigen Liebenden. Da diese unschuldig sind, kann der Tod nur durch ein 
Versehen herbeigeführt werden, was eine Durchbrechung des Prinzips der 
strengen Kausalität bedeutet, weshalb die Variante im 18. Jahrhundert offenbar 
nur selten realisiert wird. 

II.1.2. Der Standesunterschied der Familien der Liebenden, d.h. eine gesellschaftliche 
Norm wird zum Hindernis einer Verbindung. Als berühmte Realisierungen 
dieser Situation sind Törrings AGNES BERNAUERINN und Schillers KABALE UND 
LIEBE zu nennen. Mit dem Ausdruck 'sozialkritisches Drama' hat man in der 
Literaturwissenschaft den poetologischen Aspekt der Situation verdeckt. 74 

Um keinen falschen Modernisierungen zum Opfer zu fallen, ist zum vornherein 
festzustellen, dass die Standesschranken für unüberwindbar gehalten werden. 
Überwunden werden könnten sie nur im aussergesellschaftlichen Raum der 
Idylle. Das bedeutet, dass sich Luise Millerin zum vornherein einer aussichtslo-
sen Liebe hingibt. Die Tragik der Situation liegt gerade darin, dass sie nie zu 
einer glücklichen Lösung führen kann, wie positiv die Liebe auch bewertet 
wird. Immer gerät sie in Konflikt mit den äusseren Umständen, für die der 
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Held nichts kann, was gerade das Tragische ausmacht, wie Schiller feststellt 
(s. 11.2.1.). Der tragische Aspekt der Situation zeigt sich auch daran, dass sie in 
die Tragödienkonzeption des 19. Jahrhunderts (Freiheit des Individuums im 
Konflikt mit höherer Notwendigkeit) übernommen werden kann, was sich an 
der Beliebtheit des Agnes-Bernauer-Stoffs zeigt. Wie unüberwindbar die 
Standesschranken sind, zeigt sich auch daran, dass ein glücklicher Ausgang, wie 
er im bürgerlichen Drama beliebt ist, nur dadurch erreicht werden kann, dass 
die eine der beiden Personen, welche dann meist von unbekannter Herkunft ist, 
sich am Ende als standesgemässer Partner erweist, eine Konstellation, wie sie 
Kleist in parodistischer Manier im KATHCHEN VON HEILBRONN verwendet. 

ll.2. Der Konflikt mit dem Nebenbuhler scheint einer Tragödie nicht recht würdig 
zu sein 75 und kann sich offenbar nur als Nebenmotiv realisieren: die Rache der 
Marwood in MISS SARA SAMPSON, die Beseitigung Appianis in EMILIA GALOTTI 
und die Rache der Orsina. Schiller verwendet das Motiv im FIESKO mehrfach, 
was auf seine Wirksamkeit hindeutet. 

ll.3. Die eheliche Liebe als Grundlage für einen Konflikt ist der am meisten disku-
tierte Gegenstand. Der ehelichen Liebe fehlen zwei grundlegende Merkmale: das 
Konflikthafte und das Leidenschaftliche, denn die eheliche Liebe wird der 
Pflicht zugeordnet. 76 

La Motte, der in seiner Tragödie lNES DE CASTRO die eheliche Liebe dargestellt 
hat, gibt in der Vorrede zu diesem Stück die Bedingungen an, unter denen ehe-
liche Liebe Gegenstand einer Tragödie werden kann. Man muss die Eheleute in 
eine "situation forte" bringen, man muss aber auch "deployer assez de passion". 
Die dramatische Situation in lNES DE CASTRO besteht, wie übrigens auch die in 
AGNES BERNAUERINN77 von Törring darin, dass die Liebesehe von der älteren 
Generation, welche die Staatsräson vertritt, angefochten wird. Es treten dem-
nach die Pflicht verbunden mit der Liebe und die Pflicht gegenüber der Ge-
sellschaft und dem Staat in Konflikt. Die Sympathie des Zuschauers gilt den 
Eheleuten78 , und das Mitleid ist umso grösser, als die unschuldige Frau der 
Staatsräson geopfert wird. Im Fall der Ines geschieht dies durch eine heimliche 
Vergiftung, d.h. durch einen Bösewicht, während Agnes dem Gerichtsurteil 
entsprechend hingerichtet wird. INES DE CASTRO wurde, offenbar weil die pri-
vate Liebe und damit auch die Tugend im Mittelpunkt steht, immer wieder als 
bürgerliche Tragödie bezeichnet. 79 

B.2.1. Historischer Aspekt, Kritik 

Nach Auffassung der Theoretiker hat die griechische Tragödie, wenn sie auch, wie 
Garve schreibt, die "Ausschweifung, ( ... ) die Eifersucht einer beleidigten Frau, oder die 
Wuth einer Ehebrecherinn" darstellt (1779, S.336),80 die Helden nicht als Verliebte dar-
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gestellt. Nach Voltaire ist Phedre "presque la seule que l'antiquite ait representee 
amoureuse" (Bd.3, S.82). Nach allgemeiner Auffassung ist es Corneille, der zuerst ver-
liebte Helden darstellte.81 Racine hat deren Darstellung zur Vollkommenheit gebracht 
und die Liebe zur Grundlage seiner Stücke gemacht.82 Die Darstellung der Liebe galt 
als Kennzeichen der französischen Tragödie. So schreibt La Motte, man werfe den 
Franzosen vor, sie hätten "presque point de tragedie qui marche par d'autres ressorts" 
(1859, S.445). In seiner Aufzählung der Vorurteile über das Drama nennt Mercier, "das 
Vorurtheil, als müßte die Liebe die einzige Triebfeder des Theaters seyn" (1776, 
S.325).83 

Schon bald wurde aber gerade diese Darstellung kritisiert als mit dem hohen Stil der 
Tragödie unvereinbare Galanterie. 84 Corneille hatte schon dafür plädiert, die Liebe nur 
als sekundäres Element zu behandeln, wie es Schiller ja dann tut: "parce qu'il [l'amour] 
a toujours beaucoup d'agrement, et peut servir de fondement a ces interets, et a ces 
autres passions dont je parle; mais il faut qu'il se contente du second rang dans le 
poeme" (Bd.l, S.18). 

Die Auffassung von Corneille, dass die Liebe als Hauptgegenstand der Tragödie 
deren Würde unangemessen sei, findet sich häufig wieder. So schreibt Zedler, Corneille 
habe "die Liebe zum Tyrannen des Schauplatzes gemacht: Das beleidigt die Ernsthaftig-
keit der Tragödie, und verhindert die dazugehörigen Affecten" (Bd.45, S.I 16). 

Der gleichen Meinung ist auch Sulzer, der in seinem Artikel 'Liebe' schreibt, die 
unglückliche Liebe habe in ihrem Wesen "etwas kleines und phantastisches ( ... ), das den 
Charakter hoher Personen, dergleichen dieses Trauerspiel aufführen soll, erniedriget." 
Er begründet dies auf realistisch-rationalistische Art. "Wie stark und groß die Wallun-
gen des Blutes bey einem verliebten Jüngling auch seyn mögen, so wissen doch erfahr-
nere Kenner der Menschen, daß sie vorübergehend sind" (Bd.3, S.250). 

Je mehr sich diese von Sulzer vertretene moralische Auffassung der Tragödie 
durchsetzt, umso weniger will man die heroische Realisierung der Liebe als Exzess der 
Leidenschaft dulden. So will La Motte Liebe als Gegenstand der Tragödie nur zulassen, 
wenn sie die Form der Pflicht gegenüber der Geliebten annimmt: "Si, au contraire, ils 
ne sont entraines que par l'ivresse de la passion, ils ne nous paraissent alors que des 
furieux, plus dignes de nos larmes que de notre estime; et, loin qu'ils nous elevent le 
courage, ils ne nous attendrissent que parce que nous sommes faibles comme eux" 
(I 859, S.444). Die Darstellung einer solchen unmoralischen Liebe kann nach Sulzer die 
Zuschauer zur Nachahmung reizen, statt sie abzuschrecken (Bd.3, S.249). 

Nach allgemeiner Auffassung hat Voltaire mit dem Vorurteil aufgeräumt, eine mehr 
oder weniger unmoralische Liebe bilde den Hauptgegenstand der Tragödie.85 Als erste 
Tragödie, wo die Liebe nicht das Hauptmotiv bildet, gilt Racines ATHALIE.86 Aber erst 
Voltaire hat mehrere Tragödien ohne dieses Hauptmotiv geschrieben, die erste davon 
ist MEROPE. Wie das BeisI?iel von Schiller zeigt, verzichten die wirkungsvollsten Dich-
ter aber keinesfalls auf Liebesepisoden. Aus dem Hohenstaufen-Zyklus von Raupach 
hatte nur KöNIG ENZIO einen grösseren und auch länger andauernden Erfolg, was man 
auf die Rolle, welche die Liebe in dem Stück spielt, zurückführt. 
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4.2.3.3. Der Fehler 

Wie immer in dieser Arbeit geht es nicht darum, zu untersuchen, was Aristoteles unter 
Hamartia verstanden hat, 81 sondern es geht darum festzustellen, wie man im 17. und 
l 8. Jahrhundert den Begriff der Hamartia interpretiert hat. Wie K. von Fritz (I 962) 
feststellt, besteht in der abendländischen Kultur seit Seneca eine moralische Auffassung 
des Fehlers, d.h. der Held macht sich nicht wie in der antiken Tragödie objektiv, son-
dern er macht sich auch subjektiv schuldig. Immerhin gibt es Varianten des Fehlers, 
die die antike Kombination von subjektiver Unschuld und objektiver Schuld zulassen. 
So kann man drei Auffassungen des Fehlers unterscheiden: a) der Fehler als Irrtum, 
b) der Fehler als einmalige Fehlhandlung im Exzess der Leidenschaft, c) der moralische 
Fehler. 

a) Der Irrtum als Motivation für das Leiden bzw. für das Unglück des Helden hat 
alle Merkmale der Kombination von subjektiver Unschuld und objektiver Schuld, 
welche die höchste Tragik erzeugt. Der Held stürzt sich oder andere unabsichtlich 
ins Unglück, indem er Gutes zu tun glaubt, führt er das Unglück herbei. So betont 
z.B. der noch keiner moralischen Tragödienauffassung verpflichtete Castelvetro 
mehrmals, der Held müsse durch Irrtum und nicht durch Schuld umkommen, da 
"dove intervieni l'errore cessi la colpa" ( 1570, Bl.158', vgl. Bl.l 68 r).
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Es gibt aus der Sicht der klassischen Dramenpoetik zwei wichtige Nachteile dieser 
Konstruktion: 
1) Der Irrtum ist sehr schwer wahrscheinlich zu motivieren, er beruht gewöhnlich 

auf Verwechslung von Personen, einem Motiv, das immer etwas 'Romanhaftes' 
hat, wie man im 18. Jahrhundert sagt. 

2) Der Irrtum verstösst gegen Vorstellungen der poetischen Gerechtigkeit, weil ein 
ganz Unschuldiger stirbt.88 

Es ist kein Zufall, dass Castelvetro die Irrtümer im Kapitel über das Wunderbare 
aufführt, in der Tat neigen Irrtümer zum Wunderbaren. Ein Kritiker des JOURNAL 
ENCYCLOPEDIQUE, den Lessing zitiert, kritisiert an De Belloys Stück ZELMIRE, dass 
ein grosses Unglück, nämlich ein Vatermord, durch die geringfügige Ursache, dass 
eine Person der anderen den Rücken zukehrt, ermöglicht wird. 89 

Man kennt die Vorwürfe der zeitgenössischen Kritiker und der Germanisten in 
bezug auf die Unwahrscheinlichkeiten in Schillers BRAUT VON MESSINA. Diese Tra-
gödie zeigt, wie auch Kleists FAMILIE SCHROFFENSTEIN, dass der Irrtum nicht in 
reiner Form vorkommt, sondern mit· einem moralischen Fehler verknüpft ist. In 
diesen Dramen handeln die jeweiligen Mörder im Exzess der Leidenschaft. Sie sind 
im Unterschied zum antiken Oedipus zum Mord nicht legitimiert. 
Wenn, wie in Voltaires MAHOMET, ein Sohn unwissend seinen Vater umbringt, so 
ist hier zwar die Grundkonstellation von subjektiver Unschuld und objektiv 
Schrecklichem gegeben, sie ist aber nicht das Werk irgendwelcher irrationaler 
Mächte, sondern das durchschaubare Werk eines Bösewichts. 



Marmontel, der als ein Repräsentant einer moralischen Auffassung der Tragödie 
gelten kann, lehnt den Irrtum als unmoralisch ab, wenn man zeigen wolle, dass auf 
ein Verbrechen Strafe folge, dürfe das Verbrechen nicht "l'effet de I'erreur" sein, 
"car de I'erreur il n'y a rien a conclure" (1787, Bd.10, S.317). Auch ist Marmontel 
der Auffassung, "qu'on n'est pas coupable sans Je vouloir" (1763, Bd.2, S.109). Er 
sah denn auch das Konzept nur als eine Erfindung des Aristoteles, der so die 
Grausamkeit des Schicksals mildern wollte.90 

b) Der Fehler als einmalige Fehlhandlung im Exzess der Leidenschaft. Ich habe oben 
gezeigt, wie der Exzess der Leidenschaft, indem die Vernunft die Leidenschaft 
nicht mehr kontrolliert, die Merkmale des Irrtums annehmen kann. Die Gleichset-
zung von Fehler und Exzess der Leidenschaft zeigt sich deutlich in der folgenden 
Erklärung von Curtius: "Die unglücklichen Personen des Trauerspiels ziehen sich 
das Unglück nicht so sehr durch ein offenbares Laster, als durch einen Fehler 
einen plötzlichen Ausbruch einer Leidenschaft zu" (1753, S.393). 
Der Exzess der Leidenschaft hat im Gegensatz zum Irrtum den Vorteil, wahr-
scheinlich zu sein, denn man argumentiert ja, dass jeder Mensch unter diesen 
Umständen so handeln würde. Das heisst, der Fehler wird als menschliche Schwä-
che entschuldigt, so dass der Zuschauer die Sympathie für die den Fehler bege-
hende Person nicht verliert, zugleich wird er aber als moralischer Fehler gewertet, 
für den das Leiden bzw. Unglück eine gerechte Strafe darstellt, d.h. es wird der 
poetischen Gerechtigkeit Genüge getan. 

c) Der moralische Fehler ist ein sehr komplexes Phänomen, welches nicht immer vom 
Exzess der Leidenschaft zu unterscheiden ist. Es muss wahrscheinlich gemacht 
werden, dass der Held leidenschaftlich handeln kann, deshalb kann das Leiden-
schaftliche leicht zu einem Charakterzug werden. Dieser Fall scheint in Kleists 
PRINZ VON HOMBURG vorzuliegen, wo der Prinz durch den Traum abgelenkt, den 
Befehl des Kurfürsten nicht wahrnimmt - und, obwohl im entscheidenden Augen-
blick darauf aufmerksam gemacht, in einem Exzess der Leidenschaft dagegen han-
delt. Wir erfahren, dass dies nicht das erste Mal ist, so dass diese Handlungsweise 
zugleich auch als Charaktereigenschaft des Prinzen erscheint. In Möllers Trauer-
spiel DER GRAF VON WALLTRON ist das ungehorsame Verhalten des Grafen ganz auf 
seinen ungestümen Charakter zurückgeführt.91 Im Falle des PRINZEN VON HOMBURG 
und des GRAFEN WALLTRON hat der Fehler den Charakter einer menschlichen 
Schwäche, die als entschuldbar angesehen wird. Diese Konzeption entspricht der 
des klassischen französischen Dramas, so schreibt Racine im PREFACE zu ANDRO-
MAQUE: "II faut donc qu'ils [les personnages tragiques) aient ( ... ) une vertu capable 
de faiblesse, et qu'ils tombent dans le malheur par quelque faute qui !es fassent 
plaindre sans !es faire detester" (Bd.l, S.242). Auch Dacier erwähnt die natürliche 
Schwäche als Grund für den Fehler: die Helden sündigten (pechent) "malgre eux, 
par infirmite" (1692, S.190). Der Fehler ist Ausdruck der gebrechlichen Einrich-
tung der Welt, um mit Kleist zu reden. 
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Es gibt aber eine andere Konzeption, wo der Fehler als Laster interpretiert wird. 
Diese Vorstellung scheint bei Dacier auch mitzuschwingen, wenn er zeigt, welche 
Laster Oedipus ins Verderben führten. Nicolai betont, der Fehler im Sinne von 
Aristoteles müsse "nicht nothwendig ein Laster" sein, was darauf hinweist, dass 
diese Vorstellung zu seiner Zeit verbreitet war (1757, S.32). 
Die Konzeption des moralischen Fehlers ist aufs engste mit der Auffassung ver-
bunden, das Unglück des Helden müsse aus seinem Charakter erfolgen. Lessing, 
der in dieser Hinsicht wohl am weitesten geht, begründet die Auffassung des 
Aristoteles geradezu damit, dass der Fehler die einzige Möglichkeit sei, das Un-
glück aus dem Charakter zu motivieren.92 Er vertritt damit im Gegensatz zu den 
meisten Zeitgenossen eine primär ästhetische Konzeption des Fehlers.93 Diese Äus-
serung darf aber nicht darüber hinwegtäuschen, dass Lessing seine Personen nicht 
durch einen Fehler, der aus dem Charakter folgt, umkommen lässt (s. dazu S.188 u. 
192). Lessings MISS SARA SAMPSON und EMILIA GAL0TTI scheinen wie Schlegels 
CANUT und Gottscheds CAT0 anderen Konstruktionsgesetzen zu gehorchen. Von der 
Aufklärungspoetik aus wirft Nicolai Schlegels CANUT bezeichnenderweise vor, dass 
darin die Hauptperson nicht durch ihren Fehler umkommt, welcher nach Lessing 
darin besteht, dass Canut "seine Güte nicht durch die Klugheit regieren läßt"94 

(Bd.17, S.86). Gottsched fühlt sich offenbar verpflichtet, den anderen Konstrukti-
onsgesetzen gehorchenden CATO hinterher mit Aristoteles zu rechtfertigen.95 Catos 
Fehler bestünde demnach in seinem Selbstmord, welcher ja kein Unglück begrün-
det, sondern dieses schon ist, was aus Gottscheds kurioser Formulierung "und also 
begeht er einen Fehler, wird unglücklich und stirbt" hervorgeht (Bd.2, S.17). 96 

Festzuhalten bleibt, dass der Fehler, welcher ein Unglück herbeiführt, sowohl als 
einmaliger Fehler wie auch als Charakterfehler erscheinen kann. 

4.2.3.3.1. Exkurs: Der Fehler des Oedipus 

Die Diskussion um die Beschaffenheit und die Notwendigkeit des Fehlers für die 
Handlungsführung lässt sich sehr schön am Beispiel des ÜEDIPUS zeigen, der, weil ihn 
Aristoteles als Beispiel für den mittleren Charakter anführt, der durch einen Fehler ins 
Unglück fällt, fast in allen Poetiken besprochen wird. Dabei gibt es zwei Interpreta-
tionsstränge: einen Strang, der die Richtigkeit der aristotelischen Aussage bestätigen 
will und deswegen unbedingt einen Fehler des Oedipus finden muss, und einen zweiten 
Strang, der sich von Aristoteles unabhängig macht und keinen Fehler an Oedipus 
findet. 

Zum ersten Strang gehört Dacier, ihm folgt Curtius, aber auch Nicolai. Nach Dacier 
besteht der Fehler des Oedipus nicht in Vatermord und Inzest, da er diese ja unwis-
sentlich begangen habe. Seine Fehler sind vielmehr seine Laster: "l'orgueil, la violence 
& l'emportement, la temerite & l'imprudence" (1692, S.192), auch nennt er "sa curiosite" 
als Grund für das Unglück. Diese Deutung übernimmt auch Curtius.97 Ebenso liegt 
Gottscheds Deutung ganz auf dieser moralischen Linie, wo Oedipus' Taten auf Cha-
rakterfehler zurückgeführt werden. Beim Vatermord mache sich "Oedipus zwar straf-
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bar, daß er so hitzig, gewaltsam und eigensinnig gewesen", er habe aber nicht gewusst, 
dass er seinen Vater umbringe, allerdings hätte er gar niemand umbringen sollen, 
"nachdem ihm das Orakel eine so deutliche Weisung gegeben hatte" (l 751, S.607). So 
wird der OEDIPUS zur Mustertragödie eines Menschen, der so ist wie die meisten Men-
schen. "Man hat einestheils Mitleid mit ihm; anderntheils aber bewundert man die gött-
liche Rache, die gar kein Laster ungestraft läßt", schreibt Gottsched (1751, S.608). 
Nicolai nennt ebenfalls "die Neugierigkeit, ein Stück des Charakters", als Fehler des 
Oedipus.98 Lessing lehnt diese Deutung von Nicolai ab, ohne offenbar auf das Konzept 
des Fehlers zu verzichten: "Den Fehler des Oedipus suche ich auch nicht in seiner Hef-
tigkeit und Neugierde, sondern ich habe hierin meine eigenen Gedanken" (Bd. l 7, 
S.100). In seiner Antwort auf diese Stelle meint Nicolai: "Ich habe mit Moses lange 
nachgedacht, was wohl der Fehler des Oedipus seyn möchte, wenn es die Heftigkeit 
und Neugier nicht ist. Endlich sind wir eins geworden, daß der Fehler sehr klein seyn 
müsse, zu dem der Scharfsinn eines Lessing erfordert wird, um ihn zu entdecken" 
(Lessing, Bd. l 9, S.89). 

Die zweite Auffassung, dass Oedipus keinen Fehler hat, bzw. keinen subjektiven 
Fehler begeht, wird, so weit ich sehe, vorerst nur in Frankreich vertreten. Corneille ist 
wohl der erste, der die Auffassung vertritt, Oedipus mache keinen Fehler und man 
könne deshalb auch nicht von ihm lernen.99 Diese Auffassung wird auch von La Motte 
vertreten: "le sujet, tel que Sophocle nous l'a laisse, m'a toujours paru vicieux par cette 
fatalite tyrannique, qui entraine un homme dans des malheurs qu'ils ne s'est point attire 
par sa faute" (1859, S.2). Im Gegensatz zu Corneille und La Motte, bewertet Voltaire 
diese Konstruktionsweise positiv; diese ergibt den höchst pathetischen Effekt, dass der 
Tugendhafte unabsichtlich die grössten Verbrechen begeht. 100 

Interessant im Kontext des Denkens der Aufklärung ist, dass der Verfasser des Arti-
kels TRAGIQUE der ENCYCLOPEDIE von 175 l die Konstruktionsweise des OEDIPUS positiv 
beurteilt: "On y voit un homme ne sous une etoile malheureuse, poursuivi constamment 
par son destin, & conduit au plus grand des malheurs par des succes apparens. 101 ( ••. ) 

Quel est l'homme malheureux qui n'attribue au-moins une partie de son malheur a une 
etoile funeste. Nous sentons tous que nous ne sommes pas !es maitres de notre sort." 
Dass hier in einem ideologisch wichtigen Werk der Aufklärung der Schicksalsgedanke 
eingeführt und zugelassen wird, zeigt die Macht literarischer Konstruktion gegenüber 
der Wirklichkeit. Das Problem des Oedipus-Stoffes besteht für die Aufklärung darin, 
dass die Theoretiker von einem literarischen Standpunkt aus zugeben müssen, dass die 
antike Behandlung, wie Marmontel schreibt, "plus pathetique" sei. Marmontel verweist 
bezeichnenderweise auf Voltaires OEDIPE als Beispiel für diese höchste Form des 
Pathetischen. 102 Es besteht im 18. Jahrhundert immer wieder ein Konflikt zwischen 
einer rein pathetischen und einer moralischen Wirkung (s. oben S.89 und S.125). Als 
Vertreter der letzteren kann La Motte gelten, der sowohl Oedipus als auch Iokaste mit 
einem Fehler versehen hat. Die Argumentation von La Motte enthält alle Elemente, die 
mit der Problematik des Fehlers verbunden sind: Oedipus muss interessant sein, sein 
Fehler muss sich deshalb mit grossen Tugenden verbinden, so hat er ihn mit einem 
"exces d'ambition" versehen. Iokaste wurde ebenfalls mit einem Exzess der 
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Leidenschaft, mit dem "exces d'amour" versehen. 103 Auf diese Weise glaubt er, jene 
Mischung von verdienter und doch zu grosser Strafe erreicht zu haben, die Mitleid 
erweckt, 10• ohne den Zuschauer in Verzweiflung über die ungerechte Weltordnung zu 
stürzen. 

Dieser Versuch, aus dem Oedipus-Stoff ein moralisches Drama zu machen hat of-
fenbar wenig Erfolg gehabt, nimmt er doch dem Stoff sein Charakteristikum, nämlich 
die Rolle des Schicksals. Diese hielt Schiller für so signifikant, dass er gegenüber 
Goethe meinte, der OEDIPUS sei "seine eigene Gattung und es gibt keine zweite Spezies 
davon", man könne das Wesentliche der Fabel nicht auf andere Personen und Zeiten 
übertragen, denn dann "würde lächerlich werden, was jetzt furchtbar ist" (Goethe/ 
Schiller, Bd.l, S.416 f.). Diese Aussage von Schiller zeugt von grosser künstlerischer 
Einsicht, besonders wenn man daran denkt, zu welchen Mitteln das Schicksalsdrama 
gegriffen hat, um die Oedipus-Konstellation wieder aufleben zu lassen. 10-'a 

4.2.4. Die Wahl des Helden 

Die Diskussion um die Wahl des Helden wird hier nur aus darstellungstechnischen 
Gründen von der um den Fehler getrennt, mit der sie aufs engste zusammenhängt. 

Aristoteles behandelt im 13. Kapitel seiner POETIK die Wahl des Helden unter dem 
Gesichtspunkt der Wirkung, d.h. er fragt sich, welcher Held geeignet sei, Furcht und 
Mitleid zu erregen, und kommt zum Schluss, dies sei der mittlere Held. Im 
18. Jahrhundert kommt zu diesen Überlegungen der Gesichtspunkt des Interesses des 
Zuschauers dazu. Der Zuschauer soll sich bis zu einem gewissen Grad mit dem Helden 
identifizieren. Um dieses Interesse zu erwecken, sind die vollkommen guten Charaktere 
am besten geeignet. 106 Sie haben aber, wie unten zu zeigen sein wird, gewisse Nachteile 
bei der Konstruktion der Fabel. Die Diskussion um die Wahl von guten, mittleren oder 
bösen Helden ist im 18. Jahrhundert keineswegs, wie Martina meint, zugunsten des 
mittleren Charakters entschieden. 106 Ich wende mich im folgenden der Argumentation 
um die moralischen Eigenschaften der Charaktere zu. 

4.2.4.1. Der vollkommen gute Charakter 

Aristoteles schreibt, der Dichter dürfe "vollkommen tugendhafte Personen, nicht aus 
dem Glücke ins Unglück ( ... ) gerathen lassen. Denn dieses würde, anstat des Schrek-
kens, oder Mitleidens, nur Abscheu erwecken" (1753, S.25). Diese Auffassung des 
Aristoteles gerät in Konflikt mit einer andern Auffassung, nach der das Mitleid umso 
grösser ist, je unschuldiger die Person leidet. "Mitleiden", sagt Curtius im Kommentar 
zu dieser Stelle, "empfinden wir bey dem Unglücke solcher Leute, die es entweder gar 
nicht, oder doch nicht in solcher Maaße, oder auf die Art zu verdienen scheinen" 
(S.185). 107 Gottsched nennt als Bedingung des Mitleids geradezu die Tugendhaftigkeit 
des Helden. 108 Schon Castelvetro bestritt die Meinung des Aristoteles, das Unglück des 
Guten bewirke kein Mitleid, mit dem Argument, Mitleid und Schrecken seien umso 
grösser, je mehr die Tugend der leidenden Person jene des Zuschauers übertreffe, denn 
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umso mehr müsse er für sich selber fürchten. 109 Marmontel schreibt im selben Sinn: 
"A l'egard de la pitie, il est certain que moins le malheur est merite, plus elle est natu-
relle & vive" (1763, Bd.2, S.112). 

Selbst Lessing, der, wie ich oben zeigte, meint, der Held müsse einen gewissen Feh-
ler haben, schreibt an Nicolai: "Das Trauerspiel soll so viel Mitleid erwecken, als es nur 
immer kann; folglich müssen alle Personen, die man unglücklich werden läßt, gute Ei-
genschaften haben, folglich muß die beste Person auch die unglücklichste seyn, und 
Verdienst und Unglück in beständigem Verhältnisse bleiben" (Bd.17, S.67). 110 

Neben dieser Diskussion der Aristoteles-Stelle gibt es die dramatische Produktion, 
die sich gerne tugendhafter Helden bedient, und die sich dann ihrerseits in der poeto-
logischen Reflexion niederschlägt. Als erster ist hier Corneille zu nennen, welcher in 
POLYEUCTE einen erfolgreichen unschuldigen Helden auf die Bühne gebracht hat, des-
sen Erfolg er mit einer häufig auftretenden Verrechnung der Affekte erklärt: Wenn nur 
die Bedingung ei:;füllt sei, "qu'un homme de bien qui souffre excite plus de pitie pour 
lui que d'indignation contre celui qui le fait souffrir ( ... ), j'estime qu'il ne faut point 
faire de difficulte d'exposer sur la scene des hommes tres vertueux" (Bd. l, S.39). 111 

Diese Auffassung vertritt auch noch Sulzer, welcher meint, man könne "schwerlich 
einen guten Grund für ein solches Verbot <des vollkommen guten Charakters> anfüh-
ren", das Beispiel vom TOD DES SOKRATES, wie ihn Plato und Xenophon bearbeitet hät-
ten, zeige, wie wenig "diese Vollkommenheit der Rührung schade", ja man lese diese 
Dramen mit der höchsten Rührung (Bd.l, S.459). 

Horne hat das ganze Problem um den unschuldigen Helden bzw. um den Fehler des 
Helden als einziger, soweit ich sehe, begrifflich erfasst, indem er die pathetische Tra-
gödie der moralischen Tragödie entgegenstellt. Horne stellt fest, dass Aristoteles die 
pathetische Tragödie, welche darin besteht, dass ein Unschuldiger leidet, nicht zu-
lässt, 112 und er hält dies für einen Fehler. In der Tat existiert die pathetische Tragödie 
in vielen Poetiken. So definiert schon Batteux das Tragische als das Unterliegen des 
guten Helden (1802, Bd.2, S.299). Unter den Beispielen für "etwas wahrhaftig tragi-
sches" zählen Batteux/Ramler (S.301) mehrere unschuldig sterbende Personen auf wie 
Polyeucte, Sara Sampson, Romeo und Julia, Oedipus. 

Marmontel nennt als pathetischste Gattung der Tragödie jene, "ou l'innocence & la 
vertu sont poursuivies par le crime. Celui-ci est du plus grand pathetique, surtout si 
au-lieu d'une constance sto:ique, on donne a l'homme vertueux & souffrant cette sensi-
bilite si naturelle & si touchante, qui se communique & se change en pitie" (1763, Bd.2, 
S.191 ). Marmontel denkt hier nicht mehr an die Märtyrer-Tragödie, wo der Held aus-
serordentliche Qualitäten hat, sondern er nennt als Beispiel Merope, die unschuldig und 
tugendhaft durch das Unglück gezwungen wird, zu wählen zwischen dem Tod ihres 
Sohnes oder dem Unglück, den Mörder ihres Gatten zu heiraten. Der unschuldige Held 
erlaubt gerade jene Situation, die auch Schiller für die tragischste hält, und die, wie er 
sich ausdrückt, durch "!,iie Zweckwidrigkeit der Natur" gekennzeichnet ist, "welche die 
Tugend mit Elend belohnt" (Bd.20, S.140), und die er schliesslich im Cm realisiert fin-
det, "wo die Ursache des Unglücks ( ... ) durch die Moralität allein möglich ist" (ebenda, 
S.156). 
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Am Ende des 18. Jahrhunderts, nachdem die überwiegende Mehrzahl der Dramen 
ihre leidenden Helden schuldig werden liess, plädiert Heusinger für die pathetische 
Tragödie: "Eine pathetische Tragödie aber ist, wenn ein Unschuldiger mit der Stand-
haftigkeit, welche die Tugend eingiebt, leidet" (1797, S.312). Er kritisiert zugleich die 
Dramenproduktion seiner Zeit, welche "gemeiniglich Helden <darstelle>, die sich durch 
ihre eigne Schuld, und, nicht durch Befolgung unbedingt guter moralischer Grundsätze, 
sondern durch Verfolgung der Gegenstände ihrer Leidenschaften ins Verderben stür-
zen" (! 797, S.314). 

Das Problem des unschuldigen Helden besteht darin, sein Leiden bzw. Unglück zu 
motivieren. Als einzige Möglichkeit, dass der Held sich sein Unglück selbst zuzieht, 
besteht die von Schiller erwähnte, wo der Held durch sein moralisches Handeln ins 
Unglück gerät. Die andern Möglichkeiten bestehen darin, dass das Unglück durch einen 
falsch oder gar böse handelnden Partner des Helden verursacht wird, wie die Beispiele 
von Horne, nämlich Mariamne und Desdemona zeigen (1763, T.3, S.283). Nur eine 
solche moralisch falsch handelnde Person erlaubt, wenn auf den Fehler des Helden 
verzichtet wird, das Unglück des guten Helden so herbeizuführen, dass, wie Horne 
schreibt, "kein Ungefähr daran Theil hat" (ebenda). Eine letzte Möglichkeit besteht 
endlich darin, das Schicksal wie im antiken Drama für das Leiden bzw. das Unglück 
des Helden verantwortlich zu machen. Eine Variante, die gerade das deutsche 
Schicksalsdrama nicht ausgeführt hat, denn dort hat der Held immer irgendeine Schuld 
auf sich geladen. 

Der unschuldig leidende Held, so geeignet er ist, Mitleid zu erwecken, steht auch 
ständig in Gefahr, nicht Mitleid, sondern nur Bewunderung zu erwecken. So fragt sich 
Voltaire, weshalb Britannicus, der völlig unschuldig ist und eines grausamen Todes 
stirbt, einen so grossen Erfolg gehabt habe, obwohl er kein Mitleid erweckt. Er kommt 
zum Schluss, der Erfolg des Stücks sei allein der eloquence von Racine zu verdanken 
(Bd.32, S.358). Der unschuldig leidende Held scheint besondere Anforderungen an den 
Dichter zu stellen, die er nur in den seltensten Fällen erfüllen kann. So stellt 
Ejchenbaum (1968) fest, dass die ideale Konstruktion eines unschuldig leidenden Men-
schen, der durch von ihm unabhängige Umstände ins Unglück kommt, nur in der Ne-
benfigur des Max Piccolomini von Schiller realisiert wurde. 

Das Problem des vollkommen guten Helden hängt mit dem Problem der poetischen 
Gerechtigkeit zusammen, auf das ich unten zurückkommen werde. 

4.2.4.1.1. Exkurs zum Märtyrer-Drama 

Der gute, unschuldig leidende _Held par excellence ist der Märtyrer.113 Die Poetiken .... - --- . . . . -
müssen slch denn auch immer wieder mit 'der Frage auseinandersetzen, ob der Märtyrer 
als Held der Tragödie in Frage komme. Corneille, der in Polyeucte selbst einen Märty-
rer als Tragödienheld gewählt hat, verteidigt diesen Typus von Helden. In seinem 
EXAMEN des PoL YEUCTE beruft er sich auf eine ganze Reihe von Vorgängern, welche 
eine christliche Tragödie zugelassen haben.114 Noch Curtius ist der Auffassung, dass 
die christlichen Märtyrer "ohngeachtet der Regel des Aristoteles, Vorwürfe der Tragö-
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die seyn" können, wenn er auch zugibt, dass "in Ansehung der Sitten, und Denkungsart 
des itzigen Jahrhunderts" solche Stücke nicht zu oft aufgeführt werden sollten (I 753, 
S.188). Diese Auffassung wird von Lessing und Schiller bestätigt, welche beide 
Cronegks ÜLINT UND S0PHRONIA tadeln. 115 

Lessing führt mehrere Gründe an gegen das Märtyrerdrama bzw. das christliche 
Trauerspiel: 
1) das christliche Trauerspiel neigt zu fehlerhafter bzw. wenig wahrscheinlicher 

Motivation. So neigt der Held z.B. dazu, den Tod zu leicht auf sich zu nehmen, 116 -- - --_..;._;__ __ _ ; . . .  __ 
- Schiller spricht im Falle Olints von Wahnsinn (s. Anm. 115) - oder eine Bekeh-
r ie diejenige Clorindes in ÜLINT UND SoPHR0NIA findet durch ein Wunder 
statt, 117 eine Kategorie von Ereignissen, welche die Tragödie nicht brauchen kann, 
" ß_iu!as_l:llllater. die Schule der moralischen Welt seyn soll" (Lessing, Bd.9, S.188 ). 

2) Lessings zweites Argument &!_gen ein christliches Trauerspiel bezieht sich auf die 
harakterzüge der christlichen Helden, welche "stille Gelassenheit" und "unverän--=----------.:---- -

cieriichesanftmuth" sind, während die Tragödie "Leidenschaften durch Leiden-
schaften zu reinigen sucht" (Bd.9, S.189). Ohne schon auf diese Medizin, wie 

o taire sich einmal ausdrückt, einzugehen, kann vorläufig festgehalten werden, 
dass aus diesem Argument wie aus andern Stellen hervorgeht, dass die Tragödie 
starke Leidenschaften darstellen muss. 

Nach Auffassung des 18. Jahrhunderts erwecken die Märtyrer zwar Bewunderung, 
di«:se Wirkun ird jedoch dem Epos und nicht der Tragödie primär zugeschrieben. 
Voltaire war schon der Meinung, der Erfolg des POL YEUCTE beruhe nicht auf seinem 
Märtyrercharakter, sondern auf der Dreierkonstellation Severe - Pauline - Polyeucte.118 

Nachdem schon Curtius mit Berufung auf den Zeitgeschmack und Lessing von der 
Aufführung christlicher Trauerspiele abgeraten hatten, dürften diese tatsächlich in 
Vergessenheit geraten sein. Jedenfalls habe ich keine Rezensionen von bemerkenswer-
ten Aufführungen von Märtyrerdramen im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts gefun-
den, 119 und Klopstocks Trauerspiele mit biblischen Stoffen haben zwar Nachfolger 
gefunden, scheinen im ganzen aber doch wenig Erfolg gehabt zu haben. 

4.2.4.2. Der böse Held 

Zum moralisch Bösen, Lasterhaften oder wie immer man ihn nennen will, macht 
Aristoteles zwei Aussagen: 1) "Eben so wenig müssen gottlose Menschen aus dem Un-
glücke zum Glücke erhoben werden ( ... ), weil es weder Vergnügen, noch Mitleiden, 
noch Schrecken erreget". - 2) "Auch muß der Dichter nicht die Unglücksfälle eines 
vollkommenen Lasterhaften aufführen: weil dergleichen Vorstellungen zwar Vergnügen, 
aber weder Schrecken noch Mitleiden gebären" (1753, S.25 f.). 

Die Aristoteles-Interpreten sind mit dem Ausschluss des ersten Falls nicht einver-
standen, denn das Glüc;k des Bösen bringt meistens das Unglück des Guten mit sich, 
und dies erweckt dann Mitleid. Schon Castelvetro argumentiert, der Fall könne auch 
Furcht und Mitleid erregen, weil der Zuschauer sich vorstelle, es könnte ihm auch ge-
schehen, dass ein Böser die Macht übernehme. 120 Auf dieselbe Weise argumentiert 
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Curtius, der sich auf das Beispiel des MAHOMET von Voltaire beruft. Die Hauptperson 
"ist höchst lasterhaft, den größten Theil seiner lasterhaften Absichten führet er hinaus, 
er ist glücklich". Dies erweckt zwar Abscheu, Mitleid und Schrecken werden aber von 
den Nebenpersonen erweckt (1753, S.190), was für die zu erzielende Wirkung genügt. 
In den gleichen Argumentationszusammenhang gehört Bouterweks Unterscheidung von 
den zwei tragischen Effekten: im ersten Fall interessiert der Held durch sein Leiden, 
diese Wirkung zieht Bouterwek der zweiten vor, welche darin besteht, dass das vom 
Bösen gestiftete Unglück das Interesse des Zuschauers erweckt (1815, S.232). 

Voltaire rechtfertigt die Situation nicht wie die meisten mit der Wirkung, sondern 
mit der Realität: der Sieg des Lasterhaften sei in der Wirklichkeit weit wahrscheinlicher 
als der Sieg des Guten. Er kann aber nicht ganz auf den moralischen Gesichtspunkt 
verzichten, wenn er sagt, der Böse werde durch seine Gewissensbisse bestraft. 121 Eine 
solche moralische Strafe hat Lessing in EMILIA GALOTTI in bezug auf den Prinzen und 
Schiller in MARIA STUART in bezug auf Elisabeth angewendet. Die Situation wird häufig 
vom moralischen Gesichtspunkt aus abgelehnt, welcher in der Argumentation von 
Dacier besonders deutlich zum Ausdruck kommt: "Qui est-ce qui voudra se corriger de 
ses vices, si !es vices rendent heureux?" (1692, S.187). 

In bezug auf den zweiten Fall sind sich die Interpreten darin einig, dass das Un-
glück des Lasterhaften kein Tragödienstoff sei, weil es weder Mitleid noch Furcht er-
regt, sondern Vergnügen. 122 Dacier will diesen Fall allenfalls für Nebenpersonen zu-
lassen.123 Castelvetro, der dem Vergnügen in seiner Tragödienkonzeption einen wichti-
gen Platz einräumt, lehnt diese Situation nicht ab, er sieht vielmehr darin gerade das 
höchste Vergnügen, dass ein Böser ins Unglück und ein Guter ins Glück kommt. 1u 

Das berühmteste Beispiel eines Bösen als Helden ist RICHARD III, dessen Bearbeitung 
durch Weisse Lessing bekanntlich in der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE ausführlich 
bespricht. Lessing stellt ganz in Übereinstimmung mit der Aristoteles-Interpretation 
fest, Richard könne weder Furcht noch Mitleid erregen, weil er in seiner Boshaftigkeit 
keine Beziehung zum Zuschauer habe.126 Trotz dieses Verstosses gegen die Regeln des 
Aristoteles hat das Stück Erfolg, was eine Erklärung fordert. Lessings Erklärung ist 
eine rein ästhetische: "wir lieben das Zweckmäßige so sehr, daß es uns, auch unabhän-
gig von der Moralität des Zweckes, Vergnügen gewähret" (Bd.10, S.121). Schiller über-
nimmt diese Argumentation126 und führt sie in eine Richtung weiter, die von einer 
Einsicht in Wirkungszusammenhänge zeugt, welche von modernen Rezeptionstheorien 
bei weitem noch nicht erfasst ist. Wir dürfen die Zweckmässigkeit des Bösen nur nicht 
auf ein sittliches Prinzip beziehen, dann entstände "Indignation" über den Bösewicht: 
"Daß wir aber ein Vermögen besitzen und auch häufig genug ausüben, unsere Auf-
merksamkeit von einer gewissen Seite der Dinge freywillig abzulenken und auf eine 
andere zu lenken, daß das Vergnügen selbst, welches durch diese Absonderung allein 
für uns möglich ist, uns dazu einladet und dabey festhält, wird durch die tägliche Er-
fahrung bestätigt" (Bd.20, S.146). Schiller weist hier darauf hin, dass die Tragödie nicht 
nur durch Schrecken und Mitleid zu wirken braucht, um Erfolg zu haben, dass der 
Zuschauer nicht nach so einfachen Schemata funktioniert, dass es vor allem, wie schon 
Lessing erkannt hat, einen ästhetischen Effekt der Boshaftigkeit gibt. So entzieht sich 
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die Tragödie als ästhetischste aller Gattungen immer wieder jener Tendenz zu einer 
moralischen Wirkung, die mit der Vorstellung der poetischen Gerechtigkeit verbunden 
ist. 

4.2.4.3. Der mittlere Held 

Der ideale Held der Tragödie ist nach Aristoteles einer, welcher "weder vollkommen 
tugendhaft und gerecht ist, noch auch durch Bosheit und Laster sich ins Unglück 
stürzet, sondern ein Mensch, der in großem Ruhm und Glücke steht, und durch ein 
Versehen ins Unglück geräth" (1753, S.26). Wie ich in den beiden vorangehenden Ab-
schnitten gezeigt habe, hat der mittlere Charakter in der dramatischen Praxis und in 
der Aristoteles-Interpretation keineswegs jenen hervorragenden Platz eingenommen, 
welchen er in der Curtiusschen Aristoteles-Übersetzung zu haben scheint. Typisch ist 
eine Aussage wie die von Dacier: "Nous ne sommes pas si difficiles, pourv0 qu'une 
Tragedie excite nötre curiosite, qu'il y ait bien de l'intrigue & du mouvement & des 
sentiments pathetiques, nous n'en demandons pas davantage; qu'un homme tres vertu-
eux, ou qu'un scelerat y perisse, cela nous est bien egal" (1692, S.184). 127 Erst die 
Durchsetzung der moralischen auf Kosten der pathetischen Tragödie ermöglichte den 
Erfolg des mittleren Charakters.128 

Es gibt zwei Argumente für den mittleren Helden. Das eine besteht in der Auffas-
sung, der Zuschauer empfinde nur dann Furcht und Mitleid, wenn er glaube, das Lei-
den bzw. Unglück könnte auch ihn treffen. Lessing formuliert dies so: "Diese Möglich-
keit <dass uns das Leiden des Helden auch treffen könne> aber finde sich alsdenn, und 
könne zu einer großen Wahrscheinlichkeit erwachsen, wenn ihn der Dichter nicht 
schlimmer mache, als wir gemeiniglich zu seyn pflegen, wenn er ihn vollkommen so 
denken und handeln lasse, als wir in seinen Umständen würden gedacht und gehandelt 
haben, oder wenigstens glauben, daß wir hätten denken und handeln müssen: kurz, 
wenn er ihn mit uns von gleichem Schrot und Korne schildere. Aus dieser Gleichheit 
entstehe die Furcht, daß unser Schicksal gar leicht dem seinigen eben so ähnlich wer-
den könne" (Bd.10, S.104). 129 

Man sieht an dieser Argumentation, wie sich der Begriff des mittleren Charakters 
von einer moralischen zu einer ständischen Auffassung ändert und daraus ein Aspekt 
der Theorie des bürgerlichen Trauerspiels entsteht (vgl. unten S.I31 ). 

Das zweite Argument zugunsten des mittleren Charakters hängt mit dem Prinzip der 
poetischen Gerechtigkeit zusammen. Der Held darf nicht unverdient leiden, deshalb 
muss er einen Fehler begehen. Ein ganz Tugendhafter begeht aber keinen Fehler. So 
schreibt Curtius: "Die Person sey also zwar tugendhaft, aber sie muß einen Fehler be-
gehen können, oder wirklich begehen" (1753, S.193). Dacier schreibt, der Held müsse 
den Fehler aus Schwachheit begehen. Bei der Behandlung des Oedipus spricht er dann 
aber doch von einem "homme, qui n'est ny bon ny mechant, & qui est mele de vertus 
& de vices" (1692, S.192), was darauf hindeutet, dass zwei Konzeptionen des mittleren 
Charakters nebeneinander bestehen, ohne dass man je versuchte, sie in Überein-
stimmung zu bringen: 

93 



l) der mittlere Charakter ist grundsätzlich gut, begeht aber einen einmaligen 
Fehler,130 

2) der mittlere Charakter besteht aus einer Mischung von guten und schlechten 
Eigenschaften, die letzteren lassen ihn einen Fehler begehen.131 

Schiller setzt den mittleren Charakter mit dem Menschen schlechthin gleich.132 Dieser 
besteht aus einer Mischung von Sinnlichkeit und Sittlichkeit, welchen die moralischen 
Eigenschaften böse und gut entsprechen, so dass Schiller aus seinen Darlegungen fol-
gern kann: "Der tragische Dichter giebt also mit Recht dem mittleren Charakter den 
Vorzug, und das Ideal seines Helden liegt in gleicher Entfernung zwischen dem ganz 
verwerflichen und dem vollkommenen" (Bd.2O, S.168). Durch diese Schlussfolgerung 
begründet Schiller den Vorteil des mittleren Charakters weder mit poetologischen, noch 
mit moralischen, sondern mit anthropologischen Argumenten: der Mensch ist ein mitt-
lerer Charakter. 

4.3. Die tragische Qualität des Unglücks 

4.3.l. Einleitung 

In dem Kapitel "Was eine Handlung tragisch macht" schreibt Ramler: "Es scheint, als ob 
eine Handlung, von welcher Beschaffenheit sie auch ist, wäre es auch der Tod eines 
Menschen, an sich selbst betrachtet, nicht tragisch ist; sondern dass sie es erst durch 
die ..I.I.rnstände wird, und vornehmlich durch die-llmsfände der han ersonen" 
(Batteux/Ramler, 1802, T.2, S.297 f.). Diese Umstände,· welche das Unglück zu einem 
tragischen machen, will ich im folgenden untersuchen. 

Die tragische Qualität des Unglücks scheint entweder von seiner Grösse bzw. Trag-
weite abzuhängen oder von der Eigenschaft, die Schiller "Zweckwidrigkeit" nennt und 
die ich Widersprüchlichkeit genannt habe.133 

Die Forderung, dass die Person und die Handlung einer Tragödie durch Würde ge-
kennzeichnet sein müssen, impliziert, dass das Unglück ein folgenreiches ist.134 Der 
Verlust einer Geliebten, sagt Corneille und nach ihm La Motte, ist kein genügend 
grosses Unglück für eine Tragödie, in der es um das Leben von Königen, um den Staat 
gehen soll.135 Wenn in ANDROMAQUE zwar die Liebe die Grundlage des ganzen Stücks 
bildet, dabei aber ein Volk seinen Herrscher verliert, so scheint dies ein der Tragödie 
würdiges Unglück zu sein. Batteux/Ramler fragen sich, ob ATHALIE trotz des guten 
Ausgangs eine Tragödie sei, und kommen gemäss dieser Auffassung zu dem Ergebnis, 
es handle sich um eine Tragödie, weil Joad "zu den gewaltsamsten Mitteln" (extremites 
cruelles) greifen und mehrere Personen in Gefahr bringen müsse, um sich zu be-
freien.136 

Eine Variante der Auffassung von der tragischen Qualität des Unglücks ist jene, wo 
die Grausamkeit des Unglücks als tragödienwürdig betrachtet wird. Diese Auffassung 
hat sich im Artikel "Tragique" in der ENCYCLOPEDIE von 17 51 niedergeschlagen: "Qu'on 
y joigne l'atrocite de l'action avec l'eclat de la grandeur, ou l'elevation des personnages; 
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l'action est heroique en meme tems & tragique". Die Vertreter dieser Konzeption des 
Tragischen neigen leicht dazu, die tragische Wirkung durch Quantität zu erzeugen. So 
neigt etwa Shakespeare zu einer Häufung von Toten, aber auch in Racines ANDROMA-
QUE findet eine solche Häufung statt. 

Die zweite Auffassung findet sich von Anfang an neben der ersten. 137 Nach dieser 
Auffassung ist die tragische Situation durch Widersprüchlichkeit gekennzeichnet. Diese 
Widersprüchlichkeit schlägt sich in den verschiedensten Beschreibungen tragischer 
Situationen nieder. So schreibt z.B. Castelvetro, jene Situation erwecke am meistem 
Mitleid und Schrecken, in der einer leidet, der eigentlich eine Belohnung verdiente.138 

Dacier spricht davon, dass die mittleren Charaktere "pechent malgre eux" ( 1692, S.190). 
Horne nennt als "schönstes Subjekt für die Tragödie": "ein Mensch, der  elbst die Ur-
sache seines Unglüc • (1766, T.3, S.276). In gleicher Weise zitiert Marmontel 
Diderot, der schreibt: "que s'il y a quelque chose de touchant, c'est Je spectacle d'un 
homme rendu coupable & malheureux malgre lui" (1763, Bd.2, S.154). 

In seinen GEDANKEN OBER DAS INTERESSIRENDE erwähnt Garve gerade solche Fälle 
als "vorzüglich interessant", und erklärt dazu, das grössere Interesse entstehe in solchen 
Fällen "aus dem größeren Aufruhre in dem Gemüthe des Leidenden" (1779, S.351). 139 

Damit erfüllen diese Konstellationen die Bedingungen der tragischen Wirkung, was er-
klärt, warum gerade gie auf Widersprüchen beru  Situationen in der Geschichte 
der Tragödie einen besonderen Erfolg haben. 

4.3.2. Tragische Situationen 

4.3.2.1. Widerspruch zwischen Absicht und Ergebnis 

a) Der Held meint, etwas Gutes zl!_J_un, in Wirklichkeit fügt et si_ch__.sclbst_..Schaden z
Das für diese Situation immer wieder angeführte Beispiel ist Oedipus, der alles tut, 
das Unglück zu vermeiden, und es dadurch gerade herbeiführt. Garve schreibt, im 
Fall des Oedipus vermehre "ein gewisser Widerspruch in den Begebenheiten und 
Gemüthsbewegungen das Interesse". 140 In dieser Konstellation mag einer der 
Gründe für die Faszination, die der Oedipus-Stoff auf Theoretiker und Praktiker 
der Tragödie ausübte, liegen. 

b) Auch der umgekehrte Fall ist möglich, dass der Held etwas Böses tun will und da-
bei selbst stirbt. Als Beispiel wird gewöhnlich Corneilles RopoGl}tJE genannt, wo 
Cleopätre ihren Sohn umbringen will und mit dem Gift schliesslich sich selbst 
um bringt. 141 

4.3.2.2. Widerspruch zwischen Pflicht und Neigung 

Der Held muss, durch äussere Umstände gezwung_ p,  en seine In r en handeln, 
wie es im Cm der Fall ist. 
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4.3.2.3. Widerspruch zwischen der Einschätzung einer Situati.9!_l nd der realen Situation 

Es ist dies die Situation der Täuschung, des Irrtums, deren Beliebtheit in der Tragö-
dienkonstruktion auch von diesem Gesichtspunkt aus erklärt werden kann. Die Situa-
tion zerfällt in zwei Varianten: 

a) Der Held schätzt die Situation als hoffnungslos ein und bringt sich um, in Whl.:-
lichkeit ist die Situation nichJ hoffnungslos. Diese Erkenntnis oder die Rettung
kommt aber zu spät. Garve weist darauf hin, dass Aristoteles diese Konstellation 
schon in seiner Rhetorik erwähne als eine, die besonders geeignet sei, Mitleid zu 
erzeugen: "Das Mitleid ( ... ) wird stärker rege, wenn nach Vollbringung des Streichs, 
der das Schicksal des Helden entscheidet, nun ein Umstand sich ereignet oder be-
kannt wird, der ihn würde gerettet haben" (1779, S.350). Das berühmteste Beispiel 
dieser Situation is Romeo. Die Situation ist gerade im 18. Jahrhundert sehr be-
liebt, im Drama scheint nur die erste der beiden Varianten, die Garve erwähnt, 
vorzukommen: die schreckliche. Schrecklich ist die Situation dann, wenn die Per-
son "selbst den glücklichen alles ändernden Vorfall <sieht>, und ist doch verloren". 
"Wehmüthig" ist die Situation dann, wenn die betreffende Person schon tot ist, 
"und es ist nur der Leser, der das Unglück, welches sie erlitten hat, mit dem 
Glücke, was ihr bevorstand, vergleicht" (1779, S.350). Garve gibt für das letztere 
das Beispiel von Clarissa, für die die Vergebung von ihren Eltern erst nach ihrem 
Tod eintrifft.

schreckliche Variante findet sich Jiäufig im Bereich d_e_s_b_ürfillrlichen Trau-
erspiels, wozu ja von der Th_ematik her auch ROMEO UND JULIA gezählt werden 
kann. Marmontel nennt das Beispiel des erfolgreichen bürgerlichen Trauer!illiels 
BEVERLEI von Saurin, eine Bearbeitung des GAMESTER von Edward Moore. Bever-
lei, der im Gefängnis unter Gewissensbissen und Schande leidet, vergiftet sich,
weil er keinen Ausweg sieht. Sterbend erfährt er, "que Je ciel venait a son secours". 
Und Marmontel kommentiert: "Cherchez dans l'histoire des heros une situation plus 
touchante, plus morale, en un mot plus tragique ( ... ) ou a l'horreur de mourir se 
joint Je regret d'avoir pu vivre heureux" (1787, Bd.10, S.33 f.). L a  Motte, Lessing 
und Schiller verwenden diese Situation.  s  DE CASTRO willigt der Vater ein,

-1...... die Verbindung von Don Pedre und Ines anzuerkennen, als Ines schon vergiftet ist. 
/ Sara in MISS SARA SAMPSON ist schon vergiftet, als sich die Situation zum Guten 

Vvj   . wendet. In Schillers KABALE UND LIEBE muss Ferdinand erkennen, dass er Luise zu 
1 } \ Unrecht vergiftet hat. Zu dieser Situation gehört offenbar die i . _ : _ergif tun , die we-

• gen des langsamen Todes erlaubt, die Tragik auszukosten 142 und die sterbende 
Person auf der Bühne noch sprechen zu lasse·n, was besonders rührend wirkt. Dies 
wird oft noch dadurch gesteigert, dass die unschuldig sterbende Person ihren 
Widersachern vergibt, so dass sie nochmals ihre Grösse zeigen kann.143 Ist die 
Person schuldig, kann sie wie Phedre (siehe Anm. 142) ihren Gewissensbissen Aus-
druck geben.
Die Situation neigt allerdings leicht zur v<lllkürlichen Motivation, wie bereits Horne 
bemerkte, wenn er sich daran stösst, dass das Unglück in ROMEO UND JULIA davon 
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abhängt, "dass der Mönch einen Augenblick zu spät zum Grabe kömmt" (1766, T.3, 
S.282). Auch MISS SARA SAMPSON hat man vorgeworfen, dass Lessing sich alle 
Mühe geben müsse, damit der Vater die Tochter nicht früher sehe, umgekehrt 
scheint gerade dieses zeitliche Element, welches mit der Situation verbunden ist, 
auch eminent dramatisch zu sein. 

b) Diese Situation ist die Umkehrung der vorhergehenden. Der Held meint, alle Ge-
fahr sei gebannt, doch dann kommt er trotzdem um. Weiss der Zuschauer mehr als 
die leidende Person, so tritt der Fall der tragischen Ironie 14• ein, wo der Held sich 
in Sicherheit wiegt, in Wirklichkeit aber bedroht ist, wie es im WALLENSTEIN der 
Fall ist, wo die Situation kombiniert ist mit dem anderen Widerspruch, dass die 
Gefahr vom Freund kommt, von dem man sie nicht erwartet. 

4.3.2.4. Verwandtenmord 

Unter diesem Titel will ich nicht nur den Verwandtenmord im engeren Sinn behandeln, 
sondern auch die von Aristoteles und seinen Interpreten im selben Zusammenhang ge-
sehenen Fälle, in denen ein Freund seinen Freund, ein Mann seine Frau oder seine 
Geliebte umbringt. Unter Parricid versteht man im 17. und 18. Jahrhundert auch das 
Ermorden eines Staatsoberhauptes, auf das ich in diesem Zusammenhang deshalb auch 
zu sprechen kommen werde. Ich verstehe unter dem Ausdruck der Einfachheit halber 
auch jene schon von Aristoteles vorgesehenen Fälle, wo der Mord nicht ausgeführt 
wird; die folgenden Ausführungen werden dies rechtfertigen. 

Begründet werden muss, inwiefern der Verwandtenmord an den tragischen Situatio-
n lhat. welche auf Widersprüchlichkeit beruhen. Wieder einmal sind Castelvetros 
Überlegungen an erster Stelle zu nennen. Nach ihm beruht die besondere Wirkung des 
Verwandtenmords auf dem Widerspruch zwischen dem, was wie van eioer Pecsao er-
warten und dem, was eintritt. Von einer verwandten bzw. befreundeten Person erwar-
ten wir Nützliches, nicht Schädliches. Die Tatsache, dass derjenige, der gegen seinen 
Verwandten bzw. Freund handelt, in der Regel gegen seine Absicht handeln muss, 
denn er will ja der betreffenden Person keinen Schaden zufügen, vergrössert das Un-
glück und damit die Tragik der Situation, auch kann ein solches Unglück nicht gerächt 
werden. 14 5 

Corneille, bei dem man immer wieder Ideen von Castelvetro findet, argumentiert 
ähnlich: "Les oppositions des sentiments de la nature aux emportements de la passion, 
ou a la severite du devoir, forment de puissantes agitations, qui sont re ues de 
l'auditeur avec plaisir; et il se porte aisement a plaindre un malheureux opprime ou 
poursuivi par une personne qui devrait s'interesser a sa conservation, et qui quelquefois 
ne poursuit sa perte qu'avec deplaisir, ou du moins avec repugnance" (Bd.1, S.40). 
Curtius argumentiert damit, dass  r Mitleid umso g_rös_sy werde._je weni,ger die 
Person das Leiden verdiene "in Ansehung ihrer selbst, und ihres Charakters, als in An-
sehung desjenigen, der ihr das Leiden zufüget ( ... ). Folglich wird es freylich am stärk-
sten gereizet, wenn der Sohn den Vater tödtet etc. und die Stücke, welche dergleichen 
Begebenheiten enthalten, geben die schönsten tragischen Handlungen" ( 1753, S.204). 1• 6 
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Diese Begründung liegt auch der besonderen Beliebtheit des Motivs der feindlichen 
Brüder zugrunde, welches in jenen Dramen auftritt, die es auf eine besonders starke 
Wirkung abgesehen haben wie Schillers RÄUBER, Leisewitz' JULIUS VON TARENT oder 
Kleists FAMILIE SCHROFFENSTEIN. 

Die angeführten Beispiele zeigen aber auch zugleich, dass der Verwandtenmord zur 
Abscheulichkeit neigt, was die Theoretiker schon immer bemerkten. So rechnet Curtius 
unter die unbedingt abscheulichen Handlungen, welche "zu allen Zeiten, von allen Na-
tionen, und unter allen Religionen mit Abscheu" angesehen wurden, z.B. den "Mord der 
Aeltern durch ihre Kinder" (1753, S.253 f.). 147 

Gerade wegen seiner Abscheulichkeit hat der Verwandtenmord auch etwas 
Unglaubliches, so schreibt etwa Corneille: "Ces entreprises contre des proches ont tou-
jours quelque chose de si criminel et de si contraire a la nature, qu'elles ne sont pas 
croyables" (Bd.l, S.44). 148 Die Motivation stellt deshalb ein besonderes Problem dar, der 
Verwandtenmord muss sowohl wahrscheinlich als auch moralisch in gewissem Grade 
akzeptabel gemacht werden, damit Mitleid und Schrecken den Abscheu überwiegen. 

Man kann folgende Arten der Motivation unterscheiden: 

a) Der Mörder kennt das Opfer nicht. Er handelt also unwissentlich. 

b) 
c) 
d )  

a) 

a.1) 

Es ist die von Castelvetro erwähnte Motivation "Täuschung über die Identität 
der Person", welche bereits in der Poetik des Aristoteles zwei Varianten hat: 
a.l) Die Erkennung erfolgt nach der Tat. 
a.2) Die Erkennung erfolgt vor der Tat, so dass diese verhindert wird. 
Der Mörder begeht den Mord wissentlich aus höherer Verpflichtung. 
Der Mörder begeht den Mord aus Exzess der Leidenschaft. 149 

Selbstmord.

Der Mörder handelt unwissentlich, ohne das Opfer zu kennen. 

Die Erkennung erfolgt nach der Tat. 
ieser Fall gilt allgemein als der tragischste (s. S.107). So schreiben 

Batteux/Ramler: "Wird der Freund von seinem Freunde, der Sohn von seinem 
Vater, der Vater von seinem Sohne getödtet, und die Erkennung folgt auf die 
That: so ist nichts trauriger, als dieses" (1802, T.2, S.304).')I.Diese Situation wird 
aber nicht sehr oft realisiert. Ein Beispiel ist Voltaires MAHOMET, wo der 
Vatermord auf Anstiftung von Mahomet geschieht, ein anderes ist LUCIE 
WooovIL von Pfeil, wo Lucie ihren Vater, den sie für ihren Pflegvater hält, 

,.j 1 , umbringt. weil er ihr nicht erlaubt, ihren Geliebten zu heiraten,-de7 in   
l"-c lichkeit ihr Bruder ist. Beide Beispiele zeigen, wie schwer es ist, einen ° 7 o l c ; -

Mord zu motivieren, Voltaire braucht den bösen Helden Mahomet, Pfeil die 
skrupellos handelnde Lucie, die ihren Vater aus rein hedonistisch-pragmatischen 
Motiven umbringt. 
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a.2) Die Erkennung erfolgt vor der Tat, so dass diese verhindert wird.
,><... Die Variante, dass der Verwandtenmord verhindert wird durch die Erkennung, 

ist nicht sehr häufig, weil es offenbar nicht viele Situationen gibt, die sich 
wirklich tragisch auswerten lassen. Curtius zählt nur zwei auf, die sich bereits 
bei Aristoteles finden: IPHIGENIE und MER0PE. In beiden Fällen wird der Ver-
wandtenmord (die Opferung Orests und die Ermordung von Meropes Sohn 
Aegisth) durch Aufdeckung der Verwandtschaftsverhältnisse verhindert. Merope 
scheint einer der beliebtesten Tragödienstoffe gewesen zu sein. 150 Er hatte in 
der Bearbeitung des Maffei wie auch in derjenigen von Voltaire ausserordent-
lichen Erfolg. 151 Gotter bearbeitete die voltairesche MER0PE zweimal (1774, 
1788). Voltaire führt den Erfolg des Stoffes auf die tragische Situation zurück, 
die auch in andern Stoffen realisiert wurde: "Nous avons eu beaucoup de trage-
dies sur des sujets a peu pres semblables, dans lesquelles une mere va venger la 
mort de son fils sur son propre fils meme, et le reconnait a l'instant qu'elle va 
le tuer" (Bd.4, S.182). 152 Wenn man eine Graduierung von Widersprüchen an-
nimmt, so ist die Konstellation, dass die Mutter ihren Sohn ermordet, ungleich 
tragischer, als wenn der Vater dies tut, weil die Mutter, die dem Kind das Le-
ben gegeben hat, an seiner Erhaltung interessiert sein muss. Viele Passagen der 
Voltaireschen und Gotterschen MER0PE dienen dazu, den Schmerz der Mutter 
über den Verlust des Kindes auszudrücken. Zu diesen Vorteilen kommt ferner 
das- heroische Motiv der Rache, welches die Ermordung des Sohnes motiviert. 
Schliesslich hat einem Publikum, das eindrückliche Situationen liebte, "cette 
situation frappante" gefallen, "dans laquelle un personnage vient un poignard a 
la main tuer un ennemi, tandis qu'un autre personnage arrive dans l'instant 
meme et lui arrache le poignard", schreibt Voltaire (Bd.4, S.182). Nach der Er-
kennung muss Merope ihren Sohn ein zweites Mal retten, diesmal vor Poly-
phontes, der ihn umbringen lassen möchte. Der Effekt der Überraschung, wel-
chen die Erkennung hervorbringt, wird auf diese Weise mit der Furcht um das 
Leben des Aegisth verknüpft und endet schliesslich mit dem Tod des Poly-
phontes, ein für das Publikum höchst befriedigender Schluss, der ebenfalls zum 
Erfolg des Stückes beigetragen haben mag. 
Die Erkennung vor der Ausführung der tragischen Handlung impliziert einen 
glücklichen Ausgang. Wegen des glücklichen Ausgangs zählt Curtius diese 
Situation erst an der dritten Stelle der tragischen Situationen auf, während 
Aristoteles ihr den ersten Platz zuweist. 153 

Dass die Poetiken immer nur die beiden Beispiele von IPHIGENIE und MER0PE 
geben, scheint darauf hinzudeuten, dass die Situation sich nicht leicht in der 
Tragödie realisieren lässt. 
Eine Schwierigkeit dieser Situation wie der Situation a.1 besteht in der 
Motivation des- Mordes. Es gibt nicht allzuviele Situationen, wo ein Mord 
ethisch gerechtfertigt ist. Das zeigt sich an dem oben erwähnten Beispiel der 
Lucie Woodvil, wo diese sich durch den Mord schuldig macht, und dadurch 
gerade nicht jene tragische Situation erreicht wird, wo jemand subjektiv richtig 
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handelt, aber objektiv Schreckliches begeht wie Merope und Iphigenie. Die 
grösste Schwierigkeit dieser beiden Situationen hängt aber mit der Informations-
vermittlung zusammen, und zwar sowohl innerhalb der dargestellten Welt wie in 
bezug auf den Zuschauer. 
Die Motivation des Informationsdefizits der Personen innerhalb der dargestellten 
Welt geschieht mit folgenden Mitteln: unbekannte Herkunft der Kinder, - im 
bürgerlichen Drama spielen aussereheliche Kinder eine wichtige Rolle (der "fils 
nature!"), - lange Abwesenheit einer Person, Aufwachsen bei vermeintlichen 
oder wirklichen Pflegeeltern. Ein weiteres Mittel stellt die Verkleidung dar, wie 
sie Schiller für Leonore im FIESKO und Kleist in der FAMILIE SCHROFFENSTEIN 
verwenden.154 Lessing erwähnt das Beispiel der ZELMIRE des De Belloy, wo eine 
Person der andern den Rücken zukehren muss (s. oben Anm. 89). 
Die Aufdeckung der wahren Identität bietet nicht weniger Probleme; wenn 
nicht eine besser informierte Person vorhanden ist, spielt oft der Zufall eine 
wichtige Rolle, wie bereits Lessing bzw. Maffei erkannte: "Daß sich Aegisth <in 
Merope> nicht kennet, daß er von ungefehr nach Messine kömmt und per 
combinazione d'accidenti (wie Maffei sich ausdrückt) für den Mörder des 
Aegisth gehalten wird, giebt ( ... ) der ganzen Geschichte ein sehr verwirrtes, 
zweydeutiges, und romanhaftes Ansehen" (Bd.9, S.385, Hervorhebung von R.Z.). 
Voltaire nannte die Situation "rarement vraisemblable" (Bd.4, S.182). Auch 
Sulzer betont die Unwahrscheinlichkeit solcher Auflösungen, welche "zwar noch 
itzt möglich" seien, "sie müssen aber, um wahrscheinlich zu seyn, mit mehr 
Vorsicht behandelt werden, als jene Alten [Plautus und Terenz] nöthig hatten, 
bey denen dergleichen Zufälle durch die damals gewöhnliche Aussetzung der 
Kinder, durch die Sclaverey, in welche man durch den Krieg oder Menschen-
raub fallen konnte, durch die wenigere Verbindung der Völker untereinander, 
durch Mangel der Mittel, die man gegenwärtig hat, einer verlornen Person 
nachzufragen, viel natürlicher waren, als sie itzt sind" (Bd. l, S.226). 
Dramen, die diese Situation behandeln, neigen denn auch leicht zu Unwahr-
scheinlichkeit und zum Trivialen, was die Beliebtheit der Situation im soge-
nannten Schicksalsdrama und ihr Verschwinden im 19. Jahrhundert erklärt. So 
lange das Wunderbare Bestandteil der Tragödie war, dienten solche Motive ge-
rade der Einführung des Wunderbaren. So ist es kein Zufall, dass Schiller, der 
das Wunderbare und Poetische gleichsetzte, gerade in der BRAUT VON MESSINA 
zu diesem Mittel griff. 
Was die Information des Zuschauers betrifft, so können die Situationen a. l und 
a.2 ihre ganze tragische Wirkung nur dann entfalten, wenn der Zuschauer besser 
informiert ist als die Personen des Stücks, andernfalls würde der Zuschauer den 
Konflikt als einen zwischen Feinden betrachten, wie schon Corneille feststellt, 
und dieser wäre nicht tragisch.155 Dacier argumentiert, da dem Publikum diese 
Stoffe bekannt gewesen seien, habe der Zuschauer die wahren Verwandtschafts-
verhältnisse gekannt und das Stück deswegen die gewünschte Wirkung er-
reicht.156 Diese Auffassung von Dacier wird unterstützt durch die moderne 



Konzeption solcher Rezeptionsvorgänge, wie sie U. Eco beschreibt, wo bei der 
Rezeption auch Gattungsschemata eine wichtige Rolle spielen. Die Auffassung 
von Lessing, dem Zuschauer müssten in· jedem Fall die Verwandtschaftsbe-
ziehungen deutlich mitgeteilt werden, um Furcht und Mitleid zu erzeugen, 157 ist 
mehr aus der Polemik gegen Voltaire zu verstehen als eine Beschreibung der 
tatsächlichen Information des Zuschauers. An einer andern Stelle seiner Äusse-
rungen über MEROPE, gibt Lessing nämlich durchaus zu, dass das Publikum 
voraussehe, dass der scheinbare Mörder und Räuber Aegisth der Held werden 
müsse (Bd.9, S.357). Lessing gibt auch zu, dass die Überraschung eine durchaus 
positive Wirkung haben könne (Bd. 9, S.366), wenn er sie an einer andern Stelle 
auch ablehnt (s. unten S.146). Die Ausführungen zeigen, dass der Dichter zwi-
schen einem Zuwenig und Zuviel an Information einen Mittelweg finden muss, 
um sowohl die Wirkung von Furcht und Mitleid, wie jene, der mit dieser 
Situation immer verknüpften Überraschung, hervorzubringen. 158 

b) Der Held begeht den Verwandtenmord absichtlich aus einer höheren Ver-
pflichtung.
Für die Theoretiker des 17. und 18. Jahrhunderts besteht kein Zweifel, dass der 
absichtliche Verwandtenmord das Abscheulichste ist, was es geben kann. Auf 
der andern Seite können gerade aus dem Widerspruch zwischen der Natur, die 
den Verwandten erhalten möchte, und der Pflicht, ihn zu töten, die schönsten 
tragischen Situationen entstehen. Schon Corneille hatte diese Konstruktion dem 
Irrtum mit nachfolgender Erkennung vorgezogen: "lorsqu'on agit a visage 
decouvert, et qu'on sait a qui on en veut, le combat des passions contre la 
nature, ou du devoir contre l'amour, occupe la meilleure partie du poeme; et de 
1a naissent las grandes et fortes emotions qui renouvellent a tous moments et 
redoublent la commiseration" (Bd.1, S.42). Die Motivation ist in diesem Fall von 
grösster Wichtigkeit. Nur die edelsten Gründe können ein solches Verbrechen 
rechtfertigen, so dass es Mitleid erweckt. Lessing bemerkt, nicht im Sinne der 
Antike aber im Sinne der Aufklärung, die antiken Autoren hätten die Motiva-
tion für das Schreckliche auf das Schicksal bzw. auf eine rächende Gottheit ge-
schoben, um es zu mildern (Bd.10, S.98). Es gibt zwei Prototypen dieser Situa-
tion: Orest und Brutus. In den Poetiken des 17. Jahrhunderts wird nur der Typ 
'Orest' diskutiert, und man ist sich einig darüber, dass es ausserordentlich 
grausam sei, dass Orest absichtlich seine Mutter umbringe, obwohl sie im Stück 
von Sophokles ihn auf den Knien um Gnade bittet. 159 Dacier ist derselben 
Meinung und lobt das Drama DER Ton VON ERIPHYLE von Astadamas, in wel-
chem der Sohn die Mutter aus Versehen umbringe: "Ce changement est tres re-
marquable, car il nous fait voir que malgre toute la haine que !es Atheniens 
avoient pour !es Rois, 160 ils ne laissoient pas d'etre choquez de la barbarie avec 
laquelle Eschyle, Sophocle et Euripide faisoient poignarder Clytemnestre par son 
fils Oreste" (1692, S.227). Da der Held immer sympathisch sein soll, darf er 
keine so abscheuliche Tat begehen. 161 Da man aber nach Aristoteles die Fabel 
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nicht ändern darf, schlägt Corneille vor, die grausame Tat dadurch zu mildern, 
dass Orest sie unabsichtlich begeht: "Pour rectifier ce sujet a notre mode, il 
faudrait qu'Oreste n'eüt dessein que contre Egisthe; qu'un reste de tendresse 
respectueuse pour sa mere lui en fit remettre la punition aux Dieux; que cette 

. reine s'opiniätrat a la protection de son adultere, et qu'elle se mit entre son fils 
et lui si malheureusement qu'elle re9üt le coup que ce prince voudrait porter a 
cet assassin de son pere. Ainsi elle mourrait de la main de son fils, comme le 
veut Aristote, sans que la barbarie d'Oreste nous fit horreur" (Bd. l ,  S.47 f.). 
Dieser Vorschlag war so erfolgreich, dass alle Autoren (Crebillon, Alfieri und 
Voltaire) nach Corneille, die den Stoff bearbeiteten, diesen Ausgang wählten. 162 

Erst mit der positiven Bewertung der Schicksalsidee, wie sie sich in dem be-
rühmten Werk von H. Blümner ÜBER DIE IDEE DES SCHICKSALS IN DEN TRAGÖ-
DIEN DES AISCHYLOS (1814) niederschlägt, wird diese Beurteilung der Tat des 
Orest als abscheulich nicht mehr akzeptiert. Das Gebot Apollons, dass Orest den 
Tod seines Vaters an seiner Mutter rächen müsse, gilt als genügende Rechtferti-
gung. Bezeichnend ist die Formulierung von Blümner: "Orestes That, welche die 
Katastrophe des Stückes ausmacht, ist keine freiwillige Handlung" (S.54). An die 
Stelle der von Corneille und auch noch von Schiller postulierten Pflicht des 
Handelns tritt der Götterwille bzw. das Schicksal. Orests Tat wird auf diese 
Weise entschuldigt. 
Der zweite Prototyp dieser Situation ist im BRUTUS verwirklicht. In diesem Fall 
geht es darum, dass der Vater, der zugleich der Repräsentant der Gesetze ist, 
seinen Sohn zum Tode verurteilen muss, weil er gegen diese Gesetze verstossen 
hat. In einer Zeit, wo der Vater als der gute Vater eine besondere Rolle im 
Drama spielte, ist eine solche Situation besonders rührend. So wird der Ent-
scheid des Vaters in Voltaires BRUTUS von Wehklagen begleitet: "II t'a du 
condamner; / mais s'il n'etoit Brutus, il t'allait pardonner" (V,7). Auch La Motte 
bedient sich in seiner INES DE CASTRO der Wirkung dieser Situation, indem der 
Vater Don Pedre zum Tod verurteilen lässt, weil der Sohn sich gegen die 
Staatsräson auflehnt. In seinem Monolog nach dem Urteil spielt er auf seine li-
terarischen Vorbilder an: "Severe, Manlius, 163 inflexible Brutus, / N'ai-je pas 
egale vos feroces vertus? / Je prononce un arret que mon coeur desavoue" 
(V.1001 ff.). Die Schwere dieses Entschlusses wird noch dadurch unterstrichen, 
dass die Granden weinen, als sie sehen, dass Don Pedre aus objektiven Gründen 
zum Tode verurteilt werden muss (IV,3). Es scheint der Auffassung des 
18. Jahrhunderts zu entsprechen, dass der Vater am Ende, im Gegensatz zum 
unbeugsamen römischen Brutus, seinen Sohn begnadigt. La Motte hat das Motiv 
nochmals verwendet in LEs MACHABEES, hier noch gesteigert dadurch, dass es 
die Mutter ist, die den Sohn umbringen muss. 164 Im deutschen Sprachgebiet
findet sich die berühmteste Variante dieser Konstellation in Kleists PRINZEN 
VON HOMBURG. 1648 Dieser ist von meinem Gesichtspunkt aus in der Tradition 
des sogenannten 'militärischen Trauerspiels' zu sehen, zu dem einige Rezensen-
ten auch den WALLENSTEIN rechnen wollten. Als eines der berühmtesten und 



erfolgreichsten Stücke dieser Gattung erschien 1776 DER GRAF VON W ALLTRON 
ODER DIE SUBORDINATION von Möller. 165 Graf von Walltron hat wie der Sohn des 
Brutus grosse Verdienste. 166 Er hat in der Schlacht den Prinzen gerettet und ist 
auch sonst ein verdienter Mann. In einem Anfall von Zorn hat er gegen den 
Obristen den Degen entblösst, was nach dem Gesetz als Insubordination verur-
teilt werden muss genau wie die Revolte des Titus in BRUTUS und jene von Don 
Pedre in INES DE CASTRO. Niemand zweifelt an der Gerechtigkeit des Urteils, 
doch den Obristen, der hier die Rolle hat, die sonst dem Vater zukommt, 
schmerzt die Situation. Graf Walltron akzeptiert das gerechte Urteil. Im letzten 
Augenblick - Walltron ist schon zum Standrecht abgeführt - erscheint der Prinz 
und begnadigt Walltron. Auf diese Weise ist DIE MACHT DER GESETZE, wie der 
Untertitel von Friedrich Wilhelm Zieglers ORIGINAL-SCHAUSPIEL DER LOR-
BEERKRANZ lautet, gewährleistet, ohne dass gegen die Menschlichkeit und gegen 
das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit verstossen würde. Das Gesetz muss 
eingehalten werden, damit nicht Willkür und Tyrannei um sich greifen. Dies ist 
die moralische Deutung dieser tragischen Situation, wo ein Held unschuldig-
schuldig sterben soll. 167 Im LORBEERKRANZ dient ein lächerlicher Anlass zur 
Demonstrierung des Subordinationsgedankens. Der Prinz hat gegenüber dem 
Obersten den Degen entblösst, wie der Graf von Walltron und später Homburg, 
hat er in einem Anfall von Leidenschaft gehandelt. 168 Der Akzent liegt hier auf 
der Frage, ob der Oberst berechtigt ist, den Prinzen zu strafen, wobei es sich 
lediglich um Arrest handelt. Schliesslich anerkennt der Prinz die Strafe. 
Man sieht auf diesem Hintergrund die Abwandlung der Konstellation in Kleists 
HOMBURG. Wie seine Vorgänger handelt Homburg unbesonnen. Wie Walltron hat 
er Verdienste, die nicht bestritten werden, die aber nicht zur Entschuldigung 
seines Verhaltens dienen können. Im Unterschied zu Walltron und dem Prinzen 
sieht aber Homburg sein Vergehen nicht ein, dies ist die Neuerung, die Kleist 
mit der Konstellation vornimmt. Homburg ergibt sich auch nicht wie seine 
literarischen Vorbilder in sein Schicksal, sondern er ist kleinmütig. Erst als er 
die Macht der Gesetze anerkennt, kann ihm vergeben werden. In allen drei 
Fällen ist es im Unterschied zur Brutus-Konstellation nicht der Vater, der 
richtet. Der Richter trägt aber, besonders im WALLTRON und im HOMBURG 
väterliche Züge, wie denn Landesherren überhaupt väterliche Züge tragen. 
Als eine Umkehrung des Brutus-Motivs kann man Schillers MARIA STUART 
sehen. Maria hat scheinbar, wie der Sohn des Brutus, Verrat begangen und muss 
dafür mit dem Tode bestraft werden und zwar von ihrer Halbschwester Elisa-
beth. In Wirklichkeit handelt Elisabeth aber aus Eifersucht und Neid, auch aus 
politischem Machtstreben, das nicht wie im Brutus-Motiv positiv beurteilt wird. 
Zu dieser Umkehrung des Motivs gehört es, dass sie Maria keineswegs wider-
willig umbringt, was die Situation der Situation c.2 annähert. Wie bei den 
neueren Behandlungen des Motivs ist das Interesse vom Richter auf den Ge-
richteten verlagert, wobei Maria, ähnlich wie der Prinz von Homburg versuchen 
will, die Vollstreckung des Urteils abzuwenden. 
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c) Der Verwandtenmord wird im Exzess der Leidenschaft begangen. 
Die Auffassung, dass die Leidenschaft die beste und schönste Motivation des 
Unglücks ergebe, führt Marmontel dazu, diese Situation allen andern vorzu-
ziehen: "Mais a la place d'une erreur involontaire, ou d'une necessite inevitable, 
que l'on mette la passion; quel art ne faut-il pas alors pour concilier l'interet 
avec des crimes bien moins horribles" (1787, Bd.10, S.301). Marmontel betont 
dann, dass die Grausamkeit unerträglich ist, wenn sie vorausbedacht ist, man 
muss deshalb den Helden aus einem "mouvement soudain, rapide & involon-
taire" (ebenda) handeln lassen. 
Wie ich oben schon darlegte, nähert sich der Exzess der Leidenschaft häufig 
dem Irrtum an, so dass es nicht erstaunlich ist, dass diese Motivation denselben 
Konstellationen zugrunde liegt: 

c.l)  Ein Elternteil bringt ein Kind oder die Kinder um. 
Als Beispiel wird meistens Medea genannt, es wäre aber auch Cleopätre in 
Corneilles R0D0GUNE oder Odoardo in EMILIA GAL0TTI zu nennen. Dass die 
Kinder einen Elternteil absichtlich umbringen, kommt, soviel ich sehe, nur in 
der abgeschwächten Form des Parricids vor, nämlich dass der Landesvater um-
gebracht wird, bzw. ein Verwandter zweiten Grads. Dies ist in Racines ANDR0-
MAQUE der Fall, wo die Ermordung des Pyrrhus durch Oreste als Parricid inter-
pretiert wird (IV,4), wobei die irrationale Leidenschaft die Motivation dafür 
abgibt. Dass Kinder einen Elternteil wissentlich umbringen, scheint zu abscheu-
lich zu sein, um realisiert zu werden. 
Eine untragische Variante des Parricid-Motivs hat Schiller im WILHELM TELL 
verwendet. Der mit den Zügen eines Tyrannen (statt eines Landesvaters) be-
haftete Gessler wird von Wilhelm Tell im Namen eines höheren Ideals umge-
bracht, wobei der Böse seine gerechte Strafe erhält, weshalb die Situation nicht 
tragisch ist. Im Königsmörder stellt Schiller dagegen einen Verwandtenmörder 
dar, der aus rein eigennützigen Motiven handelt wie Barnwell im KAUFMANN 
VON L0ND0N. 169 

Andererseits scheinen die folgenden zwei Konstellationen nur mit der Motiva-
tion 'wissentlich im Exzess der Leidenschaft' vorzukommen: 

c.2) Geschwister bringen einander um. 
Die häufigste Form ist das Motiv der feindlichen Brüder, berühmt ist aber auch 
die Ermordung von Camille durch ihren Bruder in Corneilles H0RACE. 170 

c.3) Der Ehemann bringt seine Frau um. 
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Als Beispiele sind Othello und Herodes, die Desdemona bzw. Mariamne töten, 
zu nennen. 171 

Die Konstellationen c.l und c.2 haben gemeinsam, dass die Mitglieder der 
jüngeren Generation umgebracht werden, so dass die Familie dadurch ausge-
löscht wird, was natürlich das Unglück vergrössert. Eifersucht scheint die 



häufigste, wenn nicht überhaupt die einzige Motivation für die Konstellationen 
c.2 und c.3 zu sein. Die häufigste Motivation für die Konstellation c. l im 
heroischen Drama des l 7. Jahrhunderts scheint Rache zu sein, im Drama des 
18. Jahrhunderts jedoch die bürgerlichere Eigenschaft Eigennutz. 
Von den drei Konstellationen ist die der feindlichen Brüder wohl auch darum 
im 18. Jahrhundert die beliebteste, weil sie der Vorliebe für familiäre Themen 
entspricht. Wenn es feindliche Brüder gibt, gibt es immer auch einen Elternteil, 
meistens den Vater, der dann in seiner hilflosen Situation mit dem guten, alle 
Probleme regelnden Hausvater des Familiengemäldes kontrastiert, was ihn umso 
mitleidswürdiger macht. 

d) Selbstmord
Castelvetro nennt als tragischste Variante des Verwandtenmords den Selbstmord, 
der insofern eine Steigerung gegenüber dem Mord an Freunden oder Verwand-
ten ist, als der Held dabei gegen sich selbst handelt. Als weitere Begründung 
für diese Bewertung des Selbstmords führt Castelvetro an, dass Selbstmord 
weniger üblich und weniger erlaubt sei als andere Arten von Mord.172 Das be-
deutet, dass der Selbstmord jene Eigenschaft des Ausserordentlichen hat, wel-
ches Erstaunen hervorruft und auch zur Konzeption der Tragödie gehört. Dass 
der Selbstmord im christlichen Moralsystem nicht erlaubt ist, hindert die Tragö-
diendichter auch im 18. Jahrhundert nicht, ihn darzustellen, was einmal mehr 
die Unabhängigkeit der Gattungsregeln von der Realität zeigt. Eigenartigerweise 
wird aber der Selbstmord als Möglichkeit der Auflösung, Castelvetro ausge-
nommen, in den Poetiken nicht genannt. 

Bereits Castelvetro hat mehrere Arten der Motivation des Selbstmords 
unterschieden: 

d . l )  Scham über einen leichten oder schweren Fehler wie Aias oder Oedipus. Diese 
Motivation scheint bei weitem die beliebtste zu sein im moralischen Drama des 
18. Jahrhunderts. Es scheint immer so zu sein, man denke an Lucie Woodvil 
oder an Franz Moor, dass der lasterhafte Held sich am Ende umbringt, so dass 
er in den Augen des Publikums bestraft ist, ohne dass ein guter Held sich die 
Finger mit seiner Bestrafung beflecken müsste. Diese Überlegung ist besonders 
deutlich ausgedrückt in Corneilles Ausführungen zum Tod von Cleopätre in 
seiner RoD0GUNE. Cleopätre trinkt dort das Gift, das sie für ihren Sohn vorbe-
reitet hatte, selbst, nicht wie in der Geschichte, gezwungen von ihrem Sohn, 
sondern um diesen endgültig zu vernichten. Mit dieser Abweichung, sagt 
Corneille, habe er "deux effets" erzielt: "La punition de cette impitoyable mere 
laisse un plus fort exemple, puisqu'elle devient un effet de la justice du ciel, et 
non pas de la vengeance des hommes; d'autre cöte , Antiochus ne perd rien de 
la compassion et de l'amitie qu'on avait pour lui, qui redoublent plutöt qu'elles 
ne diminuent" (Bd.l, S.47). 
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d.2) Schmerz über den Verlust der geliebten Person. 
Diese Motivation ist wohl nur tragödienwürdig, wenn sie wie in KABALE UND 
LIEBE mit einem Fehler oder Irrtum des Helden verbunden ist. Die Motivation 
scheint auch eher im Umkreis der bürgerlichen Tragödie vorzukommen, wobei 
man nicht vergessen darf, dass ROMEO UND JULIA im 18. Jahrhundert als bürger-
liche Tragödie rezipiert wurde. 

d.3) Unerträglichkeit des gegenwärtigen Lebens, Vermeidung von Schande. 
Castelvetro führt unter anderem Cato und Kleopatra an. Diese Situation ist im 
heroischen Drama beliebt. So erwägt Racines Andromaque, sich nach der er-
zwungenen Heirat mit Pyrrhus umzubringen, um dem unerträglichen Leben zu 
entgehen. Am Schluss bringt sich Hermione aus den Gründen d.2 und d.3 um, 
der Tod des geliebten Pyrrhus bedeutet zugleich die Unerträglichkeit des wei-
teren Lebens. Wie lebendig die Vorstellung auch im 18. Jahrhundert noch war, 
zeigt ein Entwurf Diderots, den FILS NATUREL als Tragödie zu gestalten, in der 
sich Dorval, von allen verlassen vorgekommen wäre und sich auf der Bühne mit 
dem Schwert umgebracht hätte (Bd.10, S.137). Auch in La Harpes MELANIE be-
geht Melanie Selbstmord, um der Heirat mit einem ungeliebten Mann zu ent-
gehen. "Un breuvage mortel m'arrache a l'esclavage", sagt Melanie (V. 1410). Im 
Gegensatz zur ersten Motivation für den Selbstmord erzeugt bei dieser Motiva-
tion die sich umbringende Person Bewunderung und Mitleid. 

d.4) Unschuld beweisen. Als Beispiel nennt Castelvetro Lukretia. 

d.5) Liebe zum Vaterland. Als Beispiele sind hier Curtius und Decius angeführt. 

Die Motivationen d.4 und d.5 scheinen zu sehr mit römischen Vorstellungen 
verknüpft zu sein, als dass sie im 17. und 18. Jahrhundert erfolgreiche Konkre-
tisationen erfahren hätten. 

4.4. Die Hierarchie der tragischen Situationen 

4.4.1. Die Einteilung von Aristoteles und seinen Interpreten 

Aristoteles klassifiziert im 14. Kapitel die tragischen Handlungen, wobei er zwei 
Kriterien anwendet, das Kriterium wissentlich / unwissentlich und das Kriterium Aus-
führung / Nicht-Ausführung der Handlung, 173 oder wie es Dacier ausdrückt: "faire, ne 
pas faire, connoitre, ne pas connoitre" (1692, S.227). Aristoteles (A) beginnt mit der 
unvollkommensten Art und schreitet zur vollkommensten fort, ich gehe im folgenden 
wie die Kommentatoren, in der umgekehrten Reihenfolge vor: 

Al) Im Begriffe sein, unwissend ein Verbrechen zu begehen, es aber vor der Aus-
führung erkennen. 

A2) Unwissend ein Verbrechen begehen, es nach der Ausführung erkennen. 
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A3) Wissentlich ein Verbrechen begehen. 
A4) Wissentlich ein Verbrechen begehen wollen, es aber nicht ausführen. 114 

Die Unterscheidung zwischen wissentlich und unwissentlich begangenen Verbrechen 
betrifft den Unterschied zwischen schrecklichen oder, wie K. von Fritz (1962, S.8) 
sagt, objektiv furchtbaren einerseits und abscheulichen Handlungen andererseits. 175 Ein 
Verbrechen wissentlich begehen, ist eine abscheuliche Handlung. Die Unterscheidung 
zwischen Ausführung / Nicht-Ausführung betrifft die Vollkommenheit der Handlung. 
Nach dieser Klassifikation sind die schrecklichen den abscheulichen Situationen vorzu-
ziehen und die ausgeführten Handlungen den nur beabsichtigten. Dies erklärt die 
Reihenfolge mit Ausnahme der der Situation Al und A2, welche denn auch diskutiert 
wird. Die Situation A 1, die Aristoteles für die vollkommenste ansieht, widerspricht 
einer Stelle im 13. Kapitel, wo Aristoteles sagt, "daß ein gutes Trauerspiel sich viel-
mehr mit dem Unglücke als Glücke der handelnden Personen endigen müsse" (1753, 
S.213). Von den untersuchten Aristoteles-Kommentaren versucht nur Dacier diese Rei-
henfolge zu rechtfertigen, indem er sagt, es gehe an dieser Stelle Aristoteles nur darum, 
wie man Verbrechen in der Tragödie gebrauchen könne. 176 Er scheint allerdings mit 
diesem Rettungsversuch wenig Erfolg zu haben. Schon Castelvetro stellte fest, dass die 
Situation A2 nach der Vernunft tragischer sei als die Situation A 1, weil in der Situation 
A2 der Held wirklich leidet und nicht nur vom Leiden bedroht ist. 177 

Curtius kommt zum Schluss, dass hier ein unaufhebbarer Widerspruch bestehe, er 
vertritt im übrigen wie schon Castelvetro die Auffassung, dass die Vollziehung des Un-
glücks allen andern Arten vorzuziehen sei. 178 Eine Auffassung, die im übrigen mit der 
Dramenpraxis übereinstimmt, wo der Vollziehung des Verbrechens der Vorzug gegeben 
wird, weil dies am meisten Schrecken und Mitleid erregt. Curtius nimmt wie vor ihm 
schon Castelvetro die Klassifikation aufgrund der Stärke der Leidenschaften, die durch 
die jeweilige Situation erregt werden, vor. Seine Klassifikation beruht auf zwei gegen-
sätzlichen Prinzipien: "1. Die Handlung muß so starke Leidenschaften erregen, als 
möglich, und in dieser Absicht ist die wirkliche Vollziehung des Verbrechens vorzu-
ziehen." "2. Die Handlung muß so wenig abscheulich seyn, als möglich, folglich muß, 
( ... ) die wirkliche Ausführung der Handlung unterbleiben" (1753, S.216). Er bildet dann 
drei Kategorien: innerlich abscheuliche, äusserlich abscheuliche und traurige Handlun-
gen. Die Beispiele zeigen, dass er mit innerlich abscheulichen Handlungen unwissent-
liches Begehen eines Verbrechens, also schreckliche Handlungen meint. Diese erwecken 
Mitleid mit der handelnden und der leidenden Person, wie schon Castelvetro bemerkte. 
Äusserlich abscheulich ist die wissentliche Begehung eines Verbrechens, traurig sind 
alle Handlungen, die nicht abscheulich sind. Die Kombination dieser Kategorien mit 
der Kategorie Ausführung / Nicht-Ausführung ergibt bei Curtius (C) die folgende 
Klassifikation (1753, S.217 f.): 

Cl) Ausgeführte innerlich abscheuliche Handlung (Beispiel: Oedipus). 
C2) Ausgeführte traurige Handlung. Alle Beispiele betreffen Schuldige, die um-

kommen, wie Ulfo in Schlegels CANUT. 
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C3) Nicht ausgeführte innerlich abscheuliche Handlung (Beispiel: Merope). 
C4) Ausgeführte äusserlich abscheuliche Handlung aus wichtigen Ursachen 

(Beispiel: Brutus). 
C5) Ausgeführte äusserlich abscheuliche Handlung aus Leidenschaft 

(Beispiel: Horace, der seine Schwester Camille ermordet). 
C6) Nicht ausgeführte traurige Handlung (Beispiel: Crn, wo Chimene von der Rache 

an Roderigue absieht). 
C7) Nicht ausgeführte äusserlich abscheuliche Handlung (Beispiel: R0D0GUNE, 

Opferung der lphigenie). 

Die Einteilung gibt einige interessante Aufschlüsse zur Bewertung des Tragischen im 
untersuchten Zeitraum. Die Situation C2 entspricht der von Aristoteles nicht vorgese-
henen Situation, dass ein Böser für seine Untaten bestraft wird. Bezeichnend sind auch 
die Beispiele der mit dieser korrespondierenden Situation C6, nämlich zwei Dramen 
von Corneille, CINNA und LE Crn. Es sind gerade diese zwei Beispiele, die Corneille 
selbst anführt, 179 um diese Situation, die er mit A4 gleichsetzt, zu rechtfertigen, ja, er 
geht so weit, sie für die beste zu halten, wenn nur die Verhinderung des Verbrechens 
bzw. Unglücks (der Tod von Auguste bzw. Roderigue) auf gewichtigen Ursachen be-
ruht.180 Die Vorliebe Corneilles für die Situation C6 bzw. C7 beruht auf zwei Vortei-
len. Corneille zieht das absichtliche Handeln dem unabsichtlichen vor, weil nur dieses 
ihm erlaubt, die von ihm bevorzugte Konstellation zu erzeugen, nämlich "le combat des 
passions contre la nature, ou du devoir contre l'amour", diese erlaube: "!es grandes et 
fortes emotions qui renouvellent a tous moments et redoublent la commiseration" (Bd. l, 
S.42). Der zweite Vorteil besteht darin, dass Corneille die Unschuldigen am Leben er-
halten kann bzw. im Falle der R0D0GUNE den Schuldigen sterben lassen kann, was für 
den Zuschauer eine befriedigende Lösung darstellt. Wenn Corneille schreibt, Aristoteles 
habe von dieser Situation nicht gesprochen, weil ihm keine Beispiele vorgelegen hätten 
(s. Anm. 179), so trifft er damit den Kern des antiken Dramas, welches eine solche 
Situation nicht als tragisch aufgefasst hätte. 

Die Reihenfolge von C4 und C5 zeigt, dass das Handeln aus äusseren Ursachen dem 
Handeln aus Leidenschaft vorgezogen wird, oder anders gesagt, dass die ethische der 
hedonistischen Motivation vorgezogen wird. 

Auf den ersten Blick nicht einleuchtend ist die Reihenfolge von C6 und C7, die 
Corneille z.B. in eine Situation (A4) zusammenfallen lässt. Curtius beurteilt offensicht-
lich abscheuliche Handlungen so negativ, dass er sie an die letzte Stelle setzt, was nicht 
der Bewertung anderer Autoren entspricht. 

Wichtig ist auf jeden Fall; festzuhalten, dass die von Aristoteles verworfene Situa-
tion A4 von Castelvetro, Corneille und Curtius als tragische Situation beurteilt wird. 
Castelvetro gibt zwar zu, dass diese Situation weniger tragische Qualität habe als die 
andern drei, er anerkennt sie aber doch als tragische Situation.181 Diese Beurteilung ist 
typisch für Castelvetro, der einerseits einem Tragödienideal verpflichtet ist, das dem 
antiken noch näher steht, andererseits auf das Vergnügen der Zuschauer Rücksicht 
nimmt, welche einen guten Ausgang vorziehen. 
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4.4.2. Die Einteilung von Schiller 

Zwar befassen sich, wie meine Darstellung im Kapitel 11.4.3. zeigt, alle Poetiken mit 
der Motivation des Unglücks, doch leitet bloss Castelvetro daraus eine Klassifikation 
tragischer Situationen ab. Schillers Klassifikation im Aufsatz UEBER DIE TRAGISCHE 
KUNST beruht gemäss der Aristoteles-Tradition auf dem Grad der Wirkung. Die tragi-
sche Rührung wird nach Schiller (S) durch "die Vorstellung einer Zweckwidrigkeit" er-
reicht, die in drei der vier angeführten Fälle darin besteht, dass ein Unschuldiger lei-
det, der vierte Fall ist der oben erwähnte Konflikt zwischen Pflicht und Neigung. 

S 1) Ein schwächerer Grad von Mitleid wird erzeugt, wenn sich der Held aus "eigner 
unverzeihlicher Schuld" oder aus "Schwäche des Verstandes" ins Unglück stürzt. 
Auf die gleiche Stufe stellt Schiller die Verwendung eines Bösewichts, der wegen 
des Abscheus, den er erregt, das Mitleid schwächt. 

S2) Für diesen Fall, wo das Unglück durch den "Zwang der Umstände" herbeigeführt 
wird, gibt Schiller kein Beispiel. 

S3) Ein höherer Grad von Mitleid wird erreicht, "wenn sowohl derjenige, welcher 
leidet, als derjenige, welcher Leiden verursacht, Gegenstände desselben werden". 
Dies könne dann erreicht werden, wenn derjenige, der das Leiden verursacht, 
"wider seine Neigung dahin gebracht wird, Urheber des Unglücks zu werden" 
(Bd.20, S.156). Schiller nennt die Goethesche IPHIGENIE. Die Konstellation ist 
aber natürlich auch gegeben in der Situation A2 und in A3, wenn der Handelnde 
aus edlen Motiven handelt (=C4). Von der Situation A2 bemerkte schon Castel-
vetro, dass sie besonders geeignet sei für die Tragödie, weil sie das Mitleid ge-
genüber zwei Personen wecke (I 570, Bl.173•). 

S4) Dies ist auch in der höchsten "Gattung des Rührenden" der Fall, die sich offen-
bar dadurch von der Situation S3 unterscheidet, dass beide Personen aus höchster 
moralischer Verpflichtung leiden, "und wo das wechselseitige Leiden bloß von 
der Vorstellung herrührt, daß man Leiden erwecke" (Bd.20, S.156). 182 Dieser Fall 
ist im Cm realisiert. Er setzt einen guten Helden voraus, welcher ethisch moti-
viert handelt und gerade dadurch ins Unglück kommt bzw. leidet. Schiller wendet 
sich damit von der kleinlichen Konzeption des Charakterfehlers ab und einer 
Konzeption zu, wo der unschuldig Leidende die höchste tragische Qualität hat. 

S5) Schiller entwirft schliesslich noch einen utopischen fünften Fall der tragischen 
Situation, welche die höchste tragische Rührung erzeugen müsste. Wenn in S4 das 
Mitleid noch getrübt wird vom Widerspruch zwischen "der höchsten Würdigkeit 
zum Glücke" und der "Idee des Unglücks" (Bd.20, S.156), so wäre ein solcher Wi-
derspruch in dieser Situation nicht mehr möglich, weil sich die Zweckwidrigkeit 
in die höchste Zweckmässigkeit auflöst, nämlich in das "Bewußtseyn einer teleo-
logischen Verknüpfung der Dinge, einer erhabenen Ordnung" (Bd.20, S.157). Mit 
dieser Utopie ist Schiller wieder bei der .Aporie der Tragödie der Aufklärung an-
gelangt: wie kann man eine tragische Situation erzeugen, ohne die Weltordnung in 
Frage zu stellen? Diese Aporie ist nicht auflösbar, Schiller selbst hat seine Utopie 
auch nicht realisiert. 
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4.5. Der Schluss der Tragödie 

Der Schluss eines Werkes ist für die Bedeutungserzeugung eine der wichtigsten, wenn 
nicht die wichtigste Stelle. Erst der Schluss rückt alles Vorangehende in die richtige 
Position. Dies wird besonders deutlich bei fragmentarischen Werken und zeigt sich auch 
bei der beliebten Diskussion, ob der Autor diese oder jene Person hätte sterben lassen 
sollen oder nicht. Obwohl die Gestaltung des Schlusses so wichtig ist, hat sie, soweit ich 
sehe, keine systematische Untersuchung erfahren. Es kann im Rahmen dieser Arbeit 
natürlich nicht darum gehen, eine versäumte Untersuchung nachzuholen. Ich muss mich 
auf die Darstellung der Problematik in den Poetiken und die Diskussion einiger pro-
blematischer Schlüsse in den Tragödien des 17. und 18. Jahrhunderts beschränken. Die 
Schlüsse in den Dramen, die ja nicht mit dem Tod der Personen enden, sind weniger 
umstritten, ich kann sie deshalb vernachlässigen. 

Mit dem Problem des Schlusses sind zwei Fragen verknüpft, die allerdings nicht 
immer streng zu trennen sind: 

1) Ob eine Tragödie auch glücklich ausgehen könne. 
2) In der Formulierung von Gottsched: "Ob man in theatralischen Gedichten allezeit 

die Tugend als belohnt, und das Laster als bestraft vorstellen müsse?" oder das 
Problem der poetischen Gerechtigkeit. 

4.5.1. Glücklicher bzw. unglücklicher Ausgang der Tragödie 

Im 13. Kapitel der POETIK sagt Aristoteles, es sei "den Regeln gemäß", dass Trauer-
spiele einen unglücklichen Ausgang haben, da ja nach seiner Auffassung der ideale 
Stoff für eine Tragödie ein mittlerer Charakter ist, der durch ein Versehen unglücklich 
wird. Diese Auffassung scheint im 17. Jahrhundert eine Wandlung erfahren zu haben, 
wie sich an der Umbenennung des Cm in der ersten zur zweiten Ausgabe zeigt. Wenn 
Corneille den Cm in der Ausgabe von 1637 "une tragi-comedie" genannt hat, so des-
halb, weil der Held am Ende nicht stirbt. 183 In der Ausgabe von 1648 lautet dann, 
wohl auch im Gefolge der Diskussionen, die sich um die Vermischung der Gattungen 
entspannen, der Untertitel "Tragedie", womit Corneille zu erkennen gibt, dass für ihn 
auch Tragödien mit gutem Ausgang möglich sind, eine Auffassung, die sich in der 
Folge völlig durchsetzt. 18• So beruft sich z.B. Curtius auf die Beispiele der Alten: "Der 
Ausgang vom Philoktet, Iphigenia, Alceste, ist glücklich, nichts desto weniger sind 
diese Stücke tragisch. Folglich wird, nach den Beyspielen der Alten, kein trauriger 
Ausgang erfodert, ein Stück tragisch zu machen. Tragisch ist zwar nur dasjenige, was 
Mitleiden und Schrecken erwecket: es wird aber nicht erfodert, daß diese Leiden-
schaften auch das Stück nothwendig schließen müssen" ( 1753, S. 193 ). 185 Derselben 
Meinung ist Lessing im Briefwechsel mit Mendelssohn und Nicolai über das Trauer-
spiel, wo er schreibt, er stelle es "in des Dichters Gutbefinden, ob er lieber die Tugend 
durch einen glücklichen Ausgang krönen, oder durch einen unglücklichen uns noch 
interessanter machen will" (Bd.17, S.67). 

110 



Eberhard aber vertritt in seiner THEORIE DER SCHÖNEN WISSENSCHAFTEN die Auffas-
sung: "Wenn die tragische Handlung rührend seyn soll: so muß der glückliche äußere 
Zustand der tragischen Hauptperson in einen unglücklichen verändert werden, und die 
letzte Veränderung der Handlung muß unglücklich seyn" (1783, S. 192). Bouterwek da-
gegen meint: "Daß die Handlung in jedem Trauerspiel einen unglücklichen Ausgang 
nehmen müsse, ist eins der gemeinen Vorurtheile, denen nicht leicht noch ein deut-
scher Kritiker huldigt" (1815, S.233). Die Diskussion zeigt, dass die überwiegende 
Mehrzahl der Kritiker der Meinung ist, ein glücklicher Ausgang der Tragödie sei mög-
lich, dass aber die Meinung, der Ausgang müsse unglücklich sein, nicht völlig ver-
schwunden ist. Wenn nicht schon Corneilles Cm einen glücklichen Schluss aufwiese, 
wäre man versucht, den glücklichen Schluss mit der Aufklärungsphilosophie und ihrer 
Idee der Vorsehung in Zusammenhang zu bringen. Die Idee der Vorsehung schliesst 
aus, dass eine gute Person unverdient leidet, auf der andern Seite erweckt gerade das 
Leiden der guten Person am meisten Mitleid. 186 

Wirft man einen Blick auf die dramatische Praxis, so sieht man, dass vor allem zwei 
Situationen realisiert werden, die von Nicolai nach Brumoy in seiner ABHANDLUNG VOM 
TRAUERSPIELE aufgeführt werden: 

1) "Wenn eine unglückliche Person glücklich werden soll". 
2) "Wenn zu gleicher Zeit der Schuldige gestraft und der Unschuldige errettet werden 

soll" (17 57, S.23 ). 

Für die erste Situation gibt es wenige Beispiele. Es wäre der Cm zu nennen und im 
18. Jahrhundert Möllers GRAF VON WALLTRON. Die zweite Situation ist die von Aristo-
teles als Ausgang der komplexen Fabel erwähnte (1753, S.27), ein Ausgang, welchen er 
bei der Behandlung der Tragödienschlüsse nicht mehr erwähnt (s. dazu Curtius, 1753, 
S.192 f.). Die zweite Situation kommt häufig vor, so z.B. in Racines ANDROMAQUE und 
ATHALIE, in Corneilles RODOGUNE und HERACLIUS, in Schlegels CANUT. Nach Corneille 
ist die Handlung in diesen Stücken trotz des glücklichen Ausgangs tragisch, weil man 
Mitleid mit den unglücklichen Personen hat und zugleich hofft, dass sie sich noch 
retten können (Bd. l, S.39). Mitleid und Schrecken sollen nach Corneille während der 
ganzen Tragödie und nicht erst am Schluss erzeugt werden; erzeuge man diese Wirkung 
erst am Schluss, so sei sie auch rasch vorbei (Bd. l, S.42). 187 

Diese Äusserung zeigt eine neue Konzeption der tragischen Wirkung, welche nicht 
auf den Schluss beschränkt ist, wie es in der älteren Konzeption zu sein scheint (vgl. 
Anm. 185). Sulzer betont, dass der Autor mit seiner Tragödie andere Absichten 
verfolgen könne, als Mitleid und Schrecken zu erzeugen, und dass er dementsprechend 
seinen Ausgang wählen solle. "Man hat als eine Regel festsetzen wollen, daß das 
Trauerspiel einen fatalen oder traurigen, das Lustspiel einen glüklichen Ausgang haben 
soll. So ist es auch gröstentheils. Allein zur Regel kann dieses nicht gemacht werden, 
weil der Ausgang der Absicht des Dichters gemäß seyn muß. Will er Schreken in den 
Gemüthern zurüke lassen, so muß er einen andern Ausgang suchen, als wenn er 
Zuversicht und Standhaftigkeit in die Herzen seiner Zuhörer bringen will" (Bd. l, 
S.276 f.). 
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4.5.2. Das Problem der poetischen Gerechtigkeit 

Das Problem der poetischen Gerechtigkeit ist ein komplexes Phänomen, weil hier 
ästhetische Konstruktionsprinzipien auf moralische Vorstellungen des Publikums tref-
fen. In wissenschaftlichen Abhandlungen wird die Komplexität des Problems meistens 
nicht gesehen, man scheint oft noch der stillschweigenden Annahme zu huldigen, es sei 
eine billige Lösung, das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit zu befolgen. Martinos 
Darstellung, der Gedanke der poetischen Gerechtigkeit habe sich im 18. Jahrhundert 
durchgesetzt (1972, S.441 ff.), ist zu einseitig: das Prinzip ist im 18. Jahrhundert einer-
seits theoretisch umstritten und wird andererseits auch in der Praxis nicht immer be-
folgt.188 Das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit besagt, dass der Held, welcher einen 
Fehler begangen hat, angemessen bestraft werden muss, und dass ein unschuldiger Held 
nicht unglücklich werden darf. Dieses Prinzip widerstreitet einem andern Prinzip der 
Tragödie, das besagt, je unschuldiger ein Held ist, umso grösser ist das Mitleid. In 
diesem Sinn kommt K. von Fritz in seiner ausgezeichneten Abhandlung TRAGISCHE 
SCHULD UND POETISCHE GERECHTIGKEIT (1962) zum Schluss: "Die poetische Gerechtigkeit 
( ... ) schliesst das unverdiente Leiden, soweit es nicht Durchgangspunkt zum Sieg und 
zur Belohnung der Tugend ist, aus. Daher ist sie mit der Tragödie in irgendeiner Form, 
wenn konsequent durchgeführt, unvereinbar" (S.50). In der Tat tendiert die Tragödie zu 
einer Disproportionalität von Vergehen und Leiden. Wenn der Held nicht unschuldig 
ist, so erleidet er doch eine unverhältnismässige Strafe. So wirft z.B. Lessing 
Gerstenbergs UGOLINO vor, dass die Personen unverhältnismässig leiden.189 Dass diese 
Disproportionalität aber ein Merkmal des Tragischen ist, zeigt sich an Lessings MISS 
SARA SAMPSON und EMILIA GALOTTI. 

Die Disproportionalität des Leidens erhöht die Tragik, verstösst aber gegen das mo-
ralische Gefühl des Zuschauers, dies ist die grundsätzliche poetologische Problematik, 
mit der sich die Autoren auseinandersetzen müssen, und sie tun es durchaus wider-
sprüchlich. So äussert sich Corneille in seiner EPITRE zu MEDEE gegen die Bestrafung 
der bösen Handlungen, während er sich in seinem DISCOURS DE LA TRAGEDIE für die 
poetische Gerechtigkeit einsetzt. In den CRITISCHEN BEYTRÄGEN von 1733 und in der 
DICHTKUNST vertritt Gottsched die Meinung, "daß der tragische Held, der unglücklich 
werden soll, einigermaßen an seinem Unfall Schuld haben muß", 190 eine Auffassung,
die auch die Diskussion um den Fehler des Oedipus belegt. In seinem Aufsatz von 
1751, wo er sich ausschliesslich mit dem Problem der poetischen Gerechtigkeit befasst, 
folgt er dagegen den Argumenten Addisons im SPECTATOR (1712), welche dieser gegen 
das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit anführt. 191 Wenn Addison 1712 feststellt, das 
Prinzip der poetischen Gerechtigkeit habe sich zu Unrecht durchgesetzt, beklagt Sulzer 
1760, dass man zu oft die Tugend unglücklich werden lasse. 192 Lessing äussert sich in 
der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE für die poetische Gerechtigkeit, führt diese aber in 
seiner Dramenpraxis, wie erwähnt, nicht durch. Schliesslich kann man als letztes Bei-
spiel noch Voltaires EcosSAISE nennen, von deren italienischer Übersetzung Lessing in 
der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE schreibt: "Voltaire sagte, Frelon werde in der eng-
lischen Urschrift am Ende bestraft; aber so verdient diese Bestrafung sey, so habe sie 
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ihm doch dem Hauptinteresse zu schaden geschienen; er habe sie also weggelassen. Dem 
Italiener dünkte diese Entschuldigung nicht hinlänglich, und er ergänzte die Bestrafung 
des Frelons aus seinem Kopfe; denn die Italiener sind grosse Liebhaber der poetischen 
Gerechtigkeit" (Bd.9, S.234 f.). 

Bei dieser widersprüchlichen Sachlage scheint es mir der Realität der poetologischen 
Diskussion am angemessensten zu sein, die Argumente für und wider die poetische 
Gerechtigkeit zusammenzustellen und zu analysieren. 

4.5.2.1. Argumente zugunsten der poetischen Gerechtigkeit 

a) Eines der ältesten Argumente für die poetische Gerechtigkeit scheint auf Aristote-
les selbst zurückzugehen, der im 13. Kapitel schreibt, das Unglück vollkommen 
tugendhafter Personen erwecke Abscheu. Abscheu wurde dann offenbar uminter-
pretiert zu Aufruhr gegen Gott, mit diesem Argument setzt sich jedenfalls 
Castelvetro (1570, Bl.155 r) auseinander, wobei er das Argument ablehnt. Birken 
dagegen schreibt: "wann / in Schauspielen / die Tugend nicht belohnt / und die 
Laster nicht bestraft erscheinen / so ist solches ärgerlich und eine Gotteslästerung/ 
weil es der Göttlichen Regirung zuwider lauffet" (Teutsche Rede- bind- und 
Dicht-Kunst, 1679, S.331). 

b) Die moralische Konzeption der Tragödie verlangt nach Verwirklichung der poeti-
schen Gerechtigkeit. Dem Zuschauer soll gezeigt werden, wie das Laster bestraft 
und die Tugend belohnt wird. Bodmer, der die poetische Gerechtigkeit ablehnt, 
wenn auch nicht völlig, wie das folgende Zitat zeigt, gibt zu, dass die unmittelbare 
Bestrafung des Lasters wirkungsvoller sei: "Indessen will ich hiermit den Trauer-
spielen, in welchen die Strafe dem Laster auf dem Fuße folget, ihren Vorzug nicht 
streitig machen, weil der Zuschauer durch die Strafe, die das Laster vor seinen 
Augen empfängt, natürlicher Weise stärker gerührt werden muß, als durch eine 
bloße Theorie von derselben gewissen aber entfernten Zukunft" (zit. nach Martina, 
1972, S.445). 

c) Ein Hauptargument der Verfechter der poetischen Gerechtigkeit hängt mit der 
Wirkung zusammen. Wenn der Dichter eine tugendhafte Person unglücklich werden 
lässt, ist der Zuschauer unzufrieden, was offenbar in Absicht auf den Erfolg des 
Stücks vermieden werden muss. "C'est cet interet qu'on aime ä prendre pour !es 
vertueux qui a oblige d'en venir ä cette autre maniere de finir le poeme dramati-
que par la punition des mauvaises actions et la recompense des bonnes, qui n'est 
pas un precepte de l'art, mais un usage que nous avons embarasse ( ... ). En effet, il 
est certain que nous ne saurions voir un honnete homme sur notre theätre sans lui 
souhaiter de la prosperite, et nous fächer de ses infortunes. Cela fait que quand il 
en demeure accable, nous sortons avec chagrin, et remportons une espece 
d'indignation contre l'auteur et !es acteurs; mais quand l'evenement remplit nos 
souhaits, et que la vertu y est couronnee, nous sortons avec pleine joie, et rem-
portons une entiere satisfaction et de l'ouvrage, et de ceux qui l'ont represente", 
schreibt Corneille (Bd.1, S. 17). 193
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Ähnlich argumentiert Marmontel: "Un Denouement ou, apres avoir tremble pour !es 
bons, on !es verroit succomber aux mechans, seroit pathetique, mais revoltant" 
(1787, Bd.6, S.426). "Un Denouement moins tragique, mais consolant apres une 
action terrible, c'est lorsque l'innocence, long-temps menacee & persecutee, ( ... ) 
sort triomphante du danger ou du malheur ou eile a gemi; & la joie que cette re-
volution cause est encore plus vive, si en meme temps que l'innocence triomphe on 
voit le crime succomber" (ebenda, S.427).194 Die Argumentation von Marmontel 
zeigt deutlich die Unvereinbarkeit von Tragik und poetischer Gerechtigkeit. Mit 
dem Zuschauer argumentiert auch der Kritiker der ADELHEID VON WULFINGEN von 
Kotzebue, in welchem zwei Eheleute offenbar nach dem Vorbild der LucrE 
WooovrL plötzlich erfahren, dass sie Geschwister sind196: "Wenn uns <im Trauer-
spiel> die Leiden der Menschheit rühren und erschüttern sollen, so müssen es sol-
che Leiden seyn, die durch die Leidenschaften der Menschen erzeugt werden. Wir 
müssen uns an diesem Bilde spiegeln, um ähnliche Verwirrungen zu vermeiden, 
und unsre Brüder, die auf eben diesem Wege straucheln, oder zu straucheln im Be-
griffe stehen, warnen oder bemitleiden zu lernen. Aber schreckliche Schicksale, 
gräßliche Begebenheiten, die unschuldige, edle Menschen treffen, auf eine Art, 
die gleichsam der Vorsehung eine Ungerechtigkeit, eine grausame Vorbestimmung 
ihrer Kinder zu unverdientem Jammer aufbürdet, solche Scenen sollen nicht auf 
das Theater gebracht werden, weil es unbarmherzig ist, den Zuschauer da, wo er 
Nahrung für Kopf und Herz und Erholung von ernsthaften Geschäften sucht, ohne 
Zweck zu martern" (ADB 89, 1789, S.447). Dieses Zitat zeigt aufs deutlichste, 
wieso die mit der Aufklärungsphilosophie verbundene Poetik keine Tragödie im 
Sinne der Antike zulassen konnte, die antike Tragödie in diesem Punkt auch ab-
lehnte.196 Aber auch das sogenannte Schicksalsdrama stellt in diesem Sinne keine 
Erneuerung der antiken Idee dar, denn die Helden der Schicksalstragödie sterben 
nie unschuldig, sie haben sich immer vergangen. 
Es scheint mir wichtig festzuhalten, dass die poetische Gerechtigkeit im Drama des 
18. Jahrhunderts innerweltlich stattfindet, oft äussert sie sich in der Form von Ge-
richten, manchmal richten sich die Personen selbst, indem sie ihren Fehler und 
somit die geltenden ethischen Normen anerkennen. 
Lassen gemässigtere Autoren die Missachtung der poetischen Gerechtigkeit im 
Falle unschuldiger Helden zu, so müssen doch die lasterhaften immer bestraft wer-
den. So schreibt Bouterwek noch 1825: "Aber wenn wir die Helden des Stücks, auf 
denen das Interesse der Handlung vorzüglich ruhet, verabscheuen, wie ein Macbeth 
und seine Gemahlin, so müssen sie als Opfer der ewigen Gerechtigkeit fallen, da-
mit das moralische Gefühl versöhnt werde" (1825, S.233). 

4.5.2.2. Argumente gegen die poetische Gerechtigkeit 

a) Wie sich oben bei der Diskussion um den unschuldigen Helden zeigte, sind sich 
sozusagen alle Poetiken darin einig, dass der unschuldig Leidende am meisten 
Mitleid erwecke. Das geben auch die Verfechter der poetischen Gerechtigkeit zu, 
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wie die oben zitierte Passage von Marmontel zeigt. 197 Batteux/Ramler streiten 
einer Fabel, in welcher der Böse bestraft und der Gute belohnt wird, jede tragi-
sche Qualität ab, weil sie keine "tragischen Leidenschaften" erregen kann. 198 

Christian Adolf Klotz führt die Wirkung der MISS SARA SAMPSON gerade auf die 
fehlende poetische Gerechtigkeit zurück. "Wo ich nicht irre, wird unsere Betrübniß 
vornehmlich dadurch vermehrt, daß die Marwood ungestraft ihre Bosheit ausführt. 
Denn wenn entweder diese sich auch erstochen hätte ( ... ) oder von dem Mellfont 
wäre entleibet worden, so würde unser Mitleiden eine gewisse Satisfaction bekom-
men: unser Affekt würde nicht so stark: die ganze Geschichte nicht so rührend, 
kurz die Tragödie nicht so schön seyn. ( ... ) Kurz des Sophokles Oedipus hat eine 
Gespielin gefunden" (zit. Eibl, 1971, S.242 f.). 
Ganz ähnlich lobt der Kritiker der ALLGEMEINEN DEUTSCHEN BIBLIOTHEK, die sonst 
für die poetische Gerechtigkeit eintritt, an Gotters MARIANE, dass im Zweikampf 
des schuldigen Bruders mit dem unschuldigen Liebhaber, der letztere stirbt: "auch 
ist recht schön, daß der V., freylich gegen die poetische Gerechtigkeit, den Lieb-
haber im Zweykampf sterben läßt. Das hat nun das ganze Ende ( ... ) weit herzrüh-
render und lehrreicher gemacht" (ADB, Bd.34, 1778, S.212). 
Schon der SPECTATOR hatte die Erweckung von Schrecken und Mitleid als höheres 
Vergnügen bewertet als jenes, das durch die Einhaltung der poetischen Gerechtig-
keit erzeugt wird: "Schrecken und Mitleiden lassen eine so anmuthige Beängstigung 
im Gemüthe zurück, und stürzen die Zuhörer in solch ein ernsthaftes Nachdenken, 
welches weit dauerhafter und vergnügender ist, als ein kleines und flüchtiges 
Auffahren einer Freude oder Belustigung" (Gottsched, 175 la, S.492). 199 

Eberhard versucht, das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit mit dem wirkungs-
volleren unglücklichen Ausgang zu versöhnen, indem er argumentiert, "durch den 
unglücklichen Ausgang <werde> die Liebe gegen die tragische Person vermehrt; 
und also ist die unglückliche Veränderung einer tugendhaften Person dem morali-
schen Zwecke des Trauerspiels und der poetischen Gerechtigkeit nicht entgegen" 
( 1783, S. I 94). Ein weiteres Argument, welches die Wirkung betrifft, wird ebenfalls 
schon von Addison angeführt; Curtius referiert es: "Das Trauerspiel würde einen 
großen Theil seiner Anmuth verlieren, ( ... ) wenn es eine sichere Regel der Tragö-
die wäre, daß das Glück die tugendhaften, und das Unglück die lasterhaften Per-
sonen begleitete." In diesem Fall wird die Anteilnahme des Zuschauers geschwächt, 
"wenn er überzeuget ist, daß das sich nähernde Unglück nur eine Drohung ohne 
Wirkung sey, und daß ein glücklicher Ausgang erfolgen müsse. Erstaunung und 
Bestürzung fällt gänzlich, Mitleiden und Schrecken aber größtentheils weg" (I 753, 
S.189 f.). 200 

b) Ein wichtiges Argument gegen die poetische Gerechtigkeit ist, dass die Welt nicht 
nach dem Prinzip der poetischen Gerechtigkeit funktioniere und sie deshalb auch 
im Drama nicht eingehalten werden müsse. Allen voran ist der Aufklärer Voltaire 
zu nennen, der schreibt: "La tragedie est un tableau de grands evenements de ce 
monde; et malheureusement plus la vertu est infortunee, plus le tableau est vrai" 
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(Bd.32, S.349). An einer andern Stelle schreibt er: "la tragedie est le tableau de la 
vie des grands. Ce tableau n'est que trop ressemblant quand le crime est heureux" 
(Bd.32, S.358).201 Ganz gleich argumentiert Bodmer: "In dem Leben begegnet das 
Gute und das Übel den Frommen und den Bösen ohne Unterschied; der ge-
rechteste Mensch kann dem Unglück nicht entrinnen, die Verruchten werden 
öfters von dem Glücke mehr begünstigt als die Redlichen, und es ist gewiß, daß 
mancher Übelthäter der verdienten Strafe sich entzieht. Warum wollte man denn 
die tragischen Scribenten tadeln, welche in ihren Trauerspielen den Menschen so 
begegnen, wie sie es in der Welt bekommen?" (1746, S.82). 202 Mercier sieht sich in 
seinem NEUEN VERSUCH OBER DIE SCHAUSPIELKUNST ebenfalls veranlasst, gegen das 
"Vorurtheil" aufzutreten, wonach "in jedem Stück das Laster gestraft werden <und> 
die Tugend triumphieren soll" (1776, S.327). Er braucht dazu dieselben Argumente 
wie Voltaire und Bodmer. 203 Die Befolgung des Prinzips der poetischen Gerechtig-
keit würde zudem "den grosen (sie) Haufen gewöhnen, das Gegentheil von dem zu 
glauben, was ist; man würde ihn mit gefährlichen Täuschungen einwiegen" (1776, 
S.329). 
Auch Soden argumentiert im 'Vorbericht' des dritten Bandes seiner SCHAUSPIELE in 
bezug auf sein historisches Schauspiel LEBEN UND TOD KAISER HEINRICH DES 
VIERTEN mit dem Argument, die Wirklichkeit funktioniere nicht nach der poeti-
schen Gerechtigkeit: "Und die Moral meines Stücks? - Die poetische Gerechtig-
keit? - Fand ich nicht in der Natur. Aus ihr nahm ich das Gemälde eines un-
glücklichen Vaters, eines unnatürlichen Sohnes; so geb' ichs der Bühne. Und wenn 
es wahr ist, daß das Schauspiel Gemälde der Natur seyn soll, so möcht' es dem 
Grundsaz schwerlich gemäß seyn, die Tugend immer siegen und das Laster immer 
strafen zu lassen; mithin den Gang der Dinge auf Erden in ein unrichtiges Licht 
zu stellen" (Bd.3, 1790, S.2). 
Es stellt sich nun natürlich die Frage, wie sich diese Argumente mit den Argu-
menten der Verfechter des Prinzips der poetischen Gerechtigkeit vertragen, welche 
sagen, es gebe eine gerechte Weltordnung. Auch die Gegner des Prinzips glauben 
an eine gerechte Weltordnung, nach ihrer Auffassung braucht sich diese aber nicht 
in einer einfachen Belohnung der Guten im Diesseits zu manifestieren. Ein offen-
bar von Castelvetro herstammendes Argument,204 welches vom SPECTATOR wieder 
aufgenommen wurde, wird von Gottsched so formuliert: "Kein Mensch <ist> ganz 
ohne Fehler, und auch der vollkommenste <hat> noch Laster genug an sich, sich 
Strafen auf den Hals zu ziehen" (1751a, S.492). 
Der SPECTATOR argumentiert sogar, es sei wirkungsvoller, einen tugendhaften 
Menschen unglücklich werden zu lassen: "Such an Example corrects the Insolence 
of Human Nature, softens the Mind of the Beholder with Sentiments of Pity and 
Compassion, comforts him under his own private Affliction, and teaches him not 
to judge of Mens Virtues by their Successes" (Nr.548, 1712, S.463 f.). 206 

Bodmer vertritt die Auffassung, Belohnung und Strafe sollten im Jenseits erfolgen: 
"Alles Übel welches von einem Mangel der poetischen Gerechtigkeit entstehen 
möchte, wird leicht vermieden werden, wenn der Poet nur besorgt ist, in dem 



Laufe der Fabel die wichtige Wahrheit einzuschärfen, daß der Tugendhafte nicht 
unbelohnt, und der Lasterhafte nicht ungestraft bleiben können, weil das oberste 
Wesen an jenem Lust hat, und diesen hasset" (1746, S.82). Dieses Argument tritt 
auch bei Schiller wieder auf, wenn er schreibt, die höchste Gattung des Rührenden 
werde dann erreicht, wenn der Zuschauer eine Ahnung oder ein deutliches Be-
wusstsein "einer erhabenen Ordnung, eines gütigen Willens" habe, der einzelne Fall 
ist nur ein einzelner Misslaut, der sich in einer höheren Zweckmäßigkeit auflöst 
(Bd.20, S.157). 
Es gibt auch Autoren, welche ohne diese jenseitigen Vorstellungen auskommen und 
die Bestrafung des siegreichen Schuldigen in den Gewissensbissen sehen, welche 
auf die böse Tat folgen. So schreibt La Motte: "Quand nous faisons triompher le 
crime, nous laissons les coupables dans un etat de troubles et de remords qui leur 
tient lieu de supplice, et qui !es fait trouver plus malheureux que ceux meme qu'ils 
oppriment" (1859, S.501). Selbst wenn der Böse nicht von Gewissensbissen gequält 
wird, so wird er in der Praxis häufig von den Personen des Stücks oder vom Zu-
schauer verurteilt. Es ist in dem Zusammenhang an die berühmte Schlussszene der 
MARIA STUART zu erinnern. 

c) Addison im SPECTATOR206 und nach ihm einige Autoren berufen sich auf das 
antike Vorbild, wo das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit auch nicht eingehalten 
sei. Corneille schreibt: "La seconde utilite du poeme dramatique se rencontre en la 
nai"ve peinture des vices et des vertus ( ... ). Celle-ci se fait alors toujours aimer, 
quoique malheureuse; et celui-la se fait toujours hai"re, bien que triomphant. Les 
anciens se sont fort souvent contentes de cette peinture, sans se mettre en peine de 
faire recompenser !es bonnes actions, et punir les mauvaises" (Bd. l, S.16). 
Marmontel referiert die Auffassung, dass der Verstoss gegen die poetische Gerech-
tigkeit den Zuschauer an das Unglück der Welt gewöhne (! 763, Bd.2, S.103 ff.).

d) Aus dem Zitat von Corneille geht ein weiteres Argument gegen die poetische Ge-
rechtigkeit hervor, nämlich dass es der Zuschauer nicht nötig hat, die Tugend be-
lohnt und das Laster bestraft zu sehen, um zu wissen, dass er sich tugendhaft ver-
halten müsse. Corneille hat in der EPITRE zu MEDEE schon so argumentiert: "Hier 
wird man ( ... ) das Laster auf seinem Triumphwagen erblicken, und wenig Personen 
auf der Bühne sehen, deren Sitten nicht mehr böse, als gut wären .... Die dramati-
sche Poesie schildert uns eben so wohl die guten als die bösen Handlungen, ohne 
uns die letzten zum Muster vorzustellen; und wenn sie uns Abscheu vor ihnen 
beyzubringen sucht, so geschieht es nicht durch die Bestrafung derselben, die sie 
sich eben keine Mühe giebt uns vorzustellen, sondern durch ihre natürliche Häß-
lichkeit, die sie in ihr wahres Licht zu setzen bemühet ist" (zit. Batteux/Ramler, 
1802, Bd.2, S.310). 207 

4.5.2.3. Ergebnis 

Die Untersuchung der Äusserungen für und gegen das Prinzip der poetischen Gerech-
tigkeit lässt einmal mehr erkennen, dass im 18. Jahrhundert zwei Tragödientypen ne-
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beneinander bestanden haben, die ich nach Horne den moralischen und den patheti-
schen Typ nenne. Der moralische Typ ist dadurch gekennzeichnet, dass Strafe und Be-
lohnung innerhalb der dargestellten Welt erfolgen, d.h. mit Castelvetro zu sprechen, 
dass eine direkte Wirkung erfolgt, indem der Zuschauer Erfolg und Misserfolg des 
richtigen, bzw. falschen Verhaltens direkt ablesen kann und daraus auch ein direktes 
Vergnügen resultiert. Schon Castelvetro hat festgestellt, dass diese direkte Wirkung vom 
Volk vorgezogen werde und dass deshalb Tragiker, welche Erfolg beim Volk haben 
wollen, den Schluss nach dem Prinzip der poetischen Gerechtigkeit gestalten.208 Damit 
hat Castelvetro schon gesehen, was später zum Verruf dieses Prinzips in der Literatur-
wissenschaft beiträgt, nämlich dass es ein einfacher Mechanismus ist, der zur Trivialität 
neigt. Es ist kein Zufall, dass die der Aufklärungsphilosophie verpflichtete ALLGEMEINE 
DEUTSCHE BIBLIOTHEK das Befolgen der poetischen Gerechtigkeit immer wieder positiv 
hervorhebt; aber auch die Rezensenten des GöTZ VON BERLICHINGEN, der in vielen 
Aspekten dem Geschmack entgegenkommt (s. unten S.238), vermerken es als positiv, 
dass Adelheid verurteilt wird.209 

Die pathetische Tragödie bevorzugt dagegen, wie Castelvetro sagt, ein indirektes 
Vergnügen, und dies sei das wahre Vergnügen der Tragödie. Die Diskussion um die 
poetische Gerechtigkeit zeigt, dass immer wieder die pathetische Tragödie als das Ideal 
einer Tragödie betrachtet wird, obwohl die moralische Tragödie historisch gesehen ge-
nauso ihre Berechtigung hat. Um die am Anfang gestellte Frage nach einem Idealtyp 
der Gattung zu beantworten, müsste man sagen, dass die Vorstellung, die pathetische 
Tragödie entspreche diesem Idealtyp, in der abendländischen Literaturgeschichte eine 
länger dauernde Norm darstellt als die Vorstellung einer moralischen Tragödie, ohne 
dass sich jedoch die eine auf Kosten der andern ganz hätte durchsetzen können. Neue 
Definitionen des Tragischen, welche im Laufe der Zeit gegeben werden, scheinen aber 
immer wieder Versuche zu sein, sich diesem Idealtyp anzunähern, den ÜEDIPUS verkör-
pert, ohne dass dies jedoch, wie K. von Fritz (1962) überzeugend nachweist, je gelun-
gen wäre, weil das christliche Denken von der persönlichen Schuld nicht absehen kann. 

5.WIRKUNG 

5.1. Einleitung 

Wenn man die Poetik des Dramas von einem semiotischen Standpunkt aus betrachtet, 
wie ich es hier tue, so kann man nicht umhin, imGegensatz zur traditionellen, auf den 
Sender ausgerichteten Literaturwissenschaft, auch den Empfänger zu berücksichtigen. 
Dies umso mehr bei einer Gattung wie der dramatischen, die die Erzeugung von star-
ken Wirkungen zu ihrem Zweck erklärt hat und ganz allgemein als die wirkungsvollste 
aller Gattungen gilt. Nach Lessing, und er ist hier nur der Repräsentant einer gängigen 
Auffassung, unterscheidet sich die Tragödie von andern Gattungen allein durch ihre 
spezifische Wirkung. 1 Auf Horaz geht die oft geäusserte Auffassung zurück, dass das 
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Drama wirkungsvoller sei als die Geschichte, weil es die Vorgänge direkt darstelle. 2 

Wie es denn überhaupt die Aufgabe der Literatur im Gegensatz zur Sachprosa ist, 
Empfindungen zu erregen. So schreibt Dyk in seinem Aufsatz UEBER DEN ZWECK IN 
DER DICHTKUNST: "Der Zweck des Dichters muß immer seyn, Empfindungen zu erre-
gen, sobald er diesen Zweck aus den Augen verliert, wird er frostig und kalt. ( ... ) Der 
Dichter hat bey seinen Erzählungen, Beschreibungen, und Darstellungen einen ganz 
verschiednen <Zweck> von dem Prosaisten. Dieser will uns blos mit dem, was er er-
zählt, beschreibt, oder darstellt, bekannt machen, jener will dadurch bey uns ( ... ) 
Empfindungen erregen" (1787, S.12). Mit dem Rezipienten hängt sodann das ganze Pro-
blem der Wahrscheinlichkeit und des Realismuseffekts zusammen. So werde ich in 
diesem Kapitel eine Reihe von Problemen unter dem Aspekt der Wirkung nochmals 
aufzurollen haben. 

5.2 Forschungslage, Terminologie 

Obwohl die Wirkungsforschung in den letzten Jahren einen grossen Aufschwung erlebt 
hat und der Begriff 'Rezeption' in allen möglichen zusammenhängen auftritt, fehlt es 
sowohl an adäquaten Theorien wie an einer Terminologie zur Beschreibung der 
wirkungs- und rezeptionsästhetischen Sachverhalte. Die Literaturwissenschaft hat sich 
in diesem Bereich allzu oft unreflektiert auf fremdes, d.h. psychologisches Gebiet be-
geben, statt die mit literaturwissenschaftlichen Methoden zu beantwortenden Fragestel-
lungen zu bearbeiten.3 Dem Ansatz meiner Arbeit entsprechend, bleibe ich auch in 
diesem Fall auf literaturimmanentem Gebiet. Die Grundfrage aller Wirkungsunter-
suchung unter poetologischer Perspektive ist die Frage: Wie steuern Textstrukturen die 
Wirkung? Ausser den in der Tradition des Prager Strukturalismus stehenden Polnischen 
Strukturalisten und U. Eco hat nur M. Pfister Ansätze zu einer solchen Iiteraturimma-
nenten Wirkungstheorie geliefert.• 

1 
Wirkung funktioniert immer als Interaktion zwischen dem Text und dem Zuschauer, 

d.h. es gilt auch hier die Normen, Erwartungen, Codes zu rekonstruieren, welche es 
dem Zuschauer erlauben, den Text auf sich wirken zu lassen. Die Poetiken stellen für 
diese Rekonstruktion eine noch lange nicl!_t ausgeschöpfte Quelle dar. Sie beschreiben 
sehr häufig, wie bestimmte Wirkungen zu erreichen sind, sie kennen aber vor allem 
eine Vielfalt von Wirkungen und nicht nur die Spannung, auf die im 20. Jahrhundert 
das Drama meistens reduziert wird. 6 Auch das aristotelische Paar 'Furcht und Mitleid' 
reicht zur Beschreibung nicht aus, wie überhaupt ein Nebeneinander mehrerer Wirkun-
gen anzune.lurulI) ist. Als solche Wirkungskategorien figurieren in den zeitgenössischen 
J>oetiken: Furcht und ihre Abarten wie Schrecken und Grausen, sodann Mitleid, Rüh-
rung, Überraschung, Interesse, Illusion. Zum Bereich der Wirkung gehören aber auch 
Fragen zur Wahrscheinlichkeit und zur Information des Zuschauers. 

Es ist das Verdienst von M. <'.'.:ervenka, darauf aufmerksam gemacht zu haben, dass 
die Elemente eines literarischen Werks gerade in bezug auf den Rezipienten verschie-
dene Funktionen haben können, ein Aspekt, den die häufig auf eine etwas zu einfache 

119 



Konzeption der Einheit ausgerichtete strukturalistische Literaturinterpretation oft ver-
gisst.6 

Wenn ich im folgenden die Wirkungen aus darstellungstechnischen Gründen einzeln 
darstelle, so soll die Kombination der verschiedenen Wirkungen im konkreten Fall doch 
nicht vergessen werden. Ein im Rahmen dieser Arbeit nicht lösbares Problem, welches 
aber der Dramenforschung gegenwärtig bleiben sollte, ist jenes der überzeitlich!n w· 
kung. Abgesehen davon, dass es zum Wesen ästhetischer Gegenstände gehört, eine ge-
wisse Immunität gegen die Vergänglichkeit zu zeigen, gibt es Tragödiensituationen und 
Tragödien, welche zu fast zeitloser Wirkung neigen. Ein zweites, den Rahmen dieser 
poetologischen Untersuchung sprengendes Problem ist die Frage nach dem Zusammen-
hang von Wirkungsabsichten und zeitgenössischen psychologischen Theorien. Es sei nur 
angedeutet, dass die Wirkungsabsichten und -Strategien dauerhafter zu sein scheinen als 
die psychologischen Theorien,7 ein Problem, das eine genauere Untersuchung verdiente. 

5.3. Wirkungspoetik vs Produktionspoetik 

Literaturwissenschaftler, welche sich zur Poetik äussern, wollen immer wieder eine 
Scheidelinie etablieren, zwischen allen Dramen bis zu Lessing, ,welche der Wirkungs-
poetik zugeschlagen werden, und allen späteren, welche der Produktionsästhetik ange-
hören, es gibt aber auch den umgekehrten Fall, wo den Dramen vor Lessing die Wir-
kung abgesprochen wird.8 Wie dem auch sei, es scheint sich um eine akademische 
Frage zu handeln, denn man kann nicht bestreiten, dass Literatur immer wirken will 
und sei es nur, um aufgeführt bzw. gelesen zu werden, ganz abgesehen von der Ver-
mittlung von Botschaften, welche immer wieder auch als Aufgabe der Literatur gese-
hen wird. Irgendwann im 19. Jahrhundert scheint den Theoretikern der Sinn für die 
Wirkung abhanden gekommen zu sein. Man glaubte, Dichtung allein durch das, was sie 
darstellt, definieren zu können, ohne zu sehen, dass gerade der Realismus, wie Hamon 
(1973) gezeigt hat, nicht ein Problem der Darstellung, sondern der Wirkung ist, inso-
fern der Text immer nur die Illusion von Realität erzeugen kann. Man kann aus diesem 
Sachverhalt die Schlussfolgerung ziehen, dass man alle Literatur unter dem Aspekt 
ihrer Produktion oder ihrer Wirkung betrachten kann, d.h. der Gegensatz von Wir-
kungspoetik und Produktionspoetik ist einer der Perspektive und nicht der literarischen 
Realität. 

Ich kehre deshalb mit M. Pfister zu den Anfängen, d.h. zu Aristoteles zurück, der 
die Tragödie als jene Gattung definierte, die Furcht und Mitleid hervorruft und der 
dieser Wirkung zwei Kapitel (XIII, XIV} seiner POETIK widmete. Mit M. Pfister kann 
ich sagen: "Unser Ansatz ist also weder im London oder Berlin der Romantik, noch im 
zeitgenössischen Konstanz beheimatet, sondern allenfalls im antiken Stageira. Denn es 
war Aristoteles, der von Anfang an die Theorie des Dramas auf eine affektiv-rhetori-
sche Grundlage gestellt hat" (1978, S.23). 9 

Eine wichtige Voraussetzung der ganzen Wirkungsdiskussion im 17. und 18. Jahr-
hundert ist die Annahme, ein nach den Regeln verfasstes Werk müsse auf jeden Fall 
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wirken, wobei die Kritiker dann häufig mit Erstaunen festellen, dass auch unre-
gelmässige Werke wirken, was dann auf deren besondere Schönheiten zurückgeführt 
wird. 10 

5.4. Die Hierarchie der Wirkungen: praktische vs ästhetische Funktion 

Für Aristoteles sind bekanntlich die durch die Tragödie hervorgebrachten Wirkungen 
von Furcht und Schrecken Mittel, um den letzten Zweck der Tragödie zu erreichen, 
welcher in der Reinigung der Leidenschaften besteht (6. Kap.). Einmal mehr erklärt 
Aristoteles einen Begriff nicnt, und so mühen sich die Kommentatoren mit dieser Stelle 
ab. Dabei gibt es zwei Gruppen. Eine erste Gruppe, zu der u.a. Dacier, Batteux, 
Curtius und Lessing gehören, die unter dieser Reinigung der Leidenschaften irgend-
einen "moralischen Endzweck" der Tragödie sehen, wie Lessing sich ausdrückt (Bd.10, 
S.112). Sie sind sich zwar nicht einig, wie dieser Endzweck konkret aufzufüllen ist, 
aber sie stimmen darin überein, dass es ihn gibt. Diese Gruppe setzt, in der Terminolo-
gie des Prager Strukturalismus, die praktische Funktion des Dramas über die ästhetische 
Funktion. Die zweite Gruppe, zu der u.a. Castelvetro, Corneille, Voltaire, Saint-
Evremond, Nicolai und Mendelssohn gehören, vertritt die Meinung, die Erregung der 
Affekte bereite Vergnügen und sei an sich ein Ziel. Diese Gruppe setzt die ästhetische 
Funktion an die oberste Stelle. Die Auffassung gipfelt in Schillers Theorie, die Erre-
gung der Leidenschaften diene dazu, den Menschen in einen Zustand der Freiheit zu 
setzen, welcher keine praktischen Ziele mehr kennt, wie es Mukal'ovsky für die ästhe-
tische Funktion beschreibt. 

Da es mir darum geht, die ästhetische Reflexion zu rekonstruieren, um auch allge-
meinere Einsichten in das Funktionieren der Literatur zu gewinnen, ist für mich die 
zweite Auffassung die interessantere, ich will aber doch die erste Auffassung kurz 
darstellen. 

5.4.1. Der moralische Zweck des Dramas 

Die älteste Auffassung von der Reinigung der Leidenschaften dürfte die von Marc 
Aurel sein, welche Dacier im Kommentar zu der entsprechenden Stelle des Aristoteles 
zitiert: "Les Tragedies ont ete premierement introduites pour faire souvenir les hommes 
des accidens qui arrivent dans Ja vie; pour !es avertir qu'ils doivent necessairement 
arriver, & pour leur apprendre que !es ml!mes choses qui !es divertissent sur Ja Scene, 
ne doivent pas leur paroitre insuportable sur Je grand theatre du monde" (1692, 
S.81 f.).11 Die Tragödie dient als Lebenshilfe, sie hilft, das Unglück besser zu ertragen. 
Die folgende Formulierung von Rotth zeigt, wie sich diese stoische Interpretation mit 
der Interpretation vermischt, die Tragödie müsse das Mitleid gegen den Nächsten bei-
bringen: "sie [die Tragödie] mässiget dieselben <affecten> / daß sie nicht zu sehr er-
schröcken noch sich gar zu jammerig bezeugen / wenn dergleichen Unglück einigen 
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warhafftig zu stossen solte / was sie itzo nur erdichtet sehen / weiter daß sie auch 
nicht gar ohne solche affecten seyn / sondern auch eine Empfindligkeit gegen solche 
miserabele Personen lernen tragen" (1688, T.3, S.219). 12 

Die Auffassung von der Verwandlung der Affekte in "tugendhafte Fertigkeiten", wie 
Lessing sich ausdrückt (Bd.10, S.117), findet sich schon bei seinen Vorgängern. 13 So hat 
schon Curtius die Formulierung gebraucht: "Wenn das Unglück eines Fremden auf der 
Bühne uns lebhaft rühret, so wird das Mitleiden und Erbarmen zu einer Fertigkeit der 
Seelen, und der Menschenfreund in den Logen und im Parterre, bey dem die auf der 
Bühne vorgestellte Begebenheiten das Gefühl der Menschlichkeit rege gemacht haben, 
wird auch in den Handlungen seines Lebens sich als ein Menschenfreund erweisen" 
(1753, S.390). 

Batteux, den ich hier in der Übersetzung von Ramler wiedergebe, schreibt: "Furcht 
und Mitleiden reinigen oder läutern, heißt, ihnen das benehmen, was sie zu viel, oder 
was sie fremdes an sich haben mögen, welches sie hindern könnte, so nützlich zu seyn, 
als sie es sonst seyn würden. ( ... ) Wenn also Furcht und Mitleiden heilsame Tugenden 
werden sollen, so müssen sie lauter und nicht übermäßig seyn. Ist die Furcht mit Ent-
setzen vermischt, so macht sie die Seele ehe (sie) verwildert, als standhaft; ist das Mit-
leiden mit Schwachheit vermischt, so artet es in Kleinmüthigkeit aus" (1770, T.2, S.285, 
287). 14 

Die Grundlage dieser Auffassung bildet eine Stelle aus der RHETORIK des 
Aristoteles, wo er von den verschiedenen Wirkungen der Musik schreibt (8. Buch, 
Kap.7). Batteux kommentiert diese Stelle: "II suit evidemment de cette doctrine, que Ja 
Purgation qui s'opere par Ja Musique, consiste a moderer l'exces des mouvemens 
passionnes, a alleger l'emotion qui seroit trop vive ( ... ); de maniere que cette emotion 
soit accompagnee de plaisir ( ... ) & que ce plaisir soit pur & sans melange d'aucune 
peine. ( ... ) La purgation de la terreur & de Ja pitie par Ja Musique, consiste donc en ce 
que Ja Musique en modere l'exces, ou en epure l'espece" (1771, Bd.l, S.280). 15 Auffällig 
ist, dass der Zusatz von Aristoteles, dass diese Reinigung zu einer "joie pure, sans me-
lange d'aucune peine" zu einem "allegement mele de plaisir" (nach Batteux, 1771, Bd. l, 
S.280, 279), das heisst zu einer ästhetischen Wirkung führe, sich bei dieser Gruppe in 
der Diskussion nicht niederschlägt. 

; ) :  Eine wohl aus dieser entstandene Konzeption dehnt die Wirkung auf alle Leiden-
schaften aus: Da der Zuschauer sieht, wie die Personen durch Exzess der Leidenschaf-
'ten ins Unglück geraten, kann er daraus lernen, seine Leidenschaften zu mässigen, um 
nicht in denselben Fehler zu verfallen. 16 Das Unglück ist in dieser Konzeption im Ge-
gensatz zur stoischen vermeidbar. Curtius betont, dass es nützlicher sei, dass der 
Mensch das Unglück vermeiden lerne, als dass er es einfach ertragen lerne. 17 Das 
Drama hat die Aufgabe zu zeigen, wie es zum Unglück kommt, es entlarvt den 
Heuchler, die Falschheit, den Betrug, wie Schiller schreibt. 18 Dieser Konzeption der 
Wirkung entspricht die Darstellung des Menschen als eines, der für sein Schicksal selbst 
verantwortlich ist, es entspricht ihr die kausale Konstruktion des Dramas, durch welche 
der Mechanismus von Ursache und Wirkung offengelegt wird. Ihre extreme Realisie-
rung erreicht diese Konzeption im bürgerlichen Drama, wo oft eine einzige Leiden-
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schaft wie z.B. die Spielsucht oder eine Charaktereigenschaft das Unglück herbeiführt. 
In der Form des Familiengemäldes, welches auf eine streng logisch-kausale Konstruk-
tion verzichtet, wird schliesslich nur noch eine allgemeine "Menschen-Kenntniß" ange-
strebt, wie Gemmingen schreibt, damit der Zuschauer "den Gang ( ... ), den menschliche 
Sachen gewöhnlicher Weise nehmen", kennenlernt (1780, S.26). Mit dieser Konzeption 
eines ausschliesslich auf die Abbildung von Alltagserfahrungen ausgerichteten Dramas 
ist das Extrem der praktisch-moralischen Wirkung des Dramas erreicht, und damit der 
Gegenpol zu einer ästhetischen Konzeption, der ich mich nun zuwenden will. 

5.4.2. Der ästhetische Zweck des Dramas 

Da praktischer und ästhetischer Zweck der Tragödie einander nicht ausschliessen, da es 
sich vielmehr um eine Hierarchie handelt, bilden dienier zu behandelnden Autoren 
nicht in jedem Fall einen Gegensatz zu den im vorangegangenen Abschnitt behandel-
ten.19 Kennzeichnend für die Autoren, welche den ästhetischen Zweck an die hierar-
chisch oberste Stelle setzen, ist, dass sie sich häufig Gedanken machen "Ueber den 
Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen", um Schiller zu zitieren. 

An erster Stelle ist einmal mehr Castelvetro zu nennen. Die Erregung von Schrecken 
und Mitleid scheint für ihn Selbstzweck zu sein.20 Er macht sich an einigen Stellen Ge-
danken darüber, warum man beim Anblick schrecken- und mitleiderregender Handlun-
gen Vergnügen empfinde, ja er nimmt tragische Handlungen an, welche nur Vergnügen 
bereiten (1570, Bl.155v). Das Vergnügen entsteht nach Castelvetro, weil wir beim An-
blick der tragischen Vorfälle Mitleid fühlen und dabei erkennen, dass wir gerecht sind, 
weil wir fähig sind, auf die richtige Weise Mitleid zu fühlen.21 Endlich betont 
Castelvetro auch, dass das Volk am meisten Vergnügen empfinde, wenn der Gute 
glücklich und der Böse unglücklich werde, weswegen die Dichter diese Art des Schlus-
ses bevorzugten (1570, Bl.16l v). 

Kennzeichnend für diese zweite Gruppe ist auch, ,dass sie die Konzepti n der 
Reinigung der Affekte ablehnt. Sie argumentiert, Aristoteles habe diese Konzeption nur 
erfunden, weil er die Tragödie gegen Plato, der sie aus seinem imaginären Staat ent-
fernt hat, verteidigen wollte. 22 Die Franzosen lehnen im allgemeinen diese Reini-
gungstheorie ab.23 Corneille argumentiert mit seiner Erfahrung, wonach diese Ansicht 
von Aristoteles "une belle idee" sei, "qui n'ait jamais son effet dans la verite", das zeige 
sich am Beispiel des Cm: "Je m'en rapporte a ceux qui en ont vu les representations: ils 
peuvent en demander compte au secret de leur coeur, et repasser sur ce qui !es. a 
touches au theätre, pour reconnaitre s'ils en sont venus par la jusqu'a cette crainte re-
flechie, et si eile a rectifie en eux la passion qui a cause la disgräce qu'ils ont plainte" 
(Bd. l, S.36). Noch deutlicher äussert sich Voltaire: "Pour la purgation des passions, je 
ne sais pas ce que c'est que cette medecine. Je n'entends pas comment la crainte et la 
pitie purgent, selon Aristote; mais j'entends fort bien comment la crainte et la pitie 
agitent notre äme pendant deux heures, selon Ja nature, et comment il en resulte un 
plaisir tres-noble et tres-delicat, qui n'est bien senti que par !es esprits cultives" (Bd.32, 
S.349). 
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Im deutschen Sprachgebiet ist Rotth zu nennen, welcher in der Erregung der 
Affekte einen Selbstzweck sieht.H Abgelehnt haben die Reinigungstheorie auch Nicolai 
und Mendelssohn. Nach Nicolai ist der Zweck des Trauerspiels, Leidenschaften zu er-
regen: "Was nicht Leidenschaften erregt, gehört gar nicht in ein Trauerspiel" (1757, 
S.27). Die Leidenschaften müssen heftig sein. Neben Schrecken und Mitleid kann auch 
Bewunderung erregt werden. Der Dichter darf sogar gegen die Wahrscheinlichkeit ver-
stossen, wenn er nur Leidenschaften erregt. Von den möglichen Darstellungen soll der 
Dichter jene wählen, welche die Leidenschaften am heftigsten erregt. Mendelssohn geht 
sogar soweit, eine eigene Sittlichkeit des Schauspiels zu postulieren: "Die Schaubühne 
hat ihre besondere Sittlichkeit. Im Leben ist nichts sittlich gut, das nicht in unsrer 
Vollkommenheit gegründet ist; auf der Schaubühne hingegen ist es alles, was in der 
heftigen Leidenschaft seinen Grund hat. Der Zweck des Trauerspiels ist Leidenschaften 
zu erregen" (Bd.1, S.94). 25 Ähnlich schreibt Schiller am Anfang seines Aufsatzes UEBER 
DIE TRAGISCHE KUNST: "Der Zustand des Affekts für sich selbst, unabhängig von aller 
Beziehung seines Gegenstandes auf unsre Verbesserung oder Verschlimmerung, hat et-
was ergötzendes für uns" (Bd.20, S.148).26 

Am reinsten wurde diese Konzeption der Erregung der Affekte, unabhängig von der 
moralischen Absicht, in gewissen Dramen des sogenannten Sturm und Drang verwirk-
licht, der sich nicht umsonst auf Shakespeare beruft. Dieser gehört auch zu jenen 
"Neuern", die es nach C. Brandes nur auf die Erschütterung der Seele abgesehen haben. 
"In unsern besten Trauerspielen ist es fast allein auf eine recht starke Erschütterung der 
Seele, auf die möglichst größte Erhöhung des Empfindungsvermögens, auf den größten 
Grad der Erhitzung der Einbildungskraft angelegt. Die Leidenschaften sollen durch sie 
nur in Bewegung gesetzt werden, gleichviel welche Leidenschaften, gleichviel zu wel-
chem Zwecke" (1801, S.303). An anderer Stelle klagt er das sogenannte "Get?,ie-Unwe-
sen" an: "Das angebliche Genie hat sich und die Befriedigung seiner Leidenschaft ohne 
Scheu zum Zwecke aufgestellt, die größte Gleichgültigkeit gegen moralische Rück-
sichten in der Wahl der Mittel, aber zugleich eine entschiedene Vorliebe und Be-
wunderung für alle gewaltsame Schritte bewiesen, wodurch die heiligsten Bande zer-
rissen, die Gesetze mit Füssen getreten wurden, als vollgültige Proben der nur allein 
geschätzten Größe der Leidenschaft" (S.310). Ich habe oben schon darauf hingewiesen, 
dass das Sturm-und-Drang-Drama eine Vorliebe für die alten tragischen Situationen 
des Verwandtenmords zeigte, wodurch ja nach alter Auffassung die Leidenschaften am 
wirkungsvollsten erregt werden konnten. Das Sturm-und-Drang-Drama heroischer 
Ausprägung greift so auf eine ältere Norm der Wirkung zurück, die unter der morali-
schen Absicht des bürgerlichen Dramas verschwunden war. 

Aus dieser Perspektive ist es nicht erstaunlich, dass Schiller, der ja in seinen soge-
nannten Jugenddramen selbst dieser Poetik der Darstellung und Erzeugung von Lei-
denschaften gehuldigt hat, in spätem Jahren diesen ästhetischen Ansatz weiter aus-
baute. Schiller muss als der einflussreichste und wohl auch interessanteste Vertreter 
einer ästhetischen Wirkungskonzeption gelten.27 In seinen Aufsätzen UEBER DIE 
TRAGISCHE KUNST, VOM ERHABENEN, VOM PATHETISCHEN und in den Briefen UEBER DIE 
ÄSTHETISCHE ERZIEHUNG DES MENSCHEN hat er eine ästhetische Wirkungstheorie 
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entworfen, welche sehr viel Ähnlichkeit mit den Theorien des Prager Strukturalismus 
hat.28 

Die Erregung der Affekte ist für Schiller in seinen spätem Schriften nicht mehr das 
letzte Ziel, sondern dies besteht in der Erreichung eines Zustands der ästhetischen 
Freiheit: "Das Gemüth des Zuschauers und Zuhörers muß völlig frey und unverletzt 
bleiben, es muß aus dem Zauberkreise des Künstlers rein und vollkommen, wie aus 
den Händen des Schöpfers gehn" (Bd.20, S.382). Diese Freiheit des Gemüts erreicht der 
Künstler durch die Art der Bearbeitung seines Stoffes; es ist bekannt, wie Schiller vom 
WALLENSTEIN an versucht hat, am Ende diese Gemütsfreiheit des Zuschauers wieder 
herzustellen, was ihm denn auch oft den Vorwurf eintrug, seine Schlüsse seien kalt, 
man sehe sie zu lange voraus. Schiller gerät durch seine Schlüsse in Konflikt mit jenen 
Normen, welche die Tragödie, wie es Schiller selbst formuliert, in die "Dienstbarkeit 
eines besondern Zweckes (des Pathetischen)" stellen (Bd.20, S.382), was aus ihr eine 
nicht ganz freie Kunst macht. 

Bemerkenswert ist Schillers Feststellung, dass die Kunst unabhängig von der Moral 
sei, eine Auffassung, die sich schon bei Mendelssohn findet und die darauf hinzudeu-
ten scheint, dass die Unabhängigkeit von der Moral eine Gesetzmässigkeit der Ästhetik 
zu sein scheint: "Es ist daher offenbare Verwirrung der Grenzen, wenn man moralische 
Zweckmäßigkeit in ästhetischen Dingen fodert, und um das Reich der Vernunft zu 
erweitern die Einbildungskraft aus ihrem rechtmäßigen Gebiete verdrängen will." Wenn 
man die Einbildungskraft unterjoche, sei es um alle ästhetische Wirkung geschehen 
(Bd.20, S.221). Damit befindet sich Schiller einmal mehr am Gegenpol zum 
bürgerlichen Drama, dessen Ästhetik noch 1820 von Eberhard vertreten wird, wenn er 
schreibt, "das Aesthetische <werde> durch das Sittliche beschränkt" (Bd.4, S.146). 

Schiller lehnt als Konsequenz dieser rein ästhetischen Auffassung jede stoffliche 
Wirkung ab. Schon im Aufsatz UEBER DIE TRAGISCHE KUNST nannte er viele Trauer-
spiele tadelhaft, "weil sie durch die tragische Form einen andern Zweck als den der 
Tragödie erreichen. Nicht wenige unsrer beliebtesten Stücke rühren uns einzig des 
Stoffes wegen" (Bd.20, S.169 f.). In den Briefen UEBER DIE ÄSTHETISCHE ERZIEHUNG 
vertritt er dann die Auffassung, der Künstler müsse "den Stoff durch die Form" vertil-
gen, damit die Wirkung des Stoffs zurückgedrängt werde, der Rezipient nicht gewis-
sermassen ein Opfer des Stoffes werde (Bd.20, S.382). 

Schiller hat bereits erkannt, was später die Prager Strukturalisten betonen werden, 
dass der Rezipient ein Werk in nicht-ästhetischer Absicht rezipieren kann. Schillers 
Beschreibung dieser Art der Lektüre wird in ihrer Genauigkeit von keinem Literatur-
theoretiker des 20. Jahrhunderts übertroffen. "Nicht immer beweiset es indessen eine 
Formlosigkeit in dem Werke, wenn es bloß durch seinen Inhalt Effekt macht; es kann 
eben so oft von einem Mangel an Form in dem Beurtheiler zeugen. ( ... ) Nur für das 
rohe Element empfänglich muß er die ästhetische Organisation eines Werks erst zer-
stören, ehe er einen Genuß daran findet, und das Einzelne sorgfältig aufscharren, das 
der Meister mit unendlicher Kunst in der Harmonie des Ganzen verschwinden machte. 
Sein Interesse daran ist schlechterdings entweder moralisch oder physisch, nur gerade, 
was es seyn soll, ästhetisch ist es nicht. Solche Leser genießen ein ernsthaftes und 
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pathetisches Gedicht, wie eine Predigt, und ein naives oder scherzhaftes, wie ein be-
rauschendes Getränk; und waren sie geschmacklos genug, von einer Tragödie und Epo-
pee, wenn es auch eine Messiade wäre, Erbauung zu verlangen, so werden sie an einem 
anacreontischen oder catullischen Liede unfehlbar ein Aergerniß nehmen" (Bd.20, 
S.382 f.). 

5.4.3. Die Kritik an der ästhetischen Absicht des Dramas 

In Schillers Epoche war es nicht anders als heute: Die moralisch praktische Lektüre 
überwog und forderte die Kritik heraus. Wenn man heute die mangelnde gesellschaft-
liche Relevanz ästhetischer Werke kritisiert, so im 18. Jahrhundert die fehlende Moral. 

Denn wenn man die Literatur unter moralisch-praktischen Gesichtspunkten rezi-
pierte, so war die Folge ein direkter Einfluss auf das praktische Leben. Das berühmte-
ste Beispiel dafür ist der WERTHER, aber auch den RAUBERN wurde ein schlechter Ein-
fluss auf die Jugend nachgesagt. 29 Man schrieb der Schaubühne und den Romanen 
einen schlechten Einfluss auf das Publikum zu: "Und in welchem Zeitalter ist die Un-
mäßigkeit in dem Besuche der erstem und in dem Lesen der letztem größer gewesen, 
als in dem unsrigen!", schreibt Eberhard (1820, Bd.4, S.151). In dem schon zitierten 
Aufsatz über die Wirkung des tragischen Theaters versucht Brandes, diese schädliche 
Wirkung genauer zu beschreiben. Nach einer älteren, seit Schiller überholten Auffas-
sung sieht er die ästhetische Behandlung des Gegenstandes als eine Verschönerung an, 
die diesen Gegenstand erst anziehend macht, so dass die Zuschauerinnen "sich heimlich 
eine solche Spannung der Seele, einen solchen Zustand, der sie über die Langeweile des 
gewöhnlichen Erdenlebens wegsetzt( ... ) im Herzen wünschen" (1801, S.295). Die Lite-
ratur als Ersatzbefriedigung ist uns wohlbekannt aus der Erforschung der 
Trivialliteratur. Um keine solche schädliche Wirkung zu erzielen, muss der Dichter die 
ästhetischen Mittel in den Dienst der Moral stellen. 30 Der ästhetische Aspekt dient dann 
dazu, wie Brandes schreibt, "eine Belebung und Erhöhung des Muthes zur Vollbringung 
des Guten, eine gewisse Erhabenheit der Seele" zu erzeugen, welche den Rezipienten 
"von kleinlichen niedrigen Handlungen" zurückhalten soll ( 1801, S.307). Das Theater 
bleibt, obwohl Brandes den direkten Nutzen des bürgerlichen Dramas ablehnt, doch 
eine "Schule der Sitten" (1801, S.304). 

So bewegt sich die Gattung des Dramas ständig zwischen den Polen einer prakti-
schen und ästhetischen Absicht, ohne dass sich die eine Auffassung je ganz auf Kosten 
der andern durchsetzen könnte. 

5.5. Die Erregung von Furcht, Mitleid und Bewunderung 

Furcht und Mitleid werden von Aristoteles als alleinige Wirkungen der Tragödie ge-
nannt, weshalb sie auch in der Aristoteles-Rezeption eine wichtige Stelle einnehmen.31 

Wie immer möchte ich mich nicht darauf einlassen, was Aristoteles mit diesen Begrif-
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fen gemeint haben könnte, sondern ich werde mich darauf beschränken, darzustellen, 
wie man die Begriffe interpretiert hat und welche Konsequenzen für die dramatische 
Struktur aus diesen Interpretationen folgen. 

5.5.1. Furcht 

Die deutsche Literaturwissenschaft schreibt gewöhnlich, Lessings Rhetorik auch in 
diesem Fall unterliegend, diesem das Verdienst zu, den Ausdruck 'phobos' mit 'Furcht' 
statt mit 'Schrecken' übersetzt zu haben.82 Diese Übersetzung mag im Deutschen origi-
nell sein, im Französischen bestand sie schon im 17. Jahrhundert. Schon Corneille hatte 
'phobos' mit 'crainte' übersetzt, während Dacier 'terreur' und 'crainte' nebeneinander 
braucht (z.B. im Kommentar zu Kap. XIII). Zu einem Problem wurde die Übersetzung 
von 'phobos' für Louis Racine, welcher in seinem TRAITE DE LA POESIE DRAMATIQUE 
von 1752 schreibt, es sei falsch, 'phobos' mit 'terreur' wiederzugeben, man müsse den 
Ausdruck mit 'crainte' übersetzen. 'Crainte' sei die notwendige Wirkung der Tragödie, 
sie könne zwar auch Schrecken erzeugen, dies sei aber nicht notwendig. 

Die Diskussion geht in der Folge darum, worauf sich Schrecken bzw. Furcht bezie-
hen sollen. Die entsprechende Stelle bei Aristoteles lautet: "Schrecken aber empfinden 
wir, bey den widrigen Zufällen solcher Menschen, deren Umstände den unsrigen ähn-
lich sind" (1753, S.26). 

Diese Stelle führt in der Folge zu zwei Auslegungen: 
1) Furcht (bzw. Schrecken) ist die auf den Zuschauer bezogene Furcht, das vorge-

stellte Unglück könnte ihn selbst treffen. Die Furcht ist in diesem Fall die Bedin-
gung für die moralische Wirkung: indem der Zuschauer fürchtet, das Unglück 
könnte ihn auch treffen, wenn er wie der Held einen Fehler begeht (vgl. Martina, 
1972, S.240). 

2) Furcht bezieht sich auf die Personen des Stücks. 

L. Racine ist, so weit ich sehe, der einzige, der die erste Art der Furcht mit 'terreur', 
die zweite mit 'crainte' übersetzt. Für die Wirkung des Schreckens kennt er nur zwei 
Beispiele, Oedipus und Phedre, beide geraten unschuldig ins Unglück, was selten sei: 
"Un OEdipe quoiqu'innocent, une Phedre, quoique vertueuse, objets rares dans Ja 
nature, nous inspirent la terreur, parce qu'ils nous font craindre pour nous-memes, ( ... )
quand je vois OEdipe et Phedre, je crains pour moi-meme, parce que je puis, par 
foiblesse, m'abandonner a une passion criminelle en la detestant" (1808, Bd.6, S.380). 
Die Wirkung des Schreckens lässt also L. Racine nur jener tragischen Konstellation 
zukommen, die, wie ich oben darstellte, den Widerspruch von subjektiver Unschuld 
und objektiver Schuld in sich vereinigt. Alle andern Konstellationen rufen nur die 
schwächere Wirkung der Furcht (crainte) hervor, welche sich immer auf die dargestell-
ten Personen bezieht: "Quand je vois un Neron, un Narcisse, certain que je ne serai 
jamais un scelerat, je ne crains rien pour moi-meme; je ne crains que pour Britannicus 
et Junie" (ebenda). 
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Abgesehen von dieser interessanten Unterscheidung durch L. Racine neigen die 
Autoren der einen oder andern Auffassung zu. Die auf den Zuschauer bezogene Furcht 
scheint die ältere Auffassung zu sein, sie wird von Castelvetro, Corneille und Lessing 
vertreten.33 Corneille gibt den fraglichen Satz von Aristoteles wieder mit: "et nous 

I' craignons qu'il nous en arrive un pareil, quand nous le voyons souffrir a nos semblab-
[ !es" (Bd. l, S.33). Diese Furcht führt dazu, dass der Zuschauer nicht denselben Fehler 

begeht wie die Figur auf der Bühne. Lessing schreibt: "und seine Furcht ist durchaus 
nicht die Furcht, welche uns das bevorstehende Uebel eines andern, für diesen andern, 
erweckt, sondern es ist die Furcht, welche aus unserer Aehnlichkeit mit der leidenden 
Person für uns selbst entspringt; es ist die Furcht, daß die Unglücksfälle, die wir über 
diese verhänget sehen, uns selbst treffen können; es ist die Furcht, daß wir der bemit-
leidete Gegenstand selbst werden können.- Mit einem Worte: diese Furcht ist das auf 
uns selbst bezogene Mitleid" (Bd.10, S.102). Lessing gelangt auf diese Weise zu einem 
ganz undramatischen Begriff der Furcht, denn entweder arbeitet die Tragödie mit sehr 
starken Emotionen, welche die Theorie mit 'Schrecken' bezeichnet, oder sie setzt die 
Furcht um die Personen auf der Bühne ein, um Anteilnahme und Spannung aufrecht-
zuerhalten.34 

Schon Mendelssohn hat, als Vertreter der zweiten Interpretation von Furcht, der 
Lessingschen Konzeption widersprochen und hat die, wie er sagt, "eigensüchtige 
Furcht" abgelehnt. Er versteht die Furcht als "sympathetische Regung", nämlich als 
Furcht um die dargestellten Personen (zit. Martino, 1972, S.230). Ganz in diesem Sinn 
bezeichnet Eberhard - und er drückt damit nur die allgemeine Meinung aus - diese auf 
die Figuren bezogene Furcht als die allein tragische: "Welche Furcht ist aber tragisch? -
Keine andere, als die Furcht für die Personen der Handlung; eine Furcht für sich 
selbst, ist keine tragische" ( 1820, Bd.4, S.140). 

Mendelssohn hatte erkannt, dass diese Auffassung der Furcht die allein ästhetische 
ist, weil sie gerade ein Absehen von allen existentiellen Bedingungen des Zuschauers 
ermöglicht. Im Zustande des Affekts vergisst der Zuschauer nach Mendelssohn, "wer, 
was und wo wir sind, was für Angelegenheiten wir haben, und was für Begebnisse uns 
angenehm oder unangenehm seyn dürften" (Lessing, Bd.19, S.283). Eberhard begründet 
den ästhetischen Aspekt dieser Furcht damit, dass sie sich nur in der Einbildungskraft 
abspiele ( 1820, Bd.4, S.142). 

Im Gegensatz zur Konzeption einer auf sich selbst bezogenen Furcht ist diese Kon-
zeption sehr dramatisch, denn sie unterhält das Interesse am Fortgang der Handlung, 
was für die klassische Dramenkonzeption grundlegend ist. Mit dieser Konzeption, 
welche eindeutig die modernere ist, hängt die Diskussion um die Wirkung der 
Überraschung (s. unten) zusammen, das bedeutet, auch die Diskussion darum, ob der 
Ausgang angekündigt werden soll. Wenn der Zuschauer den traurigen Ausgang voraus-
sieht, wird er um die Personen fürchten, das impliziert, dass der Zuschauer besser in-
formiert ist als die Personen. Zu diesem Mittel greift das bürgerliche Drama besonders 
gern, weil, wie Marmontel erkannt hat: "lorsqu'il [l'acteur] est sur le bord de l'abime, sa 
situation n'en est que plus touchante s'il a le bandeau sur les yeux" (1787, Bd.10, S.40). 
Umgekehrt darf der glückliche Ausgang nicht vorausgesehen werden, denn sonst würde 
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die Furcht entfallen (ebenda, S.41). Die Furcht wird so zu einem grundlegenden Mittel 
dramatischer Konstruktion. 

5.5.2. Schrecken 

In seiner Unterscheidung von Furcht und Schrecken nennt L. Racine den Schrecken "Ja 
plus grande emotion" (1808, Bd.6, S.381 ), welche die Tragödie nur selten erreichen 
könne. Die Stärke des Affekts mag erklären, warum mit der Übersetzung von 'phobos' 
durch 'Furcht' der Schrecken als Wirkung keineswegs verschwunden ist. Curtius, 
Lessing und Mendelssohn stimmen darin überein, dass mit dem Schrecken das Moment 
der Überraschung verbunden sei: "Die Verknüpfung der Begebenheiten muß unerwar-
tet seyn, weil sie sonst kein Schrecken wirket, als welches nur durch einen unver-
mutheten Erfolg entsteht" (Curtius, 1753, S.157). In einem Brief an Lessing schreibt 
Nicolai: "Kömmt es [das Unglück] unvermuthet und plötzlich, so entsteht Schrecken, 
wenn das Uebel groß ist, Entsetzen" (Lessing, Bd.19, S.78). In der HAMBURGISCHEN 
DRAMATURGIE nennt Lessing den Schrecken "eine plötzliche, überraschende Furcht" 
(Bd.10, S.99). Seine Beschreibung des Schreckens zeigt, wieso diese Wirkung in einem 
Drama, welches auf starke Wirkungen ausgerichtet war, wie das Leidenschaftsdrama 
des Sturm und Drang, so häufig verwendet wurde. RICHARD III von Weisse errege 
Schrecken, "wenn unter Schrecken das Erstaunen über unbegreifliche Missethaten, das 
Entsetzen über Bosheiten, die unsern Begriff übersteigen, wenn darunter der Schauder 
zu verstehen ist, der uns bey Erblickung vorsetzlicher Greuel, die mit Lust begangen 
werden, überfällt" (Bd.l 0, S.98). Bei der Besprechung von Corneilles RODOGUNE 
schreibt Lessing ganz in diesem Sinn, der witzige Kopf meine, er müsse, um Schrecken 
zu erregen, "sonderbare, unerwartete, unglaubliche, ungeheure Dinge genug häufen", 
und "zu den ausserordentlichsten, gräßlichsten Unglücksfällen und Frevelthaten" Zu-
flucht nehmen (Bd.9, S.317). 

Die Erzeugung von Schrecken wird im allgemeinen dem heroischen Trauerspiel zu-
1 , geordnet, die sanftere Wirkung der Furcht dagegen dem bürgerlichen Trauerspiel. 

Dabei ist zu beachten, dass besonders das frühe bürgerliche Trauerspiel unter dem 
Einfluss des englischen Dramas auch eine Vorliebe für schreckliche Szenen hat, wie die 
Ermordung des Vetters und die Hinrichtung Barnwells im KAUFMANN VON LONDON; 
letztere wurde in der französischen Übersetzung bezeichnenderweise weggelassen. Zu 
nennen wäre aber auch die Vergiftung der unschuldigen Sara durch die Marwood. Die 
Kritiker von KABALE UND LIEBE kritisierten die Vergiftung der unschuldigen Luise, was 
belegt, dass die Wirkung des Schreckens für das bürgerliche Trauerspiel nicht mehr 
akzeptiert wurde.35 

Lehnten die Vertreter des bürgerlichen Trauerspiels die allzu starke Wirkung ab, so 
gab es gleichzeitig andere Untergattungen des Dramas, welche diese Wirkung durchaus 
pflegten. Diese Untergattungen stehen unter dem Einfluss der Rezeption des englischen 
Dramas und besonders Shakespeares. Allen voran ist jenes Sturm-und-Drang-Drama zu 
nennen, welches sich mit Vorliebe des Vater- und Brudermords bediente und über-
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haupt eine Vorliebe für schreckliche Szenen zeigte, man denke an Gerstenbergs 
• UGOLINO, dessen zu starke Wirkung Lessing schon kritisierte. 

' J 

Zur Erzeugung des Schreckens diente sodann eine neue Darstellungstechnik, wo die 
Vergiftung bzw. Ermordung von Personen auf der Bühne dargestellt wurde, was als 
eine Spezialität des englischen Dramas galt. 86 

Immer mehr benützte man überhaupt die Darstellungsweise und das Bühnenbild, 
also aussertextliche Elemente zur Erzeugung von schauerlichen Eindrücken. Donner, 
Blitz und Regen, Friedhofsszenen, heimliche Gerichte, schauerliche Gewölbe und Rui-
nen, wie sie z.B. Schiller in den RÄUBERN und im FIESKO verwendet hatte, breiteten 
sich aus vor allem im Ritterdrama. (Vgl. Brahm, 1880, S.145 ff.). Addison nennt als 
besonders beliebtes Mittel dieser Art das Auftreten von Gespenstern,87 ein Mittel, das 
nicht nur Grillparzer in seiner AHNFRAU verwendet, sondern das in den oben genannten 
Varianten auftritt: der schwarze Ritter in der JUNGFRAU VON ORLEANS oder das geheim-
nisvolle Auftreten der Angehörigen der Feme in der Bühnenbearbeitung des GöTZ. 
Auch die Zigeuner- und Köhlerszenen dienten dem schauerlichen Eindruck, ebenso 
wie die Hexenszene in Kleists FAMILIE SCHROFFENSTEIN. 

Mit Lessings Verdikt des Schreckens ist diese Wirkung keineswegs aus der dramati-
schen Produktion verschwunden, denn mit dieser starken Wirkung konnte man das 
breite Publikum erreichen. 

5.5.3. Mitleid 

5.5.3.1. Bedingungen für die Erzeugung des Mitleids 

Es geht mir in diesem Kapitel darum, zu zeigen, welche Bedingungen erfüllt sein 
müssen, damit nach Auffassung der Theoretiker Mitleid entsteht.38 

Mitleid ist anders als Furcht eine notwendige Bedingung der Tragödie und des 
ernsthaften Dramas. Schon Corneille, nicht erst Lessing, wie manche Literaturwissen-
schaftler meinen, hat festgestellt, eine Tragödie könne allein Mitleid ohne Furcht er-
wecken. 39 Valdastri sagt, das bürgerliche Trauerspiel erwecke im Gegensatz zur 
heroischen Tragödie, welche Rührung und Schrecken erweckt, nur Rührung (1794, 
S.82). 

Mitleid entsteht nach allgemeiner Ansicht dadurch, dass der Zuschauer mit der lei-
denden Person sympathisiert, dass eine Art von Identifikation stattfindet. Man geht da-
bei von der Stelle im 13. Kapitel der POETIK des Aristoteles aus, wo es heisst: "Denn 
Mitleiden hegen wir bey den Unglücksfällen solcher Personen, die ein besseres Schick-
sal verdienet haben; Schrecken aber empfinden wir, bey den widrigen Zufällen solcher 
Menschen, deren Umstände den unsrigen ähnlich sind" (l 753, S.26). 

Diese Stelle gibt zu zwei Interpretationssträngen Anlass: 
I) Mitleid entsteht aus einer Diskrepanz zwischen Verdienst und Leiden. 
2) Dieser Interpretationsstrang überträgt die Bedingung des Schreckens, nämlich dass 

die "Umstände den unsrigen ähnlich" sein sollen, auf das Mitleid. 
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Der erste Interpretationsstrang ist zugleich der ältere, er ist in meinem Material bei 
Castelvetro belegt, der das Mitleid auf die Diskrepanz zwischen dem Vorgehen der 
Person und ihrem Leiden zurückführt.40 An einer andern Stelle sagt Castelvetro, 
Schrecken und Mitleiden empfinden wir mit jenen Personen, welche aus gerechten 
Gründen oder aus Irrtum handeln.41 Als Begründung gibt er die wohl auch bei 
Aristoteles implizierte an: Der Zuschauer müsse es für möglich halten, dass er im glei-
chen Fall ebenso handeln würde, dass ihm das Vorgestellte auch passieren könnte. 
Kennzeichnend für diese Auffassung ist es, dass Castelvetro argumentiert, das Unglück 
eines Unschuldigen erwecke am meisten Schrecken und Mitleid, weil der Zuschauer 
denke, wenn das Unglück einen Unschuldigen trifft, wie viel mehr kann es mich als 
mittelmässigen Menschen selbst treffen.42 Nach Castelv tro findet al:o die Anteilnahme 
auf einer rein moralisch-intellektuellen Ebene statt: Es ist deshalb für die Erzielung --·
einer Wirkung nicht nötig, dass es möglich sein muss, dass dem Zuschauer genau das-
selbe Unglück zustösst. Diese Auffassung vertritt noch Curtius in seinem Aristoteles-
Kommentar: "Das Mitleiden brauchet nicht allemal durch Begebenheiten erreget zu 
werden, die auch uns begegnen können. Viele unglückliche Zufälle sind so beschaffen, 
daß sie nur wenig Personen, und zwar unter besonderen Umständen, treffen können. 
Nichts destoweniger empfinden wir bey diesen Zufällen ein Mitleiden" (1753, S.186). 
Wie Castelvetro kommt auch Curtius zum Schluss, dass ganz unschuldige Personen am 
meisten Mitleid erwecken (1753, S.l 88). 

Eine zweite Interpretationstradition, an deren Anfang offenbar der Aristoteles-
Kommentar von Paul Beni steht, gibt als Bedingung für das Mitleid die soziale Kondi-
tion der Person an.43 Dacier gibt diese Auffassung wieder: "En effet Ja pitie e;t un 
sentiment de douleur que produit en nous Je mal d'un homme qui souffre ce qu'il ne 
merite pas; lorsque ce mal est d'une Nature a pouvoir aussi nous arriver, & que nous 
pouvons raisonnablement le craindre" (1692, S.185). An einer andern Stelle schreibt er, 
dass das Unglück von Personen, welche sich weit über dem Stand befinden, keine 
Furcht (und folglich auch kein Mitleid) hervorruft, denn "Les malheurs de ceux qui 
sont au dessus de nous ( ... ) ne nous regardent point, & ( ... ) nous ne sommes pas en etat 
de !es craindre" (1692, S.188), doch gibt er dann doch wie Corneille zu, dass sich unter 
dem Namen von Königen "un homme ordinaire" verstecke und dass er als solcher den 
Zuschauer interessieren könne (1692, S.189).44 

Wenn aber einmal akzeptiert wird, dass nur der menschliche Aspekt und nicht der 
Rang der Person eine Rolle spielt,45 so ist es nur ein Schritt, daraus zu schliessen, 
bürgerliche Personen könnten genau so gut Helden der Tragödie werden. Daraus wird 
dann der für die Entwicklung der Tragödie folgenreiche Schluss gezogen, dass die Wir-
kung umso grösser sei, je ähnlicher die Umstände der Person denen des Zuschauers 
sind: "Plus l'homme qui patit est d'un etat qui se rapproche du mien, et plus son mal-
heur a de prise sur mon ame", schreibt Beaumarchais (1767, S.18). 46 Voraussetzung 
einer solchen Argumentation scheint eine psychologische Auffassung zu sein, wonach 
alle Affekte die Eigenliebe als Grundlage haben. Dacier erwähnt diese Auffassung: "car 
toutes !es passions ont nötre amour propre pour fondement, & Ja pitie qui semble 
n'embrasser que l'interet de nötre prochain, n'est fonde que sur le nötre" (1692, S.185). 
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Diese Auffassung führt in der Folge zu einer Verengung in stofflicher Hinsicht, indem 
die Literatur auf das reduziert wird, was den Zuschauer unmittelbar angeht, daraus 
leitet sich dann auch die Konzeption einer unmittelbaren, weil direkt auf die Realität 
anwendbaren Wirkung ab. So ist man der Meinung, ein Drama wie der KAUFMANN VON 
LONDON wirke vor allem in Kaufmannsstädten. Schon Hedelin führte den Erfolg der 
ESTHER von du Ryer in Rouen darauf zurück, "que la ville de Rouen, etant presque 
toute dans le trafic, est rempli d'un grand nombre de Juifs, !es uns connus & !es autres 
secrets, & qu'ainsi !es Spectateurs prenoient plus de part dans !es interets de cette Piece 
toute Iudai"que par la conformite de leurs moeurs & de leurs pensees" ( 1715, S.64). 

Immer wieder ist am extremen Ende, welches die Poetik des bürgerlichen Dramas 
erreicht hat, Schillers Gegenposition zu nennen. In seinem Aufsatz UEBER DIE TRAGI-
SCHE KUNST beschreibt Schiller die Bedingung des Mitleids. In Übereinstimmung mit 
den behandelten Auffassungen vertritt er die Meinung: "Die Möglichkeit des Mitleids 
beruht nehmlich auf der Wahrnehmung oder Voraussetzung einer Aehnlichkeit zwischen 
uns und dem leidenden Subjekt. ( ... ) Je sichtbarer und größer die Aehnlichkeit, desto 
lebhafter unser Mitleid ( ... ). Wir müssen, ohne uns Zwang anzuthun, die Person mit 
ihm zu wechseln, unser eigenes Ich seinem Zustande augenblicklich unterzuschieben 
fähig seyn" (Bd.20, S.160). 

Wenn diese Ausführungen ebenso gut von einem Theoretiker des bürgerlichen 
Trauerspiels stammen könnten, so trifft sich Schiller in der näheren Bestimmung der 
Bedingungen für die Ähnlichkeit mit Corneille, indem er den "Menschen überhaupt" 
(Bd.20, S.161 f.) als Bedingung festlegt. In den weiteren Ausführungen ist er aber prä-
ziser als Corneille und bestimmt die sittliche Natur als solche allgemeinste Grundlage. 
Aufschlussreich ist Schillers Begründung für die Annahme, nämlich nur diese Grund-
lage habe eine so "strenge Allgemeinheit und Nothwendigkeit", "als wenn sie von jeder 
subjektiven Bedingung unabhängig" wäre (ebenda). 

Damit hat Schiller die Erweckung des höchsten und stärksten Mitleids auf die 
Objektivität dieser Gattung und auf das Strukturmerkmal der höchsten Notwendigkeit 
zurückgeführt. Schiller hat damit vielleicht eine Begründung gegeben für die offenbar 
überzeitliche Wirkung gewisser tragischer Situationen. Darauf deuten auch seine Bei-
spiele hin: Man brauche "bloß Mensch überhaupt zu seyn, um durch die heldenmüthige 
Aufopferung eines Leonidas, durch die ruhige Ergebung eines Aristid, durch den 
freywilligen Tod eines Sokrates in eine hohe Rührung versetzt, um durch den schreck-
lichen Glückswechsel eines Darius zu Thränen hingerissen zu werden" (ebenda). 

Neben diesen Bedingungen, welche das Verhältnis des Zuschauers zu den darge-
stellten Personen zum Gegenstand haben, gibt es noch Bedingungen, welche von der 
Konstruktionsweise des Dramas abhängen. So gibt es eine Diskussion darüber, ob Mit-
leid durch Überraschung oder durch Voraussehen des Unglücks entstehe. Curtius hält 
beide Konstruktionsmöglichkeiten für wirksam: "Ich weiß aber nicht, ob das Unerwar-
tete auch zu Erregung des Mitleidens nothwendig erfodert werde, denn ob es zwar 
durch plötzliche Zufälle gleichfalls gewirket wird, so kann es doch auch durch langsam 
auf einander folgende Begebenheiten entstehen" (1753, S.157). 

Diese beiden Arten der Erzeugung von Mitleid entsprechen zwei Konstruktionstypen 
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;von Dramen. Beim er!ten Typ wird das Mitleid erst am Ende e,rweckt durch ein Ereig-
nis, das dem Bereich des Wunderbaren angehört, zu diesem Typus gehören Peripetie 
und Wiedererkennung, als Beispiel könnte man Racines PHEDRE nennen. Beim zweiten 
Typ  ird das Mitleid während dem ganzen Verlauf des Stücks erweckt, indem der 
Zuschauer das traurige Ende voraussieht. In diesem Konstruktionstypus sind keine 
wunderbaren Elemente möglich (vgl. unten). 

5.5.3.2. Grade des Mitleids: Pathos und Rührung 

Nach allgemeiner Auffassung ist das Mitleid umso grösser, je grösser das Leiden ist. So 
schreibt Schiller: "Alles Mitleid setzt Vorstellungen des Leidens voraus, und nach der 
Lebhaftigkeit, Wahrheit, Vollständigkeit und Dauer der letztern richtet sich auch der 
Grad der ersten" (Bd.20, S.159). Der heftigste Grad des Mitleids wird Pathos genannt. 
Sulzer sagt, der Ausdruck werde für jene Leidenschaften gebraucht, "die das Gemüth 
mit Furcht, Schreken und finsterer Traurigkeit erfüllen" (Bd.3, S.661 ). Ähnlich äussert 
sich auch Schiller, wenn er Pathos gleichsetzt mit dem Satz: "Das Sinnenwesen muß tief 
und heftig leiden" (Bd.20, S.196). 

Um diesen heftigen Grad des Mitleids zu erzeugen, muss es um wichtige Dinge 
gehen. Sulzer schreibt: "wo es um das Leben, oder um die ganze Glükseligkeit einer 
Hauptperson, ganzer Familien, oder gar ganzer Völker zu thun, oder wo der Gegen-
stand seiner Natur nach ganz erhaben ist", habe das Pathos statt (Bd.3, S.662), d.h. in 
den Stoffen des heroischen Dramas. Auch Marmontel nennt in seinem Artikel "Pathe-
tique" ausschliesslich Beispiele des heroischen Dramas. Für Sulzer wie für Marmontel 
und Schiller ist das Erhabene Bestandteil des Pathos. Darin unterscheiden sie sich von 
jenen Autoren, welche den starken Affekt durch eine Häufung von Leiden und 
Schrecklichem erzeugen wollen, wie es z.B. Gerstenberg in seinem UGOLINO getan hat. 
Dieser hat denn auch, nach den Urteilen Herders und Lessings zu schliessen, seine 
Wirkung getan. Das Stück mache "im ganzen große Eindrücke", es erpresse "nicht 
weiche, sondern recht bittre Tränen", es erwecke "Schauder und Abscheu", bezeichnend 
ist auch die Beschreibung, dass sich die Empfindungen der "ganzen Natur" bemeistern, 
dass sie "immer von neuem und fürchterlicher durch unsere Glieder zurückfahren" 
(Herder, ed. Suphan, Bd.4, S.308). Wenn Herder die Erweckung dieser starken Empfin-
dungen positiv beurteilt, so kritisiert Lessing, welcher im Grunde nur die sanftere 
Form des Mitleids, die Rührung, zulässt, diese heftige Empfindung: "Mein Mitleid ist 
mir zur Last geworden: oder vielmehr, mein Mitleid hörte auf Mitleid zu seyn, und 
ward zu einer gänzlich schmerzhaften Empfindung" (Lessing, Bd.17, S.246).47 Lessing 
spricht hier ein Problem an, welches immer wieder auftritt: die schmerzhafte Empfin-
dung darf nicht so weit gehen, dass sie sozusagen zur Realität wird und das Vergnügen, 
welches eben daraus resultiert, dass das Dargestellte nicht Realität ist, auslöscht. 
Schiller schreibt ganz im Sinne dieser Auffassung, es sei dem Künstler erlaubt, "die 
Darstellung des Leidens so weit zu treiben, als es, ohne Nachtheil für seinen letzten 
Zweck, ohne Unterdrückung der moralischen Freiheit, geschehen kann" (Bd.20, 
S.196).48 Man kann in diesem Zusammenhang an die oben behandelten Regeln über die 
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Darstellung von Schrecklichem auf der Bühne erinnern. Es zeigt sich hier einmal mehr, 
dass diese Regeln nicht nur in der Dezenz der Franzosen ihren Grund haben, sondern 
auch in einem allgemeinen ästhetischen Grundsatz, wonach bei einem zu starken Ein-
druck das Vergnügen und damit die ästhetische Wirkung verloren geht. 

Nachdem Schiller in seinen frühen Trauerspielen das Schreckliche wirkungsvoll ein-
gesetzt hat, hat er sowohl in WALLENSTEIN als auch in MARIA STUART den Tod hinter 
der Bühne vorgehen lassen, um so seiner neuen Theorie entsprechend, den Zuschauer 
in der Gemütsfreiheit und damit in einem ästhetischen Zustand zu entlassen. 

Ein immer wieder angeführtes Beispiel für eine zu starke und damit unästhetische 
Wirkung ist das Auftreten der Eumeniden im antiken Theater, welche schwangere 
Frauen zum Kreissen brachten. Eberhard bemerkt, dass diese Wirkung allein durch den 
schrecklichen Anblick und nicht durch die Fabel hervorgebracht wurde.49 Es findet 
hier eine ausschliesslich stoffliche Wirkung statt, dasselbe gilt auch für die oben er-
wähnten Zigeuner im GöTZ. Die Empfindlichkeit der Zuschauer war offenbar gross, 
wie sich einem Bericht UEBER EIN SONDERBARES BEISPIEL VON EMPFINDSAMKEIT im 
TEUTSCHEN MERKUR (1782) entnehmen lässt. Es handelt sich um einen Bericht über 
eine Theateraufführung von De Belloys Stück GABRIELLE DE VERGIE in Lyon: "Schon 
im dritten Act blieb kein Auge trocken. Nun nahm das Interesse immer zu; das laute 
Schluchzen der Zuschauer wurde nur durch den Beifall unterbrochen, den man den 
Talenten der Schauspieler zuklatschte." Bei der Szene, wo Gabrielle in einem Gefäss das 
Herz ihres Liebhabers gebracht wird, sei "ein Schrey des auffahrenden Schreckens an 
allen Ecken des Saals" ausgebrochen, die Frauenspersonen seien "voller Entsetzen" da-
vongelaufen, die Logen hätten sich gelehrt.60 

Ein weitaus sanfterer Grad des Mitleids ist die Rührung. Der Ausdruck 'Rührung' 
wird häufig gleichbedeutend mit Mitleid verwendet, so z.B. auch von Schiller in seinem 
Aufsatz UEBER DIE TRAGISCHE KUNST. So will ich ihn im folgenden auch brauchen. Im 
Französischen wird dafür der Ausdruck 'attendrissement' gebraucht. "Rührend" will 
Sulzer in der besonderen Bedeutung verstanden wissen, "nach welcher es blos von dem 
genommen wird, was sanft eindringende und stillere Leidenschaften, Zärtlichkeit, stille 
Traurigkeit, sanfte Freude u.d.gl. erweket" (Bd.4, S.121 ). Sulzer bemerkt zugleich, dass 
nur wenige Menschen "Nahrung für den Geist oder für das Herz" am Pathetischen fin-
den, aber fast alle am Rührenden. "Der Künstler, der blos zu gefallen sucht, erreicht 
seinen Endzwek am sichersten durch einen rührenden Stoff, weil kein andrer so durch-
gehenden und allgemeinen Beyfall gewinnt" (Bd.4, S.122). In dieser Feststellung von 
Sulzer liegt die Begründung für den Erfolg des bürgerlichen Dramas und zugleich für 
seine strukturellen Eigenschaften. Rührung wird durch jene Vorfälle erzielt, welche 
sich im Bereich des Alltäglichen bewegep, wo es meistens auch nicht um Leben oder 
Tod geht. Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang die Gattungsbezeichnung 'rüh-
rende Komödie', welche die Kombination von kleinen Übeln und sanften Gemütsbe-
wegungen anzeigt. 

Nach Auffassung Garves und auch anderer Theoretiker5 1 geht der Geschmack des 
Publikums im 18. Jahrhundert eher auf sanfte Affekte, während die Alten starke 
Affekte liebten. "Wir wollen mehr wehmütige als starke Empfindungen sehen" (Garve, 
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1779, S.327). Die Gegner dieser Auffassung sprechen von einer Verweichlichung der 
Zuschauer durch das Theater.52 

5.5.4. Bewunderung 

Bewunderung wird von einigen Theoretikern, so von Corneille, Gottsched, Nicolai und 
Mendelssohn unter die tragischen Leidenschaften gerechnet. Bewunderung ist nach 
Nicolai "die enthusiastische Hochachtung, welche uns durch Thaten, die so groß sind, 
daß sie uns bey dem ersten Anblick unglaublich scheinen, abgezwungen wird" (1757, 
S.19). In dieselbe Richtung geht die Beschreibung von Mendelssohn: "Eine jede Voll-
kommenheit, die durch ihre Größe über unsere gewöhnliche Begriffe gehet, die Er-
wartung übertrifft, die wir von einem gewissen Gegenstande haben, oder gar alles 
übersteigt, was wir uns Vollkommenes denken können, ist ein Gegenstand der Bewun-
derung" (Bd. l, S.458). 

Diese Beschreibung zeigt, warum die Bewunderung in den Augen der Theoretiker 
vor allem dem heroischen Trauerspiel und dem Epos gilt. Es sind diese beiden Gattun-
gen, die sich des Wunderbaren im Sinne des Ausserordentlichen, der überraschenden 
Kombinationen bedienen dürfen. In seiner Unterscheidung von drei Untergattungen 
der Tragödie ordnet Nicolai ganz in diesem Sinn der heroischen Tragödie die Bewun-
derung als dominante Wirkung zu, Mitleid und Schrecken sind Mittel, diese Bewunde-
rung zu erwecken (17 57, S.19 f. ). Corneille hat in seinem NICOMEDE nach seinen eige-
nen Worten versucht, eine Tragödie zu machen, deren Wirkung allein Bewunderung 
ist.53 Marmontel will Bewunderung nur als Mittel gelten lassen, Mitleid und Schrecken 
zu verstärken, was Nicolais dritter Untergattung, dem "vermischten Trauerspiel" ent-
spräche (1757, S.20). "L'admiration qu'excite en nous la vertu, la grandeur d'ame, & 
tout ce qui porte l'empreinte de l'heroi:sme, sans meme en excepter le crime, ajoOte ä 
l'interet theätral, mais n'y suffit pas" (1763, Bd.2, S.97). Auch L. Racine lehnt die Be-
wunderung als alleinige Tragödienwirkung ab, weil für ihn eine Tragödie Mitleid und 
Furcht erwecken muss (1808, Bd.6, S.381). Genau gleich argumentiert Lessing. Wie 

, schon Kommerell erkannt hat, widerstreitet das Konzept der Bewunderung Lessings 
Konzept des Mitleids (1960, S.89), welches auf Identifikation beruht, und das heisst 
letztlich im bürgerlichen Drama beheimatet ist, wo es weder Ausserordentliches, noch 
Überraschendes gibt. Lessings Verdikt der Bewunderung scheint sich allerdings nicht 
durchgesetzt zu haben.54 Ein Beispiel für das Fortleben dieser Wirkungskategorie in der 
Hochblüte des bürgerlichen Dramas, und also vor Schillers Schriften über das Erhabe-
ne, zeigt Plümickes Bearbeitung des Schlusses von FIESKO. Fiesko setzt Andreas Doria 
wieder als Herzog ein und ersticht sich mit dem Dolch, mit dem ihn Verrina erstechen 
wollte. Auf diese Weise fordert er die Bewunderung für seine Tugend heraus. Das Be-
streben bei der Wahl historischer Stoffe, vor allem wichtige Stoffe zu berücksichtigen, 
geht ebenfalls in diese Richtung. 

Mendelssohn nennt neben den erwähnten stofflichen Qualitäten auch die Bearbei-
tung des Stoffs als Ursache für die Bewunderung, wo "die Bewunderung mehr auf die 
Kunst der Vorstellung als auf das Vorgestellte ( ... ) fällt" (Bd.l, S.473). Dieser Art von 
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Bewunderung wissen sich jene Dramatiker zu bedienen, die sich vom bürgerlichen 
Drama abheben, es sind vor allem die Vertreter des Ritterschauspiels, die durch das 
Bühnenbild und die Vorliebe für grosse Aufzüge Bewunderung hervorrufen, eine Be-
wunderung, welche allerdings ihren Ursprung, um mit Schiller zu sprechen, nicht im 
sittlichen Gefühl, sondern im sinnlichen Bereich hat. Die auf Wirkung bedachte Dra-
matik verzichtet nicht auf eine Wirkung, welche Sulzer als "eine der lebhaftesten 
Empfindungen" beschrieben hat (Bd.l, S.397). 

5.6. Rezeptionslenkung 

Im Laufe meiner Analysen hat es sich gezeigt, dass die Konzeption des Dramas, welche 
sich in den Poetiken niedergeschlagen hat, eine rhetorische ist, d.h. der Dichter verfügt 
wie der Redner über die Gemüter der Zuschauer. Diese Macht des Dichters wurde von 
Schiller im Theaterzettel der Mannheimer Aufführung des FIESKO sehr klar be-
schrieben: "Heilig und feierlich war immer der stille der grose Augenblick in dem 
Schauspielhaus, wo die Herzen so vieler Hunderte, wie auf den allmächtigen Schlag 
einer magischen Ruthe, nach der Fantasie eines Dichters beben ( ... ) wo ich des Zu-
schauers Seele am Zügel führe, und nach meinem Gefallen, einem Ball gleich dem 
Himmel oder der Hölle zuwerfen kann" (Bd.4, S.272).55 

Um diesen Einfluss auf die Gemüter ausüben zu können, braucht der Dichter eine 
ganze Reihe von rezeptionslenkenden Mitteln, auf die ich im folgenden eingehen 
werde. 

5.6.1. Informationsvergabe 

Ich habe im Laufe dieser Arbeit immer wieder darauf hingewiesen, dass die gute In-
formation des Zuschauers eine Grundbedingung der Konzeption des aristotelischen 
Dramentyps ist. Damit die vom Autor beabsichtigte Wirkung ihre volle Macht entfaltet, 
darf der Zuschauer durch nichts abgelenkt werden, insbesondere auch nicht durch Re-
flexionen. Jeder Informationsmangel, jedes Nicht- Verstehen, führt aber zu solchen Re-
flexionen und damit zur Ablenkung. Deutlich wird dies in Schillers Behauptung, dass 
die Vollständigkeit der Handlung Bedingung für die Erweckung der Teilnahme sei: 
"Die Tragödie ist ( ... ) Nachahmung einer vollständigen Handlung. ( ... ) Mehrere als Ur-
sache und Wirkung ineinander gegründete Begebenheiten müssen sich mit einander 
zweckmäßig zu einem Ganzen verbinden, wenn die Wahrheit, d.i. die Uebereinstim-
mung eines vorgestellten Affekts, Karakters und dergleichen mit der Natur unsrer 
Seele, auf welche allein sich unsre Theilnahme gründet, erkannt werden soll" (Bd.20, 
S,165).66 

Die Regeln über die Exposition und über die Einheit des Orts sind zum grössten 
Teil in dieser Absicht, den Zuschauer gut zu informieren, begründet. Der Zuschauer 
muss immer wissen, wer spricht, soll die Person unbekannt bleiben, muss der Zu-
schauer das auch wissen.67 Zur Forderung einer guten Information des Zuschauers ge-
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hört auch die Forderung nach Einfachheit der Handlung: Der Zuschauer soll die 
Handlung übersehen können, er soll durch deren Komplexität nicht verwirrt werden. 68 

Im Zusammenhang mit dem GöTZ bemerken die Kritiker, der Zuschauer verstehe vieles 
nicht, Goethe hätte seinem Publikum helfen sollen.69 Die im 18. Jahrhundert noch sehr 
häufigen Vorreden haben denn auch meistens die Funktion, den Zuschauer in den 
richtigen Gesichtspunkt zu setzen, ihm Hinweise zu geben für die richtige Rezeption.60 

Ein im Rahmen dieser Arbeit noch nicht behandelter Aspekt, der ebenfalls mit der 
Informationsvergabe zu tun hat, ist die Forderung nach der Konsistenz, Begrenztheit 
und völligen Durchsichtigkeit der Charaktere. So schreibt La Motte: "II ne faut jamais 
imputer aux personnages d'une piece ni plus ni moins qu'ils ne disent. Ils n'ont point 
de secret pour le spectateur, et ils ne sont autre chose que l'assemblage des discours 
qu'on leur fait tenir. On peut bien dire qu'un personnage se contredit ou se dement, 
mais jamais qu'il se deguise a moins qu'il ne l'avoue lui-meme dans la piece ou que 
l'auteur n'ait l'art de le faire entendre par le moyen des autres personnages ( ... ). Les 
hommes qu'ont voit au theätre sont tout devoiles et ne sont precisement que ce qu'ils 
paraissent" (1859, S.477). Es ist bekannt, welche Rolle der Monolog z.B. im FIESKO oder 
in der MARIA STUART spielt, um den Zuschauer das Spiel der Personen durchschauen zu 
lassen. Die Charaktere sollen, wie La Motte sagt, "soutenus" sein, d.h. sie dürfen nicht 
schwanken, weil sonst der Zuschauer nicht weiss, wie er sie beurteilen soll.61 In der 
Wirklichkeit mögen schwankende Charaktere vorkommen, für das Drama sind sie we-
gen ihrer Unbestimmtheit ungeeignet. 

Damit der Zuschauer die einzelnen Charaktere erfasst, greifen die Dichter zum 
Mittel des Kontrasts. Da der zu scharfe Kontrast leicht unwahrscheinlich wirkt, rät 
man zur Schattierung der Charaktere. Für diese Methode gilt Lessing als Meister: "In 
den beyden Meisterstücken unsers größten Charakterzeichners, in Minna von Barnhelm 
und Nathan dem Weisen, ist auch in der That keiner der Charaktere in vollen Contrast 
gestellt; aber einen andern feinem Kunstgriff hat der Dichter gebraucht, wodurch er 
sie alle hervorhebt; diesen: daß jeder Charakter an jedem etwas anders ins Licht setzt, 
und daß der volle Contrast zwar nie in einem der andern Charaktere allein liegt, aber 
dafür in die ganze übrige Gesellschaft der Charaktere verstreut ist" (J.J. Engel, 1783, 
S.235). 

Dieser Konzeption eines gut informierten Zuschauers entspricht in U. Ecos Termi-
nologie die Konzeption eines geschlossenen Kunstwerks, welches dem Rezipienten 
keine Freiheit der Interpretation zugesteht, weil sonst das Hauptziel, die emotionale 
Wirkung, verloren ginge. Es entspricht dieser Konzeption, dass das Konzept der Iden-
tifikation eine wichtige Rolle spielt. 

5.6.2. Sympathie 

Eine der grundlegenden Voraussetzungen für die emotionale Wirkung des Dramas ist 
die Erzeugung von Sympathien für den Helden. Der Ausdruck 'Sympathie' erscheint 
auch manchmal als 'Interesse', manchmal als 'Teilnahme', bei Mendelssohn unter dem 
Ausdruck 'Mitleid'. Es geht mir hier nicht darum, genau zu untersuchen, welche Un-
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terschiede die einzelnen Autoren machen, diese Fragestellung betrifft die zeitgenössi-
sche Psychologie. Es geht vielmehr darum, die Auswirkung dieses Konzepts der Sym-
pathie auf die zeitgenössische Poetik zu zeigen. 

In seinem Aufsatz ZUR THEORIE DER SYMPATHIELENKUNG unterscheidet M. Pfister zwei 
Aspekte: 

1) die ästhetische Einstellung des Publikums, welche sich zwischen den Polen 
Identifikation und neutraler oder kritischer Distanz bewegt,62 

2) die emotionale Reaktion des Publikums, welche sich zwischen Sympathie und 
Antipathie bewegt. 

Pfister postuliert nun, dass diese zwei Aspekte frei miteinander kombinierbar sind, d.h. 
es gibt eine distanzierte bzw. identifikatorische Sympathie und entsprechend eine 
distanzierte bzw. identifikatorische Antipathie. 

Alle diese Fälle lassen sich in meinem Material belegen. Die distanzierte Sympathie 
scheint etwa jene der klassischen französischen Tragödie zu sein, denn dort besteht ja 
ein gewisser Abstand zwischen dem Helden und dem Zuschauer. Trotz aller Illusion soll 
der Zuschauer der klassischen Tragödie nie vergessen, dass er sich im Theater befindet. 
Die identifikatorische Sympathie ist aus der Wirkungsgeschichte des bürgerlichen 
Dramas zur Genüge belegt, sie kann im 18. Jahrhundert so weit gehen, dass sie in 
Realität umkippt und dann zu den oben angeführten Fällen spektakulären Entsetzens 
führt. 

Eine Frage, die mit diesem Konzept der identifikatorischen bzw. distanzierten Sym-
pathie zusammenhängt, ist die, ob beim Zuschauer dieselben Affekte erregt werden wie 
bei der dargestellten Person oder ob andere Affekte erregt werden. 

Mendelssohn ist ein Vertreter der ersten Auffassung, er spricht in seiner Terminolo-
gie von mitleidigem Entsetzen, mitleidiger Furcht, mitleidigem Schrecken, mitleidiger 
Trauer (Bd. l, S.395 ff.). Seine Beispiele zeigen, dass es sich dabei um die Übernahme 
der Empfindungen der dargestellten Personen handelt. Er begründet dies: "Denn, da 
jede Liebe mit der Bereitwilligkeit verbunden ist, uns an die Stelle des Geliebten zu 
sezen; so müssen wir alle Arten von Leiden mit der geliebten Person theilen; welches 
man sehr nachdrücklich Mitleiden nennet. Warum sollten also nicht auch Furcht, 
Schrecken, Zorn, Eifersucht, Rachbegierde, und überhaupt alle Arten von unangeneh-
men Empfindungen, sogar den Neid nicht ausgenommen, aus Mitleiden entstehen?" 
(Bd. l, S.395). Diese identifikatorische Sympathie spielt im bürgerlichen Drama eine 
wichtige Rolle, wo die Personen des Stücks oft die Empfindungen des Zuschauers 
durch den Ausdruck ihrer eigenen Emotionen abbilden. 

Marmontel sieht dagegen verschiedene Möglichkeiten der Sympathieerzeugung, wo-
von die identifikatorische nur eine ist. "Le sentiment qu'inspire un personnage, est 
quelquefois analogue a celui qu'il eprouve; quelquefois different, & quelquefois 
contraire: analogue, lorsque l'acteur nous penetre de son effroi, de sa douleur ( ... ), dif-
ferent, lorsque de sa situation naissent des sentimens de crainte & de pitie qu'il ne 
ressent pas lui-m me, ( ... ) contraire, lorsque la violence de ses transports nous cause des 
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sentimens de frayeur & de compassion pour un autre & contre lui-meme" (1787, Bd.9, 
S.197).63 

Distanzierte Antipathie ist sozusagen der Normalfall der Antipathie, während man 
sich fragen kann, wie man die identifikatorische Antipathie verstehen soll. Hier kann 
man das Beispiel, das der TEUTSCHE MERKUR berichtet und das an die Reaktion von 
Kindern im Kasperle-Theater erinnert, anführen: Bei der Aufführung von Törrings 
AGNES BERNAUERINN soll das Publikum gerufen haben: Werft den Vizedom hinein.6• 

Seit Aristoteles sind die Theoretiker der Auffassung, dass die Sympathie für den 
Helden stärker sein müsse als die Antipathie für den Gegner. Auf dieser Regel beruht 
die Begründung für die Ablehnung des Unglücks eines ganz Unschuldigen, denn in 
diesem Fall wäre die Antipathie gegen den Urheber des Unglücks grösser als die Sym-
pathie für den leidenden Helden.66 

Es stellt sich noch die Frage, wie die mehr oder weniger grosse Identifikation des 
Zuschauers erreicht werden kann. Schiller unterscheidet die inneren und die äusseren 
Bedingungen der Identifikation (Bd.20, S.160, S.162). Unter den inneren Bedingungen 
versteht er die moralischen und psychischen Voraussetzungen einer bestimmten Hand-
lungsweise. Das bedeutet, dass in diesem Fall die Vorstellungen des Publikums über 
das, was moralisch zulässig bzw. nicht zulässig ist, sowie die Vorstellungen über psy-
chologische Motivationen ins Spiel kommen. 

Der Autor muss also auch unter dem Aspekt der Wirkung Rücksicht nehmen auf die 
Vorstellungen des Publikums, gegen die er bei dieser rhetorischen Konzeption des 
Dramas nicht verstossen kann. Die äusseren Bedingungen, zu welchen die Umstände 
und die kausale Verknüpfung gehören, liegen ganz in der Hand des Dichters, wenn es 
ihm nur gelingt, die kausale Verknüpfung einsehbar zu machen. Auf diese Weise 
erreicht der Dichter jene Sympathie, die bis zur Identifikation geht, der Zuschauer 
sieht ein, dass er in der gleichen Lage gleich handeln würde, oder wie Schiller es 
ausdrückt, wir müssen durch die Darstellungsweise des Dichters fähig sein, "die Person 
mit -ihm [dem Helden] zu wechseln, unser eigenes Ich seinem Zustande augenblicklich 
unterzuschieben" (Bd.20, S.160). Es zeigt sich hier der im Laufe dieser Arbeit immer 
wieder festgestellte Zusammenhang von Wirkungsweise und kausal-logischer 
Konstruktion des Dramas. 

5.6.3. Interesse 

Der Begriff 'Interesse' wird in den Schriften des 17. und 18. Jahrhunderts in verschie-
dener Weise gebraucht. Immer scheint aber das Interesse die Voraussetzung dafür zu 
sein, dass Empfindungen erregt werden: "Intereßiren heißt Empfindungen erregen, 
Empfindungen von allen Graden von dem kleinsten bis zu dem höchsten der Leiden-
schaft'', schreibt Chr.Reh. Schmid (1767, S.398). 

Beaumarchais sieht das Interesse als die Voraussetzung für die Identifikation des 
Zuschauers mit dem Helden an: "Qu'est-ce que l'interet? C'esr Je sentiment invoJontaire 
par lequeJ nous nous adaptons cet evenement, sentiment qui nous met en Ja place de 
celui qui souffre, au miJieu de sa situation" (I 767, S.18).66 
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Sulzer bezeichnet das Interessante als "die wichtigste Eigenschaft ästhetischer Ge-
genstände, weil der Künstler dadurch alle Absichten der Kunst auf einmal erreicht". 
Das Interessante weckt Wohlgefallen, reizt die "Begehrungskräfte", d.h. es setzt die 
Seele in Bewegung oder mit unseren Worten ausgedrückt, es erzeugt Affekte, und 
schliesslich ist es Grundlage der moralischen Wirkung, indem es die Seele für "Recht 
und Tugend interessirt" (Bd.2, S.692 f.). 

Hatte schon Sulzer den ästhetischen Aspekt des Interesses hervorgehoben, so baut 
Garve in seinem Aufsatz EINIGE GEDANKEN OBER DAS INTERESSIRENDE diesen Aspekt 
noch aus, indem er das Interesse als eigentliche ästhetische Einstellung des Rezipienten 
definiert. Wenn etwas interessant ist, erregt es die Aufmerksamkeit des Rezipienten um 
seiner selbst willen, ohne auf einen Nutzen ausgerichtet zu sein: "Gesezt, die Begierde, 
die anfangs nur auf einen entfernten Endzweck, und auf das Lesen als auf ein Mittel 
gerichtet war, gehe nun auf den Inhalt des Buchs selbst, wir lesen nunmehro bloß, um 
zu wissen, was gesagt und was folgen wird, ohne weiter an einen Gebrauch zu denken 
( ... ); die Kraft, die der natürlichen Beweglichkeit der Seele Einhalt thut, wird nicht 
mehr unser Entschluß, sondern der Eindruck der Gegenstände seyn. Das Buch, sagen 
wir alsdann, fängt an uns zu interessiren" (1779, S.257). "Also alles das interessirt uns, 
was uns durch den Eindruck des Wohlgefallens, den es auf uns macht, ohne unsern 
Vorsatz aufmerksam und nach der Fortsetzung und der Folge begierig erhält" (1779, 
S.259).67 

Aus dieser Beschreibung resultieren zwei wichtige Aspekte der Wirkung. Im Gegen-
satz zum Gebrauch des Ausdrucks 'Interesse' im 20. Jahrhundert bezeichnet der Aus-
druck im 18. Jahrhundert eine primär ästhetische Wirkungskategorie. Interesse ist so-
dann eine Wirkung, die ohne den Willen des Rezipienten ("involontaire", "ohne unsern 
Vorsatz") zustande kommt und darum eine Grundlage jener rhetorischen Wirkung bil-
det, der sich der Rezipient nicht entziehen kann, die über emotionale Kanäle auf ihn 
einwirkt. 
Ich unterscheide im folgenden drei Problemkreise, bei denen die Kategorie des In-
teresses eine wichtige Rolle spielt: 
1) Interesse am Charakter, 
2) Interesse am Stoff, 
3) Interesse am Fortgang der Handlung und an der Handlungskonstellation.68 

5.6.3.1. Interesse am Charakter 

Die verschiedenen Vorstellungen darüber, wie ein Charakter beschaffen sein müsse, um 
zu interessieren, finden sich in La Mottes DISCOURS A L'OCCASION DE LA TRAGEDIE DE 
ROMULUS zusammengestellt: Die Charaktere interessieren "ou par Ja vertu parfaite et 
sans melange, ou par des qualites imposantes auxquelles Je prejuge attache une idee de 
grandeur et de vertu, ou par un assemblage de vertus et de faiblesses reconnues pour 
teile" (I 859, S.494 f.). In diesem Zitat sind historisch verschiedene Meinungen versam-
melt. Der vollkommen tugendhafte Charakter, der von Aristoteles und seinen Interpre-
ten als ungeeignet für die Tragödie angesehen wird, wurde besonders im 
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17. Jahrhundert häufig als Gegenstand der Tragödie gewählt. Ich habe oben (S.88 ff.)
gezeigt, warum der tugendhafte Charakter in gewisser Beziehung das Ideal eines Tragö-
dienhelden abgibt. Weil er tugendhaft ist, hat er auch die moralisch positiven Werte 
und folglich die Sympathie des Zuschauers auf seiner Seite.69 So schreibt J.J. Engel: 
"Um ein höheres, wärmeres Interesse zu bewirken, <muß> sich überall, ( ... ) größere 
Güte der Sache mit größerer Güte der Charaktere verbinden" (1783, S.238). Auch 
Garve betont, dass der tugendhafte Mensch am meisten interessiere: Wir sehen "daß 
wir den Mann, an dessen Begebenheiten wir Theil nehmen sollen, lieben oder achten 
müssen, und daß sich diese Liebe oder Achtung auf irgend eine in seinem Charakter 
hervorleuchtende Tugend gründet; ( ... ) wir sehen, daß nicht die Begebenheit interessirt, 
sondern der Charakter, und zwar gewisse Vollkommenheiten des Charakters, die durch 
die Begebenheit so zu sagen aufgefodert und in volle Wirksamkeit gesezt worden 
<sind>" (1779, S.373). Der Darstellung der Vollkommenheit eines Charakters wird eine 
Grenze gesetzt durch die Forderung nach wahrscheinlicher Darstellung. Hält der Zu-
schauer den dargestellten Charakter für unwahrscheinlich, kann die damit beabsichtigte
Wirkung nicht erreicht werden. Welche Arten von Vollkommenheiten möglich sind, 
hängt von den Vorstellungen des Zuschauers ab, welche ihrerseits wohl nicht ganz un-
abhänging sind von den durch die Literatur geprägten Vorstellungen. Man könnte diese 
Art des Interesses als ein moralisches bezeichnen, weil der Held durch seine morali-
schen Qualitäten interessiert.

Die zweite Art des Interesses, welche La Motte nennt, beruht auf der Ausserordent-
lichkeit des Helden, wie ihn die heroische Tragödie darstellt. La Motte nennt als Bei-
spiel seinen Romulus, der Kühnheit und Fanatismus verbinde. Im deutschen Sprachbe-
reich könnte man vor allem an das Affekt-Drama des Sturm und Drang denken, wo die 
ausserordentlichen Helden eine wichtige Rolle spielen. Diese Art des Interesses hat 
einen ausgeprägt quantitativen Aspekt. 

Der dritte Fall, den La Motte anführt, ist der mittlere Charakter nach Aristoteles, 
welcher im 18. Jahrhundert am meisten Erfolg hat, er entspricht der Wirkungstheorie 
des bürgerlichen Dramas, wie bereits aus La Mottes Begründung hervorgeht: "On ad-
mire moins, mais on est plus touche. Les malheurs de nos proches ont plus de droit a 
notre compassion que ceux des etrangers" (1859, S.497). Hier wird das Interesse durch 
die Gleichheit mit dem Zuschauer erreicht, d.h. sein Vorstellungsvermögen wird nicht 
übertroffen, sondern bestätigt. Das Interesse beruht hier auf einem direkten Bezug von 
Dargestelltem und Zuschauer. 

Bauen die meisten Dichter auf dieses Interesse an den Charakteren, so verzichtet 
Schiller bei Wallenstein darauf. Wallenstein, schreibt er an Humboldt, sei ein Charakter, 
"der nur im Ganzen aber nie im Einzelnen interessieren kann". Dies begründet er mit 
folgenden Eigenschaften: "Er hat nichts Edles, er erscheint in keinem einzelnen 
LebensAkt groß, er hat wenig Würde und dergleichen" (Bd.28, S.204).70 Hatte Schiller 
zur Zeit der Arbeit am WALLENSTEIN noch einige Mühe mit diesem das Interesse nicht 
herausfordernden Charakter, so kommt er bei der Arbeit an MARIA STUART zum 
Schluss, das Interesse am Charakter dürfe nicht ausschlaggebend sein. Er schreibt an 
Körner: "Es ist mir ein großer Trost von Dir zu hören, daß der Mangel an demjenigen 
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lntereße welches der Held oder die Heldin einflößen, der Maria Stuart bei Dir nicht 
geschadet hat. Du sagst ganz recht, daß die Hauptpersonen das Herz nicht anziehen, 
und ich kann nicht läugnen, daß dieß der Punkt war, wo ich beim Wallenstein mit Dir 
dissentierte: denn in Deinem Urtheil über den leztern glaubte ich noch etwas zu sehr 
stoffartiges zu bemerken, weil Du mir auf dem Max Piccolomini eine zu großes 
Gewicht legtest, ja voraussetztest, daß er in den Piccolomini die Hauptperson vorstellen 
sollte, und den Wallenstein verdunkle. Nach meiner Ueberzeugung hat das moralische 
Gefühl niemals den Helden zu bestimmen, sondern die Handlung allein, insofern sie 
sich auf ihn allein bezieht oder allein von ihm ausgeht. ( ... ) Freilich macht man schon 
längst andere Forderungen an den tragischen Dichter, und uns allen ist es schwer unsre 
Neigung und Abneigung bei Beurtheilung eines Kunstwerks aus dem Spiel zu !aßen" 
(Bd.30, S.172). 

Je ästhetischer Schillers Konzeption des Dramas wird, je mehr er das Interesse am 
Stoff auf das Interesse an der Form verlagert, um so mehr muss er auf ein allzu ein-
faches moralisches Interesse verzichten. Dieses Interesse ist allerdings viel einfacher zu 
erreichen, wie das Beispiel von Körner zeigt, als das rein ästhetische Interesse, das 
nicht mehr auf Sympathie und Antipathie beruht. 

5.6.3.2. Das stoffliche Interesse 

Es ist eine Konsequenz von Schillers ästhetischer Konzeption des Dramas, dass er in 
dem erwähnten Brief an Körner schreibt, es wäre "der wahren Tragödie vielleicht ge-
mäßer ( ... ), wenn man die Gelegenheit vermiede, eine Stoffartige Wirkung zu thun" 
(Bd.30, S.173).71 Allerdings musste auch Schiller erkennen, dass das Publikum noch 
weit entfernt war, auf das stoffliche Interesse zu verzichten, es finde "an einer reinen 
Handlung ohne Interesse für den Helden <kein> freies Gefallen". Diese Tatsache, diese 
Rücksicht auf das Publikum, schränkt "den dramatischen Schriftsteller in der Wahl der 
Stoffe ein; denn die reinsten Stoffe in Absicht auf die Kunst werden dadurch ausge-
schlossen, und sehr selten läßt sich eine reine und schöne Form mit dem affectionirten 
Interesse des Stoffes vereinigen" (Bd.31, S.6 l ). 

Dieser Einsicht trug Schiller in der JUNGFRAU VON ORLEANS und im WILHELM TELL 
Rechnung, 72 indem beide Dramen auf eine stoffartige Wirkung nicht verzichten. Als er 
in der BRAUT VON MESSINA nach der reinen Tragödienform strebte, wurde das Stück ein 
Misserfolg und bestätigte Schillers frühere Einsicht, dass selbst ästhetisch vollkommene 
Werke "nur durch den Inhalt Effekt" machen (Bd.20, S.392). 

Schiller bezieht hier eine deutliche Gegenposition zur Poetik der Aufklärung, die 
das Verhältnis von stofflichem Interesse und ästhetischem Interesse gerade umgekehrt 
sieht. Nach Marmontel muss der "interet de l'art" vom "interet de Ja chose" unterstützt 
werden, was natürlich Auswirkungen auf die Stoffwahl hat: "Le poete aura donc soin 
de choisir des sujets qui, par leur agrement ou leur utilite, soient digne d'exercer son 
genie" (1787, Bd.8, S.216). 

Das Prinzip der stofflichen Wirkung macht sich nicht nur das Trivialdrama zunutze, 
auch die Poetik der heroischen Tragödie begründet das Interesse mit der Wichtigkeit 
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des Stoffes. Die stoffartige Wirkung wird im historischen Drama und im sogenannten 
Ritterdrama von dominanter Bedeutung. Diese Dramen sind häufig von fragwürdigem 
künstlerischem Wert, aber das stoffliche Interesse garantierte den Erfolg. Zum stoffli-
chen Interesse kann man im weiteren Sinn auch die Leidenschaften rechnen. Da das 
Interesse eine emotionale Komponente hat, interessieren jene Begebenheiten wenig, die 
eher den Verstand als das Herz betreffen. So stellen seit Lessing alle Kritiker immer 
wieder fest, dass politische Handlungen nicht interessieren, dies war auch die Sorge 
Schillers mit dem Wallenstein-Stoff. Brandes zählt zu den nicht mehr interessanten Lei-
denschaften: "Alle Handlungen, die zum Besten des Menschengeschlechts, zum Besten 
einer moralischen Person geschehen", sie bringen "keine starke Wirkung mehr hervor" 
(1801, S.297). Am meisten von allen Leidenschaften interessiert die Liebe, und deshalb 
verzichtet offenbar kaum ein Dichter auf die Darstellung von Liebesszenen (vgl. 
Brandes, 1801, S.298). Schiller hat in seinen klassischen Dramen in dieser Beziehung 
immer Rücksicht auf sein Publikum genommen, wenn er auch die Liebesszenen als Ne-
benhandlung gestaltet hat. 

Das stoffliche Interesse ist der Ort, wo das Kunstwerk mit den Vorstellungen des 
Rezipienten über die Welt und über das, was ihm die Kunst zu bieten habe, zusam-
menhängt. Je spezieller und bestimmter das stoffliche Interesse ist, umso schneller ver-
altet der Stoff auch.73 Umgekehrt scheint das Interesse an Liebesbeziehungen die Jahr-
hunderte zu überdauern. 

5.6.3.3. Interesse am Fortgang der Handlung 

Offenbar im Gefolge der Poetik des 19. Jahrhunderts haben wir die Tendenz, die 
Spannung als die alleinige Wirkung des Dramas zu betrachten, ja Spannung und D r a - \  
matik werden häufig gleichgesetzt. r. Im 17. und 18. Jahrhundert ist der Begriff der "'" 
Spannung nur ein Hilfsbegriff, niemals ist Erzeugung der Spannung der Endzweck des 
Dramas. Sulzer braucht den Ausdruck im Zusammenhang mit der Aufmerksamkeit, 
diese muss gespannt werden, damit der Zuschauer bei der Rezeption gewissermassen 
nicht auf Abwege gerät: "Es muß ( ... ) ein solches Interesse zum Grunde liegen, das die 
Aufmerksamkeit beständig in der gehörigen Spannung unterhalte, und der Zuschauer 
nur mit einem einzigen Gegenstand, der ihn ganz beschäfftiget, zu thun habe" (Bd.4, 
S.562). Ganz ähnlich formuliert Marmontel, Schrecken und Mitleid seien die einzigen 
Leidenschaften, welche die Tragödie erwecken müsse, weil sie den Vorteil haben "de 
suivre Je progres des evenemens, de croitre a mesure que Je peril augmente, & de tenir 
l'ame suspendu, jusqu'au moment ou tous !es fils de l'intrigue sont denoues" (1763, 
Bd.2, S.98). Die Spannung ist in dieser Konzeption Voraussetzung für jene Art der 

\ Einwirkung auf den Zuschauer, welche im Laufe des Dramas wächst, und am Ende 
ihre grösste Kraft entfaltet. Das Interesse am Fortgang der Handlung ist auf etw Zu- . 
künftige geiichtet. So schreibt etwa Sulzer, die Personen einer Tragödie "müssen etwas 

"'"unternehmen, etwas, das sie wünschen, zu erhalten suchen, oder etwas, das sie fürch-
ten, zu hintertreiben. Denn dadurch werden ( ... ) die Zuschauer ( ... ) in Aufmerksamkeit 
und Erwartung gesetzt" (Bd.4, S.562). Auch Garve betont, "daß das Interessirende in 
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den Begebenheiten immer etwas künftiges ist: eine Gefahr, die uns nahe kömmt, eine 
Freude, die wir erwarten" (1779, S.315). Impliziert ist in allen diesen Beschreibungen, 
dass das Interesse auf einen Gegenstand gerichtet sein muss, d.h. dieses Interesse am 
Gang der Handlung ist aufs engste mit der Idee der Einheit der Handlung verknüpft, 
die ja La Motte durch die Einheit des Interesses ersetzen wollte. Die Konzentration des 
Interesses auf einen Gegenstand erlaubt allein, die Einwirkung auf den Zuschauer zu 
kontrollieren, das Interesse im Laufe des Stückes wachsen zu lassen, um es am Ende 
seinem Höhepunkt zuzuführen. 

Marmontel ist, so weit ich sehe, der einzige, der sich Gedanken gemacht hat über 
ein Phänomen, welches den Literaturwissenschaftlern aus der praktischen Erfahrung 
wohl bekannt ist, welches aber theoretisch nicht beschrieben ist, nämlich die Eigenheit 
literarischer Texte, das Interesse aufrechtzuerhalten, auch wenn der Zuschauer den 
Text bereits kennt: "quelque prevenu qu'on soit de la maniere dont se terminera la 
piece, il faut que Ja marche de l'action en ecarte la reminiscence, au point que 
l'impression de ce qu'on voit ne permette pas de reflechir a ce qu'on sait: telle est la 
force de l'illusion. C'est par-la que !es spectateurs pleurent vingt fois a la meme trage-
die" (Bd.6, S.422). 

Die zitierten Beschreibungen des Interesses am Gang der Handlung zeigen, dass 
dieses mit vielen Gefühlen wie Hoffnung, Furcht, Mitleid verbunden ist, das bedeutet 
zugleich, dass der Zuschauer ein Ziel selien muss, wohin die Handlung verlaufen 
könnte, dieses wird meistens mit den Absichten der Personen gegeben, es kann aber 
auch durch literarische Schemata vorgegeben sein. Die Definition der Spannung als 
partielle Informiertheit, wie sie P. Pütz und M. Pfister geben, ist durchaus zutreffend, 
reicht aber für die Beschreibung nicht aus. Die auf Ecos 'Möglicher-Welten-Theorie' 
basierende Beschreibung von K. Elam scheint mir adäquater zu sein. Elam postuliert, 
dass der Zuschauer sogenannte 'subworlds' entwirft, d.h. er stellt sich einen gewissen 
Verlauf der Handlung vor. Diese subworlds sind verantwortlich sowohl für den Effekt 
der Überraschung, wenn die Projektion falsch war, wie auch für den der Spannung, 
wenn die Frage entsteht, ob die eine oder die andere Lösung eintritt. Diese Konzeption 
hat den Vorteil, dass die scheinbar gegensätzlichen Effekte der Überraschung und der 
Spannung unter einem Oberbegriff erfasst werden können: das Interesse am Gang der 
Handlung wird dadurch aufrechterhalten, dass der Zuschauer veranlasst wird, sub-
worlds zu konstruieren. Dass dem Zuschauer die Möglichkeit zur Bildung von sub-
worlds gegeben wird, sieht Sulzer geradezu als eine Bedingung der Handlungskonstruk-
tion an: "Die Handlung muß von Zeit zu Zeit ihre Ruhepunkte haben, auf denen man 
etwas still stehen kann, um alles vergangene zu übersehen, und neue Erwartungen des 
folgenden zu bilden" (Bd.1, S. 709). 

Mit Hilfe dieser Theorie kann man die intellektuelle und emotionale Beschäftigung 
des Zuschauers mit dem Gang der Handlung, wie sie von den Poetiken des 
18. Jahrhunderts postuliert wird, adäquat beschreiben. Die mir sonst bekannten 
Konzeptionen der Spannung nehmen meistens ein zu einfaches Interesse nach dem 
Schema 'Werden sie einander bekommen oder nicht?' an, während die Re-
zeptionsvorgänge offensichtlich viel komplexer sind.75 
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Nicht dass die Handlung im Drama auf die Zukunft gerichtet ist, das ist eine Ei-
genschaft jeder Handlung, sondern dass sie den Zuschauer ganz vereinnahmt, dass sie 
ihn, wie Schiller schreibt, in eine "affektvolle unruhige Erwartung" setzt (Bd.29, S.176), 
dass sie sowohl seine intellektuellen wie emotionalen Kräfte ganz beansprucht, das 
macht in den Augen des 18. Jahrhunderts die Eigenheit des Dramatischen aus. So zeigt 
sich auch aus dieser Perspektive, warum die Konstruktionsprinzipien der Einheit der 
Handlung, der Vollständigkeit und des stetigen Fortschreitens in dieser Dramenkonzep-
tion so wichtig sind. Sie sind die Voraussetzung für das, was Schiller gegenüber Goethe 
die "pathetische Gewalt" nennt (Goethe/Schiller, Bd.l, S.446). 

5.6.4. Überraschung 

Obwohl sich die Überrraschung meist auf den Gang der Handlung bezieht, ist sie doch 
ein allgemeines Phänomen, das einen eigenen Abschnitt verdient. U. Eco hat in seiner 
Beschreibung der ästhetischen Funktion darauf aufmerksam gemacht, dass die spezifi-
schen Eigenschaften einer ästhetischen Botschaft jene sind, die Aristoteles der tragi-
schen Intrige zuschreibt: "Die Intrige muß etwas geschehen lassen, was uns überrascht, 
etwas, was über unsere Erwartung hinausgeht und folglich para tim d6xan (der ge-
wöhnlichen Meinung entgegengesetzt) ist. Aber damit dieses Ereignis akzeptiert wird 
( ... ) muß es, während es unglaublich erscheint, gewissen Bedingungen der Glaubwür-
digkeit gehorchen; es muß eine gewisse Wahrscheinlichkeit haben, es muß kata tiJ 
eikos sein" (1972, S.146; vgl. Aristoteles, Kap. 9). 76 Ganz in diesem Sinn führt Sulzer 
das ästhetische Vergnügen auf die Spannung zwischen Überraschung und Wahrschein-
lichkeit zurück: "Je mehr die Sachen gegen die Erwartung der Zuschauer laufen, dabey 
aber in völliger Wahrscheinlichkeit sind, je größer wird ihr Vergnügen dabey seyn" 
(Bd. l, S. 709). Die Theoretiker meines Zeitraums haben erkannt, was die auf der 
Semiotik beruhende Ästhetik wissenschaftlich zu beschreiben versucht: Die Eigenschaft 
der ästhetischen Botschaft, eine nicht redundante, sondern eine höchst informative 
Botschaft zu sein, beruht gerade auf dem Effekt der Überraschung, der durch die nicht 
vorhersehbare oder wie die Zeitgenossen sagen, wunderbare Verknüpfung der Ereig-
nisse zustandekommt, denn die Zuschauer erwarten immer etwas "au contraire de leurs 
prejuges", wie Hedelin schreibt. In der Terminologie der Möglichen-Welten-Theorie 
ausgedrückt, kann man sagen, dass die vom Zuschauer gemachten Entwürfe nicht ein-
treffen, dass die Dinge einen von den Alltagserfahrungen verschiedenen Verlauf neh-
men, d.h., dass die Fabel die Schemata der Alltagswelt, eventuell auch die literarischen 
Schemata ausser Kraft setzt. Hedelin beschreibt genau dieses Phänomen, wenn er einen 
Unterschied macht zwischen "preparer un evenement" und "prevenir un evenement". 
Wenn der Dichter alle Ereignisse gut vorbereiten muss, so darf er doch auf keinen Fall 
den Zuschauer die weiteren Ereignisse voraussehen lassen, denn dies würde die ganze 
Wirkung zerstören. 77 

Die Überraschung dient nach Aristoteles dazu, Schrecken und Mitleid zu erzeugen: 
"Beyde Leidenschaften entstehen vornehmlich durch eine unerwartete Verknüpfung der 
Begebenheiten: weil dieselbe mehr wunderbares enthält, als die Zufälle, die von dem 
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Glücke, oder von einem Ungefähr abhangen" (1753, S.21). Während Dacier diese Auf-
fassung diskussionslos übernimmt (1692, S.148), differenziert Curtius: "Die Verknüp-
fung der Begebenheiten muß unerwartet seyn, weil sie sonst kein Schrecken wirket, als 
welches nur durch einen unvermutheten Erfolg entsteht", und fügt bei: "Ich weiß aber 
nicht, ob das Unerwartete auch zur Err_egung des Mitleidens nothwendig erfodert 
werde, denn ob es zwar durch plötzliche Zufälle gleichfalls gewirket wird, so kann es 
doch auch durch langsam auf einander folgende Begebenheiten entstehen" (1753, S.157). 

Diese Auffassung in bezug auf das Mitleid wird in der Folge bekanntlich von 
Diderot und von Lessing vertreten, der in seiner HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE eine 
Übersetzung der entsprechenden Passagen von Diderot gibt: "Weit gefehlt, daß ich mit 
den meisten, die von der dramatischen Dichtkunst geschrieben haben, glauben sollte, 
man müsse die Entwicklung vor dem Zuschauer verbergen. Ich dächte vielmehr, es 
sollte meine Kräfte nicht übersteigen, wenn ich mir ein Werk zu machen vorsetzte, wo 
die Entwicklung gleich in der ersten Scene verrathen würde, und aus diesem Umstande 
selbst das allerstärkeste Interesse entspränge" (Lessing, Bd.9, S.387). 

Da weder Diderot noch Lessing diese poetologische Forderung realisiert haben, ist es 
schwierig festzustellen, ob deren Realisierung überhaupt möglich ist. Festzuhalten 
bleibt, dass diese Konzeption das Interesse am Fortgang der Handlung, welches z.B. 
auch von Schiller als Hauptprinzip des Dramas angesehen wird (Goethe/Schiller, Bd.l, 
S.324), verdrängt, und an dessen Stelle das Interesse an der mitleidswürdigen Handlung
setzt. Lessing begründet den Verzicht auf die Überraschung damit, dass "unser Antheil
( ... ) um so lebhafter und stärker seyn <wird>, je länger und zuverläßiger wir es [das 
Ende] vorausgesehen haben" (Bd.9, S.386). 78 Marmontel unterscheidet zwischen glück-
lichem und unglücklichem Ende. Das glückliche Ende darf man nicht voraussehen, weil 
sonst Furcht und Mitleid verschwinden, das unglückliche kann man jedoch voraussehen
(Bd.10, S.40 f.). Im allgemeinen geschieht diese Ankündigung des Endes auf unbe-
stimmte Weise durch Träume und Ahnungen.

Die Wirkung der Überraschung wird rehabilitiert in jenen Untergattungen des Dra-
mas, welche sich des Wunderbaren bedienen. Es sind hier als die bekanntesten Schillers 
JUNGFRAU VON ORLEANS und Kleists Dramen zu nennen. Wenn Schiller durch die 
Prophezeiungen den Verlauf des Stücks ankündigt, so lebt doch gerade dieses Stück von 
den Überraschungen. Der Zuschauer kann weder die Aufnahme Johannas am Hof, 
noch ihre Reaktion gegenüber Lionel, noch die Verstossung in Reims voraussehen. Hier 
wird das Interesse auf das Wie der Handlung gelenkt, wobei gerade hier das Wunder-
bare ins Spiel kommt und zwar ein Wunderbares, das nicht mehr durch eine eigenartige 
Verknüpfung der Begebenheiten zustande kommt, sondern durch die Einwirkung nicht 
rationaler Kräfte. Kleist hat sowohl dieses Wunderbare wie jenes, das aus der seltsamen 
Verknüpfung resultiert, in seinen Dramen ausgenützt. So wurde die Überraschung als 
ästhetische Wirkungskategorie in einer Epoche, wo man die Literatur von den prakti-
schen Funktionen befreite, wieder in ihr Recht eingesetzt, während das bürgerliche 
Drama ja zu einer Bestätigung der Vorstellungen des Zuschauers und damit zum Ver-
zicht auf jede Art des Wunderbaren und seiner Wirkungen tendierte. 
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III. ANGRIFFE AUF DIE NORMEN DES ARISTOTELISCHEN DRAMAS

1. SHAKESPEARE-REZEPTION

Der einflussreichste Angriff auf die Normen des Dramas ging im 18. Jahrhundert von 
der Shakespeare-Rezeption aus. Die Auseinandersetzung mit Shakespeare ist in einer 
Darstellung der dramatischen Normen des 18. Jahrhunderts nicht zu umgehen. 1 

1.1. Forschungslage / Forschungsprobleme 

Trotz der unbestrittenen Rolle, die Shakespeare für die Veränderung der dramatischen 
Normen im 18. Jahrhundert gespielt hat, liegt die systematische Untersuchung seiner 
Rezeption, von einigen Detailuntersuchungen abgesehen, im argen. 2 Dies kommt z.T. 
daher, dass man immer wieder dieselben relativ wenigen Quellentexte analysiert, statt 
einmal möglichst systematisch und vollständig die unzähligen Abhandlungen und Er-
wähnungen Shakespeares zu untersuchen, und zwar im Hinblick auf ihre Repräsenta-
tivität und nicht im Hinblick auf ihre Originalität. 3 In der Tat geht die Erforschung 
der Shakespeare-Rezeption zum grossen Teil immer noch nur von der Originalität aus, 
statt festzustellen, welche Elemente des Shakespeareschen Dramas sich durchsetzten, 
bzw. welche keine Konkretisation erlebten. Die bisherige Erforschung der Shakespeare-
Rezeption ging meistens von ontologischen statt von poetologischen Gesichtspunkten 
aus.4 Praktisch nicht untersucht sind sodann die Shakespeare-Bearbeitungen des 
18. Jahrhunderts. Diese müssten in Zusammenhang mit den zeitgenössischen Normen 
gesehen werden. Unter diesem Gesichtspunkt ist es sicher kein Zufall, dass sowohl in 
Frankreich wie in Deutschland als erstes Drama der als historisches Drama rezipierbare 
Juuus CÄSAR übersetzt wurde. 6 Es ist ebenso aufschlussreich, dass die beiden zu den 
erfolgreichsten Dramen Shakespeares in Deutschland gehörenden Tragödien ROMEO UND 
JULIA 6 und ÜTHELL0 als bürgerliche Dramen und Leidenschaftstragödien rezipiert wur-
den. Eine solche Untersuchung müsste sich auch damit befassen, welche Szenen bei den 
Bearbeitungen ausgelassen, umgestellt oder abgeändert wurden. Es wäre die ganze Ar-
gumentationstradition um Shakespeares Schönheiten und Fehler - auffällig ist z.B., wie 
früh Hamlets berühmter Monolog als Beispiel einer schönen Passage zitiert wird -
aufzuarbeiten. 

Ich kann im Rahmen dieser Arbeit keinen historischen Abriss über die Entwicklung 
des Interesses an Shakespeare geben. Es wäre hier insbesondere die Shakespeare-Re-
zeption durch Voltaire darzustellen, welche im literarischen Publikum offenbar nicht 
nur durch Lessings HAMBURGISCHE DRAMATURGIE sehr bekannt war. Viele Argumente 
der Shakespeare-Kritik stammen aus der englischen Literatur über Shakespeare (Horne, 
Pope, Lennox, Dodd, Johnson),7 weshalb auch der Abdruck dieser Dokumente in An-
thologien der Shakespeare-Rezeption nötig wäre. Es ist klar, dass im Rahmen meiner 
Arbeit eine solche Untersuchung nicht zu leisten ist. Ich muss mich in der Folge auf 

147 



die Darstellung der Übernahme poetologischer Verfahren und thematischer Elemente 
beschränken, welche eine Verschiebung dramatischer Normen zur Folge hatten. Neben 
der Konzeption eines bürgerlichen Trauerspiels stellt die Shakespeare-Rezeption und 
Konkretisation wohl den stärksten Angriff auf die dramatischen Normen des 
18. Jahrhunderts dar. Während die Innovationen des bürgerlichen Trauerspiels vor allem 
thematischer Natur sind, greift das shakespearisierende Drama viel grundlegendere 
Normen des Dramas an bis hin zur Gattungsunterscheidung von Tragödie und 
Komödie. 

Um keine Missverständnisse aufkommen zu lassen, ist zum vornherein festzuhalten, 
dass das shakespearisierende Drama sich nie auf Kosten anderer Untergattungen 
durchsetzte, dass es immer als eine unter anderen Möglichkeiten bestand. Die im allge-
meinen aufgestellte Linie: Lessing, Herder, Sturm und Drang entspricht, wie schon 
1785 ein Kritiker feststellte, nicht unbedingt der Realität: "Auch ist durch Lessings 
Anpreisungen (in den Literaturbriefen und in der Dramaturgie) nicht der gegenwärtige 
Enthusiasmus für Shakespeare in Deutschland erzeugt worden, wie es der Verfasser8 

vorstellt. Die Kunstrichter hatten diesen Dichter schon oft zum Muster aufgestellt, und 
Wieland ihn schon übersetzt, ohne daß es auf Schriftsteller und Publikum einen son-
derlichen Einfluß hatte. Aber Eschenburgs neue Uebersetzung, Göthens Schauspiel und 
Schröders Unternehmen, sogar Shakespeares Stücke aufzuführen, bewirkten Shakespea-
res Bewunderung und Nachahmung" (ALZ, Bd.4, 1785, S.79). Eine solche Bemerkung 
zeigt, wie komplex die Verhältnisse sind. Es mussten offensichtlich mehrere Bedingun-
gen erfüllt sein, um eine breitere Rezeption von Shakespeares Werk und seinen Ver-
fahren zu erzeugen. Mir kommt es im folgenden darauf an, zu zeigen, welche Elemente 
durch die Shakespeare-Rezeption in die Gattung Drama eingeführt wurden. 

Betrachtet man die Shakespeare-Rezeption vom Standpunkt der literarischen 
Evolution aus, so hat man den interessanten Fall vor sich, dass durch die Rezeption 
von Shakespeares Werken Elemente einer älteren Tradition wieder in den literarischen 
Normenbestand aufgenommen wurden, ein von den Russischen Formalisten und den 
Polnischen Strukturalisten immer wieder beobachtetes Phänomen literarischer Evolution. 

1.2. Regelverstösse9 

Nach allgemein verbreiteter Auffassung des 18. Jahrhunderts hat Shakespeare weder die 
griechischen Dramen noch Aristoteles gekannt, deshalb konnte er die Regel von den 
drei Einheiten nicht kennen, ebenso wenig wie die spanischen Dichter sie kannten, mit 
denen er manchmal verglichen wird. 10 Shakespeare vertritt so zusammen mit dem spa-
nischen Drama eine nicht-aristotelische Konzeption des Dramas. Das deutsche 
Barockdrama, das ebenfalls in diese Tradition gehört und in Schlegels berühmter 
VERGLEICHUNG SHAKESPEARES UND ANDREAS GRYPHS (Bd.3, S.27-64) noch eine Rolle 
spielt, verschwindet später aus der literarischen Diskussion, es gehört offensichtlich 
nicht mehr zum literarischen Bewusstsein. Die allgemeine Auffassung über das Verhält-
nis Shakespeares zu den Regeln ist in der folgenden Beschreibung Wielands 
repräsentiert: "In Absicht der Einrichtung seiner Stücke muß man bekennen, daß er 
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alle Regien des Aristoteles übertritt. Man könnte sie füglicher dramatisch vorgestellte 
Heldengedichte als Tragödien nennen. Sie sind fast alle mit Episoden angefüllt, keine 
von den drey Einheiten ist beobachtet, der Schauplatz verändert sich fast mit jeder 
Scene und die Handlung daurt in manchen viele Jahre." 11 Shakespeare wird so zum 
Repräsentanten der sogenannten regellosen Dramen. Man kann die ganze Diskussion um 
regelmässige und unregelmässige Dramen nicht erfassen, wenn man, wie es die litera-
turwissenschaftliche Forschung fast immer tut, die Partei der Neuerer ergreift und die 
Regeln als Äusserlichkeiten abtut.12 Es gilt hier vielmehr nochmals zu betonen, dass die 
Regeln für Theoretiker, Dichter und Publikum wesentlich zur Gattung gehörten. Was 
die Kritiker an Shakespeare irritierte, war der Widerspruch zwischen Unregelmässigkeit 
und Wirkung, denn selbst die strengsten Anhänger eines regelmässigen Dramas erkann-
ten Shakespeares Schönheiten. Immer ist es den Theoretikern auch klar, dass man durch 
Missachtung der Regeln Schönheiten erzielen kann, dass man aber andere dabei ver-
liert.13 In seiner Rezension des GöTZ VON BERLICHINGEN schreibt Wieland: "Vermuthlich 
wird die Zeit wohl kommen, da er, durch tiefere Betrachtungen über die Natur der 
menschlichen Seele, auf die Ueberzeugung geleitet werden wird, das Aristoteles am 
Ende doch recht habe, daß seine Regeln sich vielmehr auf Gesetze der Natur, als auf 
Willkühr, Convenienz und Beyspiele gründen" (Braun/G, Bd.l, S.38).14 

Sowohl die Anhänger wie die Gegner des Aristoteles berufen sich für ihre ästheti-
sche Auffassung auf die Natur. Die Kritiker sind sich darin einig, dass Shakespeares 
Dramen jedoch noch schöner wären, wenn sie die Regeln beachteten, oder anders for-
muliert: Shakespeare ist nicht darum schön, weil, sondern obwohl er die Regeln miss-
achtet hat.15 Nichts zeigt im Grunde deutlicher die Funktion der Regeln und deren 
Wirksamkeit als die Erklärung, Shakespeare habe keine Tragödien schreiben wollen. 
Dadurch wird die Gültigkeit der Regeln anerkannt, Shakespeare musste sie aber nicht 
befolgen, weil er nicht die Absicht hatte, Tragödien zu schreiben. Wie ich oben schon 
zeigte, d eo..tfLdie....Regel von den drei Einheiten der Illusionserzeugung und damit der 
Erzeugung tragischer Leidenschaften beim Zuschauer. Im Augenblick, wo man 
Shakespeares Stücke nicht mehr aus dem "Gesichtspunkt der Tragödie" betrachtet, wie 
Gerstenberg schreibt, 16 fällt auch der Gesichtspunkt der Regelmässigkeit und der Ein-
heit dahin, an deren Stelle setzt Gerstenberg die Mannigfaltigkeit (Bd.3, S.256). Man 
muss in diesem Zusammenhang bedenken, dass Goethe seinem GöTZ zunächst den Un-
tertitel "Die Geschichte ... dramatisiert" gab, in der gedruckten Fassung den Titel "ein 
Schauspiel", wodurch er sich ebenfalls der Beurteilung unter dem Gesichtspunkt der 
Tragödie entzog. Diese Beispiele zeigen, dass die Dramen Shakespeares und das soge-
nannte shakespearisierende Drama keineswegs das Gattungssystem ausser Kraft setzten, 
sondern dass dieses Gattungssystem um eine neue Gattung erweitert wurde, die 
Gerstenberg "lebendige Bilder der sittlichen Natur", "Charakterstücke" nennt.17 

Schiller führt in seiner Rezension von Goethes EGMONT diese dritte Gattung eben-
falls auf Shakespeare zurück. Die ersten zwei Gattungen der Tragödie werden von 
Handlungen und von Leidenschaften bestimmt.18 "Ist endlich der Charakter sein vor-
züglicheres Augenmerk, so ist er in der Wahl und Verknüpfung der Begebenheiten 
noch viel weniger gebunden, und die ausführliche Darstellung des ganzen Menschen 
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verbietet ihm sogar, Einer Leidenschaft zu viel Raum zu geben. ( ... ) Erst in neuem 
Zeiten, und in diesen erst seit Shakespeare, wurde die Tragödie mit der dritten Gattung 
bereichert; er war der erste, der in seinem Macbeth, Richard III. u.s.w. ganze Men-
schen und Menschenleben auf die Bühne brachte, und in Deutschland gab uns der 
Verfasser des Götz von Berlichingen das erste Muster in dieser Gattung. Es ist hier 
nicht der Ort zu untersuchen, wie viel oder wie wenig sich diese neue Gattung mit 
dem letzten Zwecke der Tragödie, Furcht und Mitleid zu erregen, verträgt" (Bd.22, 
S.200). 19 Die Darstellung des ganzen Menschenlebens impliziert, dass alles dargestellt
wird, dass es sozusagen keine verdeckte Handlung gibt. "Das Wesentliche dieser Schau-
spiele ist, den ganzen Lebenslauf einer in der Geschichte merkwürdigen Person auf die 

jBühne zu bringen, und bis auf den Tod hinauszuführen. Alle Begebenheiten kommen 
/mit vor, welche ungefähr ein sorgfältiger Geschichtschreiber aufbewahrt hat, sie mögen 
nun an einem Orte der Welt, an welchem es wolle, sie mögen sich, zu was immer für
einer Zeit auch, ereignet haben" (Sonnenfels, 1768, S.220). 

Die Konstruktion von Shakespeares Fabeln zeichnet sich noch durch andere Unre-
gelmässigkeiten aus als nur durch Verstösse gegen die drei Einheiten. In einer Verteidi-
gung Shakespeares in seinem AGATHON hat Wieland diese zusammengestellt: schlecht 
vorbereitete Begebenheiten, unmotiviertes Auf- und Abtreten von Personen, kleine 
Ursache - grosse Wirkung, zu grosse Verwicklung, die nicht nach den Regeln der 
Kunst aufgelöst wird. 20 Interessant ist die Verteidigung dieser Verfahren durch 
Wieland: Shakespeare habe "die Natur ebenso getreu nachahmen wollen, als die 
Griechen sich angelegen sein ließen sie zu verschönern", seine Stücke seien eben darin 
"natürliche Abbildungen des menschlichen Lebens" (Bd.l, S.761). Wir haben hier jene 
Gegenüberstellung von Idealismus und Realismus,21 welche immer wieder eine Rolle 
spielt in der literarischen Diskussion. Es ist auffällig, dass auch immer wieder dieselben 
Verfahren als realistisch interpretiert werden: der Verzicht auf eine strenge Konstruk-
tion, das Einwirken des Zufälligen, die Vermischung von Hohem und Niedrigem, 
Komischem und Tragischem. 

1.3. Die Kunst der Charakterisierung 

Zu den unbestrittenen Schönheiten Shakespeares gehört seine Charakterisierungskunst. 
Shakespeare stellt nach Auffassung der Kritiker ganze Menschen und Menschenleben 
dar, er gilt als Menschenkenner. 22 Dies ist eben der Realismus in Shakespeares Stücken. 
Interessant ist in diesem Zusammenhang die Bemerkung in einem Aufsatz im 
THEATER-JOURNAL: "Der Leser muß in der Zusammensetzung von Shakspear's 
Charakteren etwas bemerken, das sie sehr wesentlich von denen unterscheidet, die 
andre Verfasser entworfen haben. Freylich müssen in jedem Schauspiel die Charaktere 
gruppirt werden, aber in den Gruppen andrer Dichter sind die Theile, die nicht gesehn 
werden, wirklich nicht vorhanden. Aber in Shakspears Figuren ist eine gewisse Run-
dung und Vollständigkeit, die da macht, daß sie für sich eben so viel Wirkung thun, 
als in der Verbindung." 23 Es ist die Eigenheit solcher Charakterdarstellung, die Figuren 
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in den verschiedensten Situationen zu zeigen, wo immer wieder andere Charakterzüge 
wichtig sind, um den ganzen Charakter darzustellen, man denke an die Darstellung von 
Götz als Ritter, als Familienvater, als Freund von Weislingen, als Bruder, als Anführer 
im Bauernkrieg. Neben Goethe gilt aber vor allem Lessings EMILIA GAL0TTI als Drama 
in der Nachfolge Shakespeares, ein Aspekt der Shakespeare- und der Lessing-Rezep-
tion, den man heute leicht vergisst. Ein Kritiker des GöTZ schrieb: "Galotti ist auch ein 
Schakespearisch Trauerspiel" (Braun/G, Bd.l, S.6). Ein anderer schreibt: "Man soll sich 
übrigens, wie ich höre, ins Ohr sagen, dieß Stück sey im Shakespearschen Tone ge-
schrieben. Wenn wahr so viel heißt, als Shakespear, und Shakespear so viel, als wahr, 
so mag es seyn" (Braun/L, Bd.l, S.395). 24 Gelobt wird die Charakterzeichnung, die 
wahre Darstellung der Leidenschaften. Ramler schreibt: "Sie finden ferner, daß die 
Charakter vortrefflich von einander abstechen, und zwar nicht so, wie Schwarz und 
Weiss, (. .. ) sondern so wie sie Homer und Shakespear zu schattiren wissen" (Braun/L, 
Bd.l, S.367). Chr.Reh. Schmid fragt: "wo wären wohl, außer Shakespears Stücken, 
Schauspiele, die das Gewebe der menschlichen Leidenschaften und alle Wirkungen der 
Seele so herrlich entwickelten und folglich so viel Stoff zu Betrachtungen gäben, als 
Emilia Galotti?" (Braun/L, Bd.2, S.37). 

1.4. Die Erweiterung des Personals 

Das Personal des aristotelischen Dramas unterliegt qualitativen und quantitativen Be-
schränkungen. 
1) Qualitative Beschränkungen: Auch wenn das bürgerliche Drama die Ständeklausel 

aufgebrochen hat, so finden niedrige Klassen doch keinen Eingang ins ernsthafte 
Drama. Das Personal bilden, wie man immer wieder festgestellt hat, niedrige 
Adlige oder das gehobene Bürgertum, denn den Personen des ernsthaften Dramas 
ist doch eine gewisse Würde eigen. 

2) Quantitative Beschränkungen: Durch die strenge Konstruktion des klassischen 
Dramas ist die Anzahl der Personen beschränkt. Episodische Personen sollen nach 
diesen Regeln nicht vorkommen. Auch sollen nie mehr als drei Personen miteinan-
der sprechen, damit der Zuschauer alles versteht, was die Personenzahl ebenfalls
beschränkt. 

Shakespeares Dramen halten sich bekanntlich nicht an diese Beschränkungen. 25 Seine 
Nachfolger entnahmen ihm eine ganze Reihe von Möglichkeiten zur Erweiterung des 
Personals. Ich gruppiere sie auf folgende Weise: 

1.4.1. Qualitative Erweiterung 

1.4.1.1. Die Einführung neuer, vorher nicht literaturfähiger Klassen 

Wenn man wie Shakespeare nach der Auffassung des 18. Jahrhunderts die Natur 
nachahmen will, muss man auch niedrige Personen auftreten lassen: "Sein Genius um-
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faßt, gleich dem Genius der Natur, mit gleich scharfem Blick Sonnen und Sonnen-
stäubchen, den Elephanten und die Milbe, den Engel und den Wurm; er schildert mit 
gleich meisterhaftem Pinsel den Menschen und den Caliban, den Mann und das Weib, 
den Helden und den Schurken, den Weisen und den Narren, die große und die schwa-
che, die reizende und die häßliche Seite der menschlichen Natur, eine Kleopatra und 
ein Austerweib, den König Lear und Tom Bedlam, eine Miranda und eine Lady 
Macbeth, einen Hamlet, und einen Totengräber", schreibt Wieland. 26 Das Auftreten 
niedriger Personen impliziert in den meisten Fällen, dass die Figuren in bezug auf die 
Handlung episodischen Charakter haben, eine Funktion, die die Normen des klassischen 
Dramas nicht zulassen, wo selbst den Vertrauten eine Funktion in der Handlung zu-
kommen soll. Die Einführung niedriger Personen verstösst in den Augen des 
18. Jahrhunderts häufig gegen den Anstand (bienseance). 27 So wird berichtet, Garrick 
habe die Totengräberszene im HAMLET gestrichen, weil sie anstössig war. 28 Andererseits 
tragen eben solche episodischen Szenen zum Realismuseffekt bei. 

1.4.1.2. Die Einführung von Rasenden, Wahnsinnigen, Narren 

Shakespeare galt auch als ein Meister der Darstellung von sogenannten Rasenden, wel-
che offensichtlich eine starke Wirkung hervorbrachten. So schreibt ein Rezensent der 
RÄUBER: "Moors Verzweiflung von S.39 an ist vortreflich, fürchterlich schön. 
Shakespear läßt seinen Lear nicht rührender, nicht fürchterlicher rasen" (Braun/Sch, 
Bd.l, S.5). Der extreme Ausdruck der Leidenschaft, welcher im klassischen französi-
schen Drama durch die Rhetorik vermittelt war, bricht hier direkter hervor ohne 
Rücksicht auf den sogenannten Anstand. 29 Bekanntlich hat gerade das Sturm-und-
Drang-Drama dieses Element besonders stark nachgeahmt. 

Von der extremen Raserei zum Wahnsinn ist es nur ein Schritt. In seinem Aufsatz 
UEBER DIE ROLLEN DER WAHNWITZIGEN IN SHAKESPEARS SCHAUSPIELEN, UND ÜBER DEN 
CHARAKTER HAMLETS INS BESONDERE schreibt Garve, Shakespeare habe sich in beson-
derer Weise des Kunstgriffs bedient, "Personen, deren Leiden, oder deren Leiden-
schaften man vorzüglich rührend und eindringend machen will, einen Ausdruck von 
Wahnsinn zu geben" (I 792, S.433). Auch in den Augen Garves steht also die Darstel-
lung des Wahnsinns im Dienste der Wirkung. Diese positive Beurteilung des Wahnsinns 
ist aber nicht unbestritten, vom klassischen Standpunkt eines Voltaire aus wirkte der 
Wahnsinn barbarisch. 30 

1.4.1.2.1. Exkurs zum Wunderbaren 

Wenn im Zusammenhang mit Shakespeare vom Wunderbaren die Rede ist, so ist immer 
jenes Wunderbare gemeint, welches gegen die Naturgesetze, gegen die Rationalität 
verstösst. In der Tradition der Aristoteles-Rezeption werden dagegen unter dem Wun-
derbaren jene Vorkommnisse verstanden, welche sich, wie Curtius schreibt, "wider den 
gewöhnlichen Lauf der Begebenheiten zutragen" (I 753, S.314). Diderot nennt diese Art 
des Wunderbaren "le merveilleux", die andere Art "le miraculeux" und erklärt: "Les cas 
rares sont merveilleux. Les cas naturellement impossibles sont miraculeux" (Bd.10, 
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S.355). Im aristotelischen Drama wird nur das Wunderbare im Sinne des 'merveilleux' 
zugelassen, ja es wird sogar für eine interessante und wirkungsvolle Handlung gefordert 
(s. oben S.145). Der Rezensent von Marmontels POETIQUE FRANQOISE gibt diese Auf-
fassung auf folgende Weise wieder: "Die Handlung muß wunderbar, obgleich der Natur 
gemäß seyn; d.i. die Ursache des Ausgangs muß durch fremde Mittel hervorgebracht 
werden, und in so fern zu einer entgegen gesetzten Wirkung geordnet zu seyn scheinen" 
(BW 11, 1767, S.299). Schon im 17. Jahrhundert hatte Chapelain den Zusammenhang 
von Wunderbarem und Wirkung beschrieben: "II n'y a point d'autre voye <que la vrai- · 
semblance> pour produire le Merveilleux qui ravit l'ame d'estonnement et de plaisir, et 
qui est le parfait moyen dont la bonne Poesie se sert pour estre utile" (Gaste, 1898, 
S.365; s. oben S.145 ff.). Das Wunderbare im Sinne eines Verstosses gegen die Naturge-
setze kann dagegen im rationalistisch-aristotelischen Drama und erst recht in seiner 
"natürlichen" Ausprägung, dem bürgerlichen Drama, nicht gebraucht werden: "L'art 
dramatique rejette les miracles", schreibt Diderot (Bd.10, S.355). Im Gefolge der 
Shakespeare-Rezeption und einer veränderten ästhetischen Auffassung, als deren Ver-
treter auch immer wieder Schiller genannt werden muss, wurde es möglich, das Wun-
derbare in diesem Sinne ins Drama einzuführen. Bei der Arbeit am WALLENSTEIN fragte 
Schiller Goethe an, ob das zum Wunderbaren gehörende Motiv der Astrologie sich mit 
dem Tragischen vertrage (Goethe/Schiller, Bd.2, S.171 ). In der JUNGFRAU VON ORLEANS
macht er dann einen deutlichen Gebrauch vom Wunderbaren, was von den Zeitge-
nossen denn auch kritisiert wurde. 

1.4.1.3. Die Einführung von Gespenstern und Hexen31 

Das Gespenst im HAMLET und die Hexen im MACBETH beschäftigen die Kritiker. Ge-
spenster und Hexen gelten einerseits als der Tragödie unwürdig,32 auf der andern Seite 
wird aber nicht bestritten, dass ihr Auftreten eine Wirkung des Schreckens bzw. über-
haupt eine starke Wirkung hervorrufen kann. Als erster hat Voltaire in seiner SEMIRA-
MIS ein Gespenst auftreten lassen, was denn auch kritisiert wurde.33  Bezeichnenderweise 
beruft sich Voltaire bei der Verteidigung des Gespensts auf HAMLET. Er zählt das 
Auftreten des Gespensts zu den Schönheiten dieses im übrigen barbarischen Stücks.34 

Das Argument, es komme nicht darauf an, ob man jetzt noch an Gespenster glaube, 
wichtig sei die Illusion des Zuschauers, wird von Lessing und anderen aufgenommen.35 
Müllner hat in seinem THEATER-LEXIKON einen Artikel "Geistererscheinung", worin er 
die "Erscheinung eines Geistes oder Schemen einer der stärksten tragischen Hebel, eines 
der wirksamsten Mittel zu kunstzweckmäßiger Bewegung des Gemüths" nennt (1824, 
Bd.1, S.137). 

In seiner MANNHEIMER DRAMATURGIE unterstreicht Gemmingen die Wirksamkeit der 
Hexenszenen, welche er aber umgekehrt als Lessing mit dem Glauben des Volkes an 
Hexen und Geister begründet. James I. habe selbst eine Dämonologie verfasst: "Kurz 
Shakespear ( ... ) der große Menschenkenner, <bediente> sich dieses Mittels zu seinem 
wichtigen Zweck - auf Menschen zu würken. / Man denke sich, welchen Eindruck 
jene Hexenscenen auf ein Volk machen mußten, dem die Umstände und Feyerlich-
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keiten bey den Zusammenkünften der Zauberschwestern, eine gemeine Erzählung war; 
denke sich, wie sehr diese ( ... ) Dichtungen, eines jeden Seele müßen erschüttert, und 
Theilnehmung für die Sache erweckt haben" (1780, S.57). 

Der Kontext, in dem diskutiert wurde, wird aus Gemmingens Begründung deutlich, 
warum man "dies Zauberding [Macbeth] auch auf unsere Bühnen bringen" soll. Er fragt: 
"Warum nicht? Gehört etwa weniger Einbildungskraft dazu als bey jeder Oper?" (I 780, 
S.58). In der Tat galten in der Oper andere Regeln in bezug auf das Wahrscheinliche, 
sie durfte sich Maschinen bedienen, d.h. die Oper lässt jenes Wunderbare zu, welches 
in der Tragödie nicht akzeptiert wird. Gespenster sind solche Maschinen, welche den 
rationalen Vorstellungen des Zuschauers widersprechen.36 So stellt denn auch Müllner 
fest, die Franzosen lehnten die Geistererscheinungen ab, "wegen des Anspruchs auf 
Naturmäßigkeit aller theatralischen Ereignisse" ( I 824, Bd.I, S. I 38).37 

Die rationale Struktur des klassischen Dramas, welche keine Einwirkung von aussen 
erlaubt, scheint der Einführung von Gespenstern nicht günstig zu sein. So ist es wohl 
kein Zufall, dass das nicht mehr an einer rationalen Handlungsstruktur orientierte 
Ritterdrama die Einbruchstelle ist für das Auftreten von Gespenstern und verwandten 
unheimlichen Figuren wie Zigeunern, Köhlern oder der Feme.38 

Auch der schwarze Ritter in der JUNGFRAU VON ORLEANS ist zu dieser Gruppe zu 
zählen. Alle diese Figuren erzeugen eine Wirkung des Unheimlichen, des Schauerlichen, 
eine Wirkung, die dem klassischen Drama fremd ist. Erst mit der Konstruktion eines 
Dramas, welches verschiedene Effekte mischt, zu denen eben auch das Schauerliche 
gehört, wird ein Durchbruch von solchen Figuren möglich, die oft eine episodische 
Funktion in der Handlung haben. Häufig treten die Gespenster aber auch als Vertreter 
einer höheren Gerechtigkeit auf. In dieser Funktion hatte Voltaire das Gespenst in 
seiner SEMIRAMIS eingeführt. 

Die besondere Wirkung des Gespensts von Hamlets Vater erklärt Voltaire mit dieser 
höheren Gerechtigkeit: "l'ombre du pere d'Hamlet vient demander vengeance, vient re-
veler des crimes secrets: eile n'est ni inutile ni amenee par force; eile sert a convaincre 
qu'il y a un pouvoir invisible qui est Ie maitre de Ia nature. Les hommes, qui ont tous 
un fonds de justice dans Ieur coeur, souhaitent naturellement que Je ciel s'interesse a 
venger l'innocence: on verra avec plaisir en tout temps et en tout pays, qu'un Etre su-
preme s'occupe a punir !es crimes de ceux que !es hommes ne peuvent appeler en 
jugement" (Bd.4, S.502).39 Auf diese Weise wird die rational-moralische Absicht mit 
dem Wunderbaren vermischt, wie es später auch das Schicksalsdrama tun wird. 

I .4.2. Quantitative Erweiterung des Personals 

I .4.2. I. Einführung episodischer Figuren 

Da die Handlung nicht das Hauptelement von Shakespeares Dramen ist, ist es möglich, 
Figuren einzuführen, die keine Funktion in der Handlung haben, aber zu 
Kontrastierung und Hervorhebung der Hauptfiguren dienen. Ein berühmtes Beispiel ist 
Bruder Martin im GöTZ VON BERLICHINGEN. Weil die episodischen Figuren gewisser-
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massen das historische Kolorit abgeben, sind sie im shakespearisierenden Drama sehr 
beliebt. Dazu kommt, dass sie einen Realismuseffekt produzieren, weil ihr Auftreten, 
die Begegnung mit den Hauptfiguren, meistens zufällig ist. 

1.4.2.2. Einführung des Volkses, ganzer Heere 

Als Vorbild der Darstellung des Volkes und von Heeren gilt JULIUS CASAR. Schon die 
Bühnenverhältnisse im 18. Jahrhundert erlaubten es nicht, zu viele Personen auf einmal 
auftreten zu lassen.40 Dazu kam, dass man annahm, die Aufnahmefähigkeit des 
Zuschauers werde durch die grosse Anzahl von Personen überfordert und die beabsich-
tigte Wirkung könne sich nicht entfalten: "Wenn daher in einem Werke eine größere 
Zahl von Menschen; wenn ein ganzes Volk erscheint, das zu Einern gemeinsamen, un-
getheilten Interesse seine Kräfte vereinigt: so muß doch Einer vor der verwirrten 
Menge von Menschenköpfen voranstehen, der so viel größer, ausgezeichneter, be-
leuchteter sey, daß unsre vorzügliche Aufmerksamkeit sogleich auf ihn falle, und sein 
Bestes, seine Wirksamkeit uns vor allem Andern beschäftige" (J.J. Engel, 1783, S.220).41 

Es zeigt sich gerade auch an diesem Beispiel, dass das Drama in der Nachfolge 
Shakespeares mit seiner vom aristotelischen Drama verschiedenen Kompositionsweise 
auch eine verschiedene Wirkung erzeugte. Das Auftreten des Volkes erzeugte einerseits 
einen Realismuseffekt, gab der Darstellung historisches Kolorit, war aber auch Anlass 
für jene Prachtszenen, welche bei den Zuschauern grossen Erfolg hatten (s. S.210 ff.). 
Das Volk hatte aber auch eine wichtige Funktion zur Charakterisierung und Exposition 
der Hauptperson. Die Sympathie des Volkes für die Hauptperson soll die entsprechende 
Sympathie des Zuschauers erwecken. Dieses Verfahren wird von Goethe im GöTZ und 
ausgeprägter im EGMONT angewendet, Schiller verwendet es in WALLENSTEINS LAGER, 
Babo in OTTO VON WITTELSBACH, Törring in AGNES BERNAUERINN, wobei in der letzten 
Tragödie der emotionale Effekt des Mittels am ausgeprägtesten ist. Umgekehrt verhal-
ten sich negativ gezeichnete Personen hochmütig gegenüber dem Volk.42 

Die poetologischen Probleme, welche sich für den den Normen des aristotelischen 
Dramas verhafteten Dichter bei der Darstellung des Volkes ergeben, hat Schiller deut-
lich gesehen. Er schreibt an Goethe über Shakespeares Juuus CAsAR: "Hier, bei der 
Darstellung des Volkscharakters, zwang ihn schon der Stoff, mehr ein poetisches Ab-
straktum als Individuen im Auge zu haben, und darum finde ich ihn hier den Griechen 
äußerst nah. Wenn man einen zu ängstlichen Begriff von Nachahmung des Wirklichen 
zu einer solchen Szene mitbringt, so muß einen die Masse und Menge mit ihrer Be-
deutungslosigkeit nicht wenig embarrassieren; aber mit einem kühnen Griff nimmt 
Shakespeare ein paar Figuren, ich möchte sagen, nur ein paar Stimmen aus der Masse 
heraus, läßt sie für das ganze Volk gelten, und sie gelten das wirklich, so glücklich hat 
er gewählt" (Goethe/Schiller, Bd.l, S.312). Bezeichnend für Schillers Poetik ist, dass er 
das Bedeutungslose, welches ja gerade ein Element des Realismuseffekts ist, im Drama, 
wo jedes Element eine bestimmte Funktion hat, nicht brauchen kann: es ist unpoetisch. 
Soweit ich sehe, ist es Grabbe gelungen, seine Personen von jeder Typisierung und da-
mit von jeder höheren Bedeutung freizuhalten.43 In NAPOLEON kämpfen die Personen 
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nicht mehr für eine höhere Sache. Die Geschichte entzieht sich dem Einfluss der Per-
sonen, sie läuft einfach ab, Sieg und Niederlage sind das Werk des Zufalls. Es gibt 
keine Ziele und damit auch keine Repräsentanten eines Ziels, einer höheren Sache. 44 

Die Personen stehen für sich selbst als Individuen dieser Zeit. Sie sind individuell bis 
zur Karikatur. Grabbe entzieht diese Individuen jeder höheren Bedeutung, indem er sie 
nicht wie Goethe in Korrespondenz- und Kontrastrelationen treten lässt, sondern jedes 
mit seinen ausgefallenen Eigenschaften isoliert. Sie treten auch nicht als Repräsentanten 
einer Klasse oder Gruppe auf, denn es gibt meistens nur ein oder zwei Individuen von 
derselben Schicht, so dass man nicht feststellen kann, ob sie die Schicht repräsentieren. 
Ein typisches Beispiel ist der Tod des Schneidermeisters, der keinerlei höhere Bedeu-
tung hat, wie im Stück deutlich ausgedrückt wird: "<;a ira, mein Herr, heisst so viel als 
Kopf ab, wo es uns gefällt! Mit dem Inhalt ist es einerlei, aber die Bedeutung und 
Wirkung ist dieselbe" (Bd.2, S.379). 45 Diese Andeutungen zum Problem der Darstellung 
des Volkes müssen hier genügen. 

Die Darstellung von Volksszenen im Gefolge Shakespeares hat noch einen anderen 
Aspekt, den Schiller im Zusammenhang mit der Arbeit am WILHELM TELL erwähnt, 
dieser soll ein "Volksstück" werden und "Herz und Sinne interessiren" (Schiller, Bd.32, 
S.S3). Das Auftreten von Volk bzw. ganzer Heere ist etwas für die Sinne, das bedeutet
auch, man kann damit einen relativ einfachen Theatereffekt erzielen. Da das Volk 
offenbar immer positiv bewertet wird - erst Grabbe behandelt es ironisch - wird der 
Zuschauer auch emotional für das Volk eingenommen. Dies ist auch die Voraussetzung
dafür, dass das Volk zur Charakterisierung und Hervorhebung des Helden und zur 
Rezeptionslenkung dienen kann. 

1.5. Vermischung von Komischem und Tragischem, Hohem und Niedrigem 

Durch die Einführung niedriger Personen in die ernsthaften Untergattungen des Dra-
mas werden eine Reihe von Elementen eingeführt, welche in der klassischen Konzep-
tion der Komödie angehören. Es sind dies vor allem die folgenden Kompositions-
prinzipien: 

1) Die Einführung komischer Szenen in ernsthafter Umgebung,
2) Gebrauch einer niedrigen Stilschicht,
3) Darstellung von niedrigen bzw. anstössigen Handlungen.

l .S. l .  Nebeneinander von ernsten und komischen Szenen

Die Vermischung der ernsten und komischen Gattung wird im 18. Jahrhundert als feh-
lerhaft angesehen,46 die Gattung der Tragikomödie wird deshalb abgelehnt. Da die 
Einteilung der Gattungen als auf der Natur beruhend aufgefasst wird, verstösst eine 
Gattungsmischung gegen die Natur.47 Selbst Diderot, der für ein zwischen der Tragödie 
und der Komödie liegendes "genre serieux" plädiert, lehnt die Mischung der extremen 
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Gattungen ab.48 Die Erhabenheit der Tragödie erlaubt in der Poetik, wo die ununter-
brochene Wirkung ein wichtiges Element ist, keine komischen Szenen, welche diese 
Wirkung stören. Typisch für diese Position ist die Bemerkung von J.E. Schlegel: "Ein 
Fehler hat Shakespear vor Gryphen ( ... ) zum voraus; daß er nämlich die edlen Regun-
gen, die er erwecket, durch niedrigere Bilder immer wieder einreißet, und daß er 
einem nicht zuläßt, ihn lange ungestört zu bewundern. ( ... ) Es kann seyn, daß ver-
schiedenes darinn ganz natürlich ist, aber ein Poet, der Trauerspiele schreibt, thut es, 
um in seinen Zuschauern edle Regungen und Leidenschaften, vermittelst der Nachah-
mung, zu erwecken; und alles, was dieses hindert, ist ein Fehler, es mag so gut nach-
geahmet seyn, als es will" (Bd.3, S.60; vgl. Anm. 49). 

Lessing, der an mehreren Stellen für die Trennung der Gattungen plädiert, begrün-
det dies ebenfalls mit der Wirkung. Er gibt zu, dass "in der Natur ( ... ) alles mit allem 
verbunden" ist, jedoch sind wir nicht fähig, diese "unendliche Mannigfaltigkeit" wahr-
zunehmen, diese ist "nur ein Schauspiel für einen unendlichen Geist. Um endliche 
Geister an dem Genusse desselben Antheil nehmen zu lassen, mußten diese das Vermö-
gen erhalten, ihr Schranken zu geben." Dies tut eben die Kunst, die dadurch auch "die 
Fixirung unserer Aufmerksamkeit" erleichtert und so erst eine bestimmte Wirkung er-
möglicht (Bd.10, S.82). Aus diesen Ausführungen von Lessing geht einmal mehr der 
enge Zusammenhang zwischen den Konstruktionsnormen der klassischen Dramenkon-
zeption und deren Wirkung hervor. Die Verletzung der Konstruktionsnormen bringt 
eine neue Wirkung mit sich. Die Vermischung von Komischem und Tragischem tritt 
denn bezeichnenderweise in jenen Untergattungen auf, welche nicht mehr den Regeln 
der Tragödie gehorchen, es ist dies vor allem das historische Drama mit seiner Vari-
ante, dem Ritterdrama. Diese beiden Untergattungen erheben ja in besonderem Masse 
den Anspruch, die Realität nachzuahmen, und man sah gerade in dieser Mischung von 
Komischem und Tragischem eine Nachahmung der Natur.49 

1.5.2. Die Einführung niedriger Stilschichten 

Die Einführung niedriger Personen brachte die Einführung ihrer Sprache mit sich. 50 

Das bedeutet, dass im ernsthaften Drama eine Sprache vorkommt, welche eigentlich aus 
der Komödie stammt.51 Dabei stört die Kritiker weniger die Vermischung der Stile als 
der Verstoss gegen den Anstand, man soll beim Zuschauer nicht durch eine zu niedrige 
Sprache Anstoss erregen. Als Illustration für die Art der Kritik, die man an 
Shakespeares Sprachverwendung übte, kann Voltaire dienen, der die Stelle aus dem 
HAMLET zitiert, wo die Schildwache auf die Frage Hamlets, ob die Wache nichts gese-
hen habe, antwortet: "Ich habe keine Maus sich rühren hören." Voltaire bestreitet nicht, 
dass ein Soldat so antworten könne "in einer Wachstube ( ... ), aber nicht auf dem Thea-
ter; vor den ersten Personen der Nation, die sich edel ausdrücken, und vor denen man 
sich ebenfalls edel ausdrücken muß" (zit. Eschenburg, 1777, S.62). 52 Der Tadel von 
Voltaire zeigt, dass der Stil eine ausserästhetische, d.h. praktische Norm ist, indem der 
Regelverstoss nach den Normen des praktischen Lebens und nicht nach ästhetischen 
Gesichtspunkten beurteilt wird. 
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Die niedrige Ausdrucksweise gilt wie die Vermischung von Komischem und Tragi-
schem als Nachahmung der Natur. Lessing, der im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts 
als Meister des natürlichen Dialogs galt, beruft sich dafür auf Shakespeare, wobei zu 
beachten ist, dass Lessing den Gebrauch anstössiger Wörter nicht in Betracht zieht: "Die 
sorgfältige Wahl der edelsten Wörter, z.E. leidet alsdenn einen großen Abfall, wenn der 
Dichter nicht in seiner eignen Person spricht. In dem Drama besonders, wo jede Per-
son, so wie ihre eigene Denkungsart, also auch ihre eigne Art zu sprechen haben muß. 
Die edelsten Worte sind eben deswegen, weil sie die edelsten sind, fast niemals zugleich 
diejenigen, die uns in der Geschwindigkeit, und besonders im Affecte, zu erst beyfal-
len. Sie verrathen die vorhergegangene Ueberlegung, verwandeln die Helden in 
Declamatores, und stören dadurch die Illusion. Es ist daher sogar ein grosses Kunst-
stück eines tragischen Dichters, wenn er, besonders die erhabensten Gedanken, in die 
gemeinsten Worte kleidet, und im Affecte nicht das edelste, sondern das nachdrück-
lichste Wort, wenn es auch schon einen etwas niedrigen Nebenbegriff53 mit sich führen 
sollte, ergreifen läßt. Von diesem Kunststücke werden aber freylich diejenigen nichts 
wissen wollen, die nur an einem correcten Racine Geschmack finden, und so unglück-
lich sind, keinen Shakespear zu kennen" (Bd.8, S.145). Die Forderung, die Personen 
natürlich sprechen zu lassen, die Deklamation zu vermeiden, wurde vor allem im Um-
kreis des bürgerlichen Dramas erhoben. Bürgerliches Drama und Shakespeare-Rezeption 
beeinflussen einander gegenseitig. Shakespeares Sprache galt als natürliche Sprache,5 4 

erst seine Nachahmer glaubten, diese vor allem durch den Gebrauch anstössiger Wörter 
zu erreichen, eine im Streben nach Realismus immer wieder beobachtbare Eigenheit. Es 
hängt dies damit zusammen, dass Literatur, welche einen Realismuseffekt erzeugen 
will, neue Bereiche Iiteraturfähig machen muss. 

Andererseits wird Shakespeare aber auch selbst von seinen Anhängern Künstlichkeit 
im Ausdruck vorgeworfen, dies betrifft vor allem die Wortspiele. "Mit besserm Grund 
kann an vielen seiner Stücke getadelt werden, daß er sich zuweilen zu allerley läppi-
schen jeux d'esprit, Wortspielen ja sogar zu pöbelhaften Scherzen herabläßt", schreibt 
Wieland. 55 Schon J.E. Schlegel hatte festgestellt, Shakespeare sei schwülstig, 56 er brau-
che Vergleiche am unrechten Ort und diese seien oft zu ausführlich. 57 Vergleiche gel-
ten im 18. Jahrhundert als Stimme des Autors und sind deswegen nicht am Platz im 
Drama, 58 besonders nicht in einem Drama, welches sich die Natürlichkeit des Dialogs 
zum Ziel setzt. Interessant für die Ermittlung der geltenden Normen ist die Verteidi-
gung dieser Vorwürfe durch die Anhänger Shakespeares. Wieland schreibt, hierin 
offenbar Pope folgend, Shakespeare sei mit diesen Mitteln dem Geschmack des Publi-
kums entgegengekommen. Dieses Argument ist in zweifacher Hinsicht interessant, ein-
mal ist es eine anerkannte Entschuldigung, dass der dramatische Dichter sich dem Ge-
schmack des Publikums anpassen müsse, zum andern wird vorausgesetzt, dass 
Shakespeare ohne die Rücksicht auf das Publikum den klassischen Regeln gefolgt wäre, 
die gerade durch diese Argumentation ihre Gültigkeit bewahren. Gerstenberg argumen-
tiert ebenfalls mit historischen Gründen. Die Wortspiele seien ein Ausdruck des Zeit-
geschmacks, 59 auch Könige machten Wortspiele, zudem habe jede Nation ihre sprach-
lichen Eigenheiten. 60 Durch diese Argumentation entzieht Gerstenberg die stilistischen 
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Eigentümlichkeiten Shakespeares der Nachahmung.61 Wortspiele und Vergleiche wurden 
aber zu einem beliebten Mittel der Shakespeare-Nachahmung. So schreibt ein Rezen-
sent des FIESKO: "Die Sprache im Ganzen ist zu bilderreich, zu voll von Wortspielen 
und Gleichnissen - Die Fehler aller neuem seynwollenden Shakespearschen Nachahmer" 
(Braun/Sch, Bd. l, S.31 ). 

Eine weitere Eigenheit Shakespeares, die Vermischung von Vers und Prosa, wird als 
unnatürlich getadelt, ebenso wie die gereimten Verse. Aber auch diese Eigenheit wurde 
v.a. im Umkreis des romantischen Dramas nachgeahmt, als Beispiel kann man Kleists 
KÄTHCHEN VON HEILBRONN nennen. 

In diesen Kontext gehören auch die Liedeinlagen, die sich in der Shakespeare-
Nachfolge grosser Beliebtheit erfreuten. Lieder sind ein Element einer nicht auf die 
Handlung ausgerichteten Konstruktion und darum im klassisch-aristotelischen Drama 
nicht zugelassen. Lieder repräsentieren das Lyrische und ihr Auftreten im Drama damit 
eine weitere Gattungsmischung. Die Shakespeare-Rezeption hat immer wieder die 
Gattungsnormen erweitert. 

1.5.3. Thematisch Anstössiges 

Es war auch bei den Anhängern Shakespeares unbestritten, dass seine Dramen anstössi-
ge Stellen enthalten.62 Man entschuldigte dies meistens damit, dass Shakespeare einem 
ungebildeten Zeitalter angehörte und deshalb gegen den guten Geschmack verstiess.63 

Eine andere Erklärung war, es handle sich um Einschübe von fremder Hand.64 Bear-
beitungen von Shakespeares Stücken liessen denn auch solche Stellen meistens weg.65 

Anstössig war den strengen Kunstrichtern wie Voltaire das Auftreten niedriger Per-
sonen, die Darstellung von Morden auf der Bühne und vor allem auch die Darstellung 
von Essen und Trinken. In seinem Brief an die Academie Frani;:aise schreibt Voltaire: 
"Sie mögen urtheilen, ob die Nation, die eine lphigenie und Athalie hervorgebracht hat, 
sie verlassen muß, um auf der Schaubühne Männer und Weiber zu sehen, die man er-
würgt, Taglöhner, Hexenmeister, Stocknarren, und betrunkene Priester; ob unser Hof, 
der solange wegen seiner Freyheit und wegen seines Geschmacks berühmt gewesen ist, 
in eine Bier- und Brannteweinschenke verwandelt werden soll" (zit. Eschenburg, I 777, 
S.70).66 

Diese Verstösse gegen den Anstand sind jene, welche es den Autoren erlauben, neue 
Realitätsbereiche im Drama einzuführen. Man muss sich nur daran erinnern, welche 
Rolle Essen und Trinken im GöTZ spielen, um zu sehen, welche Möglichkeiten sich 
hier im Namen des Realismus auftaten. Gerade das Überschreiten der vom Anstand 
gesetzten Grenzen ermöglichte einen Realismuseffekt. Die Darstellung sogenannter 
blutrünstiger Szenen, welche ebenfalls Anstoss erregten, dienten weniger dem Realis-
museffekt als der Erzeugung starker Wirkungen, die bis zum Abscheu gehen konnten. 
In diesem Sinn werden solche Szenen denn auch im Sturm-und-Drang-Drama nach-
geahmt. Die Häufung von Scheusslichkeiten war bereits von Johnson bemerkt worden, 
den Gemmingen zitiert: "Dr. Johnson bemerkt sehr richtig, daß in jener Vervielfälti-
gung der Gegenstände des Schreckens ein besonderes Zeichen von Geisteskraft liege. 
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( ... ) Es ist zum Beispiel nicht genug unter dem höllischen Ragou Finger von Knaben zu 
haben;67 nein, sie müßen in der Geburt erdroßelt seyn, erdroßelt von ihrer Mutter, 
die sie unehlich gebahr, und Milch von dieser Kindermörderinn muß dazu. Das Men-
schenfett ist vom Galgen geträuft, vom Galgen eines Mörders, und selbst die Sau, 
deren Blut gebraucht wird, muß die Natur beleidigt, und ihr eigenes Ferkel gefressen 
haben" (1780, S.57 f.).68 

1.6. Exkurs zur Rezeption des englischen Dramas 

Die sogenannten Fehler und Schönheiten, die man als Eigenheiten von Shakespeares 
Werken betrachtet, schreibt man dem englischen Theater ganz allgemein zu. Das heisst, 
im literarischen Bewusstsein der Zeit gab es eine Kategorie 'englisches Theater', welche 
durch die folgenden Merkmale gekennzeichnet war: unregelmässiger Bau, verwickelte 
Intrigen, Episoden. 

1.6.1. Unregelmässiger Bau, verwickelte Intrigen, Episoden 

Als erster Kritiker dieser Verstösse muss Dryden genannt werden. In seinem ESSAY OF 
DRAMATICK POESIE (1668), den ich hier nach Lessings Übersetzung zitiere,69 hat er die 

· Regeln des Aristoteles auf das englische Drama angewendet. Wie auch bei der 
Shakespeare-Rezeption spielen die Engländer selbst eine wichtige Rolle bei der Ver-
mittlung des englischen Dramas auf dem Kontinent. Vodi ka (1942) hat darauf hinge-
wiesen, dass die Kritiker einen beträchtlichen Anteil an der Konkretisation eines 
Autors bzw. einer Nationalliteratur haben, wofür die Rezeption des englischen Dramas 
ein besonders deutliches Beispiel abgibt. Dryden schreibt: "Die Einheit der Handlung 
fällt in allen ihren Stücken [der Franzosen] noch deutlicher in die Augen; denn sie 
überhäufen sie nicht mit Nebenhandlungen, wie wir Engländer; daher es denn kämmt, 
daß so manche Scenen in unsern Tragikomödien auf etwas hinaus lauffen, was mit der 
Hauptsache gar keine Verwandtschaft hat, und daß wir in einem Schauspiele ( ... ) zwar 
ganz verschiedne Handlungen, das ist zwei Schauspiele wahrnehmen, die man, den Zu-
hörer bloß verwirrt zu machen, mit Fleiß durch einander geflochten zu haben scheint; 
denn kaum hat dieser sich für den einen Theil zu interessiren angefangen, als ihn der 
andere davon abzieht, so daß ihm am Ende beyde gleichgültig geblieben sind" (Lessing, 
Bd.6, S.269). Dryden argumentiert ganz nach der Poetik des klassischen französischen 
Dramas mit der Teilung des Interesses. Gottsched schreibt in der CRITISCHEN DICHT-
KUNST: "Sonderlich ist das engländische Theater insgemein in der Einrichtung der Fabel 
fehlerhaft, als welche größtentheils nichts besser sind, als die altfranzösischen Haupt-
und Staatsactionen der gemeinen Komödianten unter uns" ( 1751, S.613). 70 

Voltaire berichtet im DISCOURS HISTORIQUE ET CRITIQUE A L'OCCASION DE LE TRAGEDIE 
DES GUEBRES, ein Engländer habe begründet, warum die als Muster der Einfachheit 
geltende ATHALIE von Racine in England nicht gefallen könne: "Si on ne joue point 
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Athalie ä. Londres, c'est qu'il n'y a point assez d'action pour nous; c'est que taut s'y 
passe en lang discours; ( ... ) c'est que le grand merite de cet ouvrage consiste dans 
!'extreme simplicite, et dans l'elegance noble du style. La simplicite n'est point du taut 
un merite sur notre theätre, nous voulons bien plus de fracas, d'intrigue, d'action, et 
d'evenements varies" (Bd.5, S.497). 

Auf ganz ähnliche Weise äussert sich Lessing. Er zitiert einen englischen Kritiker, 
der an einer englischen Bearbeitung von Voltaires ECOSSAISE kritisiert, dieses Stück 
habe zu wenig Handlung. "Es ist an dieser Kritik manches nicht ganz ungegründet; in-
deß sind wir Deutschen es sehr wohl zufrieden, daß die Handlung nicht reicher und 
verwickelter ist. Die englische Manier in diesem Punkte, zerstreuet und ermüdet uns; 
wir lieben einen einfältigen Plan, der sich auf einmal übersehen läßt. So wie die Eng-
länder die französischen Stücke mit Episoden erst vollpfropfen müssen, wenn sie auf 
ihrer Bühne gefallen sollen; so müßten wir die englischen Stücke von ihren Episoden 
erst entladen, wenn wir unsere Bühne glücklich damit bereichern wollten" (Bd.9, S.234). 
Wie andere Kritiker ist auch Lessing der Auffassung, die Tragödien seien etwas weni-
ger verworren. Die verwirrende Komposition der englischen Stücke widerspricht dem 
Prinzip des aristotelischen Dramas, dass der Zuschauer gut informiert in jedem Augen-
blick die Handlung überblicken muss.71 

1.6.2. Anstössiges, Grausames 

Saint-Evremond meint in SuR LES TRAGEDIES: "En toutes !es autres <tragedies anglaises> 
vous ne voiez qu'une matiere informe et mal digeree, un amas d'evenemens confus, et 
sans consideration des lieux ni des temps; sans aucun egard ä la bienseance, !es yeux 
avides de la cruaute du spectacle y veulent voir des meutres et des corps sanglans" 
(Bd.3, S.29). In seiner Vorrede zu ZAIRE schreibt Voltaire: "Anglais ( ... ) / Sur votre 
theätre infecte / D'horreurs, de gibets, de carnages, / Mettez donc plus de verite, / 
Avec plus de nobles images." 

In einer Rezension des ENGLISCHEN THEATERS von Chr.Hch. Schmid 72 heisst es: 
"Dann aber ist unsre Delikatesse erlaubt, wenn sich zuweilen der gar zu freye Englän-
der im Komischen Scherze zu gute hält, die mehr Zoten als Scherze sind, und in sei-
nem zügellosen Humour oft eben so tief unter die schöne und anständige Natur sinkt, 
als der übertrieben feine Franzose darüber hinausklettert; oder wenn er im Tragischen 
das Schreckliche und den Ausdruck der Leidenschaft ins Gräsliche und Abentheuerli-
che treibt, indesen der kalte Franzose lange frostige Sentiments spricht" (ADB, Bd.23, 
1774, S.507 f.). Bei der Erwähnung des Dramas DIE AUFGEBRACHTE EHEFRAU von 
Vanbrugh zeigt der Rezensent deutlicher, worin das Anstössige besteht, wobei auch der 
Zusammenhang mit dem Drama des Sturm und Drang erkennbar wird: Das Stück hätte 
"nach unsern Sitten und unsrer Denkart ( ... ) stark beschnitten werden müssen, So sitt-
sam sind wir, daß die Uebertretung der mechanischen Regeln uns beleidigt, so fest ist 
nun einmal der Reichsschluß unsers Geschmacks, daß keine history erscheinen darf; 
( ... ) aber die wildeste rasendste Aufführung, die Verletzung alles Wohlstandes in Aus-
druck und Handlung, sogar bey Frauenzimmern, die Brechung der ehelichen Treue; 
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0 das alles können wir geduldig sehn und hören? Wie stellt sich doch H.<err> 
S.<chmid> sein Parterre vor!" (ebenda). 

1.6.3. Sprache 

An der Sprache wird ausgesetzt, dass sie zu metaphorisch sei. So schreibt der erwähnte 
Rezensent in der ALLGEMEINEN DEUTSCHEN BIBLIOTHEK: "Dann wird unser Geschmack 
mit Recht beleidigt, wenn der Engländer Metaphorn, die das Gespräch nur flüchtig 
berühren sollte, zu ganzen Allegorien ausspinnt" (Bd.23, 1774, S.508). Voltaire sagt in 
der Vorrede zu ZAiRE: Les amants "expriment rarement leur passion d'une maniere 
naturelle. Nos amants parlent en amants, et !es vötres [d.h. der Engländer] ne parlent 
encore qu'en poetes." 

1. 7. Shakespeare zwischen bürgerlichem und heroischem Drama 

In der vorangehenden Darstellung wurde mehrfach auf den Bezug Shakespeares zu den 
Normen, sei es des bürgerlichen, sei es des heroischen Dramas hingewiesen. Diesem 
Bezug soll hier zusammenfassend nochmals nachgegangen werden. Wenn E.M. Inbar 
(1979, S.18) behauptet, die Kritik an Shakespeare beruhe auf den Normen des bürger-
lichen Dramas, so ist dies nur sehr bedingt richtig, war es doch gerade das bürgerliche 
Drama, welches die strengen Normen des aristotelischen Dramas lockerte. Andererseits 
darf man nicht vergessen, dass die Norm der Einheit der Handlung immer unbestritten 
war im 18. Jahrhundert und dass auch die Beachtung der Einheit der Zeit und des Orts 
als besondere Schönheit galt. Es gab eine Shakespeare-Nachahmung, welche vor allem 
in einem Angriff auf die Regeln des klassischen Dramas bestand, doch damit ahmten 
diese Anhänger Shakespeares nur das Mechanische seiner Werke nach, wie ein Kritiker 
bemerkte.73 Im Sinne meiner Arbeit, bei welcher es mir darauf ankommt, das Funktio-
nieren und die Interaktion von Normen zu zeigen, gehe ich im folgenden jenen Zügen 
Shakespeares nach, die sich mit den Normen des bürgerlichen bzw. des heroischen 
Schauspiels in Beziehung setzen lassen. Es sind v.a. zwei Eigenheiten Shakespearscher 
Werke, welche mit den Normen des bürgerlichen Dramas übereinstimmen: die 
Charakterzeichnung und die damit zusammenhängende Menschenkenntnis, und die 
Natürlichkeit des Dialogs, welcher auch niedrigere stilistische Ebenen einbezieht. Den 
Normen des heroischen Dramas entsprechen: die Darstellung des Rasens, d.h. extremer 
Leidenschaft, die Darstellung blutrünstiger Szenen, die sogenannte blumenreiche 
Sprache. Die kritischen Geister scheiden sich an diesen beiden Gruppen von Elementen. 
Wenn in Rezensionen Shakespeare positiv zum Vergleich herangezogen wird, so mei-
stens, weil der Autor, wie etwa Goethe im GöTZ, die Normen des bürgerlichen Dramas 
erfüllt, 74 d.h. in der Sprache der Zeit, die Natur nachgeahmt hat. In diesem Sinn wird 
Lessing ein "deutscher Shakespeare" genannt.75 Kennzeichnend auch das Lob Herders in 
seiner Rezension von Gerstenbergs UGOLINO: "sanftrührende Kindes- und Vaterscenen, 
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viele sanfte Züge einer gesetzten holden Seele ( ... ) solche <Szenen> sind für unsre 
Empfindung die schönsten" (Bd.4, S.319). 

Zur Rezeption Shakespeares auf dem Hintergrund des bürgerlichen Dramas gehört 
auch die moralisierende Auffassung von Shakespeares Werken. Schon die Bezeichnung 
Charaktergemälde bzw. sittliches Gemälde impliziert eine moralisch-belehrende Rezep-
tionsweise,76 denn die Darstellung der Charaktere soll dem Zuschauer Kenntnis der 
Welt vermitteln. Bezeichnend für diese moralisierende Rezeption ist die erläuternde 
Wiedergabe der Titel durch Chr.Reh. Schmid: "König Lear, oder der durch die Regie-
rungsfehler seines Alters wahnsinnig werdende Fürst, M acbeth zeigt die Entstehung, die 
Ausführung und die Strafe des Königsmordes ( ... ) Othello oder die schrecklichsten Fol-
gen der Eifersucht" (1767, S.467).77 

Getadelt wird dagegen die Nachahmung jener Züge, welche dem heroischen Drama 
entstammen 78 und die die Anhänger von Shakespeare meistens als zeit bedingt erklären. 
Es sind dies jene Züge, von denen man sich auf dem Hintergrund des "Alltagsgewä-
sche, das man in deutschen Schauspielen verschlucken muß", wie ein Rezensent des 
GöTZ schrieb (Braun/G, Bd.l, S.6), eine starke Wirkung versprach und oft auch er-
reichte. Die Kritik verhielt sich aber eher ablehnend. Herder, der Gerstenbergs UGo-
LINO durchaus wohlwollend beurteilt, lehnt gewisse Züge als übertrieben ab, so etwa, 
dass Ugolino seinen Sohn ermordet: entweder sei die Tat "unnatürlich und wider alle 
guten Gesetze der rasenden Logick" oder der Vater sei ein "Ungeheuer". "Ich weis, wie 
sehr Shakespear mit unsern Empfindungen schalten und walten kann; aber so un-
menschlich, so gegen die Sympathie des Zuschauers schaltet er nur, wenn sich die Lei-
denschaften brechen; also nur im Vorbeygehen, um andre desto tiefer einzudrücken. 
( ... ) Sie würken also bey ihm immer mehr als Mittel, nicht als Zwecke" (Bd.4, S.314).79 
Herder legt hier den Akzent auf einen wichtigen Unterschied zwischen Shakespeare 
und seinen Nachahmern: Was bei Shakespeare Mittel zum Zweck und also hierarchisch 
untergeordnet war, wird bei den Nachahmern zum Selbstzweck, tritt also an die hier-
archisch oberste Stelle. Es ist dies eine in der Rezeptionsgeschichte oft beobachtbare 
Verlagerung der Normen in bezug auf ihre hierarchische Stellung. Herder kritisiert 
auch die Wortspiele, die zwar shakespearisch seien, sich aber nicht für das 
18. Jahrhundert schickten.80 Die Nachahmung dieser heroischen Züge von Shakespeares 
Dramen wurde denn auch als Modeerscheinung von den Kritikern und z.T. auch vom 
Publikum abgelehnt, und von einigen Zeitschriften schon gar nicht zur Kenntnis ge-
nommen.81 Erst Grabbe wird sich wieder mit der Häufung von Grässlichem Ruhm zu 
verschaffen versuchen.

In der Einleitung zum ersten Band 82 seiner Anthologie NOUVEAU THEATRE ALLEMAND 
stellt Friede! (1782), hierin einer allgemeinen Auffassung folgend, das deutsche Theater 
als eine Zwischenform zwischen dem englischen und französischen vor. Da er nur re-
gelmässige Stücke abdruckt, kann er den deutschen Stücken die Beobachtung der drei 
Einheiten attestieren; die Zeichnung der Charaktere, die lebhaftere Handlung, welche 
vor allem auch durch eine Bevorzugung der dargestellten vor der verdeckten Handlung 
erreicht wird, die stärkere Wirkung werden dem Einfluss des englischen Theaters zu-
geschrieben. Ich drucke den Text hier ab, weil er die allgemeine Bewertung der 
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Normen sehr schön wiedergibt: "En lisant les pieces suivantes, il ne sera pas difficile de 
remarquer que notre Theätre tient le milieu entre celui des Franyois & celui des 
Anglois; il tient au premier par l'observation de la regle d'unite d'action, de temps & 
de lieu; il se rapproche de l'autre par la touche male & hardie avec laquelle !es carac-
teres sont dessines, & par l'expression energique des passions. La tragedie allemande en 
general presente des actions plus fortes, des tableaux plus terribles, entre dans des de-
tails plus circonstancies, que ne peut & n'oseroit faire la tragedie franyoise d'apres le 
goO.t de la Nation. L' Allemand veut connoitre ä. fond le heros dont !es malheurs & !es 
vertus l'interessent, le mobile de ses grandes actions, la cause des ses malheurs, sa con-
duite & ses sentimens. Pour cet effet il demande ä. lire dans son coeur, il suit de l'oeil 
la marche de ses passion, & ne dedaigne point de s'attacher aux moindres traits, s'il 
peuvent l'eclaircir. D'apres cette liberte que le Poete a de mettre sur la scene une foule 
d'evenemens que l'on n'apprend ailleurs que par recit, il en resulte que l'interet est plus 
vif, qu'il y a plus d'action, & que !es röles de confidens deviennent ou inutiles ou tres-
courts. La presence des personnages, dans ces situations terribles ou ils sont aux prises 
avec le sort & !es passions, fait une impression plus forte sur les spectateurs, & les met 
plus ä. portee de saisir tous les traits du tableau, quand il est sous leurs yeux, que 
lorsqu'on lui en fait des details souvent foibles & languissans" (S.53 f.). 

2. BÜRGERLICHES DRAMA UND DRAMATISCHE NORMEN 

Das bürgerliche Drama soll hier auf dem Hintergrund der dramatischen Normen be-
trachtet werden als eine jener Untergattungen des Dramas bzw. der Tragödie, welche 
zu einer Verlagerung gewisser Normen führten. Als zweites Beispiel werde ich im 
nächsten Kapitel das sogenannte historische Drama vorstellen. 

Wenn ich im folgenden den Ausdruck 'bürgerliches Drama' brauche, so verwende 
ich ihn als Oberbegriff zu zwei Varianten, welche Diderot "le drame serieux" und "la 
tragedie domestique" nennt, ich werde im folgenden dafür die Begriffe 'bürgerliches 
Drama' und 'bürgerliches Trauerspiel' verwenden. Mit dem Begriff 'bürgerliches 
Drama' bezeichne ich auch die sogenannten 'Familiengemälde'. In der Terminologie der 
Zeit wird die Gattung bald "Drama" bald "Schauspiel" genannt. 

2.1. Das Aufbrechen des Gattungssystems 

In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts wurde das aristotelische Gattungssystem, 
welches nur zwei Gattungen kennt, nämlich die Tragödie und die Komödie, aufgebro-
chen. In seinem verdienstvollen Aufsatz über die WIEDERGEFUNDENE DRITTE GATTUNG 
weist Roger Bauer ganz im Sinn meiner Betrachtungsweise darauf hin, dass es schon in 
der Antike gemischte Gattungen gegeben habe, man denke an die Tragikomödie, 1 dass 
es sich hier nicht um eine völlige Neuerung, sondern um eine "Er-Neuerung" (J 973, 
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S.480) handle. Auf die von Bauer erwähnten Phänomene, welche ein Aufbrechen des 
zweiteiligen Gattungssystems andeuten, habe ich schon an andern Stellen hingewiesen: 
Tragödien mit gutem Ausgang; Tragödien, welche nicht unter adligen Personen spielen; 
Komödien, in welchen Götter oder Adlige auftreten.2 Schliesslich weist Bauer darauf 
hin, dass das spanische und englische Theater, welches sich unabhängig von der 
Aristoteles-Rezeption entwickelte, in diesem Sinne irreguläre Formen kannte.3 Diese 
Hinweise zeigen, dass die Normen keineswegs so starr sind, wie eine vereinfachend 
schematisierende Literaturgeschichte nur allzu gern annimmt. Es zeigt sich einmal mehr 
die Überlegenheit des Modells des Prager Strukturalismus, welches immer auch schon 
die latente Abweichung mitenthält. Vor allem ist bei solchen Problemen auch zu be-
denken, dass ein Werk die Normen nie völlig erfüllt und so auch die Norm ständig in 
Frage stellt. Diderot stellt fest: "Une piece ne se renferme jamais a la rigueur dans un 
genre" (Bd.10, S.130). 

Bauer setzt rührendes Lustspiel und bürgerliches Trauerspiel bzw. drame serieux als 
eine Gattung an. 4 Wenn auch einige wenige Theoretiker des 18. Jahrhunderts diese B -
griffe zusammenfallen lassen, so scheint mir doch die Mehrzahl das bürgerliche Trau-
erspiel als Untergattung der Tragödie und das rührende Lustspiel als Untergattung der 
Komödie aufzufassen. In seiner Einleitung zur Übersetzung von Gellerts ABHANDLUNG 
VON DEM WEINERLICHEN ODER RÜHRENDEN LUSTSPIEL schreibt Lessing, er wolle von "den 
Neuerungen" reden, "welche zu unsern Zeiten in der Dramatischen Dichtkunst sind ge-
macht worden. Weder das Lustspiel, noch das Trauerspiel, ist davon verschont geblie-
ben. Das erstere hat man um einige Staffeln erhöhet, und das andre um einige herab-
gesetzt. ( ... ) Die erste Veränderung brachte dasjenige hervor, was seine Anhänger das 
rührende Lustspiel, und seine Widersacher das weinerliche nennen. / Aus der zweiten 
Veränderung entstand das bürgerliche Trauerspiel" (Bd.6, S.6). 5 Geliert selbst betont in 
seiner Abhandlung, das rührende Lustspiel übernehme nicht die Eigenheiten der Tra-
gödie, es zeige vielmehr im Gegensatz zu dieser nur "kleine Uebel" (1754, S.35). Die 
Liebe ist nach Geliert im rührenden Lustspiel nicht mit Gefahren und Lastern verbun-
den, wie sie es auch im bürgerlichen Trauerspiel häufig ist, sondern "eine angenehm 
unruhige Liebe". Die Tugenden sind solche des Privatlebens, wodurch die rührende 
Komödie sich dem bürgerlichen Schauspiel (drame serieux) nähert. Wie viele rührende 
Szenen ein rührendes Lustspiel auch enthält, es bleibt eine Untergattung der Komödie,6 

weil sie immer auch zum Lachen reizt, indem sie "lächerliche Charaktere und satyrische 
Züge" anbringt. 7 

Analog argumentieren die Theoretiker des bürgerlichen Trauerspiels, Privatpersonen 
könne ein genau so grosses Unglück zustossen wie hochgestellten Personen in der Tra-
gödie. Die rührenden Situationen, die pathetische Wirkung stammen denn auch aus der 
Tragödie. Sie dürfen aber kombiniert werden mit Elementen aus der Komödie: mit der 
Darstellung von Privatpersonen und mit komischen Elementen.8 Die Vermischung von 
komischen und ernsthaften Szenen soll aber nicht wie im shakespearisierenden Drama 
abrupt geschehen, sondern es sollen eher eingestreute Züge sein, 9 so dass denn die neue 
Gattung nicht als Mischgattung, sondern wie Diderot sagt, als "genre intermediaire", als 
Übergangsform, aufzufassen ist. 10 
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Wenn auch, wie Bauer darlegt, die Möglichkeit einer dritten Gattung latent immer 
vorhanden war, so handelte es sich doch meistens um punktuelle Verstösse gegen das 
Normensystem. Das bürgerliche Drama dagegen stellte einen deutlichen Angriff auf das 
aristotelische Normensystem dar, welcher zugleich die Möglichkeit zu anderen Innova-
tionen in der Gattung eröffnete, wie sie z.B. das historische Drama zeigt. So erschien 
Goethes GöTZ mit dem Untertitel "Schauspiel". Die Auslösung des Normenwandels 
durch die Wirkung des bürgerlichen Dramas bestätigt sich negativ durch die Verhält-
nisse in der französischen Literatur, wo das bürgerliche Drama nicht denselben Erfolg 
hatte wie in Deutschland und wo offenbar damit zusammenhängend das klassische 
Normensystem viel länger verbindlich blieb. Ein deutlicher Beleg dafür ist z.B. die 
Bearbeitung des WALLENSTEIN durch B. Constant (s. unten S.220). 

Obwohl das bürgerliche Drama an sich eine kurze Lebensdauer hatte, ist es wegen 
der Verlagerung der Normen vom Standpunkt der literarischen Evolution aus eine be-
sonders interessante Erscheinung. Es ist aber zum vornherein darauf hinzuweisen, dass 
die immer wieder gerade auch im Zusammenhang mit sozialgeschichtlichen Betrach-
tungsweisen auftretende Auffassung, das bürgerliche Drama hätte das heroische Trau-
erspiel abgelöst, nicht den literarischen Tatsachen entspricht. Sowohl die Normen des 
heroischen Trauerspiels wie auch deren Realisierung haben neben dem bürgerlichen 
Drama weiterbestanden. Dass das bürgerliche Trauerspiel keineswegs als revolutionär 
aufgefasst wurde, zeigt sich an der Rezeption der Miss SARA SAMPSON. Kein Kritiker 
spricht von einer neuen Gattung, man beurteilt das Stück allein unter dem Aspekt 
seiner Wirkung und diese entspricht, wie aus dem Briefwechsel von Lessing mit Nicolai 
und Mendelssohn hervorgeht, bekanntlich der der Tragödie. 11 

2.2. Innerliterarische Bedingungen der Entstehung des bürgerlichen Dramas 

Die Entstehung des bürgerlichen Dramas aus sozialen Bedingungen ist zum Gemeinplatz 
der Literaturwissenschaft geworden. Die innerliterarischen Bedingungen, die den Lite-
raturwissenschaftler immer zuerst interessieren sollten, sind dagegen bisher vernach-
lässigt worden. Da im Falle des bürgerlichen Dramas die Materiallage zur Erforschung 
solcher innerliterarischen Bedingungen relativ günstig ist, stelle ich diese exemplarisch 
dar. 

2.2.1. Die Automatisierung der klassischen Tragödie 

Automatisierung und Desautomatisierung sind nach Auffassung des Prager Struktura-
lismus Hauptantrieb literaturhistorischer Evolution. Die Innovationen des klassischen 
Dramas bewegten sich in einem engen Rahmen, der von der griechischen Tragödie vor-
gegeben war: so führte z.B. Racine in ATHALIE den Chor ein. Er erweiterte die Perso-
nen um die Kategorie 'Kinder'. Am meisten Innovationen fanden in bezug auf die 
Stoffwahl statt: so führte Voltaire in ZArRE das Mittelalter und damit Figuren aus der 
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französischen Geschichte ein, Schlegel führte in seinem CANUT die dänische Geschichte 
ein, d.h. man führte einen dem Zuschauer näher liegenden Stoff ein, ein Prinzip, wel-
ches auch für das bürgerliche Drama gilt. La Motte plädierte ohne grossen Erfolg für 
Prosa statt Verse (1859, S.10 ff.). 

Alle diese Innovationen griffen aber das grundlegende Prinzip der heroischen Tra-
gödie, jenes der heroischen Handlung, nicht an. Die heroische Tragödie konnte sich aus 
sich selbst nur in beschränktem Masse erneuern, und endlich glaubte man, wie Diderot 
schreibt, dass überhaupt nichts Neues mehr möglich sei in dieser Gattung. "On dit qu'il 
n'y a plus de grandes passions tragiques a emouvoir; qu'il est impossible de presenter 
les sentiments eleves d'une maniere neuve et frappante. Cela peut etre dans la tragedie 
teile que !es Grecs, !es Romains, !es Franyais, les Italiens, !es Anglais et tous !es peu-
ples de Ja terre l'ont composee" (Bd.10, S.140). Valdastri spricht noch 1790 von den 
"tausendmahl wiederholten und nachgeahmten Darstellungen der erwähnten Gegen-
stände, der Vater- Mutter- Meuchelmorde, der blutschänderischen Intriguen" (1794, 
S.34). Der heroischen Tragödie steht zum vornherein nur ein beschränkter Stoffkreis 
zur Verfügung (1794, S.80 ff.). 12 

Ein Ausweg aus den erstarrten Formen bietet das bürgerliche Trauerspiel, für das 
Diderot bezeichnenderweise erst wenige Beispiele kennt: SILVIE von Landois, Lillos 
KAUFMANN VON LONDON und Moores SPIELER. Die beiden letztem Dramen, welche in 
Frankreich grossen Erfolg hatten, 13 werden in fast allen Abhandlungen über das bür-
gerliche Trauerspiel als Prototypen dieser Untergattung angeführt. Das bedeutet, dass 
die Erneuerung der Untergattung Tragödie einen Anstoss von aussen brauchte, 14 er 
kam von England, wo die Aristoteles-Rezeption weniger wirksam war als in Frankreich 
und Deutschland. Shakespeare hatte nach der Auffassung des 18. Jahrhunderts mit 
ROMEO UND JULIA und mit ÜTHELLO bürgerliche Tragödien geschrieben. 

Als Beleg für diesen innerliterarischen Grund der Evolution kann auch gelten, dass 
die neue Untergattung sich zunächst in der Variante des Trauerspiels manifestierte15 

und erst später in jener des ernsthaften Dramas. Als Hintergrund aller Argumentatio-
nen bleibt, wie unten zu zeigen sein wird, die heroische Tragödie erhalten. 

Wie Okopie6.-Sl:awitiska (1975) dargelegt hat, bilden sich neue Gattungen bzw. Un-
tergattungen häufig dadurch, dass Normen und Konventionen aus anderen Gattungen 
übernommen werden. Im Falle des bürgerlichen Dramas sind es die Normen des 
Romans und der Novelle statt jene der Geschichte, welche bis dahin die Stoffwahl be-
stimmten. Es ist wohl kein Zufall, dass auch Shakespeare viele Stoffe Novellensamm-
lungen entnahm. Der KAUFMANN VON LONDON geht auf eine Ballade zurück, der Stoff 
von Beaumarchais' EUGENIE ist der Novellensammlung LE DIABLE BOITEUX entnommen. 16 

Der Roman als die am wenigsten künstliche Gattung dient nun als Bezugspunkt für 
eine Gattung, die sich auf die Natur beruft. So sagt Heusinger in seiner AESTHETIK: 
"Das Schauspiel ist unter den dramatischen Gedichten das, was ( ... ) der Roman unter 
den erzählenden poetischen Stücken ist, nemlich Darstellung von Begebenheiten, die 
der Wirklichkeit ganz abgeliehen, und höchstens so weit idealisirt sind, daß das ganze 
alltägliche und anstößige, welches bei dergleichen Vorfällen in der Wirklichkeit 
mitunter läuft, vermieden ist" (1797, S.326). 17 Voraussetzung eines solchen Eindringens 
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romanhafter Elemente scheint die Aufwertung des Romans zu sein, besonders die 
Romane Richardsons wurden als Dramen, ja als "tragische Romane" aufgefasst. 18 

2.2.2. Naturnachahmung als neues poetologisches Prinzip 

Das klassische Drama strebte nach Wahrscheinlichkeit. Diese wird nicht nur von den 
Annahmen über die Realität bestimmt, sondern auch von Gattungskonventionen (s. 
unten S.204 ff.). Im 18. Jahrhundert genügt den Autoren diese Wahrscheinlichkeit nicht 
mehr, man strebt jetzt statt Wahrscheinlichkeit "Natur" und "Wahrheit" an. So wirft 
Valdastri Aristoteles vor, dass er seine Grundsätze der Kunst statt der Natur entlehnt 
habe. 19 Der Stoff der heroischen Tragödie war zum vornherein wahr, da historisch be-
glaubigt.20 Allmählich, offenbar um die Mitte des 18. Jahrhunderts - der Zeitpunkt ist 
in solchen Fällen immer schwer festzustellen - beginnt man die Wahrscheinlichkeit ei-
nes Dramas an seiner Übereinstimmung mit dem täglichen Leben, mit der sogenannten 
wirklichen Welt zu messen. Mistelet schreibt: "C'est la nature, c'est le tableau de la 
societe que nous avons sous !es yeux: tout est pour nous dans ce genre, un objet de 
comparaison: nous voyons l'action comme presente, & notre imagination n'est point 
contrainte a se replier sur le passe, pour se representer des moeurs & des usages qui 
n'existent plus" (zit. Martino, 1972, S.415). 

Der Anonymus von 1755 bediente sich der Natur als "Quelle des bürgerlichen Trau-
erspiels" (S.174). Heusinger schreibt: "Das Schauspiel und der Roman schildert durchaus 
nichts, als was um uns herum vorgeht. Die Charaktere kommen, so wie sie sind, -
nicht, wie sie sein können - in diesen beiden Werken vor. Das Gewöhnliche und Wirk-
liche ist der Maaßstab zu ihrer Beurteilung, nicht das Idealische und Mögliche, wie bei 
dem Lust- und Trauerspiel und bei der Epopee. Es sind im eigentlichen Verstande 
f acta domestica, die der Schauspieldichter auf das Theater, und der Romanendichter in 
seine Erzählung bringt" (1797, S.327).21 Die Nachahmung des wirklichen Lebens be-
dingt eine Anpassung der Sitten, die bis zum Lokalen gehen kann. So schreibt der Re-
zensent des Schauspiels DER VERSCHWENDERISCHE KAUFMANN: "Die Charactere sind 
ziemlich nach dem Leben, und die Sitten auf hamburgischen Fuß; der bey Leuten 
solcher Art im Sehwange seyn mag. Anderwärts würde es so genau nicht eintreffen 
welches aber kein Fehler ist."22 Dem Allgemein-Menschlichen des klassischen Dramas 
wird das Individuelle entgegengesetzt, dem Übertriebenen das Natürliche: "Tout est 
enorme dans ces Drames <de l'Antiquite>", schreibt Beaumarchais, "!es passions tou-
jours effrenes, !es crimes toujours atroces, y sont aussi loin de la nature qu'inouis dans 
nos moeurs" (1767, S.17).23 

Ich sehe beim jetzigen Forschungsstand methodisch keine Möglichkeit, und ich 
kenne keine Theorie zur literarischen Evolution, die mir erlaubte festzustellen, wie die 
einzelnen von mir angeführten Gründe zu werten sind. Ich kann nicht sagen, ob die 
innerliterarische Innovation zusammen mit der erfolgreichen Rezeption des in der Folge 
als Prototyp funktionierenden KAUFMANN VON LONDON den Anstoss gegeben hat oder ob 
die Änderung der Auffassung darüber, was das Drama darzustellen hat, am Anfang 
steht und die literarische Innovation nach sich gezogen hat. So ist es mir auch unmög-
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lieh festzustellen, ob die neue Wirkungsabsicht zu einem neuen Dramentypus mit neuen 
Stoffen und Formen geführt hat oder ob umgekehrt das stoffliche Interesse primär war 
und dieses zu neuen Wirkungen geführt hat. Es scheint mir fraglich zu sein, ob es 
einem je gelingen kann, bei so komplexen Phänomenen wie der Literatur, eine solche 
Reihenfolge verbindlich festzustellen. 

2.2.3. Exkurs: Die soziologische Interpretation literarischer Fakten 

Valdastri führt für das Aufkommen des bürgerlichen Trauerspiels eine Änderung der 
Mentalität an, man interessiere sich nicht mehr für jene "wilde Vaterlandsliebe" und 
den "thörichten Fanatismus einer stürmischen Freyheit", an deren Stelle sei vielmehr 
"das Privatinteresse zu erwerben und zu geniessen getreten" (1794, S.34). Eine solche 
Äusserung scheint der in der Forschung üblichen soziologischen Betrachtungsweise 
rechtzugeben. 24 Indessen sollte man nicht vergessen, dass die Äusserung von 1790 (1794 
in der deutschen Übersetzung) ohne jeglichen Kommentar abgedruckt wurde. Wo bleibt 
da die Französische Revolution, möchte man jene Literaturhistoriker fragen, welche 
nur allzu gerne politische Daten zur Einteilung der Literaturgeschichte verwenden. 25 

Und wie soll man umgekehrt auf dem Hintergrund von Valdastris Konzeption die Be-
wunderung der Kritiker für den Freiheitskampf des GöTZ und für den im WILHELM 
TELL dargestellten Freiheitskampf erklären? Dazu kommt, dass das bürgerliche Drama 
zu keiner Zeit die heroische Tragödie verdrängte, es bestand immer ein Nebeneinander 
verschiedener Untergattungen. Eine einfache kausale Zuordnung von Gesellschaft und 
Literatur funktioniert nur auf Kosten der Isolierung einzelner Elemente des literari-
schen Systems. Das Modell einer einfachen Zuordnung von gesellschaftlicher Entwick-
lung und Literatur kann auch nicht erklären, warum das bürgerliche Drama um 1800 
seinen Höhepunkt überschritten hatte.26 Es kann auch nicht erklären, warum die Un-
tergattung gerade in Deutschland am meisten Erfolg hatte, wo das Bürgertum am 
wenigsten emanzipiert war.27 

Es scheint mir methodisch angemessener zu sein, zunächst die Beziehung der Lite-
ratur zu näher liegenden Gebieten zu erforschen. Als solche Gebiete können die Vor-
stellungen über das Leben, über die Wirklichkeit, aber auch über die Kunst gelten, 
kurz jener Bereich, den man heute 'Mentalität' nennt, in welchem auch die Einstellung 
zur Kunst und ihrer Funktion enthalten sein muss. Erst die Abkehr vom linearen kau-
salen Denken kann uns einer Erfassung der tatsächlichen literarischen Evolution näher 
bringen. 

Sieht man die Innovationen des bürgerlichen Dramas im Rahmen des Normensystems 
der Gattung, so erkennt man, dass diese Untergattung nur einen von mehreren im 
18. Jahrhundert realisierten Angriffen auf dieses Normensystem darstellt. Es ist daher 
in Verbindung mit dem Ritterschauspiel, dem historischen Drama und dem sogenannten 
shakespearisierenden Drama zu sehen. 

Eine letzte Bemerkung noch zur Auffassung, das Aufkommen des bürgerlichen 
Dramas stelle eine Revolution dar. 28 Revolutionen sind in der politischen Geschichte 
selten, in der Literaturgeschichte wie in der Mentalitätsgeschichte aber noch seltener. 
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Dass das bürgerliche Drama keine Revolution begründete, kann man schon daran 
sehen, dass ein gebildeter Angehöriger der deutschsprachigen kulturellen Gesellschaft 
bloss vier Titel dieser Gattung zu nennen weiss: MISS SARA SAMPS0N, EMILIA GAL0TTI, 
KABALE UND LIEBE, MARIA MAGDALENA, während er wohl eine ganz andere Reihe in 
der heroischen Tradition stehender Stücke bis zu Hebbel aufzählen könnte. 

2.3. Normen des bürgerlichen Dramas 

2.3.1. Vorbemerkung 

Wenn man die Änderung der Normen des bürgerlichen Dramas untersucht, so gilt es 
mehreres zu beachten, was in der Forschung bisher vernachlässigt wurde. Je nach den 
von den Theoretikern angewendeten Gesichtspunkten sind die Abweichungen von der 
heroischen Tragödie verschieden. So schreibt z.B. der Anonymus von 1755 dem bürger-
lichen Trauerspiel und der heroischen Tragödie dieselbe Wirkung zu (S.174), während 
andere Theoretiker gerade aus der verschiedenen Wirkung alle weiteren Unterschiede 
ableiten. Man muss also mit graduellen Abweichungen rechnen. Die meisten Germani-
sten nehmen als Prototyp des heroischen Trauerspiels Gottscheds CATo, 29 der über-
haupt keine Wirkung gehabt zu haben scheint. Kein einziger Theoretiker des bür-
gerlichen Trauerspiels bezieht sich je auf dieses Stück, zum Vergleich dienen vielmehr 
die Stücke von Corneille und Racine, häufig auch jene von Voltaire, die in den offen-
bar erfolgreichen Übersetzungen von Gotter in Deutschland bekannt waren. 30 Bei sol-
chen Untersuchungen ist zudem zu bedenken, dass ein konkretes Stück die Normen nie 
rein erfüllt, so dass man an einem konkreten Stück nie alle Normen ablesen kann. 
Abweichungen sind, das liegt in der Natur der Normen, möglich und erlaubt, wenn sie 
eine Funktion haben. Es gilt also zu rekonstruieren, wie die Theoretiker des 
18. Jahrhunderts die Normen der heroischen Tragödie sehen, von der sie das bürgerli-
che Drama abheben. 

2.3.2. Konstruktionsnormen 

Den Theoretikern des bürgerlichen Trauerspiels ist es klar, dass für das bürgerliche 
Trauerspiel dieselben Konstruktionsnormen gelten wie für die Tragödie, d.h. die drei 
Einheiten müssen beachtet werden, ebenso muss Verwicklung und Auflösung vorhan-
den sein: 3 1 "Die Vernunft lehret es, daß diese Uebereinstimmung <mit dem ordentli-
chen Trauerspiele> in allen den verschiedenen Theilen herrschen müsse, welche das 
Wesentliche eines tragischen Stückes ausmachen. Die drey Einheiten und die Verschie-
denheit der Charaktere, die Verwickelung, die Auflösung sind einem jeden theatrali-
schen Stücke nothwendig"32 (Anonymus, 1755, S.177). Lessing hat in MISS SARA SAMP-
SON lieber die Unwahrscheinlichkeit, dass Vater und Tochter einander im selben Wirts-
haus nicht begegnen, in Kauf genommen, als gegen die Einheit des Orts zu verstossen. 
Indessen ist gerade ein Prototyp des bürgerlichen Trauerspiels, DER KAUFMANN VON 
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LONDON, "nicht nach den angenommenen Regeln der Schaubühne ausgearbeitet wor-
den", wie der Übersetzer bemerkt, dieser Mangel wird durch Schönheiten aufgewogen, 
stellt aber keinen Freipass für die Nachahmer dar. 

Die Variante des bürgerlichen Dramas, welche in Deutschland unter dem Titel 
"Familiengemälde" Erfolg hatte, zeichnet sich durch Unregelmässigkeit in bezug auf die 
drei Einheiten aus. So vermutet ein Rezensent von Ifflands VERBRECHEN AUS 
EHRSUCHT, der Ausdruck "Familiengemälde" sollte andeuten, "nicht einmal ein 
förmliches Schauspiel geliefert zu haben. ( ... ) Sie liefern uns Stücke, die ungefähr das 
in der Lustspielgattung, was die Historischen Schauspiele der Engländer in der 
tragischen sind" (ADB, Bd.63, 1775, S.119). Dass der Rezensent diese Stücke mit den 
historischen Schauspielen der Engländer vergleicht, könnte ein Hinweis darauf sein, 
dass die Unregelmässigkeit über den Umweg der Shakespeare-Rezeption in diese relativ 
späte Variante des bürgerlichen Dramas eingedrungen ist.33 Erst die Shakespeare-
Rezeption hat wohl einem Autor wie Iffland erlaubt, zuzugeben, "daß er ohne alle 
Regeln schreibt", ja dass er sie auch nicht kenne (ADB, Bd.63, 1775, S.119). Dies ist 
eine für die Situation des Dramas im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts bezeichnende 
Äusserung: Dramen zu schreiben war eine Prestigeangelegenheit. Die Regellosigkeit war 
nicht Absicht, sondern fehlender Kunstverstand. 

Das Familiendrama neigt noch in anderer Hinsicht zu einer, vom aristotelischen 
Drama aus gesehen, fehlerhaften Konstruktion, indem nämlich die entscheidenden 
Ereignisse nicht aus dem Stück selbst resultieren, sondern von aussen auftreten, ein 
häufiges Merkmal von Trivialliteratur. 34 

2.3.3. Stoffwahl 

2.3.3. l. Private Angelegenheit vs öffentliche Angelegenheit 

Die Forschung neigt dazu, das Aufgeben der Ständeklausel als ausschlaggebend für das 
bürgerliche Drama zu sehen. Dies ist aber, wie schon der Anonymus von 1755 fest-
stellte, nicht das entscheidende Kriterium, denn es gab bereits die heroische Komödie, 
in der die Ständeklausel durchbrochen wurde. Ausschlaggebend ist vielmehr der Ge-
gensatz von öffentlicher vs privater Angelegenheit.35 Im Vorwort zum KAUFMANN VON 
LONDON schreibt Lillo, er habe die Provinz der ernsthaften Poesie erweitern wollen: 
"Plays founded on moral tales in private life may be of admirable use" (S.l 10). Ganz 
gleich argumentiert der Anonymus von 1755: "das lyrische 36 und das heroische Trauer-
spiel, entlehnen ihre Gegenstände aus der Geschichte der Götter und der Helden, sie 
mag nun wahr oder fabelhaft seyn. Das bürgerliche entlehnt sie wie das Lustspiel bloß 
aus der Fabel, durch Hülfe der Nachahmung derjenigen tragischen Handlungen, welche 
sich im gemeinen Leben zutragen können" (S.178). Ein Rezensent im TEUTSCHEN 
MERKUR braucht denn geradezu den Ausdruck "bürgerliches oder Privat-Trauerspiel". 
Als Lessing schrieb, er wolle eine bürgerliche Virginia machen, fügte er bei: "von allem 
dem abgesondert, was sie für den ganzen Staat interessant machte" (Bd.17, S.133; vgl. 
unten S.191 ). 
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Der Gegensatz von privater und Staatsangelegenheit impliziert, dass man im bürger-
lichen Drama den Stoff erfinden muss, denn die Geschichte zeichnet die "edlen Thaten 
der Privatpersonen", wie Chr.Reh. Schmid sagt, nicht auf (1788, S.212). 

Zunächst sehen die Theoretiker des bürgerlichen Trauerspiels keinen Unterschied in 
den Handlungsantrieben der dargestellten Personen. Im heroischen wie im bürgerlichen 
Trauerspiel sollen Tugend, Laster und Exzess der Leidenschaft den Ausgang bestim-
men. Marmontel schreibt: "Les passions etendent leurs ravages dans tous !es etats de la 
vie: l'exemple des dangers & des malheurs qu'elles entrainent peut donc etre pris ega-
lement dans tous les etats: le fils de Brutus et de Barnevelt sont tous les deux une leyon 
terrible" (1787, Bd.7, S.32).37 Die von Marmontel aufgeführten Beispiele sind bezeich-
nend für die Auffassung dessen, was das Drama leiste, nämlich wie Curtius es aus-
drückt, "gleichsam eine Anatomie des Herzens" (S.394).38 In der Vorrede zu den 
RAUBERN schreibt Schiller, er habe "die Vortheile der dramatischen Methode, die Seele 
gleichsam bei ihren geheimsten Operationen zu ertappen, benuzt" (Bd.3, S.5).39 Dieses 
Bestreben des Dramas, innere Vorgänge darzustellen, erklärt die Vorliebe für den an 
sich unrealistisch wirkenden Monolog. Zudem ermöglicht gerade dieses Mittel, das den 
Zuschauer ganz in die Perspektive der handelnden Person versetzt, das Interesse an den 
Personen zu erwecken. In der Forschung hat man manchmal die Tendenz, das bürger-
liche Drama zu ausschliesslich im Zusammenhang mit der Empfindsamkeit zu sehen 
(besonders Pikulik, 1966). Es liegt mir deshalb daran, zu betonen, dass die Absicht, in-
nere Vorgänge darzustellen, dem bürgerlichen Drama und dem heroischen Drama ge-
meinsam ist, verschieden ist jedoch die Darstellungsweise. Von allen Stoffen, welche 
das Privatleben betreffen, sind die Familienszenen am beliebtesten, zu denen allen 
voran auch der Hausvaterstoff gehört. Er erregt durch seine Nähe zum Zuschauer auf 
jeden Fall Interesse. So schreibt der Freiherr von Drois: "Was kann interessanter seyn? 
Was allgemeiner interessant? Sind wir ja doch Hausväter, Hausmütter, oder wollen es 
werden" ( 1 783, S. 10). Gerade dieser Stoff ergibt rührende Situationen, weil der Vater 
aus einem höheren Interesse gegen seine Kinder handeln muss oder umgekehrt die 
Kinder gegen ihren Vater handeln. Die Situation entstammt allerdings, wie schon 
Marmontel feststellte, der antiken heroischen Tragödie. Nach Marmontel ist es Voltaire, 
der "l'heroisme de l'amitie", "la piete filiale", "l'amour paternel & maternel" wieder in 
die Tragödie eingeführt hat.•0 "C'est lui qui le premier a repandu dans la tragedie cet 
interet si doux de la touchante humanite ( ... ) c'est lui qui a mis dans les sujets moder-
nes toutes les tendresses du sang; & quel pathetique il en a tire!"41 (1787, Bd.10, S.333). 
Die unfehlbare Wirkung dieser Familienszenen war so sicher, dass weder Goethe in sei-
nem GöTZ noch Schiller in seinem DoN KARLOS auf sie verzichtete. Schiller nannte den 
"Dom Karlos ( ... ) ein Familiengemählde aus einem königlichen Hause" (Bd.6, S.495), 
und Goethe lobte am WALLENSTEIN die "Familienszenen", welche "sehr glücklich <seien> 
und von der Art, die mich rührt" (Goethe/ Schiller, Bd.2, S.166). Ich insistiere auf der 

{ dramatischen Fruchtbarkeit und auf der grossen Wirkung, die von diesen Vater-
Kinder-Beziehungen ausgeht, um der in den letzten Jahren aufgekommenen, vöffig 
ahistorischen psychoanalytischen Deutungen der Vater-Kind-Situation entgegenzu-
treten. Bei der Analyse von Tragödien und Dramen darf man nie vergessen, dass diese 
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wirken wollen, und dass es dem Dichter primär darum gehen muss, die wir-
kungsvollsten Szenen zu finden. Ich habe oben schon darauf hingewiesen, warum die 
Vater-Kind-Situationen nach der psychologischen Auffassung der Zeit wirkungsvoller 
sind als alle anderen Situationen.'0 Die Bewertung dieser Situation entzieht sich einer 
literaturwissenschaftlichen Erklärung; eine solche müsste vielmehr im Bereich einer all-
gemeinen Anthropologie gefunden werden. 

Eine andere Kategorie von Stoffen stellt, in dieser Hinsicht der Komödie ähnlich, 
Laster und Ausschweifungen an den Pranger. So das beliebte Spieler- bzw. Verschwen-
dermotiv, bei dem die Personen durch diese Laster ins Unglück geraten und womöglich 
noch ihre Familie ins Unglück nachziehen. 

Ein weiterer Stoffkomplex betrifft Missstände im Staat, ein Komplex, der vor allem 
vom Sturm-und-Drang-Drama ausgenützt wurde, aber auch etwa von Iffland in seinem 
Stück DIE KOKARDEN. Im Gegensatz zum heroischen Drama, welches sich ebenfalls mit 
Staatsangelegenheiten befasst, geht es in dieser Variante des bürgerlichen Dramas nicht 
um grosse historische Auswirkungen, sondern um konkrete Missstände in der engsten 
Umgebung. Deutlich wird dies in der Beschreibung Valdastris: "Auf diese Weise wird 
der Dichter wiederum Rathgeber und Beförderer des allgemeinen Wohls; ( ... ) und giebt 
dem Theater das wahrhaft erhabene Verdienst, im Nothfall die Regenten der Völker 
und Staaten über gewisse Fehler der Verwaltung, die den bestgesinnten Vätern des 
Volks oft auf eine höchst schändliche Weise verheimlicht werden, über die schlecht er-
kannten Folgen gewisser Einrichtungen oder Plane für die öffentliche Erziehung, 
Rechtspflege, Finanzen oder andere gleich wichtige Gegenstände zu belehren, kurz auf 
die Verbesserung der Gesetze und die Unterstützung zweckmäßiger Anordnungen zur 
Reinigung der Sitten den kräftigsten Einfluß zu erlangen" (1794, S.37). Das bürgerliche 
Drama übernimmt immer mehr eine praktisch-moralische Funktion. 

2.3.3.2. Normenkonflikte 

Die Auffassung, die bürgerliche Tragödie stelle dieselben Leidenschaften, Unglücks-
fälle usw. dar wie die heroische, führt zu einem Normenkonflikt: Die Tendenz des bür-
gerlichen Trauerspiels, die Natur nachzuahmen, d.h. einen gewissen Realismus anzu-
streben, gerät in Konflikt mit der Norm, die Tragödie habe das Ausserordentliche 
darzustellen. 

Der Zwang, die Begebenheiten "in einem ganz merkwürdigen Lichte erscheinen" zu 
lassen, wie Sulzer (Bd.4, S.554) schreibt, d.h. sie als ausserordentliche darzustellen, birgt 
die Gefahr in sich, zu übertreiben oder zu unwahrscheinlichen Konstruktionen Zu-
flucht zu nehmen. Besonders im frühen bürgerlichen Drama sind die als romanhaft 
geltenden Motive der unbekannten Herkunft der Kinder, des Inzests und des Ver-
wandtenmords beliebt.43 Die Motive, um derentwillen gemordet und vergiftet wird, 
müssen nach der Poetik des bürgerlichen Dramas im Alltäglichen liegen.44 Das bedeu-
tet, dass sie häufig materieller Art sind oder in keinem Verhältnis zur Wirkung stehen. 
So bringt Barnwelt, verblendet durch die Liebe zu Millwood, aus materiellen Gründen 
seinen Onkel um. Aus Spielleidenschaft bringt der Spieler seine Familie und sich ins 
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Unglück. Statt historischer Begebenheiten gibt das "Fait divers" die stoffliche Grund-
lage für Tragödien ab.45 Dies zeigt sich sehr deutlich an der Aufzählung interessanter 
Stoffe im Artikel "Drame" von Marmontel: "L'enfance, la vieillesse, l'infirmite dans 
l'indigence, la ruine d'une famille honnete, la faim, le desespoir sont des situations 
tres-touchantes; une grele, une inondation, un incendie, une femme avec ses enfans 
prets a perir ou dans !es eaux ou dans !es flammes, sont des tableaux tres-pathetiques" 
(1787, Bd.7, S.27 f.).46 

Ein weiterer Normenkonflikt besteht in der Motivation der ausserordentlichen Er-
eignisse, denn der Held des bürgerlichen Dramas soll in der Regel eine tugendhafte 
Person sein, damit der Zuschauer mit ihr sympathisieren kann. Für den Schriftsteller, 
der das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit zu befolgen hat, muss das Unglück der 
Person gerechtfertigt sein. Weil aber eine tugendhafte Person keinen so schwerwiegen-
den Fehler begehen kann, greifen die Schriftsteller gern, Lessing und Schiller nicht 
ausgenommen, zum Bösewicht. Die Hauptperson handelt in Verblendung, Unwissenheit, 
sie ist die Getäuschte, was ihre Schuld mildert. Täuschen lassen sich die Hauptpersonen 
meistens aus Liebe zu einer andern Person, was ihnen die Sympathie des Zuschauers 
sichert. Dagegen handelt der Bösewicht meistens aus niedrigen materiellen Motiven. 

Wie sehr der Bösewicht eine dramaturgisch unbefriedigende Hilfskonstruktion ist, 
hat schon Schiller erkannt, wenn er in seiner Abhandlung UEBER DIE TRAGISCHE KUNST 
schreibt: "Es wird jederzeit der höchsten Vollkommenheit seines Werks Abbruch thun, 
wenn der tragische Dichter nicht ohne einen Bösewicht auskommen kann, und wenn er 
gezwungen ist, die Größe des Leidens von der Größe der Bosheit herzuleiten. 
Shakespears Jago und Lady Makbeth, Kleopatra in der Rodogune, Franz Moor in den 
Räubern, zeugen für diese Behauptung" (Bd.20, S.155). 47 

Diese Normenkonflikte, die grundlegende Normen der Tragödie betreffen, mögen 
einer der Gründe für die Kurzlebigkeit der Gattung sein. Wenn Hebbel bei seinem 
Versuch, in MARIA MAGDALENA die Gattung wieder zu beleben, ohne Bösewicht aus-
kommt, wenn er meint, den Tod Klaras allein aus den Umständen herbeiführen zu 
können, so bleibt doch der Eindruck zurück, dass ein uneheliches Kind kein genügen-
der Grund für einen Selbstmord ist. Das Tragische scheint sich mit den Problemen und 
Lösungsmöglichkeiten der bürgerlichen Alltagswelt nicht vereinbaren zu lassen. 48 Die 
Lösung für diesen Normenkonflikt bietet sich im bürgerlichen Drama an, welches einen 
glücklichen Ausgang hat. Es ist unter diesem Gesichtspunkt kein Zufall, dass Diderot, 
der als einer der ersten und vor allem als der einflussreichste Vertreter der Gattung des 
ernsthaften Dramas in Frankreich gelten kann, in seinen beiden Stücken ebenso wie 
Beaumarchais in EuGENIE einen glücklichen Ausgang· gewählt hat. Der gute Ausgang, 
sagen die Theoretiker, ist für den Dramatiker ein Vorteil, denn der Zuschauer sieht 
eben lieber einen guten als einen schlechten Ausgang. Der gute Ausgang erlaubt es dem 
Dramatiker insbesondere auch, seine ja meistens mehr oder weniger tugendhafte 
Hauptperson am Ende am Leben zu lassen. Typisch für diese Konzeption ist Merciers 
Umarbeitung der Fabel des KAUFMANN VON LONDON in seinem BARNEVELT, welche sich 
in der Wiedergabe von Valdastri so liest: "ein Jüngling <ist> der Sklave der Reize einer 
arglistigen Schönen ( ... ), die er herzlich liebt, und so abgöttisch anbetet, daß er auf 
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dem Punkt steht, auf ihr Andringen, einen Meuchelmord zu begehen, doch aber im 
Innern seines Herzens noch so viel Tugend erhalten hat, daß sie ihm, in dieser so 
schrecklichen und bedaurungswürdigen Lage, den Arm zu fesseln und ihn aus einem 
Abgrund zu retten vermag, in den er als Opfer seiner eignen Schwäche zu stürzen im 
Begriff stand" (1794, S.44). Auf diese Weise erreicht der Dichter auch eine höhere 
Wahrscheinlichkeit, denn Verwandtenmord, Vergiftungen und ähnliches dürften doch 
nicht zum Alltag jener Zuschauer gehört haben, denen man ihre eigene Welt abbilden 
wollte. Das bedeutet aber letztlich, dass es der bürgerlichen Welt an Tragik fehlt, dass 
diese nur auf Kosten von Unwahrscheinlichkeiten zu erzeugen ist. 

2.3.4. Stilistische Normen 

2.3.4.1. Prosa statt Verse 

Aus der Forderung, das Privatleben des Bürgers darzustellen, folgt die Forderung, statt 
Verse, wie sie unabdingbar zur Tragödie gehören, Prosa zu verwenden. Dies ist eine 
der folgenreichsten Veränderungen der Normen im deutschen Sprachgebiet. Sie hat sich 
so schnell durchgesetzt, dass die Rezensenten von Schillers Dramen sehr oft den Ge-
brauch von Versen tadelten. Auch scheint es Schiller gewesen zu sein, der, sich auf 
Wieland berufend, im DoN KARL0S sozusagen die Verse wieder eingeführt hat.49 Nach 
den Rezensenten des WALLENSTEIN konnten die Schauspieler keine Verse sprechen. 50 

Es ist hier nicht der Ort, die ganze Komplexität des Problems, das den Gebrauch 
von Versen bzw. Prosa betrifft, darzustellen. Um das Funktionieren literarischer Nor-
men zu beschreiben, genügt es, hier festzustellen, dass in den dreissiger- und vierzi-
gerjahren des 18. Jahrhunderts die Normen in Frage gestellt wurden. In den 
BEYTRÄGEN ZUR CRITISCHEN HISTORIE gab es eine Diskussion über gereimte und unge-
reimte Verse in der Tragödie und Komödie. 51 Schon 1730 hatte La Motte in seinem 
DISC0URS A L'OCCASION DE LA TRAGEDIE D'OEDIPE im Namen der Wahrscheinlichkeit für 
Prosa statt Verse in der Tragödie plädiert. 52 Es war bereits üblich, Komödien in Prosa 
zu schreiben. Obwohl die Kritiker La Mottes Auffassung nicht folgten, waren diese 
Normen doch nicht mehr unbestritten.53 Für das Funktionieren der Normen innerhalb 
der literarischen Evolution ist es interessant zu sehen, dass die Norm, in der Tragödie 
seien Verse zu brauchen, im Namen der Wahrscheinlichkeit angegriffen wurde, wäh-
rend man zugleich argumentierte, frühere Generationen hätten sich an den Versen 
nicht gestört, weil diese zur literarischen Konvention gehört hätten. Im Augenblick, wo 
eben diese Konvention durch die Einführung neuer Arten von Personen in Frage ge-
stellt wird, wird es auch möglich, sie zu verändern. Die Konvention wird dem literari-
schen Publikum als solche bewusst, und man beginnt, die literarische Darstellung neu 
mit der Realität zu konfrontieren. Dies wird besonders deutlich, in der folgenden Ar-
gumentation des Anonymus (l 755): "Das Alterthum hat bereits die Poesie zu einer 
Sprache der Götter und der Helden erhoben. ( ... ) Wir sind es ( ... ) aus den alten Dich-
tern gewohnt, die Helden in der Sprache der gebundenen Schreibart redend zu finden. 
Wir ertragen also an den Helden auf unserer Schaubühne das kleine Unnatürliche, daß 
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sie sich z.E. bey einem unvermutheten Unglücke in so schönen Versen beklagen ( ... ). Ja 
die Bezauberungen der Poesie machen, daß wir dieses Unnatürliche gar nicht wahr-
nehmen. Wir werden nicht so gelind gegen einen ehrlichen Kaufmann, gegen einen 
schlechten Edelmann, gegen ein bloßes Kammermädgen seyn! Wir finden sie nicht so 
bey den Alten, wir hören sie nicht so im gemeinen Leben, wir sind sie folglich gänz-
lich ungewohnt" (S.180).54 Auch in diesem Bereich zeigt sich die Tendenz zur Verleug-
nung des Kunstcharakters im bürgerlichen Drama, denn die Vertreter der Auffassung, 
eine Tragödie müsse in Versen geschrieben sein, betonten immer auch den Kunst-
charakter, während die Anhänger des Prosa-Dramas die Natürlichkeit betonen. So ar-
gumentiert Beaumarchais: ''l'un et l'autre genre [tragedie et comedie] n'ayant pas une 
exacte verite, leur langage n'a pas besoin d'etre rigoureusement asservi aux regles de Ja 
nature. ( ... ) Mais le genre serieux ( ... ) devant nous montrer !es hommes absolument tels 
qu'ils sont, ne peut pas se permettre la plus legere liberte contre le langage, les moeurs 
ou le costume de ceux qu'il met en scene" (1767, S.23). 55 

Aus dem mir vorliegenden Material ist nicht ersichtlich, wie weit die Shakespeare-
Rezeption bzw. die Rezeption des englischen Dramas überhaupt für die Durchsetzung 
von Prosa im Drama eine Rolle gespielt hat. Es ist immerhin anzunehmen, dass das 
Bewusstsein, dass es auch Dramen in Prosa geben kann, erst ermöglicht hat, die Vers-
Konvention überhaupt in Frage zu stellen, was die Voraussetzung für den Normen-
wandel darstellt. 

2.3.4.2. Verzicht auf Rhetorik 

Der Verzicht auf die Verse bedeutet zunächst nicht den Verzicht auf jegliche Art von 
rhetorischem Schmuck, denn die Kunst soll sich doch noch von der Wirklichkeit un-
terscheiden. Der Anonymus von 1755, der sich noch stark am heroischen Trauerspiel 
orientiert, spricht dies deutlich aus: "Wenn sich die prosaische Schreibart besser als die 
poetische für das bürgerliche Trauerspiel schickt, so verstehe ich durch dieselbe weder 
die Sprache, welche in den Gesprächen im gemeinen Leben, noch die, welche in den 
ordentlichen prosaischen Schriftstellern herrschet. Die Sprache muß allemal noch Poesie 
seyn. ( ... ) Sie hat das Edle, das Starke, das Erhabene der Schreibart mit der poetischen 
Sprache gemein. ( ... ) Sie ist eine Feindinn der Sprichwörter, weitläufiger Gleichnisse, 
niedriger Redensarten" (S.18 l ). 56 Das Vorbild für diesen Dialog wird von der soge-
nannten "Sprache des Umgangs" abgegeben, welche sich ebensowohl des Schwulstes wie 
der allzugroben Ausdrucksweise zu enthalten hat (vgl. unten S.236 f.). 

Die klassische heroische Tragödie ist dadurch gekennzeichnet, dass die Gefühle der 
Personen über rhetorische Mittel dem Zuschauer vermittelt werden. Die Personen 
sprechen über ihre Leidenschaften, darum auch die ausführlichen Reden, alles wird 
durch Reden explizit ausgedrückt. 57 Durch diese Art des rhetorischen Ausdrucks 
kommt nach Horne der Eindruck zustande, die Person sei ein blosser Zuschauer; 
Lessing bemerkt, es sei so, als ob die Person für die Öffentlichkeit spreche (Bd.10, 
S.30 f.). 

Im bürgerlichen Drama aber sollen die Leidenschaften direkt ausgedrückt werden in 
Form von Ausrufen, abgebrochenen Reden, Gesten, wie denn das bürgerliche Drama 
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überhaupt die Tendenz zur direkten Darstellung zeigt und weitgehend auf verdeckte 
Handlung verzichtet. 

In Hornes einflussreicher Abhandlung GRUNDSÄTZE DER KRITIK findet sich ein 
ausführliches Kapitel "Von den Leidenschaften", in dem Horne Shakespeare als den 
Meister der Darstellung der Leidenschaften bezeichnet, 58 eine oft wiederholte Auffas-
sung. Horne zählt hier schon jene stilistischen Elemente auf, die später, insbesondere 
bei Diderot und Lessing, wichtig werden, so dass anzunehmen ist, dass der 
Shakespeare-Rezeption eine wichtige Rolle zukommt bei der Ausbildung der neuen 
sprachlichen Ausdrucksmöglichkeiten. Als ein wichtiges Merkmal der Sprache der 
Leidenschaften nennt Horne, dass sie "ungleich und unterbrochen" sei (1763, T.2, 
S.263), an einer andern Stelle nennt er sie "verstümmelt und abgebrochen" (ebenda, 
S.278). Im Zustand heftiger Leidenschaft versagt die Sprache oft ganz,59 an ihre Stelle 
tritt die Pantomime.60 

Im SECOND ENTRETIEN beschreibt Diderot, der als erster Theoretiker der Pantomime 
gelten kann, eine Szene, wo ein Vater erfährt, dass sein Sohn ermordet wurde: die 
Szene besteht aus Ausrufen, abgebrochenen Sätzen und Gesten: "II y a peu de discours 
dans cette action; mais un homme de genie, qui aura ä remplir !es intervalles vides, n'y 
repandra que quelques monosylables; il jettera ici une exclamation; lä, un 
commencement de phrase: il se permettra rarement un discours suivi, quelque court 
qu'il soit" (Bd. l 0, S. l 14). Dialoge von solcher Art arbeiten mit Andeutungen, 
Assoziationen,61 mit "kleinen Nachläßigkeiten", wie Lessing schreibt, die "den Reden 
einen wahrern Anschein der augenblicklichen Eingebung ( ... ) ertheilen" (Bd.10, S.31 f.). 

An die Stelle der Kohärenz, der Explizitheit des klassischen Dialogs tritt die 
Sprunghaftigkeit, Abgebrochenes, Angedeutetes. Obwohl diese Art des Ausdrucks als 
natürliche gilt, stellt sie an den Zuschauer höhere Anforderungen, weil er die Andeu-
tungen, Gesten, die "Nebenideen", wie Engel sagt, richtig dekodieren muss. So entsteht 
ein Konflikt zwischen der Absicht des bürgerlichen Dramas zu belehren, und der Ten-
denz zu einem komplexen, nicht leicht lesbaren Dialog.62 

Bezeichnend für diesen Konflikt ist die folgende Kritik an EMILIA GALOTTI, deren 
Dialoge im allgemeinen gelobt werden. In der SARA gebe es "viel zu viel Declamation, 
zu viel Tiraden machen denselben unnatürlich. Dieses ist die Manier der Franzosen, das 
ist gewis; und es ist eben so gewis, daß sie von der Natur, die allein wahrhaft gefallen 
kan, ganz weit entfernt ist. In der Natur ist der Dialog kurz, abgebrochen, die Leute 
peroriren nicht einer nach dem andern. Dies hat Hr. Lessing wo! beobachtet, und hat 
seinen jetzigen Dialog darnach gemodelt. Aber man kan auch in ein ander Aeußerstes 
verfallen, und das scheint uns Hr.L. hier gethan zu haben. Nicht alles mus abgebrochen 
seyn, das Theater heischt zuweilen eine zusammenhangende, nicht kurze Rede. Die 
Ursache davon ist, weil in diesen Tiraden die geheimen Gesinnungen, die Empfindun-
gen, die Züge des Characters einer Person allein entwickeln können, welches 
nothwendig ist, wenn der Zuschauer lebhaft von ihrem Schicksale gerühret seyn so!. 
Wenn aber überall der Dialog so zerstückelt seyn sol, so bleibt gar zu vieles in dem 
Charakter und in der Empfindungsart der Personen unentschieden" (Braun/L, Bd. l, 
S.438 f.). 63 
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2.3.4.3. Exkurs über die Sentenzen 

Die Sentenzen gelten, wie aus den angeführten Äusserungen hervorgeht, als typisch für 
das heroische Drama und werden deshalb von den Vertretern der Poetik des bürgerli-
chen Dramas als rhetorisch und unnatürlich abgelehnt.64 Andererseits dienen die Sen-
tenzen gerade jener direkten Vermittlung von Wahrheiten und Einsichten, welche den 
Wirkungsabsichten des bürgerlichen Dramas entgegenkommen.65 So schreibt etwa 
Sulzer: "Unter die besonderen Mittel, das Drama nützlich zu machen, zählen wir mit 
den alten Kunstrichtern die Denksprüche, wenn sie nur gründlich gedacht und wo! an-
gebracht sind" (Bd.l, S.709).66 Chr.Reh. Schmid hebt auf fünf Seiten seiner Abhand-
lung über den GöTZ VON BERLICHINGEN Sentenzen hervor, die Ausdruck für "den phi-
losophischen Geist des Dichters" sind (1774, S.87 ff.). Man weiss, welchen Erfolg 
Schiller mit seinen Sentenzen hatte. Die Sentenz stellt den Bezug des individuellen Er-
eignisses zum Allgemeinen her, einen Bezug, auf den gerade das moralisierende bür-
gerliche Drama nicht verzichten wi!I.67 Der besondere Reiz der Sentenz besteht darin, 
dass dem Zuschauer etwas formuliert wird, was er im Grunde schon begriffen hat. Die 
Sentenz, gerade weil sie gewissermassen als "Aufschrift" zu einem Gemälde dient, wie 
Sulzer schreibt, erzeugt einen Effekt der Evidenz, welcher offensichtlich dem Zu-
schauer Befriedigung verschafft, besonders im Rahmen einer Poetik, welche nicht pri-
mär auf Verfremdung, sondern auf Bestätigung der Vorstellungen der Zuschauer ange-
legt ist. Weil das in der Sentenz Ausgesagte im Grunde bekannt ist, wird die Formu-
lierung wichtig, so dass neben dem moralischen auch ein ästhetischer Effekt produziert 
wird,68 dies mag erklären, warum auch gerade Schiller die Sentenzen so liebte. Sie he-
ben das Dargestellte in jenen Bereich des Allgemeinen, welches der eigentliche Gegen-
stand der Kunst ist (s. unten S.216). 

2.4. Wirkung 

2.4.1. Moralische Wirkung 

Eine der weitreichendsten Neuerungen im Normensystem des Dramas ist die Ersetzung 
einer dominant ästhetischen Wirkung durch eine praktische, d.h. moralisch-didaktische 
Wirkung.69 Ein grundlegendes Element jeder Art von Wirkung ist das sogenannte 
Interesse. Verändert hat sich in der Mitte des 18. Jahrhunderts die Auffassung darüber, 
was Interesse erwecken könne. Nach Auffassung der Vertreter des heroischen Dramas 
wird dieses Interesse durch die Erhabenheit und Wichtigkeit des Stoffes, durch die 
Grösse und Berühmtheit des Helden erreicht. 70 Die Vertreter der Poetik des bürgerli-
chen Dramas argumentieren dagegen, der Mensch interessiere sich nur für das, was sei-
nesgleichen geschehe, d.h. es tritt eine Verengung des Begriffs des Interesses auf. In 
seiner Abhandlung ÜBER DAS INTERESSIRENDE gibt Garve folgende psychologische Er-
klärung für das Interesse: Der Mensch kennt Vertreter verschiedener Stände und Sitten. 
Seine Eindrücke von diesen sind aber verworren. Wenn in der Dichtung solche Men-
schen dargestellt werden, "dann finden sich die Abdrücke, die davon in seiner Seele 
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vorhanden sind, augenblicklich herzu; er drückt, so zu sagen, den alten Stempel wieder 
darauf, er findet ihn genau passend, und eben diese Operation, die seinem eignen Gei-
ste zugehöret, ist das, ( ... ) was ihn interessirt" (1779, S.283). Hier wird die Grundlage 
der Wirkungsweise des bürgerlichen Dramas offengelegt: Nicht das Fremde, das An-
dersartige interessiert, sondern das, was die Vorstellungen des Zuschauers über die Welt 
bestätigt. Dies mag auch die Tendenz des bürgerlichen Dramas wie gewisser mit ihm 
zusammenhängender Formen des historischen Dramas zur Trivialität erklären (vgl. 
unten S.183 ff.). Die Ausführungen von Garve, welche konkreten Stoffe den Zuschauer 
interessieren, lesen sich wie eine Poetik des bürgerlichen Dramas. "Unter diesen Ge-
mälden von Menschen nun wird uns ( ... ) das Gemälde solcher Menschen am stärksten 
interessiren, die am meisten unsers gleichen sind, die eine Denkungsart, eine Sprache 
und Sitten wie die unsrige haben, und deren Begebenheiten und Handlungen denen 
gleichkommen, aus denen der Lauf unsers eignen Lebens besteht, mit einem Worte, das 
Gemälde unsrer Zeit und unsrer Nation" (1779, S.284).71 Diese Auffassung lässt sich bei 
vielen andern Theoretikern belegen. So schreibt der Kritiker von Miss SARA SAMPS0N 
im JOURNAL-ETRANGER (Dez. 1761, S.5 f.): "II est dans l'homme de ne s'affecter que de 
ses semblables." Beaumarchais schreibt: "la peinture touchante d'un malheur domestique 
<est> d'autant plus puissante sur nos coeurs qu'il semble nous menacer de plus pres" 
(1767, S.16). 

Es scheint, dass hier zum erstenmal in der Geschichte der Literatur für eine hoch-
poetische Gattung, wie sie das Drama darstellt, die Auffassung vertreten wird, die 
Literatur müsse einen direkten Bezug zum Leser / Zuschauer haben, eine Auffassung, 
die noch bis heute fortwirkt, indem man Literatur nicht als Begegnung mit dem Frem-
den und als ästhetisches Produkt liest, sondern unter dem Aspekt: Was hat mir das 
Werk zu sagen.72 Durch diese Absicht einer direkten Wirkung übernimmt das Drama 
im literarischen System die Funktion, welche vorher so untergeordneten Gattungen wie 
dem Lehrgedicht oder dem Roman zugekommen ist. Anstelle der ästhetischen Funktion 
tritt die praktische Funktion. So schreibt z.B. Heusinger sehr zutreffend: "Denn in der 
That ist es ein bloß moralisches Interesse, was man an der Erzählung einer erdichteten, 
dennoch aber nicht des Ge/ allens sondern des Unterrichtens wegen erdichteten Ge-
schichte nimmt" (1797, S.327 f.). Sehr deutlich wird die Funktion des bürgerlichen 
Dramas auch in dem bezeichnenden Vergleich mit der Rhetorik, den Marmontel macht: 
"II en est de la bonne Poesie comme de l'Eloquence: eile interesse pour instruire, eile 
erneut pour persuader" (Bd. 7, S.29). 73 Die Hierarchie wird hier deutlich umgekehrt. 
Statt tragische Leidenschaften zu erregen, was dem Zuschauer Vergnügen bereitet, wird 
im bürgerlichen Drama die Erregung der Leidenschaften als Mittel für die Belehrung 
eingesetzt. Die Belehrung war im heroischen Drama ein sekundäres Ziel, im bürgerli-
chen Drama wird sie zum primären. 

Alle Theoretiker des bürgerlichen Dramas gehen darin einig, dass diese belehrende 
Funktion des Dramas am besten vom bürgerlichen Drama erfüllt werden könne, weil es 
eben durch die Nähe zum Zuschauer weit wirkungsvoller sei als die beiden "übertrei-
benden" Gattungen der Tragödie und der Komödie: 74 "Es ist den nachahmenden Kün-
sten eigen, daß sie mit desto größerer Leichtigkeit und desto besserem Erfolg die Bi!-
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der der Gegenstände der Seele zuführen, je genauer es ihnen glückt, die Originale 
nachzubilden, und je bekannter und interessanter diese Originale an sich sind", schreibt 
Valdastri (1794, S.74). Beaumarchais sagt, das bürgerliche Drama habe "une moralite 
plus directe" ( 1767, S.16). 75 

Wie diese direkte Belehrung aussieht, die auf eine direkte Anwendung des Gese-
henen auf die eigene Situation hinausläuft, beschreibt Sonnenfels: "Wenn ich einen Sohn 
die Nachsicht seiner Mutter hintergehen sehe; wenn ich einen zärtlichen Vater bemüht 
sehe, seine Kinder mit Sanftmuth von ihren Verwirrungen abzuziehen; (. .. ) wenn die 
Unschuld der Raub der Verführung wird ( ... ), wenn ich solche Begebenheiten erblicke: 
dann kehre ich mein Aug von der Bühne auf mich: ich habe einen Sohn, eine Tochter: 
sie sind eben diesen Fällen ausgesetzt: ( ... ) hier kann Schrecken mich befallen ( ... ); 
vielleicht ein heilsames Schrecken, wo es noch Zeit ist, zurück zu beben" (1768, 
S.144).76 Das bürgerliche Drama greift Laster direkt an und stellt die Tugenden positiv 
dar, es wirkt durch die direkte Abbildung auf den Zuschauer und zwar, indem nicht 
nur eine allgemein menschliche Ähnlichkeit zwischen dem Zuschauer und dem Darge-
stellten besteht, sondern eine spezielle, die sich auf Stand, Beruf, private Situation usw. 
erstreckt. So hofft der Übersetzer des KAUFMANN VON LONDON, dass das Stück "allen 
jungen Leuten, die sich der Handlung widmen", nützlich sein werde (1752, S.3). Ebenso 
sagt Mercier, Saurins BEVERLEI könne "einen Spieler bessern" (1776, S.220). 

Es findet sich hier vielleicht zum erstenmal in der abendländischen Lite-
raturgeschichte die Vorstellung der Identifikation des Zuschauers mit den dargestellten 
Personen:77 "Die Zuschauer müssen so getäuscht werden, daß sie sich gänzlich in die 
Lage der handelnden Personen versetzen, und diese dürfen nichts thun und sagen, als 
was die Zuschauer fühlen und verstehen können", schreibt Valdastri (1794, S.103). Aus 
solchen Äusserungen geht hervor, dass der implizite Zuschauer des bürgerlichen Dra-
mas nicht mehr derselbe ist wie derjenige des heroischen Dramas. Hatte Lessing noch 
davon gesprochen, dass der gute Schriftsteller "immer die Erleuchtesten und Besten sei-
ner Zeit und seines Landes in Augen" habe (Bd.9, S.188), so zielt das bürgerliche 
Drama offensichtlich auf eine breitere Publikumsschicht, deren Kunstverstand weit 
weniger ausgeprägt ist. 78 Valdastri spricht davon, dass der Dichter für seine "eigene 
Nation" schreiben, sich "an den großen Theil des Volks" wenden soll (1794, S.32), ein 
Aspekt, der bei der Entwicklung des sogenannten vaterländischen Schauspiels wieder 
besonders wichtig wird (s. unten S.223 ff.). Nur eine sorgfältige soziologische Unter-
suchung, welche nicht in meine Kompetenz fällt, könnte zeigen, ob in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts neue Publikumsschichten ins Theater gingen, 79 mir muss es 
genügen, die poetologischen Auswirkungen dieser neuen Konzeption des impliziten 
Zuschauers und der neuen Wirkungskonzeption darzustellen. 

Bevor ich mich jedoch damit befasse, werfe ich noch einen Blick auf Schillers 
Aufsatz, DIE SCHAUBÜHNE ALS EINE MORALISCHE ANSTALT BETRACHTET, welcher dem 
Titel nach die Wirkungsintention des bürgerlichen Dramas wiederzuspiegeln scheint.80 

Bei näherem Zusehen zeigt sich aber, dass Schiller schon hier eine zu ästhetische Auf-
fassung des Dramas hat, als dass er es auf eine direkte moralische Wirkung reduzieren 
würde, ja, er glaubt nicht an eine solche: "ich selbst bin der Meinung, daß vielleicht 
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Molieres Harpagon noch keinen Wucherer besserte, daß der Selbstmörder Beverlei noch 
wenige seiner Brüder von der abscheulichen Spielsucht zurückzog", aber diese Stücke 
hätten den Zuschauer mit den Lastern bekannt gemacht (Bd.20, S.95). Die Bühne macht 
nach Schiller mit dem Menschen bekannt, also gerade mit jenem Allgemeinen, das in 
der Konzeption des bürgerlichen Dramas durch das Individuelle und Spezielle ersetzt 
wird. Es ist bezeichnend, dass Schiller die meisten seiner Beispiele der heroischen 
Tragödie entnimmt, die es immer auf das Allgemeine angelegt hatte. Schliesslich ist 
noch zu erwähnen, dass Schiller auch eine ästhetische Aufgabe der Bühne sieht, wenn 
er ihr die Fähigkeit zuschreibt, die Menschen die Sorgen vergessen zu lassen: "in dieser 
künstlichen Welt träumen wir die wirkliche hinweg" (Bd.20, S.100). Einen solchen Satz 
könnte kein Theoretiker des bürgerlichen Dramas schreiben, bei diesem kommt alles 
darauf an, dass die künstliche Welt die wirkliche evoziert, bestätigt. 

Die Wirkung der bürgerlichen Dramen, welche weit über den anvisierten Stand 
hinaussreichte, besonders bei so erfolgreichen Stücken wie Saurins BEVERLEI, zeigt, dass 
Schillers Wirkungskonzeption adäquater ist als die speziell moralisch-didaktische der 
Theoretiker des bürgerlichen Dramas, die in ähnliche Schwierigkeiten geraten wie die 
marxistischen Ästhetiker, wenn sie das anhaltende Interesse an nicht exakt abbildender 
Literatur erklären sollen. 

2.4.2. Wirkungsabsicht und poetologische Verfahren 

2.4.2.1. Thematische Beschränkung 

Die auf den speziellen Fall und die direkte moralische Wirkung ausgerichtete Konzep-
tion des Dramas hat Konsequenzen sowohl im Bereich der Konstruktionsnormen wie 
auch in jenem der thematischen Normen. Man zielt bei der Darstellung auf einen be-
stimmten Berufsstand oder eine bestimmte Leidenschaft wie z.B. den Kaufmannsstand, 
den Offiziersstand oder die Spielsucht. Es können aber auch etwas allgemeinere Situa-
tionen wie jene des Hausvaters dargestellt werden. 

Die direkte moralische Anwendung des Geschehens auf die eigene Situation setzt bei 
der Darstellung den höchsten Grad von Wahrscheinlichkeit voraus, das bedeutet, dass 
der Autor den Vorstellungen des Zuschauers entgegenkommen,81 dass er sie genau 
treffen muss. "Der Zuschauer muß in jeder Situation sagen können", schreibt Valdastri, 
"ja, so handelt die mütterliche Liebe, die eheliche Treue, die Zärtlichkeit eines Sohnes, 
der Eifer eines Freundes, dieß ist der Charakter eines wahren Hausvaters, eines edel-
müthigen Wohltäters, eines rechtschaffenen Kaufmanns" (J 794, S.103). Das bedeutet 
zugleich, dass die dargestellten Personen und Situationen aus dem Umkreis des Publi-
kums genommen werden müssen, was eine thematische Beschränkung mit sich bringt. 

2.4.2.2. Lesbarkeit8 2 

Illusion kann nur erzeugt werden, wenn der Zuschauer alles, was auf der Bühne vor-
geht, verstehen kann: "Das Volk muß leicht und ohne Anstrengung die Sprache, in der 
man zu ihm spricht, verstehen, wenn man seine Theilnahme erwecken will", schreibt 
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Valdastri (l 794, S.68), die Sprache der heroischen Tragödie werde "kaum von wenigen 
verstanden" (ebenda, S.32). Da der implizite Zuschauer des bürgerlichen Dramas mit 
dem Volk gleichgesetzt wird, bedeutet dies, dass ein hoher Grad an Lesbarkeit erreicht 
werden muss. Dies wird u.a. durch die Verwendung einer alltäglichen Sprache erreicht. 
Eines der wichtigsten Mittel ist aber, dass die Lehren direkt angebracht werden, sei es 
in der Form von Sentenzen, sei es in längeren Ausführungen. So schliesst z.B. Pfeils 
LUCIE WooDVIL mit dem folgenden Kommentar: "Komm, meine Amalie, laß uns mit 
einer stillen Ehrfurcht vor dieser Gerechtigkeit zittern, die auch die geringsten Ver-
brechen nicht ungerochen läßt. Laß uns aus Karls und Lucies unglücklichem Beispiele 
lernen, daß demjenigen das größte Laster nicht weiter abscheulich ist, der sich nicht 
scheut, das allergeringste auszuüben." 

Zur Lesbarkeit kann man schliesslich auch die Einhaltung des Prinzips der 
poetischen Gerechtigkeit zählen. Es wird dem Zuschauer gezeigt, wie die Tugend be-
lohnt und das Laster bestraft wird, auch in dieser Beziehung wird nicht gegen seine 
Vorstellungen verstossen. Ein weiteres Mittel der Lesbarkeit und damit der Wirkung ist 
die gute Information des Zuschauers. Der Zuschauer kann meistens das Unglück vor-
aussehen, er wird nicht überrascht (vgl. oben S.145 f.). 

2.4.2.3. Wirkung mit allen Mitteln 

Man erreicht eine breite Publikumsschicht um so sicherer, je mehr verschiedene Mittel 
man einsetzt, was sich das bürgerliche Drama zunutze macht. Schon Marmontel hat das 
erkannt: "Cependant s'il falloit en croire quelques speculateurs modernes, tout, dans !es 
arts, devroit concourir a ce qu'ils appellent l'ef /et, c'est-a-dire, a l'illusion & a 
l'emotion la plus forte; & plus l'illusion seroit complette & le spectacle pathetique, plus 
il nous seroit agreable, quelque moyen que l'on eOt pris pour nous tromper & pour 
nous emouvoir" (I 787, Bd. 7, S.45 f.). So zeigt z.B. das bürgerliche Drama eine gewisse 
Vorliebe für das Schauerliche, wie es in der Darstellung des Gefängnisses und des 
Richtplatzes im KAUFMANN VON LONDON auftritt, eine Gefängnisszene kommt auch im 
erfolgreichen SPIELER von Moore vor, Marmontel nennt "!es höpitaux, !es prisons & la 
greve" als "theätre de terreur & de compassion" (l 787, Bd. 7, S.28). Das Bühnenbild und 
damit das Atmosphärische beginnt also seine eigene Wirkung zu entfalten, eine Er-
scheinung, die auch im historischen Drama wichtig wird, d.h. es wird auch eine direkte 
sinnliche Wirkung erzeugt. 

Das bürgerliche Drama muss allerdings seiner ganzen Anlage gemäss auf eine Wir-
kungsmöglichkeit des heroischen Schauspiels verzichten, nämlich auf den Pomp von 
Bühnenbild und Kostümen, eines der wichtigsten Hilfsmittel der Bühnenwirkung, 
welches, wie Valdastri bemerkt, besonders beim Volk beliebt ist.83 Es ist wohl kein 
Zufall, dass die in manchem dem bürgerlichen Drama ähnlichen Untergattungen des 
historischen Schauspiels und des Ritterschauspiels in diese Lücke springen. Diese sind 
oft nichts anderes als bürgerliche Dramen im historischen Gewand. 

Das bürgerliche Drama kann im Gegensatz zur heroischen Tragödie auf zu starke 
Wirkungen verzichten, vor allem auf jene des Schreckens, sie kann sich nach Valdastri 
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auf das Rührende beschränken, weil sie es, "wie die Erfahrung schon wiederholt ge-
zeigt hat, um ihren moralischen Zweck zu erreichen, nicht nöthig hat, die Scene mit 
Blut zu beflecken" (1794, S.83). Die Trivialdramatiker wussten sich bekanntlich dieser 
auf Rührung beschränkten Wirkung des Dramas erfolgreich zu bedienen. 

Es ist in diesem Zusammenhang noch anzumerken, dass das sogenannte Sturm-und-
Drang-Drama, welches in Stoffwahl und belehrender Tendenz mit dem bürgerlichen 
Drama zusammenhängt,84 ebenfalls eine Wirkung mit allen Mitteln anstrebt, wobei es 
eine dem Einfluss des englischen Dramas85 zuzuschreibende Neigung zum Grässlichen 
hat. 

2.5. Bürgerliches Drama zwischen Trhialität und Kunstcharakter 

2.5.1. Bürgerliches Drama und Trivialität 

Die Tendenz zur Lesbarkeit, die damit zusammenhängende Bestätigung der Vorstel-
lungen, ja der Cliches der Zuschauer, die Moral, dass die Guten belohnt und die Bösen 
bestraft werden, die Vorliebe für starke emotionale Wirkungen, die Konstruktion nach 
dem Prinzip 'kleine Ursache - grosse Wirkung', dies alles sind Merkmale von Triviali-
tät, zu denen das bürgerliche Drama seiner ganzen Konzeption nach neigt. Die Aus-
weitung des Publikums auf literarisch ungebildete Schichten bringt notwendig eine Tri-
vialisierung mit sich, welche sich bekanntlich in einer breiten Produktion von Trivial-
dramen in der Goethezeit niederschlug.86 Die sogenannte Nachahmung der Natur führt 
zur Trivialisierung der Themen, in der Darstellungsweise aber auch zu einem Mangel 
an künstlerischer Bearbeitung, was bereits von den Zeitgenossen erkannt wurde. So 
schreibt Marmontel: "L'exacte verite, Ja nature elle-meme est ce qu'on affecte de 
rendre; & ce systeme est tres-commode; car il dispense, & du goüt dans le choix, & du 
genie dans l'invention, & du don de donner aux choses un tour, une grace nouvelle. 
Copier ce qu'on voit, dire ce qu'on entend, & donner pour du nature! l'incorrection, Ja 
platitude, l'insipidite du langage, comme l'oiseuse futilite des petits details pantomimes 
qui se melent a l'action, c'est, dans ce genre, ce qu'on appelle connoitre & peindre Ja 
nature. Le trivial, Je bas, Je degoütant, taut sera bon, car taut est vrai" (1787, Bd.7, 
S.43 f.). 

2.5.2. Bürgerliches Drama und Kunstcharakter 

Die Diskussion um das bürgerliche Drama und seine künstlerischen Prinzipien zeigt 
immer wieder den Konflikt zwischen dem dramatischen Anspruch der ästhetischen 
Gattung, die bis weit ins 19. Jahrhundert als anspruchsvollste aller Gattungen gilt, und 
dem speziellen Anspruch des bürgerlichen Dramas, einem breiten Publikum vorwiegend 
zu praktisch-moralischen Zwecken zu dienen. Heusinger hat diesen Konflikt mit aller 
Deutlichkeit gesehen, wenn er schreibt, die Darstellung der facta domestica schmälere 
den "ästhetischen Wert" der Schauspiele, "erhöht aber ihre Brauchbarkeit in moralischer 
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und psychologischer Absicht" (l 797, S.327).87 Folgerichtig bemerkt Heusinger, der 
Dichter solcher Dramen müsse in bezug auf seine Menschenkenntnis und nicht in bezug 
auf seine künstlerischen Fähigkeiten beurteilt werden.88 Das THEATER-LEXIKON spricht 
diesen Dramen jedes "poetische Verdienst" ab, "weil sie sich zu nahe an die prosaische 
Wirklichkeit halten müssen, um innere Wahrheit zu haben" (Bd.3, 1846, S.58). 
Bouterwek nennt das bürgerliche Trauerspiel einen Übergang "von der Poesie in die 
Prose" (1806, S.412), es fehle ihm an poetischer Grösse (1825, S.237). 

Will das bürgerliche Drama den Kunstcharakter zur Geltung bringen, so muss es 
sich, wie Marmontel feststellt, der Verfremdung bedienen. "II y a donc, meme pour le 
pathetique, un choix, un attrait de curiosite, un desir de voir la nature, ou sous de 
nouveaux points de vue, ou revetue de formes & de couleurs nouvelles. Des 
combinaisons d'interets, de caracteres, & d'incidens, peu communes & pourtant vrai-
semblables; des nuances de moeurs que ne presente pas la societe journaliere, ou, dans 
ce qui s'y passe, des singularites que nous n'aurions pas aperyues & que l'oeil du pein-
tre a saisies" (1787, Bd.7, S.41 f.).89 Für Marmontel gehört die ästhetische Funktion 
unabdingbar zum Drama, sie äussert sich für ihn wie für alle Zeitgenossen im 
18. Jahrhundert im Vergnügen: "Le merite du poete, le charme du spectacle, ne 
consistent pas seulement a nous offrir des tableaux dont nous soyons emus, mais dont 
nous nous plaisions a l'etre" (1787, Bd.7, S.41). 

Das Alltägliche, die Neigung zur Trivialität und die fehlende ästhetische Funktion 
dieser Untergattung lassen schon bald ein Unbehagen aufkommen. Mme de Stael 
schreibt: "II a paru depuis Lessing un nombre infini de drames en Allemagne: main-
tenant on commence a s'en lasser". Sie begründet auch, dass dies vom allzu grossen 
Realismus herrühre: "On croit trouver plus d'interet dans le drame, parce qu'il nous re-
presente ce que nous voyons tous les jours: mais une imitation trop rapprocheee du vrai 
n'est pas ce qu'on recherche dans !es arts. Le drame est a la tragedie ce que !es figures 
de eire sont aux statues; il y a trop de verite et pas assez d'ideal; c'est trop si c'est de 
l'art, et jamais assez que ce soit de la nature" (Bd.2, S.272 f.). 

Als markantester Vertreter dieser Ansicht kann Schiller gelten, der immer einer 
ästhetischen Auffassung des Dramas zuneigte und der schon 1797 an Goethe schreibt, 
dass die Kunst mit der Wirklichkeit "niemals koinzidieren" könne (Goethe/Schiller, 
Bd.1, S.309 f.). Im Zusammenhang mit der Arbeit am WALLENSTEIN schreibt er an 
Goethe, er lasse seine Personen wie die antiken Dichter mit einer gewissen Breite re-
den, was "eine Abweichung von der Wirklichkeit" darstelle, welche aber auf "ein 
höheres poetisches Gesetz hinzudeuten" scheine. "Sobald man sich erinnert, daß alle 
poetische Personen symbolische Wesen sind ( ... ), und sobald man ferner daran denkt, 
daß der Dichter sowie der Künstler überhaupt auf eine öffentliche und ehrliche Art 
von der Wirklichkeit sich entfernen und daran erinnern soll, daß ers tut, so ist gegen 
diesen Gebrauch nichts zu sagen" (Goethe/Schiller, Bd.2, S.129).90 In den unter dem 
Titel "Shakespeares Schatten" bekannten Xenien hat Schiller den Gegensatz von allzu 
treuer Naturnachahmung und ästhetischer Absicht des Dramas thematisiert: "Er. Aber 
ich bitte dich, Freund, was kann denn dieser Misere / Großes begegnen, was kann 
Großes denn durch sie geschehen?" / Ich. Was? Sie machen Kabale, Sie leihen auf 
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Pfänder, Sie stecken / Silberne Löffel ein, Wagen den Pranger und mehr. / Er. Woher 
nehmt ihr denn aber das große gigantische Schicksal, / Welches den Menschen erhebt, 
wenn es den Menschen zermalmt? / Ich. Das sind Grillen! uns selbst und unsre guten 
Bekannten, unsern Jammer und Not suchen und finden wir hier. / (. .. ) Er. Also eure 
Natur, die erbärmliche, trifft man auf euren / Bühnen, die große nur nicht, die un-
endliche an?" (Bd.l, S.359). Schiller hat diese Abweichung von der Wirklichkeit seit 
dem WALLENSTEIN auf immer neue Weise zu realisieren versucht. Auf dem Hintergrund 
der Forderung nach Natürlichkeit ist es leicht verständlich, dass die Rezensenten seinen 
künstlerischen Verfahren kritisch gegenüberstanden. Schiller selbst kannte den Kon-
flikt, wie aus seiner Äusserung zu Körner über die poetischste seiner Tragödien, DIE 
BRAUT VON MESSINA, hervorgeht: "Ueber den Chor und das vorwaltend lyrische in dem 
Stücke sind die Stimmen natürlich sehr getheilt, da noch ein großer Theil des ganzen 
Deutschen Publicums seine prosaischen Begriffe von dem Natürlichen in einem Dich-
terwerk nicht ablegen kann. Es ist der alte und der ewige Streit, den wir beizulegen 
nicht hoffen dürfen" (Bd.32, S.25). Es ist der alte Streit zwischen Idealismus, um den 
Terminus des 18. Jahrhunderts zu gebrauchen, und Realismus, ein Streit, der auch im 
20. Jahrhundert nicht beigelegt ist.91 In seiner Ästhetik nennt Eberhard die beiden 
Prinzipien das idealische und das mimische. Arbeitet der Dichter nach dem ersten 
Prinzip, so verschönert er die Gegenstände, d.h. seine Kunst wird erkennbar, arbeitet 
er nach dem zweiten, muss er die Gegenstände so darstellen, wie sie in der Natur vor-
kommen, d.h. er muss die Kunstprinzipien vertuschen (1820, Bd.4, S.134). Für 
Eberhard bestehen beide Prinzipien gleichberechtigt nebeneinander, die meisten Poeti-
ken vom Anfang des 19. Jahrhunderts ziehen die idealische Konstruktion vor. Schon 
die frühen Vertreter des bürgerlichen Trauerspiels hatten dem heroischen Trauerspiel, 
das dem idealischen Prinzip zuzurechnen ist, gewisse Vorzüge zugestanden, welche in 
meiner Terminologie der Verfremdung und so einem Literaritätseffekt dienen. Der 
Anonymus von 1755 nennt vor allem Silbenmass und Reim, die im "Munde eines 
wahren Dichters ( ... ) die Macht <haben> uns mit sich fort zu reißen" (S.181 ). 
Chr.Reh. Schmid nennt den Pomp bei der Aufführung, welcher natürlich nur möglich 
wird, wenn man entsprechende Stoffe wählt. Es liegt also in der Logik der Entwick-
lung, dass Schiller bei seinem Bemühen um eine "absolute" Tragödie diese Mittel der 
heroischen Tragödie wieder eingesetzt hat. 

Andere Versuche, der allzu grossen Natürlichkeit entgegenzuwirken, kann man in 
einer andern ebenfalls zur Trivialität neigenden Untergattung, nämlich dem 
Ritterdrama mit seinen Femen, Köhlern, Zigeunern und ähnlichen unheimlichen Ge-
stalten, sehen. Ein anderer Bereich ist jener des Wunderbaren, der wohl zum erstenmal 
in der JUNGFRAU VON ORLEANS eingeführt wurde und dann im romantischen Drama und 
im Schicksalsdrama beliebt war. Der eigentliche Bereich des Wunderbaren war aber die 
Oper, welche im Zuge der neuen Auffassung aufgewertet wurde (vgl. S.152 f.). 

2.5.2.1. Exkurs zur Oper 

Die Oper wird im 18. Jahrhundert immer wieder als negatives Beispiel der Gattung des 
Dramas angeführt.92 Sie spielt als Untergattung eine wichtige, noch unerforschte Rolle, 

185 



zu der ich hier nur em1ge Anmerkungen machen kann. Die Oper wird praktisch im 
ganzen 18. Jahrhundert vom Drama aus negativ bewertet, denn es ist jene Gattung, in 
der die Regeln der Wahrscheinlichkeit und des Realismuseffekts nicht beobachtet wer-
den.98 

So werden denn Elemente, welche nicht dem ästhetischen Konzept des Realismus 
entsprechen, als opernhaft verurteilt. An Goethes EGM0NT kritisiert Schiller die Traum-
vision als "opernhaft". An Klingers MEDEA kritisiert man das Erscheinen der Hekate als 
im "Geschmack der Oper" (NDB, Bd.46, 1792, S.262). Die JUNGFRAU VON ORLEANS 
wurde als opernhaft getadelt (z.B. Braun/Sch, Bd.3, S.271). Umgekehrt meint Eberhard, 
Schiller hätte die Tragödie als Oper schreiben sollen, dann hätte man die "Unnatur in 
der Zerreißung der Ketten" nicht bemerkt (1820, Bd.4, S.173). 

Die Oper ist jene Untergattung, wo Götter und Geister auftreten können, wo das 
Bühnenbild auch etwas für die Sinne bietet und öfters gewechselt werden kann, wo so-
genannte Maschinen zugelassen sind, kurz alle jene Merkmale des Wunders und des 
Wunderbaren, welche in der Poetik des streng motivierten nach psychologischer Wahr-
scheinlichkeit funktionierenden Dramas nicht zugelassen waren. Offenbar machten die 
Dichter, welche die allzu engen Normen der dramatischen Wahrscheinlichkeit aufbre-
chen wollten, immer wieder Anleihen bei der Oper, ohne dass es ihnen jedoch gelun-
gen wäre, solche Elemente als positiv bewertete durchzusetzen. 

Von dieser Logik der Gattungen aus gesehen, erstaunt- es nicht, dass Schiller am 
Ende des 18. Jahrhunderts die Oper positiv bewertete als jene Gattung, die sich nicht 
der "servilen Naturnachahmung" unterwarf. So schreibt er an Goethe: "Ich hatte immer 
ein gewisses Vertrauen zur Oper, das aus ihr wie aus den Chören des alten Bacchus-
festes das Trauerspiel in einer edlern Gestalt <sich> loswickeln sollte. In der Oper er-
läßt man wirklich jene servile Naturnachahmung, und obgleich nur unter dem Namen 
von Indulgenz könnte sich auf diesem Weg das Ideale auf das Theater stehlen. Die Oper 
stimmt durch die Macht der Musik und durch eine freiere harmonische Reizung der 
Sinnlichkeit das Gemüt zu einer schönem Empfängnis, hier ist wirklich auch im Pathos 
selbst ein freieres Spiel, weil die Musik es begleitet, und das Wunderbare, welches hier 
einmal geduldet wird, müsste notwendig gegen den Stoff gleichgültiger machen" 
(Goethe/Schiller, Bd.l, S.460).94 

Wir befinden uns hier am Gegenpol des bürgerlichen Dramas, bei dem das stoffliche 
Interesse alles andere überwiegt. Die Reaktion von Schiller und von einigen Romanti-
kern auf die allzu "servile Naturnachahmung" des bürgerlichen Dramas weist auf das 
Gesetz literarischer Evolution hin, wonach eine künstlerische Tendenz ihr Gegenteil 
hervorbringt (s. Vodi ka, 1976, S.38). 

Zwar existierten bürgerliches Drama, Ritterdrama und heroisches Drama 
nebeneinander, aber ein Autor wie Schiller hatte sich mit den Normen des bürgerlichen 
Dramas auseinanderzusetzen, welche auch von den Kritikern auf seine Dramen 
angewendet wurden und häufig zur Kritik an seinen künstlerischen Mitteln wie Vers, 
rhetorische Sprache, Nichtbeachtung der poetischen Gerechtigkeit, Einführung des 
Wunderbaren führten. Elemente, die nachgeahmt wurden und die wohl zu einer 
Rückgewinnung des ästhetischen Aspekts der dramatischen Gattung führten. 
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2.6. Heroische Elemente in Lessings Mrss SARA SAMPSON und EMILIA GALOTTI 

Miss SARA SAMPSON und EMILIA GALOTTI95 gehören für den Germanisten zum Kanon 
des bürgerlichen Trauerspiels, und als solche sind sie oft interpretiert worden. Ich un-
tersuche,meiner Absicht entsprechend, die Elemente literarischer Kontinuität zu zeigen, 
die beiden Dramen unter dem umgekehrten Gesichtspunkt: Es geht mir darum, zu zei-
gen, inwiefern Elemente des heroischen Dramas an entsprechenden Stellen wirksam 
werden und die Bedeutung und vor allem die Wirkung der Stücke bestimmen.9 6  Insbe-
sondere hängt die grosse Diskussion um den Fehler der beiden Hauptpersonen mit den 
Konstruktionsprinzipien des heroischen Dramas zusammen. 

2.6.1. Methodische Vorbemerkung 

Da es nicht meine Absicht sein kann im Rahmen dieser Arbeit, die beiden Dramen zu 
interpretieren, da ich aber in einigen wichtigen Punkten von den gängigen Interpreta-
tionen abweiche, möchte ich auf die vielen Interpretationen zugrunde liegenden metho-
dischen Fehler hinweisen. Die meisten Interpreten übertragen Lessings theoretische 
Äusserungen auf die Dramen, ohne sich zu überlegen, ob dies zulässig sei.97 Eine sol-
che Übertragung ist aus mehreren Gründen problematisch: 

1) Die am häufigsten zitierten Äusserungen aus dem Briefwechsel mit Nicolai und 
Mendelssohn und aus der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE sind nach MISS SARA 
SAMPSON entstanden. Gerade der Briefwechsel zeigt, wie sich Lessing erst in Aus-
einandersetzung mit seinen Briefpartnern gewisse Eigenheiten der Tragödie klar 
machte. 

2) Die HAMBURGISCHE DRAMATURGIE ist voller polemischer Ausfälle und Wider-
sprüche, erst durch sorgfältige Interpretation auch widersprüchlicher Stellen kann 
Lessings Meinung ermittelt werden. Die Zitierung einzelner Stellen verfälscht häu-
fig das Bild. 

3) Als Literaturwissenschaftler sollte man den grundlegenden Unterschied zwischen 
theoretischer Äusserung und literarischem Schaffen nie ausser acht lassen. Bei der 
schriftstellerischen Arbeit entstehen durch den Stoff Zwänge, welche den Dichter 
von seinen theoretischen Auffassungen abweichen lassen. In theoretischen Äusse------- - - - ---· 
rungen kann eine Norm in den Vordergrund treten, während der konkrete litera-
rische Text es in jedem Fall mit mehreren, z.T. auch konkurrierenden Normen zu 
tun hat, und auch die Hierarchie der Normen eine andere sein kann als in der 
theoretischen Äusserung. 

Eine zweite Gruppe von Interpretationen überträgt nicht, Lessings Äussetungen, son-
dern andere Tragödjentheorien, oft auch d  Hegelsche, auf die Stü.,E_ke, ohne  u fragen, 
ob diese auch zutreffen. So suchen die Interpreten im Sinne der poetischen Gerechtig-
keit nach einem "Fehler" Saras bzw. Emilias, sie suchen nach einer "tragischen Verfeh-
lung" (Guthke, 1972, S.48), nach einem "inneren Konflikt" (Durzak, 1970, S.98). Dass es 
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in beiden Dramen keine Monologe gibt, die einen solchen Konflikt ausdrücken, stört 
die Interpreten ebenso wenig wie die Tatsache, dass sich keine dieser Deutungen - es 
gibt auch Interpreten, die Saras Sittlichkeit als Heuchelei interpretieren98 - in einem 
zeitgenössischen Rezeptionsdokument findet. Sicher ist die zeitgenössische Deutung 
nicht allein verbindlich, sie ermöglicht aber, den zeit enössischen Lektürec.ode zu er-
mitteln, dessen sich Lessing notgedrungen auch bedient hat. Es geht mir darum, die 
Bedeutung des Werkes im zeitgenössischen Kontext zu rekonstruieren und nicht darum, 
zu sehen, wie weit man die beiden Stücke mit Hilfe unhistorischer Lektürecodes mehr 
oder weniger "misshandeln" kann. 

2.6.2. Heroische Elemente in MISS SARA SAMPSON 

U m  das Problem, welches sich im Zusammenhang mit dem sogenannten Fehler Saras 
stellt, deutlich zu sehen, kann man einen Blick auf andere bürgerliche Dramen werfen. 
Es scheint im bürgerlichen Drama zwei mögliche Todesarten des Helden zu geben: 
Hinrichtung und Selbstmord. Beide Todesarten stellen eine Strafe für vorhergebende 
Verbrechen dar: entweder richtet die Gesellschaft den Verbrecher wie im KAUFMANN 
VON LONDON, im SPIELER von Moore, oder dieser richtet sich selbst wie Lucie Woodvil, 
Ferdinand in KABALE UND LIEBE oder Mellefont.99 Immer hat der am Ende t ld 
e_ine s_ch e Straftat begangen, meistens einen Mord. Diese Konstrukt10nentspnchr 
dem b s t u l a t  der poetische!:_ "G;;eciitigkeit,je'Inem Postulat, das oft unreflektiert viele 
Interpretationen bis heute zu lenken scheint, denn sonst wäre es nicht zu erklären, dass 
die Literaturwissenschaftler immer noch nach Saras Fehler suchen. Dass MISS SARA 
SAMPSON nicht nach diesem Prinzip funktioniert, zeigt sich rein äusserlich daran, dass 
Sara nicht von einer zuständigen Instanz bestraft wird, ,sondern von ihrer Nebenbuhle-
rin mit Gift ,  ein typisches Motiv des heroischen Drama 001ermordet wird. Der zeitge-
nössische Rezensent im JOURNAL ETRANGEl!c weist zu Recht auf die  rallele der ---
Schlusskonstruktion zur berühmten und erfolgreichen heroischen Tragödie INES DE 
C o von La Motte hin. 101 Ines wird, nachdem der Vater von Don Pedre eingewilligt 

· hat, die heimliche Heirat zu akzeptieren, von ihrer Nebenbuhlerin vergiftet und 
stirbt. 102 Der besondere Effekt der Situation besteht darin, dass im Auge.nblic.k,--w-0 

lle lt_scheint. unerwartet der Tod eintritt. 
Der allfällige Fehler Saras, nämlich, dass sie das Haus ihres Vaters mit ihrem Lieb-

haber verlassen hat, wird ihr von der allein zuständigen Instanz, dem Vater, vergeben. 
Der Zuschauer weiss dies schon am Anfang des Stücks, Sara erfährt es in der berühm-
ten Briefszene. Diese Vergebung ist ein typisches M_0iY. der Hausväterdramen, die aber 
immer einen positiven Schluss haben. Diese Perspektive auf das Stück zeigt auch 
zugleich seine Eigenheit: nämlich, dass es aus zwei Teilen besteht: eine1_!1  ter:,
 drama, das mit  dec J1r.ie.t:sze e LI!L.  . .  - Akt eigentlich „zi.i._fa1ae ist und einem Leiden-
  wo zwei Frauen einen Mann lieben. Dieser zweite Teil ist der der heroi-._,___ sehen .ragödie vcerpfli.chtete Teil des Stücks ier findet sich denn auch eme ganze 
Reihe von Elementen der heroischen Tragödie:', 
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In der Konstruktion der Fabel haben wir sowohl einen sogenannten Glückswechsel 
als eine Erkennungssze . Der Glückswechsel findet zwischen dem dritten und vierten 

/ A k t  statt, er wird durch  smus und K_Q!!.U:aS-t unterstrichen: Dem Unwohlsein der 
Marwood im dritten Akt entspricht die Ohnmacht der Sara im vierten, das Glücksge-
fühl der Sara im dritten Akt kontrastiert mit dem Unglück im vierten. Es findet  lso, 
keine stetige Entwicklung statt, sondern ei · entliche!:..__Umschlag. Die Szen IV,8 
kann man mit M. Durzak (1970) als Erkennungsszene interpretieren, indem Sara 
zugleich die Identität der MaQYood und ihrer MQ!.d.erin. erkennt. Erkennungsszenen so-
wie Glückswechsel sind Elemente des heroischen Dramas, sie sind, wie Lessing in der 
HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE und andere Theoretiker bemerken, B standteile der 
verwickelten Fabel. Die mit dem Glückswechsel verknüpfte Wirkung ist die der 

lober.!_a chung, welche allgemein als  a ke Wirkung interpretiert wird. Lessing lehnt 
später im Gefolge von Diderot die Wirkung der Überraschung ab, sie gehört für die 
Theoretiker ebenfalls zur heroischen Tragödie (s. oben S.145 f.). Die Überraschung 
wird durch die schlechte Information des Zuschauers in bezug auf de  Gift ord und 

. den deswegen unerwarteten Umschlag vom Glück ins Unglück bewirkt. Der Umschlag 
vom Glück ins Unglück ist umso unerwarteter, als Lessing alles tut, den Zuschauer in - - -- ----- - . " -.sic.herheit zu wiegen:_Ejner Heirat steht mit der Verzeihung des Vaters nichts mehr im 
Wege.103 Mellefont ist sicher, dass Marwood "die Wespe ( ... ) den Stachel verloren hat" 
(Bd.2, S.321), indem er ihr den Dolch wegnahm. Dies setzt auch Saras Traum ausser 
Kraft. Was die Vergiftung betrifft, zeigt der Kommentar von J.J. Dusch deutlich den 
dadurcJ,i --;;:-eicht berrasch:ngseffekt. Er lobt als ei;:dsin Normen der .heroischen 
Tragödie verpflichteter Kritiker, Mellefonts Au ru ':Deine Ari;neyen si,pd Gif!:! / 

ußer der Natur, die hier genau getroffen ist, außer dem kurzen Nachdrücklichen, 
at diese Antwort noch dieses, daß sie den Knoten auf die stär  A,J:t .., d"e map am ---
enigs!m., wartet  ..W,_:\W.d · :we1Ugen. orten-dem. Zuschauer alles Schrec kll,s!ie 

auf einmal zu fühl.en„gie.ht:.{Rraun/L, Bd. l, S.86). _'.'.Schrecken". sagt Lessing, sei "die 
 zliche Ueberrasc_ ung des Mitl:ides•:  Bd.17, S.65), womit er auf die Verbindung 

von Schrecken und Uberraschung hmwe1st. 
Saras Tod ist keine Folge ihres Charakters oder einer Übertretung juristischer oder 

gesellschaftlicher Regeln, wie es der Dramaturgie des bürgerlichen Dramas entsprechen 
würde. Sie_stirbt als Unschuldige wie die Helden der  echischen Tragödie. 104 Auf 
diese wird denn auch angespielt, wenn ihr Tod auf Gottes Fügung zurückgeführt wird: 
"Ich sterbe und vergeb' es der Hand, durch die mich Gott heimsucht" (Bd.2, S.349). 
"Wer wollte die Fügungen des Höchsten zu richten wagen?" (Bd.2, S.350). Lessing hat 
zur Abschwächung der Wirkung des Entsetzens, welches der Tod Unschuldiger her-
vorruft, zu dem Mittel gegriffen, das nach seinen eigenen Worten Lillo im KAUFMANN 
VON LONDON gebraucht hat, nämlich das unschuldige Opfer für seinen Feind beten zu 
lassen, in diesem Fall bittet Sara für Mellefont und Arabella, eine Szene, die wie die 
Kritiken zeigen, ihre Wirkung nicht verfehlt. 105 Die Haltl,!Ilg Saras in g_er_Todesszene 
rzeugt Be_wu.nderung bzw....eine-pathetis.c.he...:Wlrkirng, eine Wtr kung, die der heroischen 

Tragödi!t eig_en...ist, Es ist typisch, dass Thomas und Dahlmann in den CRITISCHEN BRIE-
FEN schreiben, in der Todesszene zeige sich Sara "in ihrer rechten Grösse", sie verdiene 
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"die hoheste Bewunderung". "Wie groß zeiget sie sich nicht, wie sie schon halb in den 
Armen des Todes ist!" (nach Eibl, 1971, S.199 f.). Nicolai schreibt an Lessing, dass er 
bei der Schlussszene "vor starker Rührung nicht habe weinen können" (Bd. 19, S.45). 
Der JOURNAL ETRANGER nennt die Szene "si terrible et si touchante", womit das 
Nebeneinander von Wirkung des heroischen Dramas (terrible) und des,.J)_üx;gerlichen 
Dramas (touchante) ausgedrückt ist. Dass gerade der Verzicht auf das Konstruktions-
prin-;ip der poetischen Gerechtigkeit diese starke pathetische Wirkung ermöglichte, hat 
schon Ch.A. Klotz erkannt, der schreibt: "Es ist wahr, die Tragödie ist vortreflich: sie 
reißt uns dahin, und ich wenigstens schäme mich nicht zu sagen, daß sie mir Thränen 
abgezwungen hat. Wo ich nicht irre, wird .JID  .l:miJLvornehmlich dadurch ver-
mehrt, daß die Marwood ungestraft ihre Bosheit ausführt. Denn wenn entweder diese 
sich auch erstochen hätte (ein weniger großer Geist, als Leßing würde den Plan so ge-
macht haben) oder von dem Mellefont wäre entleibet worden, so würde unser Mitleiden 
eine gewisse Satisfaktion bekommen: unser Affekt würde nicht so stark: die ganze Ge-
schichte nicht so rührend, kurz die T igödi  nicht so schö_n seyii;· Nein! däß-üns der 
Sara Schicksal recht rühren und zum weinen zwingen mußte, darzu war es nötig, daß 
Marwood ungestraft und triumphirend diese Bosheit ausführen konnte. Kurz des 

,,,, - -- - •  .  ' 

Sophokles Oedipus hat eine Gespielin gefunden" (nach Eibl, 1971, S.242 f.). 
Dk e R., aktione_n zeigen, dass es Lessing gelungen _ist, gerad  mit Jenen. Eh:menten, 

welche der heroischen Tragödie entstammen, die höchste Wirkung zu erzielen. Dies   ---   " - - ----· -------- . ... 
zeigt aber zugleich, dass die m_g_ralischen Absicht n der b.ürgerlichep,J--@gödle.,. und die 
p_athetisc.l!_e_WJkung der Iragödie unyerein.bar..sind-. 

2.6.2.1. Exkurs zum unschuldigen Helden im bürgerlichen Trauerspiel 

In seinem Artikel 'Tragisch' tadelt Sulzer, dass im Trauerspiel "die Tugend <fast durch-
gehend> leidend, und durch eine traurige Katastrophe besiegt vorgestellt wird" (Bd.4, 
S.555). Er führt dies darauf zurück, dass jeder Mensch geneigt sei, "die Wollust eines 
unthätigen Mitleids zu genießen" (ebenda). Die Formulierung von der besiegten Tugend 
erinnert allerdings eher an das Barockdrama als an das bürgerliche Drama des 
18. Jahrhunderts, denn hier setzte sich Q.Qch sehr rascJ:i__g s h.inzip _deI poetischen_ -

1 
Gerechtigkeit durch. Als Beispiele für die besiegte Tugend fallen mir neben MISS SARA 

' s o o s o N  nur noch deren Vorbild, IJ;JES DE CASTRO von La Motte, und eine Nachahmung 
dieser Situation, AGNES BERNAUERINN von Törring, ein sowie Lessings EMILIA GALOTTI 
und Schillers KABALE UND LIEBE. Kennzeichnend für das bürgerliche Trauerspiel ist 
dagegen die Konstruktion des "bürgerlichen Trauerspiels" FREYHERR VON BARDENFELS 
von Trautzschen (1774). Der Titelheld wird durch seinen Vorgesetzten verleumdet, weil 
sie beide dieselbe Frau lieben. Bardenfels wird daraufhin zum Tode verurteilt, im letz-
ten Augenblick aber durch die direkte Einwirkung des Fürsten gerettet, während der 
Verleumder Selbstmord begeht. Auf diese Weise hat der Zuschauer während dem gan-
zen Stück Mitleid mit dem unschuldigen Helden, wird aber am Ende doch befriedigt, 
indem der poetischen Gerechtigkeit Folge geleistet wird. Die Vorteile des unschuldigen 
Helden werden mit den Vorteilen des moralisch befriedigenden Ausgangs verknüpft, 
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was aber nur mit Hilfe einer künstlerisch unbefriedigenden Konstruktion, die sich 
einer Art Deus ex machina bedient, möglich ist. 
,1 Auch die weiteren Motive.., die euer,oischen 1_:rag_ö<!_ie entstamm en, dienen der 

athetischen  n Gift und Dolch; so aber auch _Marwoods D!ohung, ih  Kind 
mzubringen. Die Heftigkeit der Leidenschaft der Marwood entstammt ebenfalls der - --
eroischen Tra as sich besonders _ eu!lic IcuntrasrmiLde-t .s@ffen gef hl--
ollen Sara ze.ig.t....(vgl. Pikulik, 1966, S.155 ff.). Zwar hat sich offenbar Sara durch ihre 

Leidenschaft zur Flucht hinreissen lassen, aber diese Leidenschaft wird uns nicht mehr 
gezeigt. 

Wenn diese heroischen Elemente einen grossen Anteil an der Wirkung des Trauer-
spiels haben, so darf man darüber jene Elemente nicht vergessen, welche die weniger 
starke Wirkung der Rührung hervorbrachten. Als Elemente, welche "Stumme Thränen" 
erwecken, zählt Schmid auf: "Wer ist ein Mensch und zerschmelzt nicht bey der leiden-
den Unschuld; bey der Unmenschlichkeit der Marwood, bey dem Unglück des zärtli-
chen Vaters, bey der Redlichkeit der Waitwells, bey der Naivität der Arabella" (1767, 
S.492). Der JOURNAL ETRANGER hebt die Szene 1,7 heraus: "Rien de plus touchant que Ja 
priere qu'elle fait a son amant de lui rendre son innocence" (Dez., 1761, S.14). 

Ohne hier auf die Theorien der Empfindsamkeit einzugehen, deren Einfluss auf die 
Poetik des bürgerlichen Dramas wohl eher überschätzt wird, kann man feststellen,.Jias.s_ 

,der Erfolg dieses bürgerlichen d rschiedener 
Normen beruht, die verschiedene , o die Poe-
tik auf die Wirkung ausgerichtet ist, ist ein Drama umso besser, je mehr Tränen ver-
gossen werden, und Tränen wurden vergossen, wie die Zeugnisse belegen. 106 

2.6.3. Heroische Elemente in EMILIA GALOTTI 

Lessing selbst hat EMILIA GAL0TTI mit der heroischen Tragödie in Verbindung ge-
bracht, wenn er sie Nicolai gegenüber eine bürgerliche Virginia nennt: "Sein jetziges 
Sujet ist eine bürgerliche Virginia, der er den Titel Emilia Galotti gegeben. Er hat 
nehmlich die Geschichte der römischen Virginia von allem dem abgesondert, was sie 
für den ganzen Staat interessant machte; er hat geglaubt, daß das Schicksal einer 
Tochter, die von ihrem Vater umgebracht wird, dem ihre Tugend werther ist, als ihr 
Leben; für sich schon tragisch genug, und fähig genug sey, die ganze Seele zu erschüt-
tern, wenn auch kein Umsturz der ganzen Staatsverfassung darauf folgte" (Bd. 17, 
S.133). 

Die Briefstelle ist in vielfacher Hinsicht interessant. Einmal zeigt sie, dass Lessing 
wie die meisten Theoretiker des bürgerlichen Dramas die Unterscheidung zwischen 

oder Privatangelegenheiten betrifft. Zum andern zeigt der Brief, dass es Lessing darum 
ging, Stoffe zu finden, die die Seele erschüttern, d.h. eine starke Wirkung hervorbrin-

/ 

gen. Drittens zeigt die Äusserung, dass Lessing der Meinung war !._man könne heroische 
Stoffe durch eine äussere Anpassung in bürgerlic e verwandeln, was gen heroischen 
 e;n von Lessings sogenannten bürgerlichen Dramen erklärt und zugleich auch zeigt, 
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dass seine Tragödienkonzeption der heroischen Tragödie verpflichtet ist. Wie ich ge-
zeigt habe, führt die Konzeption des bürgerlichen Dramas notwendig zu einer andern 
Stoffwahl und zu anderen Wirkungen, was Lessing nicht erkannte. Es ist aber genau 
der Widerspruch zwischen heroischer Konzeption der Tragödie und Ausführung im 
privaten Milieu, welcher der Grund für die Schwierigkeiten der Interpretation der bei-
den bürgerlichen Trauerspiele von Lessing abgibt. 

Der Schluss der EMILIA GAL0TTI hat schon die Zeitgenossen irritiert, was umso be-
merkenswerter ist, als kein Kritiker am Schluss der SARA, wo die Hauptperson eben-
falls unschuldig stirbt, Anstoss genommen hat. Dies scheint darauf hinzudeuten, dass 
ein Normenwandel stattgefunden hat. 107 Miss SARA SAMPS0N wurde auf dem Hinter-
grund der heroischen Tragödie rezipiert, während EMILIA GALOTTI auf dem Hinter-
grund des der poetischen Gerechtigkeit verpflichteten bürgerlichen Dramas wahrge-
nommen wurde. Ein Beleg dafür ist, dass man gerade an der Anspielung auf den Vir-
ginia-Stoff Anstoss nahm. So schreibt J.J. Engel, der den Schluss ändern möchte (s. 
dazu unten S.193 f.), durch eine solche Änderung entstände zugleich der Vorteil, "daß 
Sie nicht an die Geschichte der Virginie erinnert würden, deren Katastrophe hier 
allerdings unter sehr verschiedenen Umständen zu ähnlich nachgeahmt worden" 
(Braun/L, Bd.2, S.58; vgl. noch deutlicher in J.J. Engel, 1801, S.178 ff.). Ein anderer 
Rezensent schreibt: "Furcht oder Verzweifelung wegen unvermeidlicher Schande seiner 
Tochter? Da müste er in dem Falle des Virginius sein. Aber in diesem ist er nicht, bei 
weitem nicht" (Braun/L, Bd.2, S.275). Der Verfasser der BIANKA, der Anspruch erhebt, 
eine verbesserte EMILIA GALOTTI zu liefern, hat die Problematik der Anspielung richtig 
gesehen, die Geschichte der Virginia werde "ganz falsch angewendet. ( ... ) Bekannter-
maßen wollte der römische Graukopf, der seine Tochter im Angesichte des Volks und 
Senats auf dem Altare der Freyheit opferte, mehr, als der Schande eines Mädchens zu-
vorkommen, oder sie rächen; er wollte die schlummernden Römer zum alten Freyheits-
sinn wecken, wollte die Losung zum Tyrannensturze geben" ( 1802, S.33 f.). Es ist die 
politische bzw. öffentliche Komponente, die EMILIA GALOTTI fehlt, die sie zu einem 
bürgerlichen Trauerspiel macht, wodurch aber die heroische Stoffvorlage ihre Funktion 
nicht erfüllt. Durch diesen Widerspruch entsteht jene Irritation durch den Schluss, 
welcher nicht logisch aus dem Vorhergegangenen folgt, sondern sozusagen durch den 
Virginia-Stoff gegeben, aufgesetzt ist: Aus Furcht vor der Schande sich selbst oder 
einen andern umbringen, ist ein beliebtes Motiv des heroischen Dramas, ja es ist häufig 
die Motivation für den Selbstmord (Andromaque, Kleopatra). 108 

Welche Mühe Lessing mit der Motivation des Schlusses hatte, zeigt sich auch daran, 
dass er Emilia ausdrücklich auf den Stoff anspielen lassen muss: "Ehedem wohl gab es 
einen Vater, der seine Tochter von der Schande zu retten, ihr den ersten den besten 
Stahl in das Herz senkte - ihr zum zweyten das Leben gab. Aber alle solche Thaten 
sind von ehedem! Solcher Väter giebt es keinen mehr!" (Bd.2, S.449). Diese Anspielung 
zeigt zugleich, dass das Virginia-Motiv im Grunde genommen veraltet ist, dass es einer 
andern Zeit angehört, eben der des heroischen Dramas. Gerade diese Anspielung zeigt 
die Diskrepanz zwischen den Gesetzmässigkeiten des bürgerlichen und des heroischen 
Dramas: der Vater im bürgerlichen Drama kann seine Tochter nicht ermorden. 
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Dies ist denn auch der zweite Grund für die Irritation der zeitgenössischen Rezipi-
enten durch den Schluss: in einer Zeit, wo der Vater wie derjenige Saras als zärtlicher 
verzeihender Hausvater gezeichnet wird, ist ein solcher Mord unwahrscheinlich. 109 Am 
deutlichsten äussert sich über diese Abweichung von den Vorstellungen eines Vaters 
der Kritiker in den RHEINISCHEN BEYTRÄGEN, der EMILIA GAL0TTI "als bürgerliches 
Trauerspiel betrachten" wm: 11° "Ob es in der Natur sei, daß ein Vater, der nicht 
wahnwizig ist, seine einzige geliebte Tochter ohne Ursache umbringe (denn eine nicht 
hinreichende Ursache ist in diesem Fall keine), ist wohl kein Gegenstand des Streites. 
Auch sind die Meinungen über Emilia Galotti bald nicht mehr getheilt. Es ist fast all-
gemeine Stimme geworden; wider Odoardo's Handlung empört sich die Natur" (Braun/L 
Bd.2, S.274). 

Es ist in der Tat die Motivation der Handlung, die die zeitgenössischen Kritiker 
ebenso wie die Literaturwissenschaftler des 20. Jahrhunderts irritiert. Bei Lessings Ruf 
als Dichter wagten die Kritiker allerdings nicht, den Schluss der EMILIA GALOTTI deut-
lich zu kritisieren, 111 ihre Irritation lässt sich aber daran ablesen, dass sie alle versu-
chen, eine Motivation für diesen "seltenen Tochter-Mord", wie ein Kritiker meint, zu 
geben.1 12 Als Motivation kommt im zeitgenössischen psychologischen System nur eine 
in Frage: i!-4: exzessive Leidenschaft des Vaters, ein Kritiker spricht von der "hastigen 
That des Vaters" (Braun/L, Bd.l, S.370). Dieses Verhalten ist für die Zeitgenossen 
darum wahrscheinlich, weil das Stück in Italien spielt. 113 

Die Irritation durch den Schluss zeigt sich auch daran, dass einige Kritiker einen 
andern Schluss entwerfen, so z.B. J.J. Engel, der vorschlägt, die Motivation für Emilias 
versteckten Selbstmord zu ändern, indem Emilia den Prinzen verabscheue und einsehe, 
dass der Prinz, welcher ihren Mann umgebracht habe, nichts unversucht lassen werde, 
"mich zu seinem Willen zu bewegen" (Braun/L, Bd.2, S.57 f.). Noch aufschlussreicher 
für die Beurteilung dieses Schlusses sind die Dramen, welche in Auseinandersetzung 
mit EMILIA GAL0TTI erschienen sind und welche bisher in der Lessing-Forschung keine 
Beachtung gefunden haben, obwohl sie Rezeptionsdokumente ersten Ranges sind. 114 Sie 
lassen, gerade weil sie künstlerisch weit unter Lessings Trauerspiel stehen, die ideolo-
gische Komponente umso besser erkennen. In Sprickmanns Trauerspiel EULALIA von 
1777 wird der schuldige Höfling am Ende bestraft. In dem 1787 erschienenen Stück 
CARMELIA R0NARD0 von Johann Georg Schwarz wird eine von J.J. Engel vorgeschla-
gene Lösung realisiert, nämlich dass der Bräutigam der Hauptperson den Fürsten er-
schiesst, nachdem sich seine Braut nach dem Koitus selbst erschossen hat. 115 

Im Jahre 1800 erschien in Leipzig BIANKA. EIN TRAGISCHES GEMÄLDE IN FÜNF AUF-
ZOGEN. SEITENSTÜCK ZUR EMILIA GAL0TTI. Der anonyme Verfasser hat das Stück ge-
schrieben, weil er mit der Katastrophe der EMILIA GALOTTI nicht einverstanden war: "In 
dieser <der Fabel> fällt wohl vorzüglich die äußerst barbarische und widernatürliche 
Handlung des brutalen Vaters auf. ( ... ) Wirklich ist der Gedanke des Vaters, sein Kind 
zu morden, um es vor Verführung zu sichern, am gelindesten gesprochen, sonderbar, 
und daß er zuerst einem Kinde einfällt, noch sonderbarer" (1802, S.27 f.). Dieser Un-
wahrscheinlichkeit hilft der Autor der BIANKA ab, indem er die Konstruktionselemente 
des bürgerlichen Dramas häuft: so entpuppt sich die Heldin Bianka, die vom Fürsten 
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als Maitresse begehrt wird, jedoch dessen Sohn liebt, als hochgeboren, 116 so dass sie am 
Ende den Sohn des Fürsten heiraten kann. In diesem Au_g__enblick, wo sich alles zum l Guten zu wenden scheint, wird sie nach dem Vorbild d nes de Castro und der Sara 

- von i benbuhlerin, e i n ; ;  zweiten Mede ve t. 1 Diese Lösu-ng ist vo -
ralischen St dar efrieJ:llgender wJül i;:s "nnr die Bösewicl!leL$siod>: 
die da morden" (1802, S.52). Der böse Kammerherr wird getötet, die Nebenbuhlerin 
richtet sich am Ende selbst, unct -so ist zwar eine Unschuldige gestorben, das Prinzip 
der poetischen Gerechtigkeit ist aber doch erfüllt. 

Die Irritation, welche der Schluss der EMILIA GALOTTI erzeugt, rührt auch daher, 
dass Lessing hier wie in MISS SARA SAMPSON und entgegen seinen in der 
HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE vertretenen Ansichten !!!!.t d::-$,berraschu_!!S arbeitet. 
Ein Kritiker schreibt denn auch zurecht, nach dem Tod Appianis wisse "der Leser nun 
gar nicht mehr, von woher er eine Catastrophe erwarten sol" (Braun/L, Bd.l, S.429). 
Die Überraschung ist umso grösser, als Lessing hier mit den Mechanismen des heroi-
schen Trauerspiels spielt, diese aber verwirft. Nachdem Odoardo von Orsina den wah-
ren Sachverhalt erfahren hat, bleibt ihm nach dem Mechanismus der heroischen Tra-
gödie nichts anderes übrig, als sich am Prinzen zu rächen. So fragt denn auch 
J.J. Engel, warum der Vater von allen Mitteln "das unnatürlichste" wählen müsse, 
"warum den Dolch nicht in das Herz des Räubers und seiner nichtswürdigen Gehilfen, 
sondern ins Herz seines eigenen Kindes stossen?" (s. Anm. 114). Ich habe (s. oben 
S. 77 f.) dargestellt, wie Lessing auf dieses heroische Motiv anspielt, es aber durch 
Odoardo verwerfen lässt, wie Odoardo auch seinen eigenen Selbstmord "als schale 
Tragödie" verwirft. 

Mit dem Effekt der Überraschung sind wie in MISS SARA SAMPSON die, der heroi-
schen Tragödie zugerechneten, im bürgerlichen Drama aber auch beliebten, Konstruk-
tionselemente der Erkennung und des Glückswechsels verknüpft. An der Erkennung 
haben alle Personen teil; die von den Zeitgenossen als "episodisierte" Figur aufgefasste 
Orsina hat eine wichtige Funktion dabei, indem sie Odoardo aufklärt, der schliesslich 
die ganze Tragweite der Affäre erkennt und dies bezeichnenderweise so ausdrückt: "O 
ja, ich sehe - ich sehe, was ich sehe" (Bd.2, S.444). Der Prinz hat ebenfalls am 
Erkennungsprozess teil, was ihn moralisch entlastet: "Kommen Sie, Marinelli! Ich ( ... ) 
muß Licht von Ihnen haben" (Bd.2, S.421). Im Augenblick, wo Emilia, die bis fast ans 
Ende nichts von Appianis Tod weiss, alles durchschaut, wird durch die Erkenntnis wie 
im antiken Drama die Katastrophe herbeigeführt, anders als in Miss SARA SAMPSON, wo 
Erkennung und Katastrophe unabhängig voneinander sind. 

Die vorliegende Analyse zeigt, dass Lessing gerade an den für eine Tragödie wichti-
gen Stellen nicht ohne die Elemente der heroischen Tragödie auskommen konnte, weil 
diese offensichtlich besser einer Konzeption des Tragischen entsprechen, die nichts mit 
dem Prinzip der poetischen Gerechtigkeit zu tun hat. Vor allem aber kann nur mit 
dieser Konstellation eine Wirkung erreicht werden, die stärker ist, als die sanfte Rüh-
rung, die das bürgerliche Drama hervorbringt. Es erstaunt deshalb niclit, dass Schiller 
scbon mit dem FIESKO zum heroischen Drama zurückkehrt. 
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2.6.3.1. Exkurs zur Kritik am Fürsten 

Weil in der Interpretation der EMILIA GAL0TTI die Kritik am Fürsten besonders seit den 
sechziger Jahren, seit man einer soziologischen Betrachtungsweise der Literatur den 
Vorrang einräumt, eine wichtige Rolle spielt, 118 gehe ich hier auf diesen Aspekt ein, 
um zugleich den Absichten meiner Arbeit gemäss für die Rekonstruktion des histori-
schen Rezeptionszusammenhangs zu plädieren. Es geht darum, den Fürsten im richtigen 
Kontext zu sehen. Es gibt im 18. Jahrhundert drei Typen von Fürsten: 

1 )  

3) 

der positive Typ eines Fürsten, nämlich der Fürst als Landesvater, dieser wird vor 
allem im Ritterdrama realisiert, 
einen negativen Typ, welcher vor allem im heroischen Drama realisiert ist: der 
Fürst als Tyrann, 
einen mit sympathischen Zügen ausgestatteten, welcher aber seinem Vergnügen die 
ethischen Prinzipien aufopfert. 

Aus dem mir vorliegenden Material kann ich die Anfänge des dritten Typs nicht er-
mitteln, er scheint jedoch mit dem bürgerlichen Drama und seinen moralischen Ab-
sichten verknüpft zu sein. Deutlich spricht dies Schmid in seiner Abhandlung UEBER 
EINIGE SCHÖNHEITEN DER EMILIA GAL0TTI aus: "Wenn der Beruf der tragischen Muse 
einzig und allein darinnen bestünde, eine Lehrerinn der Könige zu sein: so hätte sie 
auch, in diesem Betracht, ihre Bestimmung nur selten so treu erfüllt, als hier. Tyran-
nenschulen haben wir endlich auf der Bühne genug. Indessen gehören gekrönte 
Wütriche doch nur, gleich den Misgeburten, zu den Ausnahmen der Natur; Lessings 
Prinz von Guastella ist nicht einmal ein Appius; er hat zugleich an unserem Mitleid 
und Unwillen Antheil" (I 773, S.18). Aus den Kritiken zu EMILIA GAL0TTI geht hervor, 
dass der Charakter des Prinzen und insbesondere die Konstellation Prinz-Marinelli 
einem Cliche der Zeitgenossen entsprach: "Der Prinz ist so wie es ihrer viele giebt, 
gutherzig, aber wollüstig, und eben deswegen von einem bösen Minister, den er selbst 
nicht schätzet, leicht misleitet" (Braun/L, Bd.l, S.369). Andere Kritiker äussern sich 
ähnlich.119 Der Prinz, das steht für die Kritiker fest, muss dem Zuschauer sympathisch 
sein, denn er soll sich für ihn interessieren. Schmid stellt in diesem Sinne fest: "Insge-
heim hält man dies <dass er "ein Wollüstling" ist> ( ... ) für das verzeihlichste Laster an 
einem Fürsten" ( 1773, S.19). Der eigentliche Fehler des Prinzen besteht darin, dass er 
schwach ist und deswegen seinem Höfling Marinelli zu viel Macht gibt, was ihn zu ei-
nem Opfer Marinellis werden lässt. Die Satire trifft denn auch in den Augen der Zeit-
genossen den Bösewicht Marinelli, dessen Charakterzeichnung man allgemein bewun-
dert. Die Kritiker verweisen immer wieder darauf, dass Lessing mit Marinelli die Vor-
stellungen von einem kriechenden Höfling genau getroffen habe: "Marinelli ist durch 
die Begriffe, die man von einem müßigen leerköpfigen Kammerherrn, der der Favorit 
seines Prinzen ist, zu haben pflegt, gerechtfertiget" (Braun/L, Bd. l ,  S.40 I ). 120 

Chr.Reh. Schmid verweist auf die literarischen Realisierungen dieses Typs von 
einem Höfling, auf die Komödien von Chauveau L'H0MME A LA COUR (1767) und von 
Destouches L'AMBITIEUX (1737) (vgl. Schmid, 1773, S.23). Der Hinweis auf diese lite-
rarische Tradition bestätigt die Einsicht der Semiotiker, dass die Vorstellungen des 
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Publikums über literarische Personen durch die Literatur gebildet werden (s. Barthes, 
1966). Lessings Kritik am Höfling hat literarische Tradition, sie ist nicht so revo-
lutionär, wie es eine Literaturwissenschaft haben möchte, die den Wert literarischer 
Werke nach ihrem soziologisch-revolutionären Gehalt bemisst. Die literarische Tradition 
ist jene der Komödie, welche immer wieder im Zusammenhang mit dem bürgerlichen 
Drama eine Rolle spielt. Man darf über diese Kritik am Fürsten und vor allem an sei-
nem Höfling Marinelli nicht vergessen, dass dies nur ein Nebenelement des Trauer-
spiels ist. Die moderne Literaturwissenschaft neigt dazu, dieses Nebenelement überzu-
bewerten. 

In den Nachahmungen der EMILIA GALOTTI wird der Fürst zu einer ausschliesslich 
negativen Figur. So sagt der Rezensent der EULALIA in der ALLGEMEINEN DEUTSCHEN 
BIBLIOTHEK, dieses Trauerspiel habe die Absicht, "die Verführung und den Wollusttrieb 
mancher Fürsten, der so oft dem Verfall ihrer Länder in Wohlstand und Sitten nach 
sich zieht", zu entlarven. 121 Folgerichtig wird in diesem Drama der Höfling am Ende 
bestraft. In BIANKA ist der Fürst, der zudem alt ist, ganz negativ als Wollüstling und 
Nebenbuhler seines Sohnes gezeichnet, zudem schreckt er nicht vor der Ermordung sei-
nes eigenen Sohnes zurück. Er wird am Ende von seiner verlassenen Geliebten vergif-
tet. In dem Zusammenhang wäre auch der Herzog in KABALE UND LIEBE zu nennen. 
Auf ihn passt besser als auf Hettore Gonzaga die oben zitierte Beschreibung des Für-
sten aus der ALLGEMEINEN DEUTSCHEN BIBLIOTHEK. Durch diese Auswirkungen der 
Wollust des Fürsten auf den Staat hat Schiller diesem Nebenelement des bürgerlichen 
Trauerspiels den privaten Charakter genommen. Er hat so, bezeichnenderweise für 
Schiller, dieses Element in Richtung auf die heroische Tragödie ausgeweitet, während 
Lessings Stück im privaten Bereich steckenbleibt. 

3. HISTORISCHE STOFFE UND HISTORISCHES DRAMA 

3.1. Problemstellung 

Den Absichten meiner Arbeit entsprechend kann es hier nicht darum gehen, die Ge-
schichte des historischen Dramas zu schreiben oder das Aufkommen der Idee eines 
historischen Dramas zu verfolgen. Es geht mir vielmehr darum, die poetologischen Pro-
bleme darzustellen, die sich mit der Wahl historischer Stoffe ergeben, ein praktisch 
noch unbearbeitetes Gebiet. 

Die bisherige Eorschung hat die Tendenz, eine Auffassung des Geschichtsdramas, sei 
es die  G ethe (z.B. W. Keller, 1981), sei es die von A.W. Schlegel (z.B. Sengle, 
1969) zu verabsolutieren. 1 In jedem Fall wird suggeriert, die Probleme des Geschichts-...__ 
dramas blieben sich über die Jahrhunderte gleich,2 was jedoch keineswegs der literari-
schen Realität entspricht. Man muss bei der Untersuchung des Problems daher berüc½_-
sichtigen, dass sich einerseits die Auffassung vom Verhältnis von Geschichte und 
Drama und andererseits die Auffassung der Geschichte selbst wandelt. 
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Das Problem des Dramas mit historischem Stoff ist nicht, wie Keller (1981, S.319) 
meint, dass das Drama "Selbstaussage" des Autors und der Epoche ist, dies gilt für jede 
Art von Dichtung; das Problem ist vielmehr gerade, dass das Drama bis weit ins 
19. Jahrhundert als eine objektive Gattung gilt, in der nicht der Dichter, sondern die 
Personen sprechen. Das bedeutet, dass der Dichter, um diese Objektivität zu erzielen, 
sich nicht nur mit den durch die Chroniken überlieferten Ereignissen in Übereinstim-
mung befinden muss, sondern auch mit den Vorstellungen des Zuschauers über diese 
Ereignisse. Im Gegensatz zu erfundenen Stoffen bringen istorische Stoffe Beschrän-
kungen mit sich, welche häufig den poetologischen Prinzipien zuwiderlaufen. 

Vodi ka rechnet zum Bestand der poetischen Normen auch thematische Elemente. 
Man muss nur an die Diskussion um das bürgerliche Drama denken, um zu sehen, wie 
berechtigt diese Annahme ist. Durch den Stoff, bzw. die thematischen Elemente hängt 
di Poesie mit der ausserliterarischen Realität zusammen. Auf der thematischen Ebene 
zeigt sich die Spannung zwischen poetologischen Forderungen auf der einen Seite und 
ausserliterarischen Zwängen auf der anderen Seite. Man darf aber auch nicht vergessen, 
dass die thematischen Elemente, gerade weil sie normenbildend sind, auch eine eigen-
ständige Existenz führen, man denke nur an die unzähligen Bearbeitungen von Stoffen 
der antiken Mythologie bis hin zu Giraudoux und Anouilh. Es scheint eine enge ge-
genseitige Abhängigkeit zwischen Gattungsnormen und Stoffwahl zu bestehen: die Ver-
bindlichkeit der Gattungsnormen schränkt die für die dramatische Bearbeitung ge-
eigneten Stoffe ein, auf der anderen Seite bestätigt der Kanon der Dramenstoffe auch 
immer wieder die Gattungsnormen. Es sind hier allerdings in bezug auf die verschie-
denen Untergattungen Unterschiede zu machen. Die Verbindlichkeit ist am höchsten in 
der Tragödie, und hier ist auch die Stoffwahl am beschränktesten so hat z.B. die Ein-
führung von nicht-historischen, privaten Stoffen durch das bürgerliche Drama die 
Gattung der Tragödie in Frage gestellt, obwohl sich das bürgerliche Drama noch um 
eine gewisse Befolgung· der Konstruktionsnormen bemühte. Das Ritterdrama zeigt hin-
gegen, wie durch die Einführung neuer Stoffe die Gestaltungsweisen verändert wer-
den. 

Das grundsätzliche Problem des Konflikts zwischen Stoffwahl und Konstruktions-
normen soll in einem Exkurs über Schillers Reflexionen zur Wahl historischer Stoffe 
erläutert werden. 

3.2. Exkurs: Abhängigkeit von Stoffwahl und dramatischer Form 

Die Problematik von Stoffwahl und dramatischer Form mag andere Dichter ebenso be-
schäftigt haben wie Schiller, aber von keinem Dramatiker sind uns so viele Überlegun-
gen zu diesem Problem überliefert wie von Schiller, dessen Äusserungen durch einen 
hohen Grad von ästhetischer und poetologischer Reflexion gekennzeichnet sind. Schiller 
befindet sich sozusagen ständig auf Stoffsuche,3 er hat viele Stoffe wieder aufgegeben 
(Konradin, Warbeck, Die Malteser), er beklagt sich häufig darüber, dass der gewählte 
Stoff für die dramatische Bearbeitung ungeeignet sei. Der Wallenstein-Stoff wächst sich 
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zur Trilogie aus, aus der geplanten Wilhelm-Tell-Tragödie wird ein Schauspiel, von der 
JUNGFRAU VON ORLEANS sagt er, sie lasse sich "in keinen so engen Schnürleib einzwän-

' gen, als die Maria Stuart. ( ... ) jeder Stoff will seine eigene Form, und die Kunst besteht 
darin, die ihm anpassende zu finden" (Schifler, Bd.30, S.181 ). In der Diskussion mit 
Goethe um die Eigenheiten von Epos und Drama schreibt Schiller: "Die Gegeneinan-
derstellung des Rhapsoden und Mimen neben ihrem beiderseitigen Auditorium scheint 
mir ein glücklich gewähltes Mittel, um der Verschiedenheit beider Dichtungsarten 
beizukommen. Schon diese Methode allein reichte hin, einen groben Missgriff in der 
Wahl des Stoffes für die Dichtart oder, der Dichtart für den Stoff unmöglich zu 
machen" (Goethe/Schiller, Bd.l, S.455).4 

Aus Schillers Überlegungen geht hervor, dass die Kompositionsnormen die Stoffwahl- -
beschränken, andererseits kann aber ein bestimmter Stoff zu neuen Darstellungsformen --
 n, wie der Fall der JUNGFRAU VON ORLEANS zeigt. Sind die Bedingungen günstig, 
können aus solchen neuen Formen neue Normen entstehen. Die JUNGFRAU VON ORLEANS 
trug zur Einführung des Wunderbaren in der Tragödie bei. 

Das eindrücklichste Dokument für die Wirksamkeit der dramatischen Normen, das 
mir in die Hände gekommen ist, ist Schillers Zusammenstellung der Vor- und Nachteile 
des Demetrius- und Warbeck-Stoffes-;crre ich nun im einzelnen durchgehen w e r d e  - -

Als ersten Nachteil des Demetrius-Stoffes nennt Schiller: "Daß es eine Staatsaction --
ist." In einem Brief an Körner über die Arbeit an WALLENSTEIN erläutert Schiller, was 
eine Staatsaktion ist: "Es ist im Grunde eine Staatsaction und hat, in Rücksicht auf den 
poetischen Gebrauch, alle Unarten an sich, die eine poetische Handlung nur haben 
kann, ein unsichtbares abstractes Objekt, kleine und viele Mittel, zerstreute Handlun-
gen, einen furchtsamen Schritt, eine (für den Vortheil des Poeten) viel zu kalte 
trockene Zweckmäßigkeit" (Schiller, Bd.29, S.17). Bei der Arbeit am WILHELM TELL 
äussert er sich ganz ähnlich, der TeJI sei einer dramatischen Behandlung nicht günstig, 
"da sie großentheils eine Staatsaction ist und ( ... ) der Darstellung widerstrebt" (Bd.31, 
S. 160). Die Staatsaktion gilt als abstrakt und kalt, d.h. man kann damit den Zuschauer 
kaum interessieren, zum andern sind Staatsaktionen  ständlich darzustellen, sie zer-
fallen leicht in zu viele Teile, was  ge_!! das Prinzip der Einfachheit der Handlun[_ 
verstösst. Man denke nur daran, welche Mühe es Schiller bereitete, den Einfluss der 
Armee im WALLEN STEIN darzustellen. 6 

Als fünften Nachteil des Demetrius-Stoffes nennt er denn auch: "Die Größe und der 
Umfang, daß es kaum zu übersehen." Schiller ist mit vielen Theoretikern seiner Zeit 
der Auffassung, dass sich historische Stoffe wegen ihrer Ausgedehntheit nicht für die 
dramatische Darstellung-eigneten. Noch 1843 schreibt Hebenstre 'Große Nationalbe-
gebenheiten, Handlungen universeller Art lassen sich im Drama, als gegenwärtig sich 
gestaltend, nicht darstellen" (S.201). Solche Stoffe gehören nach Auffassung der Zeit ins 
Epos und nicht ins Drama.7 Aus diesem Grund s;hreibt Schiller denn auch einmal an 
Goethe, er habe eine Vorliebe für solche Stoffe, die sich von selbst isolieren 
(Goethe/Schiller, Bd.l, S.442). Diesen    schreibt er dem Warbeck-Stoff zu: 
"Einfache Handlung und mäßig Personen." - Der Demetrius-Stoff dagegen ist durch - - -
eine grosse Anzahl Personen gekennzeichnet, die "dem Interesse" schadet, wie Schiller 
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schreibt, denn das Interesse soll ja ungeteilt sein. Nicht nur die Menge der Personen, 
sondern auch die Vielfalt von Orten und die Ausdehnung in der Zeit welche mit der 
Staatsaktion verbunden ist, schwächt das Interesse durch mangelnde Konzentration, 
weshalb Schiller als weiteren Nachteil aufzählt: "Die Unregelmässigkeit in Absicht auf 
Ort und Zeit."8 Hier zeigt sich7och einmal deutlich der Zusammenhang der Regel von 
den drei Einheiten mit der Wirkung des Dramas. 

Als Vorteil des Demetrius-Stoffes nennt er, "Daß es ganz Handlung ist", während - - . 
der Warbeck-Stoff "keine rechte Handlung" hat. Der Staatsaktion fehlt also die Hand. :
lung keineswegs, sie ist bloss zu komplex, um wirkungsvoll dargestellt zu werden. Die 
Handlung hat nach Schiller rasch zum Ende hin zu schr iten. 9 Dieses Ende scheintdem 
Warbeck-Stoff zu fehlen: "Kein rechter Schluß". Ein weiterer mit Handlungskonstruk-
tion und Wirkung zusammenhängender Punkt ist der zweite Nachteil des Demetrius-
Stoffes: "Daß es  entheuerlich und unglaublich ist", ein Nachteil, der auch dem War-
beck-Stoff eigen ist: der Der "Stoff hat Unwahrscheinliches und schwer zu motivieren-
des". Das klassische Drama ist ein wahrscheinliches Drama, schon deswegen, weil die 
kausale Verknüpfung seine Grundlage bildet. Je unwahrscheinlicher der Stof so 
mehr Aufwand braucht die Motivation, umso langsamer schreitet dann auch die Hand-
lung fort. 

Die übrigen Vor- und Nachteile betreffen die Personen und das, was die Poetiken 
mit "Sitten" manchmal auch mit "Kostüm" bezeichnen (s. dazu unten S.209 ff.). Als 

der beiden Stoffe nennt er das "Interesse der Hauptperson"; das Interesse an der 
Hauptperson gilt in der aristotelischen Poetik als grundlegende Bedingung für die Wir-
kung. Der Zuschauer soll um die Hauptperson fürchten bzw. sie bemitleiden (s. 
140 ff.). Ganz in diesem Sinn notiert er als Nachteil des Warbeck-Stoffes: "Margaretha 
hat keine Gunst und bedeutet doch viel." 

Was die Sitten betrifft, so notiert er als Nachteil des Demetrius-Stoffes: "Daß es 
fremd und ausländisch •ist", als Vorteil die "Beziehung auf Rußland", "Der neue Boden 
auf dem es spielt". Auf dem Hintergrund des vaterländischen Schauspiels (s. dazu unten 
S.223 f.) hat das Fremde wenig Erfolg. Es entspricht derselben Überlegung, wenn er als 
Vorteil des Warbeck-Stoffes "die Popularität des Stoffes" anführt. 10 Auf der anderen 
Seite hat Russland als Schauplatz offenbar den Reiz des Neuen, d.h . .!S weckt, um mit 
Schiller zu sprechen, ein stoffliches Interesse. Der Vq,rteil des Demetrius-Stoffes, "Die 
Größe des Vorwurfs und des Ziels", hängt mit einer Tragödienkonzeption zusammen, 
welche das Interesse der Tragödie von der Grösse und Erhabenheit der Handlung 
ableitet, es ist dies das Ideal der heroischen Tragödie (s. oben S.64). 

Endlich nennt Schiller noch einen nicht-aristotelischen Vorteil, nämlich, "Daß es S 1/{.f. 
Viel für die Aµgen hat". Während Aristoteles die Meinung vertrat, die Tragödie müsse 
a ne Aufführung wirken, kam im Zusammenhang vor allem mit dem Ritter-
schauspiel der Geschmack an eindrucksvollen Aufzügen auf, wie sie etwa Schiller selbst 
   r Königskrönung in der JUNGFRAU VON ORLEANS verwendet. Solche Szenen schei-
nen ein sicherer Erfolg beim Publikum gewesen zu sein. 

Schillers Kriterien zur B rteilung des Stoffes sind, wie die vorliegende Analyse 
zeigt, stark von Gesichtspunkten der Wirkung °ibhängig: Übersichtlichkeit der Hand------ -- -
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lung, Interesse an der Hauptperson, Interesse am Stoff, Wirkung auf der Bühne. Diese 
Ge spunkte führen auf die klassischen Konstruktionsprinzipien: Einfachheit der 
Handlung, Konzentration von Ort und Zeit, Beschränkung der Personenzahl, Wahr-
scheinlichkeit der Handlung, Bekanntheit des Stoffes.11 Schillers Überlegungen zeigen, 
auf welche Weise die Stoffwahl von den Konstruktionsnormen und von den Erwartun-
gen des Publikums abhängt. Er stellt sich die Frage, ob die ausserordentlich lange 
Wirksamkeit gewisser Stoffe damit zusammenhänge, dass sie den dramatischen Kon-
struktionsnormen besonders gut entsprechen. Andererseits gibt es modische Stoffe, de-
ren Wirksamkeit vom Geschmack und von den moralischen Vorstellungen des Publi-
kums abhängt: Themen können wie im Falle des bürgerlichen Dramas und des Ritter-
dramas Mode werden, andere Themen können aus moralischen Gründen nicht mehr 
akzeptabel sein, 12 andererseits können neue Stoffe und ein veränderter Geschmack auch 
auf die Konstruktionsnormen einwirken wie im Falle der Entwicklung des bürgerliciwn 
Trauerspiels zum Schauspiel. .. ' r-.1 ... 

-X  e "   
3.3. Die pri-vilegierte Stellung historischer Stoffe 

Für die bevorzugte Stellung historischer Stoffe sind zwei Äusserungen im 9. und 
14. Kapitel der POETIK des Aristoteles massgebend. 13 Für die Tradition der Aristote es-
Deutung kann die Darstellung von Curtius stehen: "Die ersten Tragödienschreiber 
fanden in den wirklichen Geschichten, oder bekannten Fabeln, Stoff genug, die Cha-
raktere ins Licht zu setzen, so sie im Sinne hatten. Es ist ein gewöhnliches Unglück für 
das Reich der Gelehrsamkeit, daß ein großer Geist in einer Wissenschaft so viel Scla-
ven, als Schüler, machet, die das, was er selbst als gleichgültig ansahe, und aus einer 
ungezwungenen Wahl beliebte, für nothwendig halten. Aus diesen Bewegungsgründen 
glaubeten die jüngren Tragödienschreiber, verpflichtet zu seyn, den Alten in der Wahl 
der Materie blindlings nachzufolgen, und Geschichte oder bekannte Fabeln zum 
Grunde zu legen. Die Trauerspieldichter unsrer Zeit schlagen eben diesen Weg ein, und 
haben dadurch die, der Natur nach, willkürliche Wahl der Materie mit solchen Ge-
setzen eingeschränket, welche zu brechen sich wenig Dichter erkühnen werden" ( 1753, 
S.218 f.). 14 Ich habe im Laufe dieser Arbeit immer wieder darauf hingewiesen, dass die 
Autorität des Aristoteles oder anderer Poetiken allein nicht genügt, um die Langlebig-
keit einer Norm zu erklären. Immer kommen solche Normen gewissen Absichten der 
Tragödie entgegen, so auch hier. In seinem Kommentar zu Corneilles DISC0URS meint 
Voltaire, man könne natürlich die Stoffe erfinden, man habe auch Beispiele für den 
Erfolg solcher Tragödien mit erfundenen Stoffen, aber die historischen Stoffe hätten 
unbestreitbare Vorteile in bezug auf das Interesse und die Exposition (s. dazu unten 
S.202 f. und Anm. 7). 

Die Art, wie die historischen Stoffe in der Tragödie verwendet wurden, zeigt deut-
lich Gottscheds Anweisung, der Dichter solle eine Fabel erfinden, dann "in der Historie 
etliche Namen <suchen>, die sich zu dieser Fabel einigermaßem schicken" (175 I, 
S.164). Gottsched befindet sich mit dieser Auffassung in Übereinstimmung mit seinen 
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Zeitgenossen,15 die bis zu Klopstocks Hermann-Dramen und Goethes GöTZ in der Ge-
schichte ein Mittel zum Zweck der Illusionsförderung sehen. 

Die Geschichte ist in dieser Konzeption eine Sammlung ausserordentlicher oder, wie 
es die Zeit ausdrückt, "merkwürdiger" Ereignisse, d.h. die Geschichte stellt keinen Zu-
sammenhang dar, sondern ein heterogenes Nebeneinander von Merkwürdigkeiten. 
Curtius drückt eine verbreitete Meinung aus, wenn er dem Dichter das Privileg zu-
schreibt, den Zusammenhang zwischen den Begebenheiten darzustellen: "die Ge-
schichtsschreiber kennen die Ursachen der Begebenheiten nicht, weil diese gemeiniglich 
in den Cabinettern der Prinzen begraben liegen. Der Leser kann also nicht belehret ''° 
werden, ob das Glück oder Unglück eine !:olge der Tugend oder des Lasters, recht- r„ 
mäßiger oder unrechtmäßiger Absichten, sey. ( ... ) Die Dichtkunst hingegen entdecket, 
in dem epischen Gedichte, dem Trauer- und Lustspiele, die Quellen der Begebenheiten, 
die Ursachen des glücklichen oder unglücklichen Erfolges derselben, und dieses zwar 
nicht aus ungefähren Zufällen, sondern aus dem Inneren des menschlichen Herzens, 
und der Natur der Leidenschaften" (1753, S.149 f.). 

Die privilegierte Stellung historischer Stoffe beruht auf den folgenden Vorteilen: 
1) sie sind ill sionserzeugend,
2) sie wecken wegen ihrer Würde Interesse. 

3.3. l. Die Illusionswirkung historischer Stoffe 

Ausschlaggebend für die Diskussion ist die folgende Stelle im 9. Kapitel der POETIK 
des Aristoteles: "Das Trauerspiel bedienet sich zwar der wahren Namen. Die Ursache 
hievon ist, weil nur das Mögliche glaublich ist: denn was nicht geschehen ist, scheint 
uns auch nicht möglich zu seyn. Wirkliche Begebenheiten aber haben den offenbaren 
Beweis der Möglichkeit in sich; denn wären sie unmöglich gewesen, so wären sie nicht 
geschehen. Nichts desto weniger giebt es Trauerspiele, worinn nur einer oder zween 
bekannte Namen anzutreffen, die übrigen aber erdichtet sind" (1753, S.20). Die Not-
wendigkeit, sich historischer Namen zur Illusionserzeugung zu bedienen, ist eine Folge 
zweier widersprüchlicher Normen in bezug auf den Stoff der Tragödie: auf der einen 
Seite wird gefordert, die Tragödie solle ausserordentliche Ereignisse darstellen, auf der 
andern Seite soll sie wahrscheinliche Ereignisse darstellen. Als solche ausserordentliche 
Ereignisse gelten, wie ich oben zeigte, gerade die tragischen Situationen wie Inzest oder 
Verwandtenmord, die nur allzu leicht Merkmale der Unwahrscheinlichkeit ;n sich ha-
b n. So schreibt Corneille: "Ces entreprises contre des proches ont toujours quelque 
chose de si criminel et de si contraire a la nature, qu'elles ne sont pas croyables, a 
moins que d'etre appuyees sur l'une [l'histoire] ou sur l'autre [Ja fable]" (Bd.1, S.44). An 
einer anderen Stelle sieht er es geradezu als ein Merkmal von Stoffen für die Tragödie 
an, dass sie über das Wahrscheinliche hinausgehen: "mais !es grands sujets qui remuent 
fortement !es passions, et en opposent l'impetuosite aux Jois du devoir ou aux tendres-
ses du sang, doivent toujours aller au-dela du vraisemblable, et ne trouveraient aucune 
croyance parmi !es auditeurs, s'ils n'etaient soutenus, ou par l'autorite de l'histoire qui 
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persuade avec empire, ou par la preoccupation de l'opinion commune qui nous donne 
ces m mes auditeurs deja tous persuades" (Bd.l, S.13 f.).16 

Die Bekanntheit des historischen Stoffes, welche meistens vorausgesetzt wird, dient 
ebenfalls der Erzeugung von Wahrscheinlichkeit. Der Zuschauer wird in seinen Vorur-
teilen bestätigt, was immer einen Wahrscheinlichkeitseffekt hat. Dazu kommt, dass we-
gen der Bekanntheit des Stoffs beim Zuschauer die Exposition vereinfacht werden 
 ann. So schreibt z.B. Eschenburg: "In dieser Gattung [Trauerspiel] ist indeß die Wahl 
des Stofs aus der wirklichen Geschichte, wenigstens des Grundstofs, dem Dichter in 
mancher Hinsicht vorteilhafter, sowohl wegen der vorläufigen Bekanntschaft der Zu-
schauer mit der Haupthandlung, die dann keiner vorläufigen Darlegung bedarf, a_ls we-
gen der dadurch leichter zu bewirkenden Wahrscheinlichkeit und Täuschung" ( 1783, 
S.186). 17 Ein anderer Aspekt der Erzeugung von Wahrscheinlichkeit durch historische 
Stoffe findet sich in einem Zusatz von Ramler zur Übersetzung des Batteux, welcher 
übrigens das Problem des historischen Stoffes im Kapitel 'Von der dramatischen Wahr-
scheinlichkeit' abhandelt. Der Zuschauer, sagt Ramler, halte die "edlen und großmüthi-
gen Gesinnungen" "bey den ersten Personen im Staat" für wahrscheinlicher "als bey ge-
ringen Leuten, die wir täglich um uns sehen, deren Schwachheiten uns allzu bekannt 
sind" (1802, T.2, S.285). Hier ist an die Stelle der Ausserordentlichkeit des Stoffs die 
Idealisierung getreten, die ihrer Natur nach der Wahrscheinlichkeit entgegengesetzt 
wird, mittels des historischen Stoffes aber mit dieser versöhnt werden kann. 

Festzuhalten bleibt in dem Zusammenhang, dass die Dichter, die den historischen 
Stoff seiner Wahrscheinlichkeit wegen benützen, sich darum bemühen mussten, nicht 
gegen die Vorstellungen des Zuschauers zu verstossen (s. dazu unten S.203 ff.). 

3.3.2. Interesse und Würde des historischen Stoffs 

Schon die Tatsache, dass ein Ereignis in die Sammlung von Merkwürdigkeiten im 
wörtlichen Sinn eingegangen ist, gibt ihm jene Würde und jenes Interesse, die z  
Tragödienstoff gehören. Meistens wird denn auch neben der Illusionswirkung histori-
scher Namen deren Grösse genannt. Dacier etwa schreibt: "pour rendre son action plus 
grande & plus croyable, le Poete luy donne un nom illustre qui soit connu" (1692, 
S.189). Horne empfiehlt: "Ferner muß das Gewählte Subjekt, sowohl der Zeit, als dem 
Orte nach von uns entfernt seyn; denn das Gewöhnliche in Personen und Begebenhei-
ten, die nah mit uns verbunden sind, muß durchaus vermieden werden" (1766, T.3, 
S.285).18 Dieselbe Begründung gibt Marmontel: "il est c;ertain que la dignite des person-
nages peut donner plus de poids a l'exemple; & lorsqu'on a le choix, il est avantageux 
de prendre au-moins des noms fameux" (1763, Bd.2, S.144). Wenn hier sozusagen die 
Namen allein massgeblich sind, so betonen andere Kritiker, dass Stoffe, in denen es um 
das Schicksal von Staaten gehe, das Interesse des Zuschauers haben. "Ainsi les heros qui 
s'immolent pour leur patrie", schreibt La Motte, "sont s0rs de notre admiration, parce 
que, au jugement de Ja raison, Je bonheur de tout un peuple est preferable a celui d'un 
seul homme" (1859, S.443). In seiner Rezension des erfolgreichen vaterländischen 
Trauerspiels AGNES BERNAUERINN nennt A. von Klein als Grund dafür, dass "dieses 
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Trauerspiel so sehr gefällt", die Wichtigkeit der Handlung an erster Stelle. "Der Hof, 
der ganze Adel und das ganze Volk ist in Bewegung, und das Schicksal Baierns hängt 
von einem entscheidenden Augenblicke ab. Nach den Grundsäzen des Hrn. Leßing sind - - - - - --
diese Ge enstände zu a_bstrakt für unser Herz; aber nach den Bestätigungen der Erfah-
rung und nach der gesunden Vernunft sind sie just die interessantesten. Das Stück hat 
einen grose._p Theil seines Beifalles der Wichtigkeit des Gegenstandes   anken.il1 9 - - - - - ·  - -
Noch im THEATER-LEXIKON (1839 ff.) wird die Würde des historischen Stoffs als Be------- - - - " '  . 
gründung gegeben für die Überlegenheit des historischen Schauspiels über alle anderen 

- - , t - , .  

Formen: "In der Regel fordern wir von einem h<istorischen> Sch<auspiel>, daß es kein 
bloßes Hofgemälde, vielleicht die Liebesgeschichte eines großen Herrn, sondern Facta 
und Personen behandele, welche von weltgeschichtlicher Bedeutung sind, und abgese-
hen von der ihnen zu Theil gewordenen Behandlung des Dichters, durch ihre eigene 
Schwere imponiren. Das h<istorische> Sch<auspiel> steht eben so hoch über dem 
Genre-, Familien- und Conversationsstück, wie das heroische Epos über der Idylle" 
(Bd.4, S.235). 

Diese Ausführungen zei n dass das historische Drama in den Bereich des - -- --- - - ------ - ---
 n Dramas g ört und häufig als Gegenstück zum bürgerlichen Drama aufge-
fasst wird (s. Anm. 19), wenn _!S  uch gewisse thematische· Elemente von diesem über-
nimm..!.: Stellt das bürgerliche Drama mit seinen Varianten das Alltägliche dar, so stellt 
das historische Drama das Ausserordentliche dar. 

3.4. Die Diskussion um das Mass der erlaubten Abweichungen 

"Es geschähe den Poeten und Künstlern schon dadurch ein großer Dienst, wenn man 
nur erst ins Klare gebracht hätte, was die Kunst von der Wirklichkeit wegnehmen oder 
fallen lassen muß. ( ... ) Schon in der Behandlung der Geschichte ist dieser Punkt von 
der größten Wichtigkeit", schreibt  chiller.an Goethe (Goethe/Schiller, Bd.l, S.313). In 
der Tat ist das Problem der erlaubten bzw. nicht erlaubten Abweichungen den Poetiken 
wohlbekannt1 denn der historische Stoff eignet sich selten "in seiner ganzen Authenti-
zität zu einem Schauspiel oder Trauerspiel", wie Kapf im FREIMOTHIGEN (Nr. 154, 
1808) schreibt: "Es fordern entweder die vorbereitenden Ereignisse oder der Schluss 
eine Aenderung, die dem dramatischen Effekt entsprechender ist, überlegten Plan in 
den Gang des Schicksals bringt, und das Gemälde zu dem Ganzen eines dramatischen 
Kunstwerks macht."20 Der unstrukturierte,_ dem Zufälligen verhaftete historische Stoff 
ist u;1poetisch, andererseits hat der Rezipient Vorstellungen von diesem St f die mit 
den ästhetischen Absichten des Dichters in Konflikt geraten können. Weicht nämlich 
der Dichter zu sehr von diesen Vorstellungen ab, so kann er seinen ästhetischen Zweck 
nicht erreichen.21 Die ganze Problematik der Abweichungen vom historischen Stoff hat 
im {<.gnQikt zwischen den Absichten des Auto1s und den VorsJellt!_ngen des Zuschauers 
ihren Grund. Sie ist als Spezialfall des Problems der Wahrscheinlichkeit zu sehen. Das 
historische Drama muss wahrscheinlich sein, um jenen Effekt zu erzeugen, welchen ich 
in AnalogiezuR. Barthes A"'usdruck "effet de reel"i Historizitätseffekt, nennen möchte, 

- - l 
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.. 9.h. der Text bringt mit Hilfe sprachlicher und im Falle des Dramas auch ausser-
sprachlicher Zeichen eine Illusionswirkung hervor, die den Zuschauer glauben lässt, er 
habe ein Abbild der historischen Realität vor sich, so sei es gewesen. 22 

3.4.1. Wahrscheinlichkeit und enzyklopädisches Wissen 

Die Wahrscheinlichkeit einer Darstellung, das haben Genette (1969) und nach ihm 
Ph. Hamon (1973) überzeugend nachgewiesen, hängt u.a. von den Vorstellungen s 
Rezipienten ab.  orpeille hat zwischen dem 'vraisemblable general' und dem 'vraisem-
blable particulier' unterschieden. Das vraisemblable general' muss bei jeder Art v n 
 chtung beachtet werden, das 'vraisemblable particulier'< vor allem beim historischen 
Stoff. In der Terminologie von Eco könnte man das vraisemblable general' mit den 
'frames' gleichsetzen, welche die Vorstellungen des Zuschauers über das Verhalten n 
Personen eines gewissen Stands, Alters, usw. enthalten.23 Das 'vraisemblable particulier' 
würde dann dem enzyklopädischen Wissen entsprechen.24 

K .  Elam {1980) hat darauf aufmerksam gemacht, dass das Problem des historischen 
Dramas ein Problem der Referentialität ist, das bedeutet, dass die essentiellen Eigen-
schaften einer Person oder Begebenheit bewahrt werden müssen.25 Diese Eigenschaften 
werden aber gerade vom enzyklopädischen Wissen bestimmt. So ist, um das Beispiel 
von Elam zu zitieren, Kleopatra eine Frau, Königin von Ägypten, Zeitgenossin von 
Cäsar, die Selbstmord begangen hat; sie ist es so sehr, dass Corneille seine RonoGUNE. 
nicht nach Cleopätre nennen wollte, weil er die Verwechslung seiner syrischen Kleo-
patra mit der ägyptischen verhindern wollte. 26 
· 

Das enzyklopädische Wissen des Zuschauers, auch das haben die Theoretiker des 17. 
und 18. Jahrhunderts gewusst, braucht nicht mit der historischen Wahrheit übereinzu-
stimmen. Im Falle einer Abweichung muss der Autor dem Gerücht folgen, wie Curtius 
in Anlehnung an Horaz sagt: "Der Poet ist hieran so sehr gebunden, daß, wenn ein all-
gemeines Gerücht einer Person einige Eigenschaften beyleget, die sie nicht wirklich 
besessen, der Dichter sie vielmehr mit diesen erdichteten, als mit den wahren Eigen-
schaften, vorstellen muß" (1753, S.231 ). 27 Mit dieser Auffassung hängt es zusammen, 
dass frühere poetische Darstellungen eines Stoffes dieselbe Wirkung haben können wie 
historische Quellen. 28 Das heisst, ein Dichter kann einen einmal von einem Dichter ge-
prägten Charakter nicht mehr verändern: "Diese Freyheit, unbekannten Personen will-
kürliche Charaktere beyzulegen, ist nur ein Vorrecht des ersten Dichters, der eine er-
dichtete oder unbekannte Person auf die Bühne bringt, und mit Sitten und Handlungen 
versieht. Sein Trauerspiel tritt in den Platz der Geschichte, und alle nachfolgende 
Dichter, die eben dieselbe Person aufführen, sind schuldig, den ihr von dem ersten 
Dichter gegebenen Charakter zum Grunde zu legen, oder wenigstens demselben nicht 
zu widersprechen", schreibt Curtius (1753, S.232). Aus den Darlegungen von Curtius 
geht weiter hervor, dass die Abweichung von der communis opinio auf jeden  J.Lne-
gativ bewertet wird. Es geht den Dramatikern des aristotelischen Dramas nicht darum, 
die Auffassung des Lesers über die Welt zu korrigieren oder ihm eine neue Sicht der 
Welt zu bieten, es geht vielmehr darum, ihn zu rühren, und dies ist leichter möglich, 
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wenn man den Zuschauer nicht durch F mdes UI_!Q_Ungewohntes, durch Verstösse ge-
gen Normen und Konventionen befremdet: "Une des premieres regles est de peindre !es 
heros connus tels qu'ils ont ete, ou plutöt tels que le public !es imagine; car il est bien 
plus aise de mener les hommes par !es idees qu'ils ont qu'en voulant leur en donner des 
nouvelles", schreibt Voltaire (Bd.2, S.162). 29 

Da die äussere Wahrscheinlichkeit eines Stoffes vom enzyklopädischen Wissen des 
Zuschauers abhängC--nehmen unbekannte, eirtlegen  erfundene Stoffe dieselbe 
Stellung ein. 30 Um die Bekanntheit eines Stoffes festzustellen, muss der Dichter nach 
Curtius auf den mittleren Zuschauer rekurrieren: "Da aber die Kenntniß oder Unwis-
senheit einer Begebenheit, in Ansehung der Zuschauer, relativisch ist, so muß der 
 . bey dem Ausspruche, ob seine Fabel unbekannt, oder bekannt sey, seine 
Rücksicht nicht auf einige wenige Gelehrte, sondern auf den größten Theil der Zu-
schauer nehmen, die ein Trauerspiel anzuhören geschickt sind" (! 753, S.206). Bei der 
Bearbeitung eines unbekannten Stoffes hat der Dichter freie Hand, er muss allerdings 
beachten, dass er nicht mit dem Wissen des Zuschauers über die betreffende Epoche in 
Konflikt gerät.31 Es ist bezeichnend, dass erfundene historische Stoffe wie Voltaires 
ZA'iRE, Schillers BRAUT VON MESSINA, Grabbes GoTHLAND in Zeiten und an Orte verlegt 
werden, von denen der Zuschauer nur eine vage Vorstellung hat. 32 Immerhin störte 
man sich bei Schillers BRAUT VON MESSINA an der Vermischung von Christlichem und 
Antikem. 

Wie genau sich das Drama auch an den historischen Stoff hält, es kommt nicht ohne 
sogenannte supernumerari aus. Dies sind Individuen, die in der realen Welt keine Ent-
sprechung haben.33 Schon die Eigenheiten der Geschichtsschreibung - Bediente und I ur 1-IV'-t 
ähnliche Personen spielen keine Rolle - bringen es mit sich, dass der Dichter solche 
supernumerari schaffen muss. Damit die historische Glaubwürdigkeit nicht gefährdet 
wird, dürfen solche supernumerari nur Nebenpersonen sein, die nicht zum enzyklo-
pädischen Wissen des Zuschauers gehören. La Motte beschreibt dies klar: "On pourrait 
meme pour l'avantage de la piece, changer absolument des actions et des caracteres 
obscurs. La raison en est que le spectateur n'apportant a la representation aucune idee 
determinee, ni pour l'action, ni pour !es personnages, il est pret de prendre pour vrai 
ce qu'il plaira au poete de lui exposer" (S.448). 34 Schon Aristoteles stellte fest, dass es 
Trauerspiele gebe, "worin nur einer oder zween bekannte Namen anzutreffen" seien 
(1753, S.20), was aber für den beabsichtigten Effekt genüge. Dacier kommentiert die 
Stelle: "En effet, un ou deux noms deja connus, suffisent pour faire passer tous !es 
autres" (1692, S.142). Curtius sagt zu der Stelle: "weil die wahren Namen nur dienen 
sollen, ein Stück wahrscheinlicher zu machen, so verrichten zween berühmte Namen 
dieses eben so gut, als wenn die Namen aller Nebenpersonen aus dem Althertume ge-
nommen sind. Die meisten Stücke unserer neueren theatralischen Dichter, sind von 
dieser Beschaffenheit, wenn sie Begebenheiten aus dem Althertume abhandeln. Nur die 
Hauptpersonen sind aus der wahren Geschichte behalten, die übrigen aber erdichtet" 
(1753, S. 152). So erklärt Curtius zugleich, warum die supernumerari die Wahrschein-
lichkeit nicht stören. Der von Dacier und Curtius beschriebene Effekt scheint ein der 
Poesie eigen ffekt zu sein, den  ervenka in bezug auf die Andeutung fremder 
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Sprache beschrieben hat35 und der mit der Eigenheit der Dichtung zusammenhängt, 
dass sie die Wirklichkeit nicht abbilden, sondern nur mit Zeichen bedeuten kann 
(s. Cervenka, 1978, S.73, S.109). 

D,le Komple ität der Illusionswirkung erfundener bzw. historischer Stoffe in ihrer 
Abhängigkeit vom Wissen und den Vorstellungen des Zuschauers wurde bereits von .. _ - -- -
Corneille in seiner Einleitung zu POLYEUCTE erkannt: "L'ingenieuse tissure des fictions 
avec la verite, ou consiste le plus beau secret de la poesie, produit d'ordinaire deux 
sortes d'effets selon la diversite des esprits qui la voient. Les uns se laissent si bien 
persuader a cet enchainement, qu'aussitöt qu'ils ont remarque quelques evenements 
veritables, ils s'imaginent la meme chose des motifs qui !es font naitre et des circon-
stances qui !es accompagnent; !es autres, mieux avertis de notre artifice, soup onnent 
de faussete tout ce qui n'est pas de leur connaissance" (Bd.2, S.5 f.).36 La Motte hat die 
Auffassung der Zeit zusammengefasst in dem Satz: "Ces regles <sur l'invention> consi-
stent a mesurer la plus ou moins d'invention, au plus ou moins de la celebrite des faits" 
(1859, S.448).37 Wenn zu Beginn des 19. Jahrhunderts  die historische Treue zu   
Ziel wird, heisst das nicht, dass auch die Wahrscheinlichkeit steigt, denn je weniger der -- -   - --
Zuschauer die Fakten kennt, um so weniger kann er beurteilen, ob sie wahr sind. Man 
könnte hier an das Erstaunen der Literaturwissenschaftler erinnern bei der Entdeckung, 
dass die meisten Reden in Büchners DANTON aus historischen Quellen übernommen 
sind. 

Aus den vorangegangenen Überlegungen folgt, dass man, um zu beurteilen, ob ein - -
Stück historisch angemessen aufgefasst wurde, das kulturelle Wissen jener Zeit rekon-
struieren mim. So kann man z.B. nicht wie Sengle vor(" Raupachs Hohenstauf;nd n 
sagen: "Die mittelalterliche Geschichte wird in einer Weise modernisiert, dass von ihrem 
Wesen kaum noch etwas übrigbleibt" (1969, S.151), ohne genau zu untersuchen, ob 
nicht Raupachs Darstellung den Vorstellungen seiner Zeitgenossen entgegenkam. Darauf 
scheint jedenfalls das von Sengle ebenfalls zitierte Urteil Raumers hinzuweisen, der das 
Stück KAISER HEINRICH VI vortrefflich findet, "weil es, die Vergiftung des Helden aus-
genommen, streng historisch sei" (1969, S.149). Unter diesem Aspekt wird man die Dis-
kussionen darum, ob eine bestimmte Abweichung von der Geschichte erlaubt oder 
nicht erlaubt sei, nicht einfach "kindisch" finden, wie ein Kommentator von Racines 
Werken,38 sondern sie dazu benützen, den Horizont des enzyklopädischen Wissens einer 
Kultur bzw. Epoche zu rekonstruieren. Man darf nicht vergessen, dass die Vorwörter 
und gelegentlichen Anmerkungen auch der Wissensvermittlung dienten oder Abwei-
chungen von bekanntem Wissen rechtfertigten. 39 

3.4.1.1. Charaktere 

Das Problem, das sich dem Autor bei der Darstellung historischer Charaktere stellt, t 
jenes der essentiellen Eigenschafte.n. Von allen in der Enzyklopädie aufgeführten Ei-
genschaften sind im poetischen Werk nur eine kleine Anzahl relevant. Es ist das Ver-
dienst von  \_(1979), die essentiellen Eigenschaften als topik-abhängig definiert zu 
haben. Dieser Ansatz ist besonders fruchtbar im Bereich der Literatur. D.h. im kon.-

206 



kreten Fall, ich übernehme hier ein Beispiel von Curtius, wenn der Autor Herodes als 
den Mörder von Mariamne darstellen will, muss er von allen seinen Eigenschaften 
"seineGr usamkeit und  senden Argwohn" beibehalte . a dere Eigensch; ann-- , ... ·- - . . .  .., . .  -
man vernachl i n. Hingegen darf man, "wenn es die Umstände erfodern", weitere 
Eigenschaften einführen, welche in der Termifl.QIQ_gie von Eco 1?.!ll!Jslurell-!lqtwen<li.&!: 
F'Jgenschaften w ·re!l., die aber "mit seiner b_ekann..!_en Gemüthsart keinen Widersr>ruch e-c... ausmachen" dürfen (1753, S.232), eine Feststellung, die jener von Eco entspricht, dass 
sich essentielle UE_d strukturell-notwendige Eigenschaften nie widersprechen dü_rfen. 
Alle anderen Zeugnisse zu diesem Problem sind weniger explizit und differenziert. 

Eine weitere Eigenheit _literarischer Fi  en geht aus der zitierten Passage von 
Curtius hervor, da_§s !!_ämlich e e rein literarische Figur in die EnJ;yklopädie übergehen 
k  un_d _gort ein....Leben führt wie eine historische Figur. Diese enzyklopädische Exi-
stenz der Figur ist die Voraussetzung dafür, dass sie parodiert werden kann. So hatte 
etwa Grabbe die beiden literarischen Figuren Don Juan und Faust parodiert, Max 
Frisch hat Don Juan parodiert. Es zeigt sich an diesem Phänomen auch, dass die 
strukturell-notwendigen Merkmale, die allein eine Figur charakterisieren, beim Über-
gang in die Enzyklopädie zu essentiellen Merk ale  w ; d e ;  Dass d i e  Figuren zunächst 
dürch strukturell-notwendige Eigenschaften definiert waren, zeigt ihr Auftreten in 
Gruppen: Was wäre Faust ohne den Teufel? Don Juan ohne Donna Anna und die 
Statue? 

Die Diskussion in d tiken dreht sich meistens darum, ob die Charaktere oder 
die Fakten c l i

e
Priorität haben, d.h. ob die Fakten von den Charakteren oder die Cha-

raktere von den Fakten abhängen. Bekanntlich schreibt Lessing den Charakteren das 
Merkmal "wesentlich" zu,40 während der Rezensent der HAMBURGISCHEN DRAMATURGIE 
den Fakten die Priorität einräumt, aus denen der Rezipient den Charakter ableite.41 

Der Streit um diese Prioritäten belegt gerade die Topik-Abhängigkeit der essentiellen 
Eigenschaften, nur weil die Charaktere mit bestimmten Fakten verbunden sind, kann 
überhaupt dieser Streit entstehen. Die Forderung, dass die Handlungen wahrscheinlich 
aus dem <;harakter .flie.s.s müssen bestätigt die gegenseitige Abhängigkeit von Cha-
!:_akteren und Fakten: Herodes ist derjenige, der seine Frau umgebracht hat, er muss 
folglich die Eigenschaften haben, um ein solches Verbrechen begehen zu können. Die 
Topik-Abhängigkeit der Charaktere zeigt sich auch in den Varianten einer Figur: 
Iphigenie als diejenige, die vom Vater geopfert werden soll, oder als diejenige, die fast 
ihren Bruder umbringt. 

3.4.1.2. Hauptumstände 

Die Auffassung, dass man die sogenannten Hauptumstände beibehalten müsse, d.h. jene 
Fakten -welche zum  zyklopädischen Wissen über eine-Person gehören, ist unbestrit--- ---
t . So schreibt etwa Curtius: "In bekannten Fabeln darf der Poet die Hauptumstände 
nicht ändern. Cäsar muß vom Brutus, und Cato von seinen eigenen Händen sterben: 
weil dieses Umstände sind, die einem jeden Zuschauer bekannt seyn müssen" (1753, 
S.206).42 Unter allen eine Person betreffenden Fakten nimmt das Ende einer Person 
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eine besondere Stellung ein. So hält z.B. Corneille das Erfinden von Begebenheiten für 
erlaubt, 'Venn nur der Schluss beibehalten wird. 43 In-seinem DISCOURS begründet er die 
Auffassung damit, dass der Zuschauer die erfundenen Begebenheiten, die zu diesem 
Schluss führen, auch für wirklich hält, wenn nur das bekannte Ende beibehalten wird, 
denn diese Begebenheiten werden ja nach den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit ange-
ordnet.44 

Andererseits sahen sich z.B. Gottsched in seinem CATO und Schiller im FIESKO ge-
zwungen, aus poetologischen Gründen den Schluss zu ändern. Gottsched musste die hi-
storisch überlieferte Todesart des Cato ändern, weil diese abscheulich gewesen wäre.45 

Schiller konnte den Zufall nicht brauchen, durch den der historische Fiesko stirbt. 46 

Dryden lobt in seinen GEDANKEN VON DER ScHAUBOHNE die französischen Dichter, dass 
sie "die Wahrheit mit wahrscheinlichen Erdichtungen" vermischen. "Er [der Franzose) 
verbessert die Ungerechtigkeit des Schicksals, und weichet von der genauen Beobach-
tung der Wahrheit ab, um eine unglückliche Tugend zu belohnen" (1753, S.216). Das 
bedeutet, dass das Prinzip der poetischen Gerechtigkeit eine Abweichung vom histori-
schen Vorbild erlaubte, eine Variante, die Schiller in der Mannheimer Bühnenfassung 
des FIESKO ebenfalls verwendet hat. In diesem Fall der Abänderung des Schlusses er-
setzt die innere Wahrscheinlichkeit - und das heisst die Motivation - die Wahrheit des 
enzyklopädischen Wissens. In dieser Hinsicht wird der Realitätseffekt wie bei einem 
erfundenen Stoff erzeugt. 

3.4.1.3. Chronologie 

Unter diesen Punkt fallen zwei Aspekte:  onologie von Ereignissen im engeren 
Sinne und das Alter von Personen. 

Curtius vertritt die Meinung, in bezug auf die Chronologie sei zu verfahren wie mit 
den andern Elementen: "Ist sie den Zuschauern bekannt, so ist der Dichter verbunden, 
sie auf das genaueste beyzubehalten: ist aber die Zeitrechnung der vorgestellten Bege-
benheit unbekannt, so hanget sie völlig von der Willkühr des Dichters ab" (I 753, S.319). 
Diese Auffassung wird in der Praxis angewendet, wie eine Rezension von Crebillons 
Tragödie LE TRIUMVIRAT, ou LA MORT DE CICERON zeigt, WO der Rezensent Crebillon 
vorwirft, gegen die bekannte Tatsache verstossen zu haben, dass Ciceros Tochter Tullia 
vor ihrem Vater gestorben sei. 47 

Ein anderes Problem, das in diesem Zusammenhang häufig auftritt, ist der von der 
Einheit der Handlung und der Zeit ausgehende Zwang, Begebenheiten, die auseinan-
derliegen, zeitlich zusammenzurücken. Nach Lessing, der die Auffassung vertritt, der 
Dichter sei "Herr über die Geschichte", ist dies durchaus erlaubt. 48 Auch hier kommtes 
darauf an, ob die Zeiterstreckung zu den essentiellen Eigenschaften der Begebenheit 
gehört. Wenn Grabbe ein Drama über die HUNDERT TAGE NAPOLEONS schreibt, ist die 
Zeiterstreckung eine essentielle Eigenschaft. Wenn es Schiller darauf ankommt zu zei-
gen, wie Wallenstein seinen Tod herbeiführt, genügen zwei Tage. Im WILHELM TELL da-
gegen, wo ein ganzes Volk sich zusammenfinden muss, kann die Zeit nicht kompri-
miert werden, ohne gegen die Wahrscheinlichkeit zu verstossen. Es ist nicht zufällig, 
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dass auch in diesem Zusammenhang WILHELM TELL zu nennen ist, im Augenblick wo 
der Faktor Zeit eine Rolle zu spielen beginnt, entfaltet der historische Stoff als solcher 
sein Eigenleben und verlangt damit eine andere Form des Dramas. 49 

Eine weitere oft diskutierte Frage in diesem Zusammenhang ist, ob man das Alter 
der Personen verändern dürfe. Es scheint eine Spezialität von Voltaire zu sein, 
Corneille Fehler in bezug auf das Alter der Personen vorzurechnen. Lessing kritisiert 
diese Auffassung als Schikane des Dichters.50 Die Dinge liegen aber auch hier  cht 
ganz so einfach. Es ist zu unterscheiden, ob das Alter als essentielle oder als akzidenti-
elle Eigenschaft zu einer Person gehört. Einen jungen Sokrates kann man sich ebenso-
wenig vorstellen wie einen alten Don Juan.51 Auf den von Voltaire kritisierten Fall des 
Alters der Elisabeth im CoMTE D'EssEx angewendet, heisst das, dass der Dichter Elisa-
beth so alt annehmen kann wie er will, da ihr Alter eine akzidentielle Eigenschaft ist.52 

3.4.1.4. Geographie 

Änderungen geographischer Verhältnisse sind auf keinen Fall erlaubt. "La raison est", (
schreibt Corneille, "que ces provinces, ces montagnes, ces rivieres sont des choses per-
manentes. Ce que nous savons de leur situation etait des Je commencement du monde" 
(Bd. l ,  S.52). Gerade weil die geographischen Verhältnisse keinen Änderungen unterlie-
gen, sind sie unveränderlicher Bestandteil des enzyklopädischen Wissens. Es ist kein 
Zufall, dass Eco als Beispiel, wie das enzyklopädische Wissen zum Bedeutungsaufbau 
des Textes beiträgt, das Beispiel von Paris nimmt. Der Leser wird den Namen als den 
der Hauptstadt von Frankreich lesen, wenn ihm nicht bedeutet wird, es handle sich um 
eine Stadt mit andern Eigenschaften. Im klassischen Drama ist de1:_ Ort meist vage, so 
dass kein zu spezifisches enzyklopädisches Wissen mit der Darstellung in Konflikt ge-
rät. Das allgemein verbreitete Wissen um die geographischen Verhältnisse begründet 
auch den Zusammenhang der Regel der Einheit der Zeit mit der des Orts:.. wenn man 
wegen der Distanz nicht an einem Tag von Rom nach Paris reisen kann, können diese 
Orte in einem nach den Prinzipien der Wahrscheinlichkeit gebauten Drama nicht zu-
sammen vorkommen. So entspricht denn im historischen Drama der Ausdehnung des 
Raumes eine der Zeit. 

3.4.1.5. Das Kostüm 

Mit 'Kostüm' bezeichnet man die Übereinstimmung der dargestellten Sitten, des Ver-
haltens der Personen mit den Vorstellungen, die mit einer gewissen Epoche oder einem 
gewissen Land verbunden sind. 53 Die Beachtung des Kostüms spielte bereits im klassi-
schen französischen Drama eine Rolle. 54 Solange das Drama sich aber die Darstellung 
des Allgemeinen zum Ziel setzte, 55 beruhte die Beachtung des Kostüms doch auf mehr 
oder weniger allgemeinen Übereinstimmungen, während im historischen Drama das 
Besondere eine wichtige Rolle zu spielen beginnt. 56 Eschenburg widmet dem Problem 
einen ganzen Paragraphen seiner Darstellung des Dramas: "Die Täuschung des Zu-
schauers zu befördern, trägt die Beobachtung des Ueblichen, oder des Costume, sehr 
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viel bey; vornehmlich bey der Behandlung eines dramatischen Stofs, der aus der wah-
ren Geschichte genommen ist. Man muß nämlich Sitten, Gewohnheiten, Denkungsart, 
und selbst den Hauptcharakter· d;;-eigentMmlichen Ausdrucks jeder Nation und j es 
Zeitalters, worausder Stoff en!lehnt ist, mit möglichster Treue beyzubehalten und 
darzusteflen suche uch da, wo lauter Erdichtung zum Grunde liegt, muß dennoch-- - - - ---...........r-·- -
die ganze Anordnung und innere Einrichtung dem Vorbilde des wirklichen Lebens 
ähnlich und gemäß seyn. Uebrigens_ können die Verzierungen der Bühne und die Klei-

S auspj&  d  dramatisc e Costume gar sehr befördern oder stören" (1783, 
S.168). 57 

Die Grundlage der Diskussion bildet eine Stelle im 15. Kapitel der POETIK des 
Aristoteles, die nur allgemeine anthropologische Merkmale betrifft. Sie wird dann aber 
von den Kommentatoren auf spezifische Merkmale von Völkern und Epochen übertra-
gen.58 Der Zuschauer soll aus den angeführten Merkmalen die Epoche und die Nation 
erkennen können. 09 -

Nichts zeigt deutlicher als die Ausführungen über das Kostüm, welche Vorstellun en 
übe;-"völker, Geschlechterrollen und überhaupt soziale Rollen zu einer gewissen Zeit - --
herrschten. Die seitenlangen Ausführungen von Curtius (S.222-229) sind eine Fund-- . -
grube solcher Vorstellungen, die jeder Interpret heranziehen sollte, der Dramen des 
18. Jahrhunderts adäquat interpretieren will. Als Beispiel sei nur EMILIA GALOTTI ge-
nannt: die Tatsache, dass ein Vater seine Tochter ersticht, war nur mit dem Charakter 
eines Italieners wahrschcinlich zu machen, 60 

- - -

Die allzu getreue Nachahmung der Sitten und Bräuche hat aber auch ihre Probleme, 
wie schon Curtius bemerkte: "Ins besondre je weit  Zeitalte!...Yon dem U!].Srigen 
entfernet ist, desto mehr verliert sich die Aehnlichkeit zwischen den Sitten beyder 
Zeitläufe. Der  erschiedne Zustand der Fürsten zeiget diese Abweichung deutlich. 
Ein Achilles war selbst der Koch seiner Gäste, zu unsern Zeiten sind die Prinzen mit 
Pracht umringet. Diese unendliche Verschiedenheit machet es einem Dichter schwer, 
alte Geschichten, worin Prinzen vorkommen, aufzuführen, und ihre Sitten den Zeiten, 
darin sie gelebet  anständig zu machen, zugleich aber auch nicht den Begriffen der 
heutigen Zeiten, von der Pracht, und Lebensart der Könige, zu nahe zu treten" (1753, 
S.222).61 

DJe allzu genaue !!_eobachtung der Sitten kann_ auf d_en_ Zysc,hauer befremd  .nL 
illusionszerstö_!'.en ken ,. _ besonders wenn er die fre  Sitten nicht versteht, d.h. 
diese müssen Bestandteil des enzyklopädischen Wissens sein, um Ihre Wirkung zu ent-
. _ _ _ _ - - - -

falten. Lessing hatte dieses Problem bereits erkannt. 62 Mit dem Aufkommen des histo-
rischen Dramas wirq_die Nachahmung des Kostüms. imme_r wichtiger, bis sie zu  
Selbstzweck wird (s. S.211). Bezeichnend für die neue Behandlung des Kostüms ist, 
dass in diesen Dramen die gute Information des Zuschauers zum Zweck der Illusionser-
zeugung kein wichtiges Ziel ist, der Zuschauer ist oft schlecht informiert; das histo-
rische Drama erzeugt denn auch nicht primär heftige Leidenschaften. 

Schon Sulzer hatte dem Kostüm einen gewissen Eigenwert zugeschrieben: "die 
Neuigkeit, die das Uebliche einer Vorstellung aus entfernten Zeiten oder Orten giebt", 
reize die Aufmerksamkeit (Bd.4, S.622). Aber es ist gerade dieses Reizen der Auf-
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merksamkeit, das den Zuschauer von der Hauptwirkung des Dramas ablenkt. In der 
Behandlung fremder Sitten stellt das historische Drama einen Gegenpol zum bürgerli-
chen dar. Sulzer ordnet das Übliche in die Kategorie des Zufälligen ein (Bd.4, S.622). 
Es ist eine Eigenheit von Texten, welche einen Realitätseffekt erzielen wollen, dass in 
ihnen das Zufällige in vielen Formen eine Rolle spielt, weil in der Vorstellung des 
Abendlandes die Realität auf der Seite des Zufälligen angesiedelt ist. 

3.4.1.5.1. Exkurs zum Problem des Kostüms bei der Aufführung 
Obwohl ich mich im Rahmen meiner Arbeit nicht mit spezifisch theatergeschichtlichen 
Fragestellungen befassen will, möchte ich es doch nicht unterlassen, auf den Zusam-
menhang zwischen den Forderungen nach historischen Kostümen und dem Aufkommen 
des historischen Dramas hinzuweisen. 

Im BRIEF ÜBER DAS DEUTSCHE THEATER tadelt H.P. Sturz neben dem Spiel der 
Schauspieler auch deren Kleidung. 63 Er plädiert dafür, die jeweilige historische Klei-
dung nachzuahmen, und beschreibt zu dem Zweck die Kleidung der Griechen und 
Römer, für die Kleider "unserer Vorfahren" verweist er auf Tacitus.64 Seine Erklärung 
beschliesst er mit der Aufforderung an die "Freunde und Beschützer des Theaters in 
Hamburg", "unserer Nation das Verdienst zu erwerben, ein genaues Costume auf dem 
Theater, und auch in der Kleidung dem Character und der Geschichte zu folgen" 
(1782, Bd.2, S.181).65 Wie sehr die Forderung von Sturz einem Bedürfnis der Zeit ent-
gegenkam, zeigt, dass man schon 1774 den GöTZ VON BERLICHINGEN in Berlin in histo-
rischen Kostümen aufführte. Friede! in seiner HISTOIRE DU THEATRE ALLEMAND schreibt 
dazu: "Les representations de Goetz de Berlichingen se sont fait remarquer a Berlin & a 
Hambourg jusqu'a la decoration des appartements des anciens chevaliers que represen-
toit le Theatre" (1782, S.40). Er nennt noch ein Beispiel für solche Kostüm-Treue: 
"Madame Brandes, representant Ariadne, parut la premiere dans un costume grec, tout 
son habillement etoit fait d'apres les dessins d'anciens monuments, & d'apres Ja de-
scription de M. Winckelmann. Elle avoit mis l'illusion du costume jusques dans sa 
coeffure, qu'elle avoit faite d'apres une antique representant Ariadne" (ebenda, S.39). 

Der Einfluss der bildenden Kunst auf die Theate ostüme ist sehr gross.66 Man 
scheint im Laufe der Zeit immer mehr historische Studien angestellt zu haben, um 
Kleidung und Dekoration den historischen Gegebenheiten anzupassen.67 piente das 
Kostüm ursprünglich der Illusionserzeugung, so beginnt es allmählich zum Selbstzweck 
a szuarten und lenkt den Zuschauer g;adezu vom Text ab,68 so dass am Anfang des 
19. Jahrhunderts sowohl Tieck als auch Müllner eine Art Ideal-Kostüm vorschlagen, 
das zeichenhaften und nicht abbildenden Charakter hat.69 Eine zu genaue Abbildung,
welche allzu leicht den ungenauen Vorstellungen der Zuschauer widerspricht, stört die 
Illusion. 

3.4.1.5.2. Exkurs zur Schicklichkeit (bienseance) 
Der Begriff der Schicklichkeit wird nicht immer von jenem des Kostüms getrennt, so 
braucht z.B. Sulzer den Ausdruck 'schicklich' für das, was andere Kostüm nennen. 
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Ähnlich wird im Französischen der Begriff 'bienseance' z.T. gleich gebraucht wie der 
Begriff 'convenance' (s. Anm. 57). Marmontel ist der einzige, der, soweit ich sehe, 
einen scharfen Unterschied zwischen Kostüm (convenance) und Schicklichkeit 
(bienseance) macht. Marmontel sagt, der Begriff Kostüm beziehe sich auf die Vorstel-
lungen des Publikums: "Lorsqu'on fait parler & agir un personnage comme il auroit agi 
& parle dans son temps, on a observe !es convenances: mais si !es moeurs de ce temps-
la etoient choquantes pour Je nötre, en !es peignant sans !es adoucir, on aura manque 
aux bienseances; & si une imitation trop fidele blesse, non seulement Ja delicatesse, 
mais Ja pudeur, on aura manque a la decence. Ainsi, pour mieux observer Ja decence & 
!es bienseances actuelles, on est souvent oblige de s'eloigner des convenances, en al-
terant la verite" (I 787, Bd.5, S.367). 

Es ist ausserordentlich schwierig aus der Distanz festzustellen, was die Schicklichkeit 
verletzte. Hier sind Rezensionen eine wichtige Quelle für die Rekonstruktion dieser 
Norm. V etzen der Schicklichkeit bedeutet zugleich die Einführung neuer Realitäts-
bereiche in die Literatur. Es ist deshalb kein Zufall, dass die Diskussion um die Ver-
letzung dieser Norm vor allem im Umkreis der Shakespeare-Nachahmung stattfand. Es 
ist denn auch die Rezeption des englischen Dramas, welche die Norm beeinflusste. So 
nimmt Diderot bezeichnenderweise als Beispiel für den Verstoss gegen die Schicklich-
keit den KAUFMANN VON LONDON; Lessing diskutiert die Frage im Zusammenhang mit 
Lope de Vega (Bd.9, S.357; Bd.1O, S.75). Gegen die Schicklichkeit wird im allgemeinen 
verstossen, um eine bessere Wirkung zu erzielen. Zur Illustration nenne ich hier einige 
Beispiele des Verstosses gegen den Anstand, die ich z.T. Diderot, z.T. den Rezensionen 
vor allem von Sturm-und-Drang-Dramen entnehme. 

a) Verstösse gegen die gesellschaftlichen Sit!!n: Als frühestes Beispiel ist hier der 
Besuch von Roderigue bei Chimene zu nennen, nachdem er ihren Vater getötet 
hat. Dies wird von den Kritikern ebenso als unschicklich getadelt wie die Tatsache, 
dass Chimene ihre Liebe gesteht. 70 Diderot erwähnt das Beispiel des KAUFMANNS 
VON LONDON, wo Maria den Geliebten im Gefängnis besucht.71 Ein Rezensent des 
HOFMEISTERS schreibt, es verstosse gegen den "Pudor", wenn ein "rechtschafner 
Mann" "eine von einem andern geschändete Frauensperson" heiratet. 72 

Eine andere Gruppe von Verstössen gegen die gesellschaftlichen Sitten betrifft die 
Art des Auftretens der Personen: Schmerzausbrüche, womöglich mit aufgelösten
Haaren und vernachlässigter Kleidung, erregen Anstoss, sind aber auch besonders 
wirksam.73 In diese Kategorie fällt wohl auch die Kommunion der Maria Stuart 
auf der Bühne, welche so anstössig war, dass Goethe Schiller bat, davon 
abzusehen. 74 

b) Eine zweite wichtige Gruppe von Verstössen betrifft die stilistischen NoL_men. Der 
Gebrauch niedriger Ausdrücke, mag er noch so angemessen sein, schockiert häufig 
die Zuschauer. 75 
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In der Gattung des Dramas spielt die Kategorie der Schicklichkeit eine weit 
grössere Rolle als in anderen Gattungen, weil das Unschickliche vor den Augen 
des Zuschauers vorgestellt wird. Die Kommunion der Maria Stuart kann sehr wohl 



als verdeckte Handlung vor sich gehen, nicht aber auf der Bühne dargestellt wer-
 n. Gerade die Kategorie der Schicklichkeit zeigt die Eigenheit des Dramas, 
welches sich in einer ständigen Spannung befindet zwischen der Verwirklichung 
ästhetischer Prinzipien, zu denen auch eine starke, dem Drama eigene Wirkung ge-
hören kann, und der Rücksicht auf das Publikum, welches seine praktischen Nor-
men bei der Rezeption einbringt. 

3.5. Die Funktion des historischen Stoffs im Drama 

Bei den Bearbeitern historischer Stoffe lassen sich grundsätzlich zwei Einstell gen 
unterscheiden: eine 'ältere1 welche den historischen Stoff als Vorwand für die Dichtung 
nimmt, und eine jüngere, welche dem historischen Stoff einen gewissen Eigenwert zu-
erke_nnt. Im  teh Fall ist der Dichter, wie Lessing einmal sagt, "Herr der Geschichte", 
im Extremfall der zweiten Einstellung wird er zum Geschichtsschreiber; das Drama hat 
diesen Einstellungen entsprechend eine dominant ästhetische oder eine dominant 
praktische, d.h. belehrende Funktion. Die Einstellung zum_ historischen Stoff hängt von 
der Ko ption der Dichtung und ihrer Funktion ab, wie sich_ besonders deutlich am 
Fall von Schiller zeigen lässt. Endlich wirkt sich die Einstellung zum historischen Stoff 
auf den Bedeutungsaufbau des Dramas aus. Diesen Problemen werde ich im folgenden 
nachgehen. 

3.5.1. Der Dichter als Herr der Geschichte 

Im 9. Kapitel der POETIK des Aristoteles steht ein Satz, der eine grosse Wirkung hatte 
und der vielleicht eines. der grundlegenden Merkmale künstlerischer Werke erfasst: "Die 
Dichtkunst ist desfalls philosophischer und lehrreicher, als die Historie, weil sie auf das 
Allgemeine, die Historie aber nur auf das Besondere, gehet. ( ... ) Dieses Allgemeine ist 
der Endzweck der Dichtkunst, auch wenn sie den Personen besondere Namen beyleget" 
(I 753, S.19). 76 Schon Corneille hatte bemerkt, dass die Tragödie auch auf den Zu-
schauer wirkt, der nicht vom selben Stand ist wie die dargestellten Personen, weil sie 
eben in den berühmten Personen allgemein menschliche Charaktere darstellt. 77 

ausführlichste Kommentar zu diesem Problem findet sich in Lessings HAMBUR-
GISCHER DRAMATURGIE. Lessing bestreitet Diderots Auffassung, die Komödie stelle 
Arten, die Tragödie Individuen dar, 78 indem er auch der Tragödie in Übereinstimmung 
mit der Aristoteles-Tradition das Merkmal des Allgemeinen zulegt. Obwohl Lessing -
wie auch an andern Stellen - behauptet, Dacier und Curtius hätten keine brauchbaren 
Erklärungen geliefert für das Phänomen, dass trotz "wahrer Namen" eine allgemeine 
Bedeutung entstehe. Darin stimmt seine Erklärung völlig mit der der Aristoteles-Ausle-
ger überein, indem er sagt, der wahre Name bezeichne einen Charakter und nicht eine 
bestimmte historische Person: "so ist auch bloß der Begriff des Charakters, den wir mit 
den Namen Regulus, Cato, Brutus zu verbinden gewohnt sind, die Ursache, warum der 
tragische Dichter seinen Personen diese Namen erteilt. Er führt einen Regulus, einen 
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Brutus auf, nicht um uns mit den wirklichen Begegnissen dieser Männer bekannt zu 
machen, nicht um das Gedächtnis derselben zu erneuern: sondern um uns mit solchen 
Begegnissen zu unterhalten, die Männer von ihrem Charakter überhaupt begegnen kön-
nen und müssen" (Bd.10, S.170).79 

Um die weitere Entwicklung der Darstellung historischer Stoffe zu verstehen, muss 
man berücksichtigen, dass der historische Stoff in dieser Konzeption, die jene des 
klassischen französischen Theaters ist80 und die bis ans Ende des 18. Jahrhunderts be-
legt ist, weder der Belehrung des Zuschauers über historische Ereignisse dient, noch 
überhaupt Selbstzweck ist. Die Geschichte ist in dieser Konzeption Mittel zum Zweck: 
"die historische Wahrheit", schreibt Lessing, "ist nicht sein [des Dichters] Zweck, son-
dern nur das Mittel zu seinem Zwecke; er will uns täuschen, und durch die Täuschung 
rühren" (Bd.9, S.228). Genau gleich äusserte sich schon Horne, die Aufgabe des Kunst-
werks sei es, Illusion zu erzeugen. "Daher ist es in den epischen und dramatischen Wer-
ken von der größten Wichtigkeit, jedes Mittel zu brauchen, das die Verblendung be-
fördern kann; wie zum Exempel irgend eine bekannte Begebenheit aus der Geschichte" 
(1766, T.3, S.284). 

3.5.1.1. Exkurs zu Schillers Einstellung gegenüber den geschichtlichen Fakten 

Schillers Auffassung darüber, wie der Dichter die historische Treue zu beobachten 
habe, ändert sich im Laufe der Zeit, ohne dass Schiller jedoch je die dominant ästhe-
tische Einstellung aufgäbe. Die erste Äusserung findet sich im Theaterzettel zur Mann-
heimer Aufführung des FIESKO (l 784), wo er ganz im Sinne Lessings und Horne  
schreibt: "Mit der Historie getraue ich mir bald fertig zu werden, denn ich bin nicht 
sein Geschichtschreiber, und eine einzige grose Aufwallung, die ich durch die gewagte 
Erdichtung in der Brust meiner Zuschauer bewirke, wiegt bei mir die strengste histo-
rische Genauigkeit auf" (Bd.4, S.271 ). Es entspricht dieser Konzeption der Tragödie, 
dass Schiller bei Beginn der Arbeit am WILHELM TELL an Körner schreibt, er abstra-
hiere "wie billig" "von allen Erwartungen, die das Publicum und das Zeitalter gerade zu 
diesem Stoff mitbringt" (Bd.31, S.160; vgl. aber unten 215 f.). Er nennt einmal die Ge-
schichte "ein Magazin für meine Phantasie" (Bd.25, S.154).81 

Im Aufsatz UEBER DIE TRAGISCHE KUNST stellt er die "mitleidswürdige Handlung" der 
Tragödie der historischen gegenüber: Historisch "würde si!l seyn, wenn sie einen 
historischen Zweck verfolgte, wenn sie darauf ausgienge, von geschehenen Dingen und 
von der Art ihres Geschehens zu unterrichten. In diesem Fall müßte sie sich streng an 
die historische Richtigkeit halten ( ... ). Aber die Tragödie hat einen poetischen Zweck, 
d.i. sie stellt eine Handlung dar, um zu rühren, und durch Rührung zu ergötzen." Aus 
dieser Bestimmung folgt, dass die Tragödie die Macht erhält, "die historische Wahrheit 
den Gesetzen der Dichtkunst unter zu ordnen, und den gegebenen Stoff nach ihren Be-
dürfnissen zu bearbeiten". Man dürfe den Dichter, der allein der "poetischen Wahrheit" 
verpflichtet ist, nicht vor das "Tribunal der Geschichte" ziehen (Bd.20, S.166). Die poe-
tische Wahrheit wird so der Wirklichkeit der Geschichte gegenübergestellt. Die Vertre-
ter der Gegenposition werden das Verhältnis umkehren (s. S.216 ff.). 
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Im Zusammenhang mit der Arbeit am WALLENSTEIN beginnt sich Schiller um das so-
genannte Kostüm (s. 209 ff.) zu bemühen, das bedeutet, d_ass der historische Stoff ein 
gewisses Eigenleben b.ekommt. So wünscht er sich z.B., dass jemand den Dichtern den 
Dienst tun würde, "ins klare" zu bringen, "was die Kunst von der Wirklichkeit weg-
nehmen oder fallen lassen muß" (Goethe/Schiller, Bd.l, S.313). Ausdruck seiner verän-
derten Einstellung gegenüber dem historischen Stoff ist seine Äusserung über den 
Warbeck-Stoff gegenüber Goethe: "Nun ist zwar von der Geschichte selbst so gut als 
gar nichts zu brauchen, aber die Situation im ganzen ist sehr fruchtbar, ( ... ) überhaupt 
glaube ich, daß man wohl tun würde, immer nur die allgemeine Situation, di;- nd 
die Personen aus der Geschichte zu nehmen und alles übrige poetisch frei zu erfinden, 
wodurch eine mittlere Gattung von Stoffen entstünde, welche die Vorteile des histori-
schen Dramas mit den erdichteten vereinigte" (Goethe/Schiller, Bd.2, S.263). Dies mag 
eine Reaktion sein auf die Arbeit am WALLENSTEIN, wo sich Schiller durch den Stoff 
immer wieder beengt fühlte, weil er sich offenbar über die historischen Gegebenheiten 
nicht einfach hinwegsetzen konnte. Es ist bezeichnend für Goethes Kunstauffassung in 
die er Zeit, nachdem er im GöTZ die gegenteilige realisiert hatte, dass er Schiller zu-
stimmt: "Es ist gar k ine Frage, daß wenn die Geschichte das simple Faktum, den 
nackten Gegenstand hergibt und der Dichter Stoff und Behandlung, so ist man besser 
und bequemer dran, als --;-enn man sich des Ausführlichen und Umständlichen der Ge-
schichte bedienen soll; denn da wird man immer genötigt, das Besondere des Zustands 
mit aufzunehmen, man entfernt sich vom rein Menschlichen, und die Poesie kommt ins 
Gedränge" (Goethe/Schiller, Bd.2, S.265).82 Goethe braucht hier den Ausdruck des "rein 
 en hen", cler _den  usdruck "das Allgemeine" der Aristoteles-Tradition ersetzt, 
aber dasselbe meint. Die !(unst hat in dieser Konzeption die Aufgabe, unter dem Be-
sonderen das Allgemeine darzustellen, sie hat die Wahrheit und nicht die Wirklichkeit 
darzustellen.83- Die Wahrheit aber steht imm;;- in einem gewissen Konflikt mit dem 
Zufälligen der Wirklichkeit. 

Trotz Goethes Unterstützung für eine solche mittlere Gattung bemüht sich Schiller 
bei der Arbeit a er MARIA STUART wiederum um das Historische.84 Den Gipfelpunkt , 
dieser Tendenz stellt aber zweifellos WILHELM TELL dar,. den er allerdings nicht wie 
ursprünglich beabsichtigt als Tragödie, sondern als "Volksstück" gestaltet, 85 vielleicht 
gerade, weil der Stoff ihn zwang, das Lokalkolorit zu beachten. Er schreibt an Körner, 
er müsse "eine sehr hohe poetische Forderung erfüllen, weil hier ein ganzes, local-be-
dingtes, Volk, ( ... ) ein ganz örtliches ja beinahe individuelles und einziges Phänomen, 
mit dem Charakter der höchsten Nothwendigkeit und Wahrheit soll zur Anschauung 
gebracht werden" (Bd.31, S.160).86 

Schillers Bemühen um Lokalkolorit und historisch richtige Darstellung zeigt sich 
noch deutlicher in einer Äusserung gegenüber Iffland: "Auf ein schönes Geläut müssen 
Sie denken, denn dieses Schweitzerische Stück fängt billig mit dem Klang der Heerden, 
mit dem Kuhhirten und den Kuhreihen an. Lassen Sie doch etwa Zeltern einen recht 
schönen Kuhreihen ausdenken, worinn das Eigenthümliche der Schweitzerischen 
beibehalten ist. Auch muß ich bitten, daß ich Gesslern einmal zu Pferd auf die Bühne 
bringen kann. Er ist auf allen Kupfern, wo der Schuß nach dem Apfel dargestellt ist, 
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zu Pferd sitzend abgebildet, auch dient mir dies zu wesentlichen Zwecken der 
Darstellung" (Bd.32, S.58). 

Paradoxerweise ist gerade der erfundene Stoff der BRAUT VON MESSINA ein Beleg für 
diese veränderte Einstellung Schillers zum historischen Stoff. Gerade weil er dem hi-
storischen Stoff einen gewi sen Eigenwert zuerkennt, kann er für diese poetischste aller 
Tragödien keinen historischen Stoff brauchen. 

Wenn man Schiller auf diese Weise mit den Beschränkungen des historischen Stoffes 
ringen sieht. !__kann man sich fragen, was denn der Vorteil historischer Stoffe ist. 
Schiller äussert sich an einer Stelle explizit dazu: "Ich werde es mir gesagt sein lassen, 
keine andre als historische Stoffe zu wählen ( ... ). Es ist eine ganz andere Operation das 
Realistische zu idealisieren, als das Ideale zu realisieren, und letzteres ist der eigentli-
che Fall bei freien Fiktionen" (Goethe/Schiller, Bd.2, S.6). 

Wenn die Kunst unter dem Besonderen das Allgemeine darstellt, d.h. dem Zufälligen 
den Charakter einer höheren Wahrheit gibt, so muss sie dieses Allgemeine in der Ge-
stalt des Besonderen darstellen, denn nur so kann sie auf den Zuschauer mit den ihr ei-
genen Mitteln wirken. Um dieses Allgemeine konkret darzustellen, bieten sich die hi-
storischen Stoffe in besonderer Weise für eine Gattung an, die nach der Auffassung der 
Zeit durch das Merkmal der Objektivität ausgezeichnet ist.87 Die Objektivität mag ne-
ben dem Realitätscharakter zur Beliebtheit historischer Stoffe beitragen. 

3.5.2. Der Dichter als Geschichtsschreiber 

Schon in den sechziger Jahren des 18. Jahrhunderts bestand offensichtlich eine Ten-
denz, das historische Drama für belehrende Zwecke einzusetzen und damit die prakti-
sche Funktion über die ästhetische dominieren zu lassen. Im 19. Stück der HAMBURGI-
SCHEN DRAMATURGIE lehnt Lessing, der oben dargestellten ästhetischen Einstellung 
entsprechend, diese Funktio esDramas ab: "es wird ohne Grund angenommen, daß 
es eine Bestimmung des Theaters mit sey, das Andenken großer Männer zu erhalten; 
dafür ist die Geschichte, aber nicht das Theater. Auf dem Theater sollen wir nicht ler-
nen, was dieser oder jener einzelne Mensch gethan hat" (Bd.9, S.261). 1747 erschien 
v}!lleicht das erste historische Drama mit didaktischer Absicht, es handelt sich um das 
Stück FRAN<;:OIS II von Henault. Der verbreiteten Auffassung folgend, dass ein Drama 
mehr wirke als eine Erzählung, hat Henault ein Drama in Prosa geschrieben, welches 
der Belehrung des Zuschauers dient. 88 Das Vorbild dieser Konzeption des historischen 
Qram-;:; sehen alle Autoren i n  Shakespeares sogenannten 'Histories', 89 welche Sonnenfels 
in den BRIEFEN OBER DIE WIENERISCHE SCHAUBÜHNE auf folgende Weise charakterisiert: 
"Das Wesentliche dieser Schauspiele ist, den ganzen Lebenslauf einer in der Geschichte 
merkwürdigen Person auf die Bühne zu bringen, und bis auf den Tod hinaus zu füh-
ren. Alle Begebenheiten kommen mit vor, welche ungefähr ein sorgfältiger Ge-
schichtsschreiber aufbewahrt hat, sie mögen nun aus einem Orte der Welt an welchem 
es wolle, sie mögen sich, zu was immer für einer Zeit auch ereignet haben" und er fasst 
zusammen: "Das historische Dramma ist eine Lebensbeschreibung, das Trauerspiel die 
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Vorstellung einer einzigen Handlung" (1768, S.220, 222). Diese Charakterisierung des 
historischen Schauspiels wird noch 1812 von Matthäus von Collin in seinem Aufsatz 
UEBER DAS HISTORISCHE SCHAUSPIEL vertreten: "Die Darstellung der Begebenheit selbst 
ist hier [in Shakespeares historischen Dramen] überall das Hauptstreben. (. .. ) Die 
Handlung selbst folgt der belehrenden Geschichte, und wagt es nicht ohne wichtige 
Kunst-Motive sie zu verlassen, und sich eine eigene Bahn zu brechen. ( ... ) das Ganze 
ist eine hohe Feyer des wirklichen Lebens" (S.207, 208). 

Der Dichter muss _in dieser Konzeption des historischen Dramas den historischen 
Fakten möglichst genau folgen, "je weniger er störende, spröde Bestandteile wegzu-
werfen braucht", umso vollendeter ist das Werk, schreibt Tieck, der Dichter wird zum 
"Genius der Geschichte und die Dichtkunst kann schwerlich glänzender auftreten, als 
wenn sie auf diese Weise eins mit der wahren Wirklichkeit wird" (1852, Bd.3, S.42 f.). 
An die Stelle der poetischen Wahrheit tritt das Abbild der Wirklichkeit, das mit der 
Wirklichkeit gleichgesetzt wird.9 0  Schiller hat die Konsequenzen dieser Konzeption 
scharf erkannt, wenn er an Goethe schreibt: "Der Neuere schlägt sich mühselig und 
ängstlich mit Zufälligkeiten und Nebendingen herum, und über dem Bestreben, der 
Wirklichkeit recht nahe zu kommen, beladet er sich mit dem Leeren und Unbedeuten-
den, und darüber läuft er Gefahr, die tiefliegende Wahrheit zu verlieren, worin eigent-
lich alles Poetische liegt. Er möchte gern einen wirklichen Fall vollkommen nachahmen 
und bedenket nicht, dass eine poetische Darstellung mit der Wirklichkeit eben darum, 
weil sie absolut wahr ist, niemals koinzidieren kann" (Goethe/Schiller, Bd. l, S.309 f.). 
Es ist das Verdienst einer semiotischen Ästhetik, gezeigt zu haben, wieso die Abbildung 
eines Kunstwerks, die notwendig nur über Zeichen erfolgen kann, mit der Wirklichkeit 
niemals koinzidieren kann. 

Der neuen Konzeption der historischen Darstellung entspricht auch eine neue Kon-
zeption der Geschichte. War die Geschichte früher ein Sammelsurium von Merkwür-
digkeiten, so wird sie jetzt als Zusammenhang von Ereignissen gesehen, welche nicht 
mehr durch den Zufall, sondern auf sinnvolle Weise verknüpft sind.91 Den scheinbar 
zufälligen Ereignissen unterliegt ein geheimer Sinn, den der Dichter herausstellen soll, 
wie Solger schreibt.92 Der Dichter, welcher nach Tieck "Geschichtsschreiber" wird, 
wählt seinen Stoff nicht im Hinblick auf seine Eignung zur dramatischen Behand-
lung, 93 sondern im Hinblick auf seine Grösse: "Ein großer Moment in der Geschichte 
ist eine Erscheinung, die sich nur dem Seherblick erschließt." Der Dichter stelle "das 
ewige Gesetz" dar, sehe, "wie eins das andere erzeugt; die Klugheit scheitert und eine 
höhere Weisheit die mannichfaltigen Fäden verbindet" (1852, Bd.3, S.42). 

Von allen Gattungen eignet sich das Drama, wie Hernadi (l 976) feststellte, in be-
sonderer Weise zur Darstellung dieser Geschichtsauffassung.94 Das Drama ist die 
objektivste Gattung, die im Gegensatz zur historischen Erzählung etwa ohne vermit-
telnde Instanz auskommt. Der Dichter wird, wie Tieck schreibt, zum "Genius der Ge-
schichte". Der Zuschauer hat bei der dramatischen Vorstellung der geschichtlichen Be-
gebenheit das Gefühl, direkt dabei zu sein, das bedeutet auch, dass sie den Vorteil der 
lebhafteren Vorstellung hat, ein Vorteil, der nach den Poetiken der Zeit eine allge-
meine Eigenschaft des Dramas gegenüber der Erzählung ist.96 
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3.5.2.1. Konsequenzen für den Bedeutungsaufbau des Dramas 

Die Folge dieser neuen Konzeption der Funktion des historischen Stoffes auf die Kom-
position des Dramas wurde vom Rezensenten von GöTHE's SCHRIFTEN in der NEUEN 
BIBLIOTHEK klar gesehen: "Wählt ( ... ) der Dichter eine Begebenheit aus der neuen Welt, 
aus der Geschichte unsers Vaterlandes oder einer andern uns bekannten Nation, so wird 
auch die Form, unter welcher er sie darstellt, etwas anders ausfallen müssen." Das mei-
ste sei gegeben: "die Fabel, die Charaktere, wenigstens die Sitten, der Ort und die Zeit. 
D  Genie des Dichters wird nicht mehr in Erfindung des Ganzen, ab_ r wohl inJ ; nt-
deckung und Enthüllung der innern Triebfedern der Handlungen und der Ursachen der 
Begebenheiten sichtbar werden. ( ... ) hier haben wir wirkliche, uns schon bekannte 
Personen; und auch die, von denen wir hier zum erstenmal hören, sind doch unter 
Umständen und in einer Lage aufgewachsen, die uns bekannt, ja wohl, gar dem Gan-
zen nach, die unsrige ist. Die Wahrscheinlichkeit wird also hier weit öfterer mit der 
Wahrheit zusammenfallen; und der Dichter wird weit öftrer den Geschichtsschreiber 
der Nation, deren Begebenheiten er schildert, zu Rathe ziehen müssen. Er wird sich 
dem wirklichen Leben so weit als möglich nähern und Rücksicht nehmen müssen auf 
eine Menge dieser bestimmten Nation, dieser bestimmten Zeit eigenthümlichen Züge; 
diese muß er auf die Handlungen seiner Personen einwirken, oft die Handlungen 
durch jene entstehen lassen. Die Charaktere werden weit zusammengesetzter, die Bege-
benheiten verwickelter seyn; uns jene Charaktere zu erklären, und diese Begebenheiten 
entstehen zu machen, muß der Dichter eine Menge Fäden anspinnen. Der Knoten wird 
mühsamer zu schürzen und folglich auch mühsamer zu lösen seyn. ( ... ) <Die Sprache> 
muß sich der Sprache des gemeinen Lebens nähern; sie muß prosaisch und nicht poe-
tisch sey_i;l" (NWB, Bd.38, 1789, S.167 f.). 

Als Vorbild für diese Konstruktionsweise wird auch von diesem Rezensenten 
Shakespeare genannt. Schon Henault hatte ihn als Vorbild genannt: "Le Theatre Anglois 
de Shakespehar m'a donne l'idee de cet Ouvrage ( ... ). Les Tragedies de Shakespehar 
m'ont fait appercevoir un genre d'utilite auquel je n'aurois jamais pense sans lui" (l 768, 
unpag.). 

Das Vorbild Shakespeare gilt auch für die Vermisc_hung der Gattungen, die für das 
historische _Drama charakteris!isch ist. Schon Henault hatte für diese Gattungsmischung 
plädiert: "on diroit toujours, ce n'est la ni une Histoire, ni une Tragedie, & il faudroit 
bien en convenir. Mais quoi ne faut-il donc rien hazarder? Et !es genres sont-il telle-
ment epuises, qu'il ne puisse en avoir de nouveaux?" (ebenda). Die Gattungsmischung 
äussert sich manchmal auch in der Vermischung von Komischem und Ernsthaftem. Die 
Vermischung von lustigen und ernsthaften Szenen befördere "die Täuschung, indem sie 
uns an die Mischung des ernsthaften und lustigen im wirklichen Leben" erinnere, 
schreibt der oben zitierte Kriti er (NBW, Bd.38, 1789, S.169).  arodistischer Deut-
lichkeit hat Kleist dieses im Ritterdrama, aber etwa auch noch in Büchners DANTON 
oder Grabbes NAPÖLEON beliebte Verfahren im KATHCHEN VON HEILBRONN angewendet. --- _ .... -
Im Falle des Ritterdramas ist diese Mischung allerdings zu einem feststehenden Ver-
fahren geworden und hat dadurch gerade den Bezug zur Realität verloren. 
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Die Tendenz, den Stoff in Raum und Zeit auszudeh n.  u einer Verlagerung_ 
der Normen des klassischen Dram n der Einh t je;_. Handlung und den da i.!_  
sammenhängenden Normen wie der beschränkten Personenzahl zu einer Reihung von 
Szene . eine-; A ; h n u n g ~  der Perso;_enzahl und de; bes hreibenden D--;tail; 

- - -- - . . , _ _   .,.. -
a) Die Ausdehnung des Stoffs und die Einheit der Handlung

Den Theoretikern in der Nachfolge des Aristoteles war es klar, dass das Drama 
keinen anzen !_,ebenslauf d.ar te!len könne; so schreibt z.B. Hedelin: "il [le poete] 
doit penser ( ... ) qu'il ne peut pas y renfermer toute une grande histoire, ou taute Ja 
vie d'un Heros; a cause qu'il lui faudroit representer une infinite d'evenemens, 
emploier un trop grand nombre d' Acteurs, & meler tout de choses, que non seule-
ment il feroit un ouvrage de confusion, mais encore il choqueroit en plusieurs 
endroits Ja vraisemblance, la bien-sceance & l'imagination des Spectateurs, voire 
meme se verroit-il contraint de surpasser de beaucoup Je temps & l'etendue du 
Poeme Dramatique; ou bien s'il vouloit Ja reserrer dans !es Iimites prescrites de son 
art, il lui faudroit precipiter tous !es Incidens" (1715, S.73 f.).96 

Sonnenfels schreibt im Zusammenhang mit den Eigenheiten von Shakespeares 
historischen Dramen: "Sie sehen es ein, was für ein abentheuerliches Ganzes, was 
für ein unregelmäßiges Gewebe daraus entstehen müsse, wenn Begebenheiten, die 
in der Geschichte einen Zeitraum von 40 und mehr Jahren einnehmen, die bald an 
den Küsten von England, bald in Frankreich vorfielen, in eine Vorstellung von 
wenigen Stunden zusammengedrängt werden" ( I 768, S.220). Interessant ist die 
Zwischenstellung, die Renault einnimmt. Ganz im Sinne der aristotelischen Poetik 
erkennt er, dass durch die der historischen Quelle folgende Darstellung der "interet 
general, tel qu'on se le propose dans une veritable Tragedie" nicht erzeugt werde, 
dafür ein "interet de detail". Trotz dieser Einsicht wagte es Renault nicht, die 
zeitliche Ausdehnung zu sehr zu überschreiten, und er hat deshalb für seinen 
Versuch die nur 17 Monate dauernde Regierungszeit von Frarn,ois II ausgewählt, 
welche zudem durch einen "interet general" zusammengehalten wird.97 
Als erstes Drama, das sich über das Prinzi der Einheit der Handlung hinwegsetzt, 
gilt Colles LA P     !!AS  HENR.!lV. die_ zwe pisoden  nthält„ dJLausser 
der Hauptfigur nichts gemeinsam jlabe,o (s. dazu unten S.223 f.). Als nächstes 
Beispiel kann der über einen sehr viel weiteren Zeitraum ausgedehnt_ z gelten. 
Es entsteht damit der Prototyp einer neuen Konstruktionsweise des Dramas,
ht, den Lauf der GesEhichte möglichst genau wiederzugeben. So schreibt 

Chr.Reh. Schmid zum GöTZ: Goethe "überließ sich ganz seinem Stoffe, und weil 
dieser für die gewöhnliche Form zu reich war, so bekümmerte er sich um diese 
Form lieber gar nicht" (1774, S.77). Eine Konsequenz dieser Ausdehnung des Stoffs 
ist die Ausdehnung über fünf Akte hinaus,98 die Tendenz zum Zyklu d das b;-- - ...:.------------'-- ---
deutet zugleich die Tendenz zur Una_ufführl]arlsei.t und damit zum Lesedrama. 
Renault hatte sein Drama als Lesedrama konzipiert, Sulzer sah die Gattung des Po-
litischen Trauerspiels ebenfalls als Lesedrama (s. oben S.52). Eine weitere Eigenheit 
historisch  Ereigni  nämlich deren Zufälligkeit be troht ebenfalls die streng 
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kausal-logische Fügung der Handlung. Als Nachteil "wirklich geschehener Bege-
benheiten" nennt Curtius unter anderem: "die Begebenheiten folgen nicht allemal 
nothwendig eine aus der andern, sondern der Zufall hat einen wichtigen Antheil 

 n" (1753, S.148).99  usste Schiller den Tod des historischen Fiesko ab-
ä dern, weii_er den Zufall nicht brauchen konnte. 

b) Die Zunahme von Details 
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J?ie Zunahme v.on Details ist ganz allgemein ein Kennzeichen von Tex_!el_!_ mit 
Realitätseffekt. Die Details dienen zum einen der _E ition und Charakterisierung 
w n  Raum, Zeit und Personen, zum andern haben sie aber auch den Zweck, die 
Wahrheit des Stgffes zu belegen. So betont schon Renault, dass er alle wichtigen 
Elemente berücksichtigt habe, was ihn zur Darstellung von Details gezwungen 
habe. 100 

Zu diesen Details gehören auch die Nebenpersonen, die im historischen Drama viel 
zahlreicher sind als im_ klassisch aristotelischen Drama. Schon Renault betont, dass 
er, auch hierin Shakespeare folgend, "quelques personnages episodiques" eingeführt 
habe, unter anderm Luc Gauric, "cet Astrologue celebre du XVIe Siecle qui a fait 
tant de predictions admirables", dieser habe ihm auch dazu gedient, "pour prevenir 
des faits curieux & interessans, & pour peindre en passant quelques-uns des traits 
marques des Regnes de Charles IX. et Henri III." (1768, unpag.). }Vichtig für. das 
historische Drama sind vor allem die details curieux, welche gerade wegen ihrer 
Kuriosität einen starken Historizitlitseffekt haben. Man denkt natürlich in diesem 
Zusammenhang an Schiller, der sich im WALLENSTEIN auch solcher Züge bediente. 
Dies macht die Lebendigkeit des Bildes aus, wie Chr.Reh. Schmid zum GöTZ 
schreibt. 101 

Mit dem am klassischen französichen Drama geschulten Auge hat Benjamin Con-
stant in den REFLEXIONS SUR LE THEATRE ALLEMAND anlässlich seiner Bearbeitung 
des WALLENSTEIN ( 1809) die unterschiedliche Bauweise scharf herausgestellt: "Les 
auteurs Allemands peuvent employer, pour le developpement des caracteres, une 
quantite de circonstances accessoires qu'il serait impossible de mettre sur notre 
theätre sans deroger a la dignite requise: et cependant ces petites circonstances re-
pandent dans le tableau presente de Ja sorte beaucoup de vie et de verite" (S.52). 
"Les rencontres fortuites, l'arrivee de personnages subalternes et qui ne tiennent 
point au sujet, leur fournissent un genre d'effets que nous ne connaissons point sur 
notre theätre" (S.54). 
Wie Chr.Reh. Schmid braucht auch B. Constant den Ausdruck 'Bild', der Djchter ... 
ist in dieser Konzeption einer, der malt. Schiller hätte nach Tieck im WALLENSTEIN 
"in verschiedenen Stücken den unglückseligen Krieg jener furchtbaren dreißig 
Jahre hinmalen" sollen (1848, Bd.3, S.43). Das bedeutet zugleich das Eindringen 
epischer Elemente ins Drama. Das Charaktergemälde bzw. das G älde einer 
Epoche und damit ein Streben nach Totalität beginnt sich breitzumachen. In sei-
nem Aufsatz UEBER DAS HISTORISCHE SCHAUSPIEL hat M. von Collin dieses Streben 
nach Totalität als Charakteristikum des historischen Schauspiels hingestellt: "Vor 



allem zuwider aber war den Verehreren der alten Regel die großartige Eile des 
historischen Schauspiels, die Kühnheit, mit welcher es über weite Zeiträume dahin 
schritt, mit welcher es, einzelner Individuen nicht achtend, ganze Generationen 
und ihr freudiges oder unseliges Loos in sich aufnahm; dem Tode, wie dem Leben 
wechselnde Herrschaft gönnte, und überhaupt, ganz gegen die gewohnte Eigenheit 
des Schauspiels, bey dem Schicksale der Einzelnen nicht verweilte, sondern viel-
mehr das Gesammtleben der Menschheit, eine Welt sich zerstörender Begebenhei-
ten, zu umfassen suchte" (1814, S.200 f.). 102 

c) Charaktergemälde
In seinen BRIEFEN OBER DIE WIENERISCHE SCHAUBÜHNE beschreibt Sonnenfels die 
Eigenheiten des Charaktergemäldes auf folgende Weise: "das historische Dramma 
( ... ) ist eine Säule des Bildners, die von allen Seiten gewendet werden kann, und 
nach dem verschiedenen Augenpunkte, den man wählet, einen anderen Umriß an-
bietet. Sie haben den Vortheil nicht den Helden, nicht den Regenten, oder den 
Vater, den Gemahl allein, sondern alles dieses zugleich zu zeigen" ( 1 768, S.222). 103 

Er vergleicht den Dichter dieses "historischen Karakterstücks", wie er es auch 
nennt, mit Plutarch. Der Rezensent von GöTHE'S SCHRIFTEN in der NEUEN BIBLIO-
THEK (s. Anm. 102) schreibt, diese Charaktergemälde gehörten in den Roman und 
nicht ins Drama. Sonnenfels verweist noch auf das Lustspiel und besonders auf 
Destouches, wo ebenfalls ein Charakter in verschiedenen Szenen gezeigt werde. 
Destouohes spielt eine wichtige Rolle im Umkreis des bürgerlichen Dramas, und 
das bürgerliche Drama ist es denn auch, in welchem das sogenannte Gemälde als 
Kompositionsprinzip eine Rolle spielt. Wir haben hier den für die Evolution von 
Gattungen nicht seltenen Fall vor uns, dass Elemente einer Gattung in eine andere 
eindringen und sie so verändern. Für die Zeitgenossen besteht denn auch eine di-
rekte Verbindung zwischen den sogenannten Familiengemälden und dem histori-
schen SchauspieI. 104 Nach H.P. Sturz soll der Dichter, welcher ein historisches 
Drama oder ein bürgerliches Trauerspiel schreibt, "nicht allein rühren, sondern 
auch mahlen", dies unterscheidet den modernen Dichte·r der durch Einzelheiten
rührt _vom ·antik;;, der durch das Ganze rührte (1782, Bd.2, S.183). Ganz in die-
sem Sinne wird z.B. der GöTZ als eine "Reihe der vortrefflichsten Gemälde" inter-
pretiert (Braun/G, Bd.l, S.418). 
Der Theoretiker des Gemäldes ist Diderot, welcher sich an mehreren Stellen dazu 
geäussert hat. Im ersten ENTRETIEN SUR LE FILS NATUREL stellt Dorval einen expli-
ziten Bezug her zwischen dem sogenannten Tableau auf der Bühne und der Male-
rei: "Si un ouvrage dramatique etait bien fait et bien represente, Ja scene offrirait
au spectateur autant de tableaux reels, qu'il y aurait dans l'action de moments fa-
vorables au peintre" (Bd.10, S.93). 105 In DE LA POESIE DRAMATIQUE sagt Diderot, der 
Zuschauer vor der Bühne sei wie "devant une toile, ou des tableaux divers se 
succederaient par enchantement" (Bd.10, S.416). Im TROISIEME ENTRETIEN macht 
Diderot einen expliziten Bezug zwischen Tableau und wirklichem Leben: "Surtout 
negligez !es coups de theatre; cherchez des tableaux. Rapprochez-vous de la vie 
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reelle" (Bd.10, S.140). Das Tableau mit seinen beschreibenden Elementen ist auf 
der Seite der Realität angesiedelt, d.h. es erzeugt einen Realitätseffekt, weil es 
nicht Element in einem grösseren Ganzen ist, sondern selbst ein Ganzes, daher 
seine Beliebtheit sowohl im historischen wie im bürgerlichen Drama. 

3.6. Das Interesse am Yaterländischen Stoff 

Im Unterschied zu den Franzosen bearbeiteten die Engländer nach a_!!geme  Au_!-
fassung die Stoffe der eigenen Qes Jl.lchte, und so berufen sich denn die Autoren 
immer auf die Engländer und besonders auf Shakespeare, um die Wahl eines Stoffes 
aus der eigenen Geschichte zu begründen. 106 

3.6.1. Vaterländische Stoffe im heroischen Trauerspiel 

Die ersten Bearbeitungen vaterländischer Stoffe - es sind neben dem schon (S.216) er-
wähnten FRANQOIS II von Renault LE SIEGE DE CALAIS von De Belloy, sowie Schlegels 
CANUT und HERRMANN zu nennen - sind noch den poetologischen Vorstellungen des 
heroischen Dramas verpflichtet. Was dargestellt wird, sind ausserordentliche oder in 
der Sprache der Zeit "merkwürdige" Ereignisse. So vergleicht Renault die Ereignisse der 
französischen Geschichte mit jenen der antiken, um zu begründen, dass sie darstel-
lungswürdig sind: "Est-ce que le Cardinal de Lorraine & Je Duc de Guise meditant Ja 
perte du Prince de Conde, ne sont pas aussi interessans que !es confidens de Ptolomee 
deliberant sur la mort de Pompee? ( ... ) est-ce que Charles-Quint, Elizabeth, Fran ois I., 
Henri IV. etc. ne sont pas des Heros a mettre a cöte de Nicomede, de Sertorius, de 
Stilicon & de Mitridate, &c? Je ne dis pas seulement pour leur heroisme, mais par !es 
evenemens qu'ils ont produits" (Preface). 

Sowohl De Belloys SIEGE DE CALAIS wie Schlegels HERRMANN stehen in der Tradition 
der Aufopferung für das Vaterland, welche nach La Motte der grösste Stoff für eine 
Tragödie ist (1859, S.443). In De Belloys Drama wird explizit auf das Regulus-Motiv 
angespielt (Vers 1032). De Belloy hat den Stoff der Belagerung von Calais wegen seiner 
Wichtigkeit gewählt, 107 ja, er beruft sich explizit auf Corneille, indem er seinen Geg-
nern, die behauptet haben, das Stück sei nicht tragisch, entgegenhält: "l'action de ces 
six genereux citoyens qui se devouent a Ja mort pour sauver leurs compatriotes, ce pa-
thetique qui suit partout leur heroisme, ces !armes d'admiration qu'ils arrachent a qui-
conque lit leur histoire, tout cela n'est point tragique?" (SIEGE DE CALAIS,. Preface, 
S.453). 

In diesen frühen _!lei!piel  der Bearbeitung vaterl!ndischer Stoffe verbindet sich 
noch das allgemeine Interesse an einem grossen Stoff mit dem speziellen, dass es sich - - --- -  - -
 inen Stoff der eignen Geschi ht  handelt. Der eigentliche Durchbruch der Gattung 
erfolgte erst, als sich das vaterländische Schauspiel der Poetik des bürgerlichen Dramas 
anglich. 
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3.6.2. Der Zusammenhang mit dem bürgerlichen Drama 

Einen gemeinsame tergrund von bürgerlichem D a u11  erlängischem Trfil!:_ 
erspiel stellt die Auffassung dar, ein poetisches Werk interessiere  en   zipiel} n_!:!mso 
  r, je mehr e! eine direkte Beziehung zum Dargestellten habe, und zwar eine direkte 
Beziehung nicht im Sinne jenes allgemein Menschlichen, sondern des Individuellen; im 
bürgerlichen Drama wird diese Beziehung durch die Wahl der Personen und der Pro-
bleme gewährleistet, im vaterländischen Schauspiel durch die Wahl der eigenen Ge-
schichte (vgl. S.224 ff.). 108 Der Bezug zur eigenen Geschichte geht soweit, dass z.T. 
regionalhistorische, man denke an AGNES BERNAUERINN und OTTO VON WITTELSBACH, ja 
sogar, wie ein Rezensent schreibt, "vaterstädtische" Stoffe bearbeitet wurden. 109 

Erst mit dem bürgerlichen Drama  a cE._ jene Art von Realismus auf, welche 
eine Voraussetzung für das historische Drama ist. Erst im Zusammenhang mit dem 
bürger

l
ichen Drama beginnen Gesten und die Art der Kleidung eine eigene Rolle zu 

spielen (s. dazu oben S.209 ff.), erst jetzt beginnt man, Kleider und Gesten 
vorzuschreiben. 

Das erste Beispiel eines vaterländischen Schauspiels ist LA PARTIE DE CHASSE DE 
HENRI IV von Colle. Das Stück ist 1766 zum ersten Mal erschienen und hatte grossen 
Erfolg. Sonnenfels bespricht es in seinen BRIEFEN OBER DIE WIENERISCHE SCHAUBÜHNE. 
In seinem Aufsatz ÜBER DEN ZUSTAND DES DEUTSCHEN PARNASSES schreibt Chr.Hch. 
Schmid zum GöTZ: "hätte der Dichter Gedult genug gehabt, Turnierbücher und Chro-
niken noch ein wenig mehr zu studieren, so müßte uns sein Schauspiel von der Seite 
eben so angenehm seyn, als LA PARTIE DE CHASSE DE HENRI IV den Franzosen" (TM, 
Bd.4, 1773, S.257). 

Colle hat sein Stück "Comedie" genannt, was schon äusserlich den Zusammenhang 
m  m bürgerlichen D;a;a manifestiert, denn es geht hier tr tz- des königlichen 
Protagonisten nicht um Staatsängelegenheiten, sondern um die private Seite des Königs. 
Kennzeichnend ist, dass auch niedrige Personen zusammen mit den Standespersonen 
auftreten: "Le titre annonce assez que je n'ai point eu Ja pretention de montrer dans 
une comedie Je grand roi, Je premier capitaine de son siecle ( ... ) ce sont seulement 
quelques instants, de sa vie privee que j'ai saisis. ( ... ) c'est ( ... ) le hero en deshabille que 
j'ai essaye de peindre" (S.599). Das Stück zeigt denn auch alle je e Merkmale, welche 
dem historische.!!_ Drama und ilem  ogenannten Familieng:mälde gemeinsam sind: das 
Zurücktreten der Handlung hinter dem 'Gemälde' des Charakters, die äusserst 
sympathisc_!!.L Hauptperson, ;eiche leutselig ist. 110 Die Tendenz zurNatürlichkeit 
äussert sich nicht nur im Charakter des Königs, sondern auch in der verwendeten 
Sp;-ache, wel;he, wie-Colle sagt, "un langage de familiarite" ist, wobei der im Stück 
auftretende Müll r sogl!r eine grobe Umgangssprache verwendet, ja, die Nachahmung 
geht so weit, dem König "ses fa1,ons de s'expliquer qui sont consacrees" zu bewahren. 111 

Die Kleider und Gesten werden genau vorgeschrieben. 112 Zudem wird dem moralischen 
Gefühl des Zuschauers Rechnung getragen, wie Sonnenfels feststellt: "Heinrich verur-
theilt einen Liebeshandel, wobey Gewaltthätigkeit angewendet worden, und die Ver-
weisung des Thäters ist eine Handlung, die unser Herz von Heinrichen forderte" (1768, 
S.219 f.). Es ist wohl kein Zufall, dass auch ZAYRE von Voltaire, in welcher zum ersten 
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Mal die eigene Geschichte wenigstens den Hintergrund bildete, 113 Züge des bürgerli-
chen Dramas trägt. 114 

3.6.3. Das vaterländische Schauspiel im Dienste des Patriotismus 

Wie ich in den vorhergehenden Kapiteln darlegte, bestand mindestens in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts eine Tendenz, das, Schauspiel zur direkten Belehrung des 
Zuschauers zu benützen. So schrieb Henault seinen FRAN<;OIS II zur direkten Belehrung 
des Lesers. Die Dominanz der pr ktischen Funktion wird vollends deutlich in der 
Auffassung von Mercier, der die "Nationaltragödie" an die Stelle des Rednerstuhls setzt: 
Das wahre Trauerspiel_sei jenes, "welches von allen Klassen der Bürger wird verstanden_ 
und begriffen werden, welches in einer genauen Beziehung mit den politischen Angele-
genheiten stehen wird, das die Stelle eines Rednerstuhls vertretend, dem Volke sein 
wahres Interesse lehren, ihm dasselbe unter treffenden Zügen vorstellen, in seinem 
Herzen einen vernünftigen Patriotismus erwecken, ihm das Vaterland, dessen Vorzüge 
alle es führen wird, werth machen wird" (1776, S.52 f.). In ähnlicher Weise plädiert 
Sulzer in seinem Artikel über das 'Schauspiel' dafür, dass Schauspiele, "die ein beson-
deres Nationalinteresse zum Grunde hätten" (Bd.4, S.259), zur Unterstützung der Ab-
sichten von Feierlichkeiten gebraucht werden. 

Als einziges berühmtes Beispiel eines solchen Dramas, welches eine Funktion bei 
Feierlichkeiten hatte, ist Ifflands FRIEDERICH VON OESTERREICH zu nennen, welches 
Iffland zur Krönungsfeier von Leopold II. von Österreich zum deutschen Kaiser ge-
schrieben hat. In den Rezensionen werden vor allem zwei Aspekte hervorgehoben, die 
solche Schauspiele ganz allgemein kennzeichnen: Pomp und direkter Bezug auf die 
Situation.115 Solche Stücke haben meistens eine Te-;;_denz zum Konservativen, denn sie 
müssen ja, wie ich oben zeigte, die Vorurteile bestätigen und das eigene Vaterland ver-
herrlichen. Dieses Drama dient der Staatserhaltung und nicht der Revolution. 116 Man 
kann als Beispiel die Verherrlichung des Königs in De Belloys SIEGE DE CALAIS oder 
lfflands KOKARDEN nennen, wo die Schrecken eines Aufstands gegen die Obrigkeit 
gezeigt werden. Man kann in diesem Zusammenhang auch daran erinnern, welc  

Schiller sich gibt, um Wilhelm Tell sein Vorfililien gegen die Obrigkeit rechtferti-
  zu la sen, denn Sympathie für den Helden UQd_Aufruhr gegen die Obrigkeit ver-
tragen sich schlecht beim Publikum des 18. Jahrhunderts. --

Im THEATER-KALENDER auf das Jahr 1787 erschien ein Artikel mit dem Titel: IST 
NICHT DIE SCHAUBÜHNE DAS TAUGLICHSTE MITTEL, V0LKSGESCHICHTE GEMEINNÜTZIGER 
zu MACHEN? Schon der Titel zeigt an, dass es dem Verfasser W.P. auf die praktische 
Funktion historischer Stücke ankommt. Diente die bürgerliche Tragödie der Bekräfti-
gung des bürgerlichen Tugendsystems, so dienen die histor chen Dramen dazu, den 
Patriotismus zu fördern. Sie sollen aber auch - nach dem Verfasser - der Verweichli-
chung entgegenwirken, welche durch die Schaubühne erzeugt wird; der Verfasser 
denkt wohl an das Familiendrama. 117 Noch Raupach sah das Theater als eine "Schule 
der Volksbildung".118 Der Dichter hat nach W.P. die Aufgabe, dem Volk den Spiegel 
vorzuhalten, damit es sich wieder auf seine Qualitäten besinnt: "Deutschland! Wenn 
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wird einmal die große Epoche wieder erscheinen, wo du wieder das wirst, was ehe-
dem dich so verherrlichend hinstellte, das ist: Einheit der Sitten, Nationalwesenheit, 
fester Muth, und deutsche Redlichkeit?" (THEATER-KALENDER, 1787, S.38).119 

Mit der Bearbeitung nationaler Stoffe kann der Dichter nicht nur auf das Volk ein-
wirken, wndern auch einen Beitrag zum Nationaltheater liefern. 120 H.P. Stu;;  bezeich-
net in cfei: BRIEF üBER DAS DEUTSCHE THEATER das historische Drama als das eigentli-
che Drama der Deutschen: "Es sei bey dem künftigen Kunstrichter der unterschei-
dende Character der deutschen Theaterscribenten, daß sie nie die Gesetze der Illusion 
beleidigen, daß ihre Helden die Sprache ihrer Zeit geredet, und gehandelt haben, wie 
in der Geschichte" (1782, S.158). 

3.7. Die Wahl der Stoffe 

Wenn die Bearbeitung vaterländischer Stoffe als unbestreitbarer Vorteil angesehen 
wurde, so war die Wahl geeigneter Stoffe aus der deutschen Geschichte ein Problem. Es 
mussten mehrere Bedingungen erfüllt sein: der Stoff musste den Zuschauer von seiner 
stof!!_ichen Seite h  interessieren und das heisst, er musste einen gewissen Grad an Be-
kan t haben, zum andern musste er aber auch für die dramatische Bearbeitung ge-
eignet sein. In seiner Aufzählung geeigneter Stoffe aus dem Mittelalter erwähnt 
H.P. Sturz die folgende Episode: "Keine Begebenheit aber enthält mehr tragische An-
lage, als die Rache der Wittwe des Crescentius. Otto, der dritte, hatte ihren Mann, 
einen Rebellen, am Leben gestraft, sie verbarg ihren tödlichen Unmuth unter der 
Larve der Liebe, gewann durch ihre Schönheit das Herz des Kaisers, und vergiftete 
ihn. Der Regent in die Wittwe eines Rebellen verliebt, sie eine Mörderin ihres Fürsten, 
ihres Liebhabers, zu dieser That durch eine rechtmäßige Zärtlichkeit, durch einen un-
überwindlichen Schmerz bewogen. Welche Situationen!" (1782, Bd.2, S.155). Die Be-
schreibung zeigt deutlich das Vorbild des hero.i_sc en Dra i!._!'ürstenmord, Rache, 
Gift und eheuchelter Liebe. Aufschlussreich ist auch der zweite Vorschlag von Sturz: ----
"Wenn Liebe die Triebfeder sein soll, um die Handlung zu beleben und auf das Herz 
des Zuschauers zu wirken, so erinnern wir uns der Eifersucht Carls des Dritten und 
Heinrichs des zweyten gegen ihre Gemahlinnen" (I 782, Bd.2, S. I 59). Es scheint, dass 
die Bearbeitung historischer Stoffe nur dann Erfolg hat, wenn ihnen -allgemein tragi-
sche Situationen zugrunde liegen. Um diese-. Problematik der Stoffwahl darzustellen, 
wähle ichexemplarisch den Hohenstaufen-Stoff aus. Neben dem Wallenstein-Stoff12 1 , 
dem Otto-von-Wittelsbach- und dem Agnes-Bernauer-Stoff scheinen wenig Stoffe aus 
der deutschen Geschichte einen längeren Erfolg gehabt zu haben. Die deutsche Ge-
schichte war offenbar zu wenig bekannt, um jenes allgemeine Interesse zu erregen, 
welches Dramen mit historischen Stoffen kennzeichnet. 12 2 

In den REFLEXIONS zu seiner Wallenstein-Bearbeitung ist B. Constant der Meinung, 
das historische Wissen sei in Deutschland weiter verbreitet als in Frankreich. Ob aller-
dings sein Hinweis, Schiller habe es in der JUNGFRAU VON ORLEANS nicht nötig gehabt, 
historische Erklärungen zu geben, 123 ein genügender Beleg für seine Behauptung ist, ist 
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fraglich bei Schillers ästhetischer Konzeption, die solche Erklärungen wohl kaum zu-
liesse. Die Klage über mangelnde historische Bildung findet sich auch bei andern 
französischen Autoren. In der deutschen Literatur sind mir keine solchen Klagen be-
gegnet, immerhin fühlen sich einige Rezensenten des GöTZ verpflichtet, den histori-
schen Kontext anzugeben. Das Interesse. das 5!_ie Zu1,_chau r de1.1.. }listorische11  -
spielen und den so enanajen Rittec.dramen entgegenbrachten war wohl auch nicl.!,t pri-
mär ein_l!_istg_risches,_sondern galt dem Pomp oder den dargestellten Liebesgeschicht1:_n. 

3.7.1. Der Hohenstaufen-Stoff 

Der Hohenstaufen-Stoff ist als Geschichte eines der glanzvollsten Geschlechter des 
deutschen Mittelalters mit grossem Prestige beladen, was erklärt, warum so viele Dich-

 rsucht haben, diesen Stoff zu bearbeiten. 124 Der Stoff zeigt deutlich, wie kaum 
ein anderer, zum einen die unterschiedliche Einstellung zur Geschichte im 
18. Ja  rt, zum andern die Problematik eines.Dramas_, das sich in den Dienst d e L
Geschichte und der Volksbelehrung stellt. 

Im 8-:- Jahrhundert wurden, so weit ich sehe, nur zwei Figuren der Hohenstaufen 
bearbeitet: Heinrich IV und Konradin. 125 Diese Auswahl ist ganz von den dramatischen 
Normen geleitet. In HEINRICH IV kann die tragische Situation, dass der Sohn den Sturz 
des Vaters herbeiführt, dargestellt werden. 126 Eine Situation, die Babo in seinem OTTO 
VON WITTELSBACH variiert hat, indem Otto in Philipp von Schwaben nicht nur den 
Kaiser tötet, was als Parricid interpretiert wird, sondern zugleich seinen Freund, der 
ihn verraten hat, was die Tragik der Situation erhöhen soll. Konradin, als Jüngling un-
schuldig hingerichtet, wodurch zugleich das Geschlecht erlischt, ist ein äusserst rühren-
der Stoff. 127 

In seiner Rezension von Heydens CONRADIN (1820) zitiert Alexis einen Rezensenten, 
der am Stoff kritisiert, dass er zwar "Mitleid" und "auch wohl innige Rührung" hervor-
bringen könne, dass ihm aber das tiefere Interesse, das das heroische Trauerspiel aus-
zeichnen solle, fehle. 128 In der Tat hat kein Dramatiker von Rang den Konradin-Stoff 
bearbeitet. Schiller hat bekanntlich den Stoff zugunsten des FIESKO aufgegeben 
(Schiller, Bd.4, S.245). Dass Konradin die Schlacht gegen Carl von Anjou verlor, gehört 
zu jenen Zufällen der Geschichte, genau so wie, dass er, als er fliehen wollte, an einem 
Ring erkannt wurde. Der Dichter kann zwar Konradin im Sinne des heroischen Dramas 
aus Ruhmbegierde handeln lassen, aber es ist ja nur sehr indirekt diese Ruhmbegierde, 
die sein Ende herbeiführt. Es ist bezeichnend, welche Interpretation Alexis dem 
Hohenstaufen-Stoff zu Beginn des 19. Jahrhunderts unterlegt, als man begann, auch 
andere Figuren dieses Geschlechts zu bearbeiten. 129 "In der Blüte des Mittelalters, der 
romantischen Ritterzeit, erhob sich aus den Burgen Süddeutschlands _E.n Fürsten-
geschlecht, das an Kraft und Heldensinn, an Größe im Glück, an Ausdauer im Un-
g ck, an Liebenswürdigkeit der einzelnen Glieder in jeder Lage, noch von keinem 
Geschlechte, so viel uns davon die Geschichte, ja selbst die Mythe aller Zeiten aufbe-
w hrt hat, übertroffen wurde. Aber auch keinem Geschlechte widerfuhr ein solches 
Mißglück, eine so gänzliche Verzehrung aller Kräfte, und endlich ein solches tragi-
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 ches Ende, welches auch nicht eine lebende Spur der ehemali en Grö!}  zur_ü . 
Im Schicksale der Hohenstaufen personifiziert sich die Idee eines tragischen Verhäng-
nisses wahrer und erhabener, als selbst in der grausigen Mythe vom Hause des Oedipus" 
(JL, Bd.10, 1820, S.291). Da aber nach der Auffassung der Zeit das tragische Verhäng---- - - - - - ,  - , , . .  - - --
nis mit einer gewissen Schuld_yerknüg_ft sei us[, so muss  le j fil!.S_h in diesem Stoff 
die Schuld finden: Das Vergehen deI_lloht..nstaufen ist, dass sie über ihre Zeit hinaus-
drängen.130 Diese spekulativ; _Interpretation d  tofi; -·hat, wie di;-;p kulative Tr -
dienkonzeption überhaupt, keine Nachfolge gefunden, wohl nicht zuletzt deshalb, weil 
es letztlich bei den Hohenstaufen um reine Machtkämpfe geht, welche nie etwas Tra-
gisches haben. Die Anziehungskraft des Hohenstaufen-Stoffes bestand denn auch nicht 
in dieser Konzeption einer "göttlichen Schicksalstragödie" (Alexis, 1820, S.292), sondern 
man sah die einzelnen rührenden Momente, von denen man glaubte, sie genügten für 
eine Tragödie.131 Was bei diesen Bearbeitungen herauskam, war dramatisierte Ge-
schichte, dies gilt besonders für Raupachs Hohenstaufen-Zyklus, in dem bezeichnen-
derweise nur KöNIG ENZIO einen längerdauernden Erfolg hatte, knüpfte er doch an die 
Tradition des Familiengemäldes mit rührenden Liebesszenen an (s. Wolff, 1912). 

Erst Immermann, der selbst einen FRIEDRICH II. geschrieben hat, hat d_as Fehlen des 
"legitim-dramatisch<en> Blut<s>" dieses Stoffes erkannt. Dies führt er unter anderem ... . ·---  -- - - - - . . .  . ..-.... ·- ., ... 
darauf zurück, dass die Motivatio_n, die die Hohenst ufenc zum Handeln gefühE! . .  ,h t, 
für den Rezipienten de2 19. Jahrhunderts nicl),t mehr nachvollziehbar sei: "Ihre Kräfte 
und Nöte gehen fast sämtlich, nicht aus den allgemein verständlichen, ewig haltbaren 
Motiven des Hasses, Zorns, der Rache, Eifersucht, Liebe usw., sondern aus politisch-
religiösen Kombinationen hervor, die mit unserem Ideenkreise, mit unsern Interessen 
und den Zuständen, welche diesselben verbreitet haben, gar keinen unmittelbaren Zu-
sammenhang mehr haben, vielmehr längst verschollen sind, an denen wir daher nur 
noch einen gelehrten theoretischen Anteil nehmen können" (Bd.4, S.668). Frei von der 
Spekulation eines Alexis, frei auch von der Ideologie, dass der Glanz der Hohenstaufen 
auch schon ihre Eignung für die Tragödie ausmache, erkennt Immermann, dass die 
Handlungsmotive 0:_ m den Zuschauer zu interessieren, von einer Art sein müssen, clie 
er sich vorstellen kann. Wenn das Drama seine ihm eigene Wirkungsweise beibehält, 
muss es den Zuschauer mit Hilfe seiner eigenen Ideen führen, wie schon Voltaire be-
merkte. Das Florieren von Hohenstaufen-Dramen zu Beginn des 19. Jahrhunderts zeigt, 
dass man den Sinn für das Dramatische und Tragische verloren hatte und statt dessen 
auf ein gelehrtes Drama auswich, dessen Theaterwirksamkeit, wenn es überhaupt 
wirkte, allein auf den pomphaften Aufzügen beruhte. 

lmmermann hat noch einen zweiten Nachteil des Hohenstaufen-Stoffes festgeste!lt, 
n lich den fehlenden Bezug zur G  enwart:  historische Drama müsse Stoffe be-
arbeiten, welche "in den Freuden und Schmerzen der Gegenwart, in ihren Gedanken 
und Gefühlen, in ihren Festen, in ihren Verwickelungen und Schulden noch nachklin-
ge1;; ( ... ) So konnte Shakespeare seine Bürgerkriege dichten, weil die Blutflecken kaum 
gebleicht waren von den Steinen, an denen die Häupter der Parteien ihr Leben ver-
atmet hatten" (Bd.4, S.669). Immermann hat hier wohl die grun9Iegende Bedingung der 1 ' 
Wirkung historischer Stoffe erkannt: Der historische Stoff muss Bestandteil des 
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kul   Be usstseins  ein, dies ist entweder der Fall, wenn eine Figur sehr berühmt 
ist wie Maria Stuart, oder wenn das geschichtliche Bewusstsein eine Beziehung zu der 
betreffenden Episode der Vergangenheit herstellt. Natürlich kann man den historischen 
Stoff auch, wie es Brecht in MUTTER COURAGE getan hat, exemplarisch verwenden, 
dann kommt man aber in ein anderes Gebiet der Bearbeitung historischer Stoffe, wel-
ches mich hier nicht interessiert. 

3.7.2. Zeitgenössische Stoffe 

Will man historische Stoffe behan.9eln, die sicher einen Bezug zur Gegenwart haben, so 
kann man natürlich Stoffe der jüngsten Vergangenheit behandeln. Das hat Immermann 
mi t 

sei em TRAUERSPIEL IN TYROL (1828) und Grabbe mit seinem NAPOLEON getan. Die 
Wahl eines zeit enössischen S..!_offes stellt indessen den Autor vor ein sehr wichtiges 
Problem· die Darstellung kann allzu leicht_tendenziös ausfallen, und dies widerstreitet 
den Eigenheiten der Gattung, die als die objektivste u ls die von der Realität unab-
 ngigste gilt. Gerade das zu spezielle Interesse des zeitgenössischen Stoffes wider-
spricht der Tendenz der Tragödie zum Allgell!einen. Der Rezensent von Immermanns 
TRAUERSPIEL IN TYROL in den JAHRBÜCHERN DER LITERATUR fordert, dass der Dichter 
"von jeder leidenschaftlichen Verworrenheit seiner Zeit frey sey". Er betont, dass dieses 
"Freysein von jeder Leidenschaftlichkeit und Parteysucht" keine leichte Sache sei 
(Bd.41, 1828, S.240). Man könnte das Problem auch anders formulieren, indem man . 
sich des Begriffs des enzyklopädischen Wissens oder auch der Konkretisation bedient, 
wie ihn Vodi ka für die Literatur braucht: Das historische Ereignis muss eingeordnet 
sein im kulturellen Bewusstsein, es muss mit bestimmten Vorstellungen verbunden sein, 
bevor es als literarischer Stoff gebraucht werden kann, denn der Autor muss sich ja 
mit seinen Vorstellungen irgendwo mit den Vorstellungen seiner Rezipienten treffen, 
wenn der Rezipient die Darstellung als objektiv richtig empfinden soll zeitge-
nössischen Stoffe potenzieren also noch das Problem aller historischen Stoffe, nämlich 
dass sie im kulturellen Bewusstsein ihre Entsprechung finden müssen . 

. . . _  -
3.8. GöTZ VON BERLICHINGEN: Prototyp des historischen Dramas 

Im Artikel 'Politisches Trauerspiel' schreibt Sulzer, es komme ihm eben ein Drama in 
die Hand, nämlich GöTZ VON BERLICHINGEN, dessen Verfasser, durch die That selbst, 
zeiget, daß er das politische Drama einer genauen Bearbeitung würdig hält. Vermuth-
lich wird diese neue Erscheinung ( ... ) eine nähere Beleuchtung der ganzen Art veran-
lassen" (Bd.3, S.712). In der Tat kommt dem GöTZ die Funktion des Prototyps des 
historischen Dramas zu, weswegen ich ihn hier analysiere, um einige typische Merk-
male dieser Untergattung zu beschreiben. Das Drama soll mir aber auch wegen seiner 
gut belegten Rezeption dazu dienen, das Zusammenwirken von poetologischen Normen 
und Rezeption darzustellen und damit einen Beitrag zu liefern zu dem, was die Russi-
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sehen Formalisten und ihre Nachfolger 'das literarische Leben' nennen; das bedeutet in 
diesem Fall auch, Einsichten zu gewinnen in das erfolgreiche Funktionieren literari-
scher Rezeption. 

3.8.1. Die Verschiebung in der Hierarchie der Normen 

In der ersten Fassung hatte das Stück den bezeichnenden Titel GESCHICHTE GOTT-
FRIEDENS VON BERLICHINGEN DRAMATISIRT' Goethe _fil!lgJlS wie !lenault also darum, ein 
ganzes Leben a f die_ Büh.!!_e zu bringen, Friedel nennt das Stück denn auch "une vie 
dialoguee" (1782, S.35). Das bedeutet, wie oben dargestellt, den Verzicht auf die drei 
Einheiten. Das Stück hat in der Terminologie des 18. Jahrhunderts keinen Plan 
(Braun/G, Bd.l, S.136). 

Der  rz ht auf die Einheit der Ha ng impliziert den Verzicht auf eine überge-
ordnete Absicht. Weder Götz noch Weislingen haben eine übergeordnete Absicht. Götz 
reagiert, wenn ihm ein Unrecht geschehen ist. So will er Weislingen fangen als Strafe 
dafür, dass die Bamberger ihm seinen Buben gefangen haben; es ist sodann der Kaiser, 
der ihn auf Anraten Weislingens zwingt, der Urfehde abzuschwören, und es sind 
schliesslich die Bauern, die Götz mehr oder weniger dazu zwingen, ihr Hauptmann zu 
sein. Obwohl Götz als derjenige charakterisiert wird, der sich für das Recht der 
Schwachen einsetzt, ergreift er kein einziges Mal die Initiative, seine Handlungen sind 
von den andern bestimmt. Bezeichnend dafür ist, dass Götz immer wieder der Betro-
gene ist: er verlässt sich auf Weislingen, auf das Wort der kaiserlichen Truppen, die 
ihm freien Abzug gewähren, auf das Wort der aufständischen Bauern, ihm zu gehor-
chen. Diese Aufzählung zeigt zugleich, dass Götz immer wieder andere Gegner hat. Es 
gibt kein durchgehendes Oppositionsverhältnis. 

Am deutlichsten wird das Verfahren bei der Darstellung von Götzens Tod. Er ist 
keineswegs die notwendige Folge einer vorher dargestellten Situation. Götz sagt selbst: 
"und jetzt ist's nicht Weislingen allein, nicht die Bauern allein, nicht der Tod des Kai-
sers und meine Wunden, es ist alles zusammen" (Bd.8, S.166). Es ist kein plötzlicher 
oder gewaltsamer Tod, sondern Götz "verglüht in sich selbst", wie Elisabeth sagt. Die 
Darstellung dieses Todes ist ganz neu: Sowohl das heroische wie das bürgerliche Trau-
erspiel kennen nur den gewaltsamen Tod durch Gift und Dolch, 132 der sich auch 
leichter motivieren lässt als das langsame und sozusagen natürliche Sterben von Götz. 
Dies ist wohl nur in einem Drama möglich, das auf eine durchgehende kausale Ver-
knüpfung verzichtet. Auch Weislingen ist eine Figur, die keine eigenen Absichten hat, 
sondern völlig das Opfer des Hoflebens wird. Die Wichtigkeit der Weislingen-
Adelheid-Handlung verstösst gegen die Einheit der Handlung. Sie zerteilt das Interesse, 
wie die Zeitgenoss agen. 133 

Für die Konstruktion des Dramas ist sehr aufschlussreich, was als dargestellte und 
was als verdeckte Handlung abläuft. Es ist bezeichnend, dass schon die erste Szene 
einen Streit darstellt zwischen den Anhängern von Götz und den bambergischen Rei-
tern, der ständig in eine Prügelei auszuarten droht. Natürlich hat die Szene die 
Funktion, die Figur des Götz zu exponieren, durch den Streit beansprucht sie aber ein 
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eigenes Interesse: Auf der Bühne läuft etwas, es gibt Aktion. Das Streiten, aber auch 
das Kämpfen spielt eine wichtige Rolle im Stück. Götz, dessen Charakterzug es ist, 
immer tätig zu sein, wird mehrfach in kriegerischer Aktion begriffen dargestellt. 134 

Gegenüber dem klassischen Drama findet hier eine Verlagerung der Elemente 'Rede' 

  und 'Aktion' statt. Während das klassische Drama durch ein  iegen der Rede  -l kennzeichnet ist und  je A t in   J!i tergru_nd gedrängt..wjrd, s ielt sich im GöTZ 
\ die Aktion auf der Bühne ab und die Reden sind kurz gehalten, es gibt keine langen 

Erklärungen, Deklamationen:-wie die zeitgenössisch n K;itiker sagen. Es ist dabei zu 
bedenken, dass auch das bürgerliche Drama, wenn es um die Moral geht, zur Deklama-
tion neigt. Ein Blick auf den Cm zeigt die Verlagerung in der Darstellung: Zweikampf 
und Tapferkeit im Krieg werden im Cm als verdeckte Handlung dargestellt, während 
im GöTZ gerade solche Vorgänge auf der Bühne dargestellt werden. 

(C.0 

Viele Szenen spielen "im Feld". Psychologische Vorgänge, welche das Hauptinteresse 
des klassischen Dramas ausmachen, werden dagegen im GöTZ in den Hintergrund ge-
rückt, dies zeigt sich besonders deutlich an zwei Stellen, die sich von ihrer Anlage her 
zur Darstellung eines tragischen Konfliktes eigneten: Weislingens Abfall von Götz und 
Götzens Eidbruch. 

Weislingens Abfall von Götz müsste in einem klassischen Drama als tragischer Kon-
flikt zwischen Pflicht und Leidenschaft dargestellt werden, 135 statt dessen wird uns an 
äusseren Aktionen der graduelle Abfall Weislingens gezeigt, welcher seinen Höhepunkt 
in jener Szene findet, wo Weislingen sozusagen eigenhändig gegen Götz vorgeht. 136 

Dass es Goethe nicht wie dem klassischen und dem bürgerlichen Drama um die 
Darstellung von inneren Vorgängen -geht-:-zeigt sic_h auch daran d ; wede ingen 
noch Götz je vonZweifeln g_eplagt-;;rden  Götz ist  eh im Falle des Eidbruchs 
überzeugt, dass er richtii handelt. Er steht immer auf der Seite des Rechts. 137 Ebenso-
wenig wird Maries psychologische Situation nach der Untreue von Weislingen darge-
stellt - eine Situation, die das bürgerliche Drama ausgekostet hätte; dagegen wird brei-
ter Raum für die Charakterisierung Maries verwendet, dies allerdings ein Verfahren, 
das auch das bürgerliche Drama liebt. 

An die Stelle einer übergeordneten Intention und den dazugehörigen Handlungs-
sequenzen, an die Stelle von Peripetien, tritt die Gradation, welche natürlicher wirkt, 
wie Chr.Hch. Schmid schreibt (1774, S.37). An die Stelle der psychologischen Darstel-
lung - es gibt keinen Monolog im Götz - tritt die Charakterisierung durch Paralleli-
sierung und Kontrast und durch das Verhalten der Figuren. 

Als weitere Belege für die Verschiebung des Interesses in der Darstellung könnte 
man Weislingens Todesszene nennen. Für die Bedürfnisse der Handlung hätte es genügt, 
dass der Leser den Tod von Weislingen auf indirektem Weg erfahren hätte. Es kommt 
Goethe aber nicht auf diese Information an, sondern auf die Gelegenheit zu einer rüh-
renden Szene, 138 in der der Leser Weislingen seine gerechte Strafe leiden sieht, ihn aber 
doch auch nochmals grossmütig sieht gegenüber Götz, so dass er keineswegs als Böse-
wicht dasteht; er kann ferner den Edelmut Maries sehen. Goethe lässt es nicht bei die-
ser einen Todesszene bewenden, sondern lässt auch Götz auf der Bühne sterben. Auch 
diese Szene dient weniger dem Abschluss des Dramas als dazu, Götzens Charakter 
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nochmals ins Licht zu rücken: die Sorge um die Seinen, seine Liebe zur Freiheit. Auch 
die Szene des heimlichen Gerichts, welches Adelheid verurteilt, brauchte von der Öko-
nomie der Handlung her nicht dargestellt zu werden; es genügte, um dem Prinzip der 
poetischen Gerechtigkeit nachzukommen, eine irgendwie geartete Bestrafung der Adel-
heid indirekt mitzuteilen, wie es etwa Racine für Phedres Vertraute Oenone macht. Wie 
die beiden Todesszenen hat aber auch diese Gerichtsszene stark atmosphärischen Cha-
rakter, das Unheimliche und Schauerliche bildet einen eigenen Reiz. 

Wenn hier von der Handl.!!_ng_aus gesehen Unwichtiges in...den Vordergrund gerückt 
wird, so wird andererseits von der Handlung her gesehen Wichtiges aus dem Mittel----- - - -
punkt gerückt. Man könnte dafür schon das Verfahren der ersten Szene nennen, Götz 
durch das Volk charakterisieren, statt ihn selbst auftreten zu lassen oder ihn mindestens 
wie z.B. in der EMILIA GAL0TTI durch Hauptpersonen charakterisieren zu lassen. In 
zwei Szenen wird dargestellt, wie die Götz'schen Reiter und Götz selbst Weislingen 
nachstellen, die eigentliche Gefangennahme wird aber ausgespart. Man sieht Weislingen 
erst wieder als Gefangenen in Jaxthausen. Ein weiteres Beispiel für die Verlagerung in 
der Hierarchie der Elemente stellt die Zigeunerszene dar, in der der Akzent ganz auf 
den seltsamen Bräuchen der Zigeuner liegt und nicht auf Götzens Verwundung, ganz 
zu schweigen davon, dass der Vorgang der Verwundung nicht dargestellt wird. Eine 
auffällige Szene in dieser Hinsicht ist auch "Wald an einem Morast" im 3. Akt, in der 
zwei desertierende Reiterknechte dargestellt werden. Nicht dass Götz einen von ihnen 
gefangennimmt, ist wichtig, sondern der Kontrast zwischen den feigen Reiterknechten 
und Götzens mutigen Anhängern. So erhalten die Nebenpersonen einen eigenständigen 
Wert. Andererseits werden von der klassischen Dramenkonzeption aus gesehen so wich-
tige Personen wie der Kaiser in eine relativ unwi<;_htige Nebenrolle gedrängt. Es ist 
bezeichnend, dass der Rezensent im TEUTSCHEN MERKUR die Personencharakterisierung 
kritisiert, indem er genau diese Eigenheit, dass die Personen nicht im Hinblick auf 
Götz charakterisiert werden, sondern sozusagen ihr Eigenleben haben, kritisiert: Die 
Unterhaltung von Elisabeth, Maria und Carl auf Jaxthausen passe "nicht zu der Situa-
tion, worinn sich die Personen befinden sollten ( ... ). Elisabeth und Maria zeigen sich 
hier am allerwenigsten als Gemahlin und Schwester des Götzen, und selbst der kleine 
Carl scheint dem Leser zu sehr Kind zu seyn, zu wenig von Götzens Geiste und Den-
kungsart zu besitzen" (Braun/G, Bd. l, S.18). 

Der Verzicht auf eine durchgehende Handlungskonstruktion, auf eine Hierarchisie-
rung der Elemente führt zu einer Verselbständigung der Szenen, 139 die diese zu soge-
nannten Gemälden werden lassen, was denn auch die Rezensenten immer wieder fest-
stellten. GöTZ wird ein "deutsches Gemählde" (Braun/G, Bd.l, S.24), "eine Reihe der 
vortreflichsten Gemälde" (ebenda, S.32) genannt, noch Jahre später nennt Wieland das 
Drama ein "Dramatische<s> Zeit- und Sitten-Gemälde" (Bd.3, S.473). 140 

3.8.2. Realitäts- bzw. Historizitätseffekte 

Ich habe schon oben darauf hingewiesen, dass der Verzicht auf eine hierarchische 
Handlungskonstruktion als "natürlich" empfunden wurde. Die Annäherung an das 
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Leben, wie Diderot sagt, geschieht über die Gemälde. In der Tat wirkt die Darstellung 
neuer stofflicher Bereiche immer realitätsfördernd. 

Im Falle des Götz handelt es sich nicht um eine berühmte Figur der abend-,,__ · - - - - .... . ...... . • '   ··~ - -
länc!!_schen Geschichte, die sich um gas Vaterland verdient gemacht hätte, sondern_ "!!E1 
einen priv ten Kämpf r, der seine eigene Sache verficht. Es sind persönliche Feind-
schaften und Freundschaften, die eine Rolle spielen. Zu den stofflichen Erweiterungen 
gehören z.T. die häuslichen Szenen, besonders die, wo Essen und Trinken eine Rolle 
spielen oder auch jene Szene, wo Kugeln gegossen werden. Es gehören dazu auch alle - - - · · ' "  
jene sozialen Randgruppen wie die Reiterknechte, die Zigeuner mit ihrer Gewohnheit, 
Mäu  'ruid- RäÜen zu esse : 14 1 das i\u(t  voii Kindein-:- N1-;ht  r die neuen Stoff-
b che, sonde;n auch das Nebeneinande; ;ch;inbar heterogener Bereiche wirkt 
realistisch. u 2 ·- -

Zum Realitätseffekt trägt auch die Individualisierung der Personen bei: Dienten im 
. ,  --- . . . . . .   --------

klasJ h aristotelischen Drama die Persol!_en dJ<r :y erkörperung allgemein mensch!}cher 
Verhaltensweisen, so ist dies im Götz nicht mehr der Fall: Götz ist niemand anders als 

143 Dazu gehört-insb sondere auch seine ei;erne Hand, d.h. -;cine individuellen 
Merkmale erstrecken sich auch auf das Körperliche. B. Constant ( 1809) sieht in den 
individuellen Charakteren eine Eigenheit des deutschen Dramas. Diese komme dadurch 
zustande, dass die Charaktere mehr Züge enthalten als für die Handlung nötig sind. 144 

Zur Charakterisierung seiner__ ersonen wendet Goethe vor allem das Mittel der 
Kotrastie!l!!!.S.J!!!.9 Paral!e!isierl!_ng an: dieses Mi_ttel erzeugt einen hohen Grad an Les-
barkeit, was bei der grossen Personenzahl wichtig ist. 
D a s  Mittel d 7Kontrasts zur Charakterisierung war in jener Zeit sehr beliebt,146 es 
wurde deshalb von den Rezipienten sogleich als Lektüreprinzip erkannt. Goethe unter-
streicht den KontLast ]iä_ufig durch  ne unmittelbare Gegenüberstellung gegensätzlicher 
C  : der tapfere Georg gegen den verwöhnten und ängstlichen Karl, die tapfere 
Elisabeth gegen die ängstliche Marie, diese bürgerlichen Frauen gegen die ränkevolle 
höfische Adelheid, die desertierenden Reiterknechte der Feinde gegenüber den tapferen 
Anhängern von Götz, die häusliche Szene auf Jaxthausen gegenüber der Szene am 
Bamberger Hof. 

Im E lle des historischen Dramas gehört zum Realitätseffekt auch die Beachtung des --- - - - - - - ·  -
Kostüms. Dazu zählt im GöTZ die ganze Ritterwelt mit den vielen Kämpfen, die alten - - - -   -
Rechtsbräuche mit dem Femegericht und die Darstellung des Volkes. Dazu ist auch das 
Schloss zu rechnen und dessen Fenster, deren Blei zur Kugelfabrikation verwendet 
werden, wie überhaupt der Raum eine Rolle im Stück zu spielen beginnt: Jaxthausen 
kontrastiert mit Bamberg, die Gemütlichkeit auf Jaxthausen mit Götzens ungemütlicher 
Situation, als er Weislingen auflauert, das Gefängnis mit der freien Aussenwelt, das 
fremde Wirtshaus mit dem Zuhause. 

Ein Blick auf Schillers WALLENSTEIN und WILHELM TELL zeigt, dass Schiller in diesen 
Dramen auch zur Darstellungsweise des beschreibenden Gemäldes greift. Im LAGER 
wendet er ein Verfahren an, welches dem in der ersten Szene des GöTZ und auch dem 
im ersten Akt des EGMONT ähnlich ist, indem der Held und damit zugleich die Situa-
tion von unten charakterisiert werden. In der Szene IV ,5 der PICCOLOMINI hat er noch-
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mals die Perspektive des Volkes eingebracht, hier wird auch gegessen und getrunken. 146 

Die Rolle der Sterne als Element des Kostüms ist bekannt. Im WILHELM TELL hat sich 
Schiller dann weit mehr Gemälde erlaubt, man denke an die Anfangsszene, an die 
häuslichen Szenen zwischen Stauffacher und der Stauffacherin, an die Szene zwischen 
Tell und seinem Sohn, an Gessler zu Pferd. Hier spielt auch erstmals der Raum eine 
wichtige Rolle in einem Schillerschen Drama. In der JUNGFRAU VON ORLEANS hat der 
Raum eine ebenso wichtige Rolle, man denke an die Eiche, an das Schlachtfeld, die 
Kathedrale usw .. Es ist allerdings zu bemerken, dass diese beschreibenden Szenen in 
Schillers D!amen  ie jene Selbständig]<eit erlangen, welche sie im GöTZ haben, sie die-
nen letztlich immer der Motivierung des Ganzen. 

3.8.3. Wirkung 

Man hat bisher, so weit ich sehe, nicht erkannt, dass die verschiedene Bauweise eine 
verschiedene Wirkung erzeugt. Bei allen beschreibenden Element n in Schillers soge-
nannten historischen Dramen ist Schiller der klassischen Konzeption der Wirkung ver-
pflichtet, welche durch die Illusion starke Affekte erregen will. Dies bedeutet zugleich, 
dass eine gewisse Stetigkeit der Wirkung angestrebt wird,  r Zuschauer soll nicht al?_-
gelenkt werden, deswegen auch die gute Information des Zuschauers. Der Zuschauer im 
GöTZ ist dagegen meistens situationsdefizitär informiert. Schon das Auftreten immer 
neuer Personen, von denen der Leser nicht zum voraus weiss, welchem Lager er sie zu-
ordnen soll und welches ihre Absicht ist, bereitet dem Leser Mühe, 147 d.h. er kann 
viele Szenen auf der logisch-chronologischen Ebene zunächst gar nicht einordnen. Das 
führt dazu, dass sich sein Interesse auf die einzelne Szene richtet. Spannung kommt 
selbst dort nicht auf, wo eine Absicht vorliegt wie am Anfang des Dramas, wo Götz 
auf Weislingen lauert: Es stellt sich hier nicht die Frage, ob Götz Weislingen fängt oder 
nicht, sondern das Interesse ruht auf Götz, der ein unkomfortables Leben auf sich 
nimmt, um sich Gerechtigkeit zu verschaffen. Da das Interesse des Zuschauers nicht 
auf das Ganze des Stücks geht, da er sozusagen immer wieder aus dem Zusammenhang 
gerissen wird, kann auch keine Furcht aufkommen, ja es kommt, wie ein Kritiker zu 
Recht feststellt, "keine starke Rührung auf', 148 abgesehen natürlich von den bespro-
chenen Todesszenen. 

Wenn der Zuschauer einmal ein bisschen mehr weiss, wie beim Abfall Weislingens, 
so holt doch Götz die Information in der nächsten Szene gleich ein, er handelt immer 
überlegen, ist nie unwissend und sieht selbst sein Ende voraus, wenn er im 3. Akt be-
merkt: "Das Glück fängt mir an wetterwendisch zu werden" (Bd.8, S.106). Was das 
Mitleid betrifft, so kommt es wohl gegen Ende auf, wo Götz im Turm leidet, vorher 
hat man aber keinen Anlass zum Mitleid; vielmehr bewundert man Götzens Tapferkeit, 
welche immer wieder herausgestrichen wird. Die Isolierung der einzelnen Szenen führt 
dazu, dass auch selbst jene Einheit des Interesses, welche La Motte an die Stelle der 
Einheit der Handlung setzen wollte, nicht erzeugt wird. 1"9 Vielmehr hat jede Szene ihre 
eigene Wirkung, worauf nicht zuletzt, wie unten zu zeigen sein wird, der Erfolg des 
GöTZ beruht. 
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3.8.4. Die Rezeption 

Wir haben im GöTZ den seltenen Fall eines Dramas vor uns, welches, wie ein zeitge-
nössischer Kritiker schrieb, "in der Geschichte unsers Theaters Epoche macht, und eine 
große Revolution in dem theatralischen Geschmack der Deutschen veranlaßt hat" 
(Braun/G, Bd.2, S. II). Ein solcher Fall ist in der Tat in der Literaturgeschichte sehr 
selten, häufig sind solche Fälle nur eine Konstruktion der Literaturhistoriker. Im Fall 
des GöTZ haben wir in der Terminologie von Shlwinski einen Prototyp vor uns, wel-
cher eine ganze Flut von Ritterdramen auslöste. 

Der landläufigen Betrachtung der Literaturgeschichte entgegen, welche die Origina-
lität der Werke und damit den Bruch mit der Tradition unterstreicht, möchte ich hier 
zeigen, wie Goethe sich der in seiner Zeit bestehenden Normen und Konventionen be-
diente, wie er sie zwar neu kombinierte und hierarchisierte, sie aber nicht verwarf, was 
sicher eine grundlegende Bedingung für die erfolgreiche Rezeption war. Denn allein --
die Rek rr_i nz_auf die bestehenden Normen bzw. die Möglichkeit, ein Stück mit den 

- . ;  ... --- - , - . ,  ' - -- -- ehe,nden Normen zu lesen, sichert dess n Verständnis. Ein Grund für den Erfolg 
des GöTZ dürfte denn auch darin liegen, dass er ganz verschiedene Normen aktiviert 
und so jeder etwas in dem Stück finden kann, was ihm gefällt. 160 

Es gibt keinen Kritiker, der vom GöTZ nicht begeistert gewesen wäre. 161 Die Begei-
sterung ist umso erstaunlicher, als das Stück anonym erschienen ist und daher kein 
Einfluss des Autors eine Rolle spielenkonnte. 162 Die Wirkung des GöTZ widerlegt auch 
ein Dogma des 18. Jahrhunderts, w«?_nach _einem gut konstruierten Drama die Wirkung 
s ei, einem schlecht konstruierten aber nicht. Der Verstoss gegen die Regeln der 
guten Konstruktion war in diesem Fall so stark, dass die Kritiker den Aristoteles ver-
gassen (Braun/G, Bd.l, S.5). Allerdings muss festgehalten werden, dass der GöTZ aus-, - - - -
schliesslich als Lesedrama rezipiert wurde, dem man andere Normen zugestand (s. oben 
S.51 ff.). 

3.8.4.1. Der Vergleich mit Shakespeare 

Mit seinem Verstoss gegen die aristotelischen Regeln und damit gegen die Gattungsge-
 et;-e wurde  OTZsogleich als-ein_neuer Dramentyp s aufgefasst, 163 für d n der 
zeitgenössischen Kritik nur der Vergleich mit Shakespeare zur Verfügung stand. Ein 
Kritiker wünscht sich sogar, Goethe möchte "unser Shakespear werden" (Braun/G, 
Bd.l, S.418). 154 Der sehr häufige Hinweis auf Shakespeare belegt, dass die Konkretisa-
tion von Shakespeare zum literarischen Bewusstsein von I 770 gehörte, was ja auch der 
Verweis auf Shakespeare bei der Rezeption von EMILIA GALOTTI belegt. 

3.8.4.2. Der patriotische Aspekt, Stoffwahl, Kostüm 

Obwohl die Figur des Götz von Berlichingen nicht zum enzyklopädischen Wissen von 
Goethes Zeitgenossen gehörte, wurde durchwegs gelobt, dass Goethe einen Stoff aus 
den sogenannten "mittleren Zeiten" bearbeitet habe. 166 Dazu muss man sich vor Augen 
halten, dass offenbar schon länger ein Bedürfnis nach Bearbeitung nationaler Stoffe 
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bestand. So beabsichtigte J.E. Schlegel einen OTTO VON WITTELSBACH zu schreiben 
(Bd.1, S.285). Sturz empfahl reichshistorische Themen (s. S.225 ff.; Anm. 120). Gerade 
diese Stoffwahl wurde auch mit Shakespeare in Verbindung gebracht, welcher ebenfalls 
Stoffe aus dieser Zeit bearbeitete. 156 Das Interesse, das die Stoffe aus dem Mittelalter 
gegenüber den Hermann-Dramen von Schlegel und Klopstock boten, bestand vor allem 
in der stärkeren Beziehung zur Gegenwart. So äussern sich nicht nur die Kritiker, son-
dern auch Goethe selbst in DICHTUNG UND WAHRHEIT: Er habe bei der Aufführung von 
J.E. Schle cls_HERRMANN (1766) eingesehen, "daß <solche Stücke> in Zeit und Gesin-
nung zu weit von uns _ablägen", er habe deshalb "nach bedeutenden Gegenständen in 
d pätern Zeit" gesucht und schliesslich den Stoff des Götz von Berlichingen 
gefunden. 157 

Goethe empfindet hier wie seine Zeitgenossen: Der Stoff des !?ramas soll den Rezi-
pienten u mittelbar angehen. Dies ist Goethe gelungen, wie der Erfolg des Stücks be-
legt,  eichen Wieland auf eben diese Ursache zurückführt: "Bei den allermeisten Trau-
erspielen, Lustspielen, Dramen u.s.w. womit wir seit Gottscheds Zeiten unterhalten 
wurden, mußten wir uns bald nach Griechenland, bald nach Italien, bald nach 
Frankreich oder England, bald nach Constantinopel, Babylon, Memphis oder Pecking 
versetzen lassen. Diese Ausländer waren, so zu sagen, das einheimische eigentümliche 
Land unsrer Tragödie. Teutsche Geschichte, teutsche Helden, eine teutsche Scene, 
teutsche Charakter, Sitten und Gebräuche waren etwas ganz Neues auf teutschen 
Schaubühnen. Was kann nun natürlicher sein, als daß teutsche Zuschauer das lebhafte-
ste Vergnügen empfinden mußten, sich endlich einmal, wie durch eine Zauberrute, in 
ihr eigen Vaterland, in wohlbekannte Städte und Gegenden, mitten unter ihre eignen 
Landesleute und Voreltern, in ihre eigene Geschichte und Verfassung, kurz unter 
Menschen versetzt zu sehen, bei denen sie zu Hause waren, und an denen sie, mehr 
oder weniger, die Züge, die unsre Nation charakterisieren, erkannten?" (Bd.3, S.478). 

Götz als deutscher Mann kontrastiert mit dem in der Auffassung der Zeit verweich-
lichten, verliebten Helden des französischen Trauerspiels.  wird zum !nbegriff des 
deutschen Ritters. "Die ausserordentliche Tapferkeit, mit welcher er vor unsern Augen 
sich seinen Unterdrückern entgegen setzt; die Großmuth, womit er Weislingen, und 
allen überwundenen Feinden begegnet; der edle Eifer, mit welchem er den Schwächern 
zu Hülfe eilt, und seine besten Freunde von seinem unglücklichen Schicksal loszu-
wickeln sucht; selbst die mit einiger Härte vermischte Mannheit lassen uns fühlen, daß 
wir einen Teutschen sehen, so wie wir selbst nicht mehr seyn können, aber wie wir 
wünschen, daß andere seyn möchten" (Braun/G, Bd. l, S.18) .. 

Der Kontrast von Götz zu den geläufigen Tragödienhelden und -Situationen wird in 
der Besprechung von Lenz, der Götz einen "antik deutschen Mann" nennt, besonders 
deutlich: "Ein Mann der weder auf Ruhm noch Namen Anspruch macht, der nichts sein 
will als was er ist: ein Mann.- Der ein Weib hat, seiner wert, nicht durch Schmeichelei 
sich erbettelt, sondern durch Wert sich verdient - eine Familie, einen Zirkel von 
Freunden, die er alle weit stärker liebt, als dass er's ihnen sagen könnte," für die er 
aber handle (Lenz, Bd.1, S.381 ). Die Verbindung von deutschem Biedersinn mit grossen 
Taten hat offensichtlich zum E;folg des GöTZ beigetragen. Der Hausvater hatte seit 
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Gemmingens DEUTSCHEN HAUSVATER eine nationale Komponente. Goethe gelang es vor 
allem auch, die deutschen Sitten darzustellen: "Aber rühmen muß man doch seine 
genaue Bekanntschaft mit den Gewohnheiten der damaligen Zeit, und die Anwendung, 
die er davon gemacht hat, uns zu täuschen. ( ... ) Alle Terminologien, welche die 
Befehdungen mit sich bringen, findet man strenge beobachtet. Pfaffen und Hofnarren 
haben den Einfluß in die Begebenheiten, die sie bey unsern Vorfahren wirklich hatten. 
Der Bischoff hat seine Konkubine, wie sichs gebührt. Die Reliquienhände und die 
großen Pokale und die Deutschen, die zu Bologna studieren, und die Regimentsräthe 
und der fürchterliche Komet, der des Kaysers Tod bedeutet, und Gözens Sohn im 
Kloster und der blutrothe Himmel - mögen, aus der Menge temporeller Züge, zum 
Beispiele gnug seyn", schreibt Chr.Hch. Schmid (1774, S.33). Dieses Lob besagt nichts 
anderes, als dass es Goethe gelungen ist, den Vorstellungen seiner Zeit über die frühe 
Neuzeit entgegenzukommen. Ein Aspekt, den man über der Betonung der Originalität 
des GöTZ oft leicht vergisst. 

3.8.4.3. Charakterisierung und Sprache 

Als die grössten Qualitäten des GöTZ werden im allgemeinen die Charakterisierung und 
die Sprache angeführt. 158 Es war vor allem die Individualität der Personen, welche die 
Kritik lobte und welche eben durch jene kleinen Details erzeugt wird, wie z.B. dass 
Karl nur gekochte Äpfel isst usw „ Chr.Hch. Schmid schreibt dazu: "In der Ausführung 
aller dieser so vortreflich erfundenen Charactere kommt kein Zug hervor, der nicht 
jedem individuell und eigenthümlich wäre, keiner, der ihnen nur in einer Kleinigkeit 
widerspräche. So wie stets der Ton der Charactere getroffen worden, so sind auch alle 
seine Nuancen des Alters und der Stände angegeben" (1774, S.76). Das Lob Schmids 
belegt deutlich die Abhängigkeit des Konzepts der Natürlichkeit und des Realismus 
von den Vorstellungen des Rezipienten. Einmal mehr ist es Goethe gelungen, diese ge-
nau zu treffen. Vorbild für die natürliche Darstellung der Charaktere war Lessing, 
dessen Charakterzeichnung in EMILIA GAL0TTI gelobt wurde: "Diese Charaktere sind 
dem V.<erfasser> so vortreflich gelungen, daß wir sie in Lessingischer Form noch 
weiter ausgeführt lesen möchten" (Braun/G, Bd. l ,  S.6). 159 

Der Natürlichkeit der Charaktere entspricht die Natürlichkeit der Sprache, durch die 
sich diese ja erst ausdrücken können. Ein Kritiker nennt als den Hintergrund, von dem 
Goethes Sprachgestaltung sich abhebt, Gerstenbergs UGOLIN0 und Klopstocks 
HERMANNSSCHLACHT: "Auch die Sprache, ächtes Deutsch, kurz und nicht der 
Parenthyrsus des Ugolino, nicht die poetische Prose der Hermannsschlacht, natürlich 
und doch gedankenschwer" (Braun/G, Bd.1, S.7). Ein anderer Kritiker schreibt: "Der 
Dialog des ganzen Schauspiels durch alle Auftritte ist unvergleichlich; er ist lebhaft, 
unterhaltend, und so der Natur gemäß, so original, daß wir hierinnen keinen Dichter 
kennen, den man dem Verfasser vorziehen, und nicht wohl einige mit ihm vergleichen 
wollten" (Braun/G, Bd.l, S.416 f.). 16° Chr.Hch. Schmid äussert sich noch deutlicher 
über die Elemente, die zu diesem Natürlichkeits-Effekt führten: "Die rasche Kürze der 
Erzählung, besonders da, wo unsere Neugierde schon ungeduldig geworden, wo wir 
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überrascht werden sollen, verdient allerdings bemerkt zu werden. Was macht nicht des-
halb Franzens Geständniß für tiefen Eindruck, das auch deswegen nicht wortreich seyn 
durfte, da der, der es ablegt, ausser sich ist. Gift, Gift! Von eurem Weibe! Ich! Ich! Wie 
wenig Worte! Und von welcher Wirkung! 161 Ueberhaupt kann niemand ein ärgerer 
Feind des theatralischen Geschwätzes seyn, als Herr Göthe. Wir winden uns bey ihm 
durch keine Tiraden, wir gähnen bey keinen zwecklosen Plaudereien. Kein Wörtgen 
steht bey ihm umsonst. Nervöse Kürze solte immer das Unterscheidende deutscher 
Schauspiele seyn, und ist es hier im höchsten Grade" (1774, S.79). 

Man muss sich daran erinnern, dass schon Diderot für einen natürlichen Dialog plä-
dierte und Lessing die Tiraden des französischen Trauerspiels kritisierte, um zu sehen, 
wie sehr -Goethe auch in dieser Beziehung einem Desiderat seiner Zeitgenossen entge-
genkam!62 Die Forderung nac  einem natürlichen Dialog trat im Zusammen.!!_ang mit 
dem bürgerlichen Drama auf, das ganz allgemein nach Natürlichkeit strebte. Bezeich-
nenderweise wird Engels Drama DER DANKBARE SOHN zum Vergleich herangezogen. 163 

Dort, wo Goethe über das • nständige' hinausgeht, nämlich im Gebrauch der Kraft-
ausdrücke, wird er kritisiert, ausser von Wieland, der die Nachahmung der Sprache des 
Volkes lobt. 164 In seinem dritten BRIEF AN EINEN JUNGEN DICHTER vertritt Wieland 
ebenfalls diese fortschrittliche Konzeption: "warum sollen wir, ( ... ) statt der lebendigen 
Accente des Gefühls und der energischen Sprache der Leidenschaften, immer nur 
Compendien-Moral, Sentenzen, und die Compliments- oder Repräsentations-Sprache 
der feinen Welt hören?" (Bd.3, S. 479). Auf der andern Seite ist es aber gerade Wieland, 
der Goethe vorwirft, die "Sprache aus den Zeiten Maximilians I mit der von Joseph II" 
vermengt zu haben.165 Demgegenüber lobt Chr.Reh. Schmid gerade die Art, wie 
Goethe diese Sprache nachgeahmt habe: "Zur Natur, zur Beföderung der Illusion ge-
hörte allerdings auch einige Nachahmung von dem Tone der damaligen Zeiten. Ganz 
die ungebildete Sprache derselben zu reden würde gleich unverständlich und eckelhaft 
gewesen seyn. Aber der Dichter macht es hier, wie der Schauspieler, Eine vollkommen 
ähnliche Tracht aus den Zeiten Hermanns oder aus den mittlern Zeiten wäre posierlich; 
er nimmt nur so viel davon, als nöthig ist, um die Wahrscheinlichkeit zu erhöhen. So 
kommt auch hier so viel an anticken Redensarten vor, als zum Firniß erfodert wird" 
(1774, S.85). 

Die unterschiedliche Auffassung von Goethes Verfahrensweise ist wohl mindestens 
zum Teil darauf zurückzuführen, dass diese noch nicht kodifiziert war und so jeder 
seine Auffassung von dem, wie diese Sprache aussehen sollte, einbrachte. Diese Abhän-
gigkeit von Vorstellungen über die Sprache der Zeit, zeigt sich auch daran, dass sich 
Wieland an dem Ausdruck "Meine Rechte, obgleich im Kriege unbrauchbar, ist gegen 
den Druck der Liebe unempfindlich" stört, hingegen nicht daran, dass Karl seinen Vater 
"Papa" nennt, was keiner der Rezensenten bemerkt. 

3.8.4.4. GöTZ VON BERLICHINGEN zwischen heroischem und bürgerlichem Drama 

Die Isolation der einzelnen Szenen, welche gewissermassen jede einzelne für sich wir-
ken lässt, die Vermischung von Normen des heroischen und des bürgerlichen Dramas 
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und die geschickte Charakterisierung der Personen mögen die Hauptgründe für den 
" ! : I  - -

durchschlagenden Erfolg des GöTZ gewesen sein. Schon der erste Rezensent, jener der 
FRANKFURTER GELEHRTEN ANZEIGEN, hat die Vielfalt der Szenen gelobt: "Ihr Liebhaber 
der Liebesepisoden, sehet hier die Liebe zwischen Marien und Weislingen, voll wahren 
Ausdrucks. Für die Scene zwischen Marien und dem vergiffteten Weislingen, gäben wir 
ein Dutzend französischer Trauerspiele. Unter den episodischen Scenen wähle sich je-
der nach Belieben, es sind ihrer zur Wahl genug. Die Träger der Lorenzodosen werden 
sich den Bruder Martin, die Freunde der Kinderscenen den jungen Karl wählen: Wir 
begnügen uns mit dem Doktor Juris an der Bischoffstafel" (Braun/G, Bd.l, S.6). 166 Drei 
der hier genannten Episoden sind typische Situatio!_len des bürgerlichen Trauerspiels: 
die rührende Liebe zwischen der unschuldigen Marie und dem beeinflussbaren Wei -
gen, die Todesszene des vergifteten Weislingen, die Kinderszene. Es wäre auch noch 
die Konstellation Marie-Adelheid zu nennen. Zwar gilt die Vergiftung als  1ittel des 
heroischen Trauerspiels, deren Arsenal die skrupellose Adelheid ebenso entstammt wie 
die Mar; od in MISS SARA SAMPSON und die Millwood im KAUFMANN VON LONDON. 167 

Wie diese Beispiele zeigen, wurde aber dieser Frauentyp gerade durch das bürgerliche 
Trauerspiel verbreitet. !!!1 heroischen Trauerspiel - !!lan_d nk   n die ägyptische 
Kleopatra, an die syrische Kl opatra _der RoooGUNE, an Phädra - bringen sich_Jful 
Frauen meistens selbst um, auch handeln sie aus Ruhmsucht oder Leidenschaft, wäh-- -- _ . ,  ... -   ... ---
rend sowohl die Millwood als auch Adelheid aus rein pragmati chen Motiven han ln: 
Sie wollen zu Geld bzw. Gütern kommen durch den Liebhabe1-,_ dies m3cht ihre Hand-
lungsweise umso verwerflicher. In allen Fällen korreliert mit dieser bösen Frau eine 
unschuldi e gute (Sara, Maria im KAUFMANN VON LONDON, Amalie in LUCIE WOODVIL) 
und ein schwacher Liebhaber, der sich von der bösen Frau verführen lässt. Zur Edel-
mütigkeit der guten Frau gehört auch, dass sie dem geliebten Mann am Ende vergibt 
wie Marie. Bezeichnend für die Verlagerung in der Hierarchie der Elemente ist, dass 
die Figur der Adelheid eine untergeordnete Rolle spielt. Sie hat keinen entscheidenden 
Einfluss auf die Hauptperson wie die bösen Frauen des bürgerlichen Dramas. Die Kin-
derszene entstammt ebenfalls dem bürgerlichen Drama. Zwar kommt Racine das Ver-
dienst zu, in seiner ATHALIE zum erstenmal ein Kind auf die Bühne gebracht zu haben, 
aber er hat nicht jene Wirkung damit erzeugt wie La Motte in seiner INES DE CASTRO 
und Lessing in Miss SARA SAMPSON, die den Bezugspunkt für die Kinderszenen im 
Drama des 18. Jahrhunderts bildeten. 168 

Als weiteres Element des bürgerlichen Dramas sind die übrigen Familienszenen zu 
nennen. Zum ideologischen Umkreis des bürgerlichen Dramas gehört schliesslich auch 
die negative Darste lung des Hofes, der nur auf sein Vergnügen aus ist. Die Femge-
rkhtsszene mit ihi;er schauerlichen Wirkung entstammt auch dem Normenkomplex des 
bürgerlichen Dramas, nämlich erst dieses ersetzte die Wirkung des Erhabenen durch das 
Schauerliche. 169 Die von Schmid aufgezählten Parallelfälle machen den Bezug zum bür-
gerlichen Trauerspiel deutlich: "Zu geschweigen, daß es ganz in dem Geiste der dama-
ligen Zeiten ist, so hat es eben so viel Feierliches, als die Geisterscenen des Shakspear 
( ... ) Das Wehe, Wehe, das Klage, Klage, das Endurtheil selbst hat alles das 
Schauderhafte, das mit dem Erhabenen verbunden ist. Die nächtliche Verschwörung im 
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Die vorliegende Arbeit wendet systematisch den in der 
Germanistik wenig bekannten Ansatz der Prager und der 
polnischen Strukturalisten an, nach welchem sich litera-
rische Kommunikation über Normen und Konventionen 
abspielt, welche dem Autor und dem Publikum mehr 
oder weniger gemeinsam sind. Die Kategorie der Norm 
erlaubt es, literarische Traditionen in einer kommunika-
tionstheoretisch-literaturwissenschaftlichen Terminolo-
gie zu beschreiben. Sie erlaubt es zudem, Erfolg oder 
Misserfolg bestimmter Werke zu erklären. 

Die Untersuchung dieser Normen geschieht an einem 
breiten Material, das deutsche, französische und engli-
sche Poetiken, andere poetologische Äusserungen, Re-
zensionen und die Dramen selbst umfasst, wobei jene 
Werke ausgewählt wurden, welche im Literaturgespräch 
diskutiert wurden, es wird also auch die Trivialdramatik 
berücksichtigt. Die Darstellungsweise ist sowohl syste-
matisch als auch historisch. 

Es werden die Normen des aristotelischen Dramas er-
mittelt, das in dem besprochenen Zeitraum den Hinter-
grund bildete, und die verschiedenen Versuche darge-
stellt, diese Normen umzubilden bzw. ausser Kraft zu 
setzen (shakespearisierendes, bürgerliches, historisches 
Drama). Die Untersuchung zeigt, dass Normen keines-
wegs etwas Äusserliches sind, sondern dass eine enge ge-
genseitige Beziehung zwischen Normen und Wirkungsab-
sicht besteht. An konkreten Beispielen wird gezeigt, dass 
die Rekonstruktion der Normen unabdingbar für die 
adäquate Interpretation von Texten ist. 

ISBN 3-258-03915-1 


	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0001
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0002
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0003
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0004
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0005
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0006
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0007
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0008
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0009
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0010
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0011
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0012
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0013
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0014
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0015
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0016
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0017
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0018
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0019
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0020
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0021
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0022
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0023
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0024
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0025
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0026
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0027
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0028
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0029
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0030
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0031
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0032
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0033
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0034
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0035
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0036
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0037
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0038
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0039
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0040
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0041
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0042
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0043
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0044
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0045
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0046
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0047
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0048
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0049
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0050
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0051
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0052
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0053
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0054
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0055
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0056
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0057
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0058
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0059
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0060
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0061
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0062
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0063
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0064
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0065
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0066
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0067
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0068
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0069
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0070
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0071
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0072
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0073
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0074
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0075
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0076
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0077
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0078
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0079
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0080
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0081
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0082
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0083
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0084
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0085
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0086
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0087
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0088
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0089
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0090
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0091
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0092
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0093
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0094
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0095
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0096
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0097
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0098
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0099
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0100
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0101
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0102
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0103
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0104
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0105
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0106
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0107
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0108
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0109
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0110
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0111
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0112
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0113
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0114
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0115
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0116
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0117
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0118
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0119
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0120
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0121
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0122
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0123
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0124
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0125
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0126
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0127
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0128
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0129
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0130
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0131
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0132
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0133
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0134
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0135
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0136
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0137
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0138
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0139
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0140
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0141
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0142
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0143
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0144
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0145
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0146
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0147
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0148
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0149
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0150
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0151
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0152
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0153
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0154
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0155
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0156
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0157
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0158
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0159
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0160
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0161
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0162
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0163
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0164
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0165
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0166
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0167
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0168
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0169
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0170
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0171
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0172
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0173
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0174
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0175
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0176
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0177
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0178
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0179
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0180
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0181
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0182
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0183
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0184
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0185
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0186
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0187
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0188
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0189
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0190
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0191
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0192
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0193
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0194
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0195
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0196
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0197
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0198
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0199
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0200
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0201
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0202
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0203
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0204
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0205
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0206
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0207
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0208
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0209
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0210
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0211
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0212
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0213
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0214
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0215
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0216
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0217
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0218
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0219
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0220
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0221
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0222
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0223
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0224
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0225
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0226
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0227
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0228
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0229
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0230
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0231
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0232
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0233
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0234
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0235
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0236
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0237
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0238
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0239
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0240
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0241
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0242
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0243
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0244
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0245
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0246
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0247
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0248
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0249
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0250
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0251
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0252
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0253
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0254
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0255
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0256
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0257
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0258
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0259
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0260
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0261
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0262
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0263
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0264
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0265
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0266
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0267
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0268
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0269
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0270
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0271
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0272
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0273
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0274
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0275
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0276
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0277
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0278
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0279
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0280
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0281
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0282
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0283
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0284
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0285
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0286
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0287
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0288
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0289
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0290
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0291
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0292
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0293
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0294
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0295
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0296
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0297
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0298
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0299
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0300
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0301
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0302
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0303
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0304
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0305
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0306
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0307
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0308
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0309
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0310
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0311
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0312
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0313
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0314
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0315
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0316
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0317
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0318
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0319
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0320
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0321
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0322
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0323
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0324
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0325
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0326
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0327
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0328
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0329
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0330
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0331
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0332
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0333
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0334
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0335
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0336
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0337
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0338
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0339
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0340
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0341
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0342
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0343
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0344
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0345
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0346
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0347
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0348
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0349
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0350
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0351
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0352
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0353
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0354
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0355
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0356
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0357
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0358
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0359
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0360
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0361
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0362
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0363
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0364
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0365
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0366
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0367
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0368
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0369
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0370
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0371
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0372
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0373
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0374
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0375
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0376
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0377
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0378
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0379
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0380
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0381
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0382
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0383
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0384
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0385
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0386
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0387
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0388
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0389
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0390
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0391
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0392
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0393
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0394
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0395
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0396
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0397
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0398
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0399
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0400
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0401
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0402
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0403
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0404
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0405
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0406
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0407
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0408
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0409
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0410
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0411
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0412
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0413
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0414
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0415
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0416
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0417
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0418
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0419
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0420
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0421
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0422
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0423
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0424
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0425
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0426
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0427
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0428
	UBH_Ao_12-898_Struktur-und-Wirkung_RosmarieZeller_0429



