Ralf Simon

Romantische Verdopplungen — komische Verwechslungen.
Von der romantischen Reflexionsphilosophie iiber die
Verwechslungskomddie zur Posse und zuriick

1. Theorie: Friedrich Schlegels Kom&dientheorie des parekbatischen
Narrationsverfahrens

»Die Ironie ist eine permanente Parekbase«' — Dieses Notat aus dem Jahre
1797 wird gemeinhin dankbar als Quintessenz von Friedrich Schlegels
Reflexionen tiber die Komddie zitiert.” Es 148t sich mit seinem frithen
Aufsatz Vom dsthetischen Werte der griechischen Komddie (1794) ver-
binden. Dort wurde der Parekbase als der wesentlichen szenischen Eigen-
art der Aristophanischen Komé&die bescheinigt, dafl ihre Verletzung der
Téuschung nicht Ungeschicklichkeit wire, sondemn eine aus iiberschéu-
mender Lebensfiille entsprungene Erhéhung und Steigerung der Iilusion
bewirke.’ Spétere Formulierungen zur Ironie, z. B. der vom »steten Wech-
sel von Selbstschopfung und Selbstvernichtung«®, scheinen das Muster
der Parekbase, durch das Sprechen {iber die Rampe hinaus die Illusion zu
vernichten, um sie gerade dadurch zu totalisieren, aufzunehmen und der
Theorie der Ironie einzuverleiben. Schlegels Uberlegungen zur Komddie
— so der durch eine solide Zitatenbasis abgesicherte Gedanke — wére der
Ausgangspunkt fiir sein Ironiekonzept. Tiecks Komddien seien es dann,
die in ihren vielfachen Spiel-im-Spiel-Szenarien auf diese Theorie die
poetische Probe machten und die Spielebenen bis zum Verriicktwerden
der gleich mitinszenierten Zuschauer vervielfiltigten. Wollte man die ro-
mantische Komédie aus dieser Theorie her denken, so wiren illusions-

! Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe, hg. von Emst Behler unter Mitwirkung
von Jean-Jacques Anstett und Hans Eichner. Bd. 18: Philosophische Lehrjahre
1796-1806 nebst philosophischen Manuskripten aus den Jahren 1796-1828.
Erster Teil, Miinchen—Paderborn—Wien—Ziirich 1963, S. 85. — Diese Ausgabe
wird im folgenden unter der Kurzform Schlegel sowie anschlieBender Band-
und Seitenangabe zitiert.

2 So z B. bei Eckehard Catholy: Das deutsche Lustspiel. Von der Aufklirung

bis zur Romantif, %@95&2%21 Smlsitaetsbibliothek Basel
> Schlegel 1, 30 (vgl. d4hnliche Ausfihrungen in Schlegel 11,.88£)

Athendums-Fragment 51 (Schlegel 2, 172} .10 | 7/11/18 3:35 P
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steigernde Iltusionsdurchbrechungen als Darstellungen der Ironie zu su-
chen, und sie wiren bei Tieck zu finden. Lustspiele, die wie Brentanos
Ponce de Leon oder Eichendorffs Die Freier solcher formaler Kunstgriffe
entbehren, wiren dann eher konventionelle Stiicke und jedenfalls nicht ro-
mantische im Sinne der friihromantischen Theorie.

Einer philosophisch genauen, die Zitate streng integrierenden Theorie
aber zeigt sich, daf die Argumentationslinien bei Schlegel nie ein so ein-
faches Profil haben. Winfried Menninghaus hat in seiner Studie zur un-
endlichen Verdopplung® gerade auch an der Parekbase gezeigt, daB sie
sich in die unbequeme philosophische Figur eines sich seiner Negativitit
konfrontierenden Absoluten eingliedert. Die Aktdifferenz der Reflexion
besorgt die Entzweiung dessen, was im anhebenden selbstrefentiellen Akt
als Identisches konstituiert werden soll. Reflektiertes und Reflexion,
JSactum und facere treten auseinander. Der Preis des BewuBtwerdens ist
der Rif3, der zwischen dem Denken und seinen Ergebnissen eintritt und als
Differenz zuriicklifit, was vor dem BewulBtwerden als Einheit zusammen
gewesen sein mag. Ist das Denken erst einmal begonnen, kann die Idee
eines nur vordifferent intakten Absoluten nicht mehr realisiert werden.
Reflexion und Absolutes stehen einander gegeniiber; Reflexion entzweit
in dem Akt, der die Einheit vollzichen sollte. Das Absolute, verstanden
als vordifferente Einheit, ist nicht darstellbar; es vergeht in der kategoria-
len Nachtriglichkeit der Reflexion, deren Differenz den Ort vormaliger
Einheit usurpiert.

Die philosophische Originalitit der frithromantischen Reflexion be-
steht in dem Coup, das Problem der Darstellbarkeit des Absoluten mit in
es hineinzunehmen und so dem Ausschlufl der Reflexion zuvorzukom-
men. Das Poesieaffine schon dieser Theorie folgt aus dem, wenn man so
will: dekonstruktiven Motiv, dal Sprache, Rhetorik, Poetik und Poesie
keinem in sich abgeschlossenen Absoluten gegeniiberstehen, sondern zu
Darstellungsmodi eben desjenigen Absoluten werden, welches sich zu-
gleich mit seiner Darstellung, also in systematischer urspriinglicher Du-
plizitdt® konstituiert. Die lange Reihe paradoxer Formeln des schon in sich

* Winfried Menninghaus: Unendliche Verdopplung. Die frithromantische
Grundlegung der Kunsttheorie im Begriff absoluter Selbstreflexion, Frank-
furt/M. 1987.

Menninghaus: Unendliche Verdopplung (wie Anm. 5), S. 89ff. — Die hier vor-
gelegte kurze Rekonstruktion der fiithromantischen Theorie,ist dem Buch von
Menninghaus so génzlich ‘geschuldet, da} sie nur,als paraphrasierende Wie-
derholung seiner Ergebnisse genommen werden mochte..Zur genauen Begriin-
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selber differenzierten und seine Negativitit austragenden Absoluten bringt
zum Ausdruck, daB bei den Frithromantikern die Darstellung dem Absolu-
ten innerlich geworden ist. So ist nicht etwa der Buchstabe dem Geist
nachgeordnet, sondern beide sind sich »unzertrennlich« und »wesentlich
eins«’, der Gedanke ist »nothwendig wortlich® und Sprache »das
schlechthin Erste«®; die Rhetorik in ihren Figuren wird mit dem Absoluten
identifiziert'’, die Figuren der Doppelung und Nachtriglichkeit — Hyper-
baton, Ellipse, Hyperbel — werden den Reflexionsfiguren des Aus-sich-
heraus-Gehens und In-sich-zuriick-Kehrens, des Sich-auf-die-Schultern-
Springens zugeordnet.

In diese dekonstruktive Arbeit des Umformulierens der Figuren der
Présenz in Bilder der urspriinglichen Nachtriglichkeit gliedert sich auch
Schlegels Theorie der Parckbase ein.!' Die Analogie zur explizierten
Theoriefigur leuchtet ein. Tritt in der Komodie der Schauspieler oder auch
der Chor aus dem Kontinuum einer in sich geschlossenen Illusion her-

us,”? indem er iiber die Rampe hinweg das Publikum anspricht, dann
w1rd gleichsam das Absolutum der dsthetischen Fiktion von innen her po-
r6s. Die Illusionsdurchbrechung macht aber nicht die Schauspieler zu Zu-
schauern, sondern die Zuschauer zu Teilnchmem der Inszenierung. Sie
werden, indem die Illusion durchbrochen wird und das Werk gleichsam

dung dieser Theorie lese man bei Menninghaus nach. — Mein Gedankengang
hebt dort an, wo ich die Theorie der Parekbase, die bei Schlegel (und bei
Menninghaus) von der Komédie weg zur Ironie und zum Roman fiihrt, wieder
der Komédie zudenke.
Schlegel 6, 14: »So unzertrennlich ist Geist und Sprache, so wesentlich eins
Gedanke und Wort, da3 wir, so gewiBl wir den Gedanken als das eigentliche
Vorrecht des Menschen betrachten, auch das Wort nach seiner innern Bedeu-
tung und Wiirde als das urspriingliche Wesen des Menschen nennen kénnten.«
Vgl. Friedrich von Hardenberg: Werke, Tagebiicher und Briefe, hg. von Hans-
Joachim Mihl und Richard Samuel, Bd. 2, Miinchen 1978, S. 705: »Ein Ge-
danke ist nothw[endig] wortlich.«
®  Schlegel 19, 100: »Was die Liebe fiir die Philosophie, die Luft fiir die Physik,
das ist die Sprache fiir die Geschichte; Anfang und Grund von allem das
schlechthin Erste.«
1% Schlegel 19, 147: »Die eigent[liche] Bew[uBtseins]kunst ist die Rhetorik.«
"' Vgl. bei Menninghaus: Unendliche Verdopplung (wie Anm. 5), S. 200fF; die
Ausfithrungen zur Theorie der Parekbase, die freilich bei ihm nicht mehr den
Weg zuriick in die Komédie finden.
Wenn ich im folgenden — vor allem auch in den Lektiiren der drei Komodien —
Formulierungen_wie »tritt hinaus¢, »iiberschreitet(, »durchbrichts, >begibt sich
heraus« etc. benutze, dann ist stets der Theoriegehalt eines transformierten pa-
rekbatischen Sprechens tiber die Rampe hinaus mitgemeint.
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aus sich selber heraustritt, in das Werk integriert. Die Macht der dstheti-
schen Sphire als eines Bildes des Absoluten beweist sich gerade dort, wo
sie sich iiber ihren eigenen Bereich hinaus erweitert. Die Hereinnahme
des Publikums in die Illusion bekréaftigt post festum die Téuschung, die,
wire sie nur bei sich geblieben, weit geringer ausfiele. So wird hier die
nachtrigliche Darstellung — ndmlich die Darbietung eines Werks auf dem
Theater — zur Konstitution einer Sphire der dsthetischen Autonomie®, die
ohne diese Nachtriglichkeit erst gar nicht zu ihrer origindren Formation
hitte finden kénnen.

Versteht man die Parekbase im Referenzrahmen dieser Theoriekonstel-
lation, so ist sie weit mehr als nur ein szenisches Kunstmittel, das in Ko-
modien bevorzugter als in Tragddien zu finden ist."* Sie wird zu einem der
philosophisch-poetologischen Bilder, in denen sich die immanent dekon-
struktive Bewegung des Absoluten darstellt. Verfolgt man Schlegels
Uberlegungen zur Parekbase weiter, so wird man beobachten kénnen, daf
gemil dieser Darstellungsfunktion die parekbatische Bewegungsfigur in
die zentralen Theoriefelder Einzug hilt. »Die Parekbase mu8 im Fantasti-
schen] R[oman] permanent sein« (LN 461)", »Der Roman tendenziert zur
Parekbase« (LN 137). Offensichtlich ist in diesen Zitaten die Parekbase

B Vgl. schon den Begriff der sthetischen Autonomie im frithen Aufsatz Vom
dsthetischen Werte der griechischen Komddie (Schlegel 1, 19-33, bes. 24).

4 Karin Schopflin (Theater im Theater. Formen und Funktionen eines dramati-
schen Phidnomens im Wandel, Frankfurt/M. 1993) untersucht genreiibergrei-
fend und in groBer Anzahl das szenische Motiv des Spiels im Spiel. Rein nu-
merisch finden sich dabei mehr Komddien als Traggdien. Komddienspezifisch
ist das Spiel im Spiel aber — um itber Schopflin mit einer strukturellen These
hinauszugehen —, weil es eine systemverindernde Funktion hat. Im Hamlet be-
obachtet Claudius auf dem Theater die Darstellung seiner eigenen Mordtat.
Wire er in einer Komddie, so miiflte er in eine Selbstreflexion verfallen, die
seinen Charakter auf eine mégliche Verséhnung hin besserte. In der Tat geht
er im Gebet in sich, kehrt dann aber unverindert in die Handlung zuriick. Das
Spiel im Spiel hat hier also seine komodienspezifische Funktion, eine konflikt-
l6sende Selbstbeobachtung zu erméglichen, nicht erfiillt. — Gem#B dieser
(freilich extensiv zu begriindenden) These gilt also: Nicht nur finden sich in
Komodien mehr Spiel-im-Spiel-Konstellationen als in Tragddien, sie haben
vielmehr in Komodien eine spezifische Funktion, die sich in Tragddien nicht
findet und auch nicht finden kann. Uber diesen Gedanken lieBe sich eine Poe-
tik der Komddie begriinden, die ihr Zentrum im Spiel-im-Spiel-Kunstgriff und
seinen semantischen wie szenischen Aquivalenten hat. Schlegels Theorie der
Parekbase zielt genau auf diesen Punkt.

Unter der Kiirzel IN, zitiere ich  nach der Numerierung den, Notate: Friedrich
Schlegel: Literarische Notizen 1797-1801. Literary Notehooks, hg. von Hans
Eichner, Frankfurt/M. u. a. 1980,
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zu einem innerlichen Strukturmoment des Romans geworden. Sie kann
nicht mehr den szenischen Kunstgriff meinen.'® Parekbatisch ist am Ro-
man die durch seine Form immanenter Illusionsdurchbrechung mehrfach
erméglichte Selbstbeobachtung. Schon das 116. Athendums-Fragment hat
den Roman (=romantische Poesie) als die progredierende Vereinigung al-
ler Gattungen der Poesie und somiit als permanentes Reflexionsspiel be-
stimmt. Immanent reflexiv ist der Roman namlich, indem er in sich einen
steten Wechsel von einer Gattung zur anderen vollzieht und die so aufge-
blatterte Perspektivenvielfalt als gegenseitige ironisch-parekbatische und
das heifit auch: objektive Beobachtung des einen Genres durch das andere
vollzieht. Die Parekbase wird von einem szenischen Kunstmittel zu einer
Verfahrensweise reflexiver Narration.”” Im Roman reflektieren dramati-
sche Dialoge humoreske Konstellationen, idyllische Passagen heroische
Handlungen, eingeschaltete Lyrik die prosaische Erzihlung usw. Jeweils
wird ein Illusionskontinuum parekbatisch durchbrochen, aber nur, um im
Durchbrechen die Illusion als solche zu verstérken.

Die Frage, die sich nun stellt, lenkt den Blick auf die Komddie zuriick.
Schiegels vornehmliche Intention ist es, die parekbatische Struktur dem
mimischen Zusammenhang der alten Komddie zu entreiien und sie als
Verfahrensweise eines dekonstruktiven Absoluten den Darstellungsmodi
des Romans einzuschreiben. Lift es sich aber denken, die Parekbase in
dieser durch die Romanpoetik und durch die Theorie des Absoluten ver-
dnderten Gestalt wiederum der Komd&die — und nun der neuen, romanti-
schen Komédie — zuzutragen? Wie miiflte eine romantische Komédie aus-
sehen, die parekbatisch nicht im mimischen Kunstgriff ist — das ist bei
Aristophanes und Tieck der Fall —, sondern ihrer inneren Struktur nach?

Einige Notizen Schlegels nehmen die Komddie mit in das Projekt ei-
ner progressiven Universalpoesie hinein®®. Ebenso finden sich ofter Ver-

16 yParekbase = F[antastik] — M[imik]« (LN 395) notiert Schlegel. Wire die Pa-
rekbase noch szenisch gedacht, so hitte sie mimische Momente. Handlungs-
strukturell aber geht es um die Logik der Ebenenvertauschungen und der meta-
fiktionalen Schleifen: Verfahrensweisen, fiir die Schlegel das Wort >Fantastik«
benutzt.

17 Schlegel reflektiert ausdriicklich diese transformierte Parekbase, die verindert
eintritt in die Textur des Romans: »Die Parekbase im Rom.[an] muB verhiillt
sein, nicht offenbar wie in der Komédie« (Schlegel 16, 118), und »Parekbase
und Chor jedem Roman nothwendig (als Potenz)« (Schlegel 16, 265).

'* Vgl LN 98: »[..] Approximazion zur hochsten Komgdie, deren Vollendung
nur in der progressiven Poesie moglich ist [...J«, und LN 106 »Sollte es nicht
ein Dichtungswerk geben konnen das zugleich Roman, und, classische Komo-
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suche, die romantische Komddie zu bestimmen."” Eine Komédie also, die
die parekbatische Reflexionsfigur romantikspezifisch vom mimisch-szeni-
schen Kunstgriff in die Struktur der Handlung invertiert, miite dem han-
delnden Komédienpersonal einen der Parekbase dhnlichen Bruch mit dem
bisherigen &sthetischen Weltmodell verordnen, um ihm gerade dadurch
einen erweiterten Spielraum zuzuweisen. Wihrend in der Parekbase der
Schauspieler die Grenzziehung der #sthetischen Fiktion durch Uberschrei-
tung verletzt und eben dadurch erweitert und erneuert, miifite eine narrativ
invertierte Parekbase im Handlungskontinuum der Komddie selbst eine
solche Uberschreitung und Emeuerung durchfilhren. Wie ist das zu den-
ken?

Die seltsame und sehr weitreichende Antwort auf diese Frage fiihrt in
das Zentrum einer jeden Komé&dienpoetik. Denn der Komddie ist es im
Gegensatz zur Tragddie aufgegeben, ihr Personal einer Besserung, ja einer
Verinderung anheim zu geben, es mit sich selbst so zu konfrontieren, da
Selbsterkenntnis nicht zum tragischen Insistieren fiihrt, sondern zur po-
tentiell komischen Selbstkorrektur. Die narrative Struktur der Komdédie ist
per definitionem parekbatisch. Das Komddienpersonal versetzt einen
Konfliktverursacher durch eine Intrige in die Situation, in der er selbst
erfahren muf}, was er anderen antut, um so zu einer Selbstbeobachtung
und schlieBlich Selbstkorrektur gezwungen werden zu kénnen. Bei Les-
sing konfrontieren Minnas Repliken Tellheim heilsam mit seinen eigenen
Maximen, bei Hofmannsthal wird Karl Heinz Biihl der Liebeskonfusion
ausgesetzt, die er bei anderen verursacht, und selbst noch Brechts grotes-
kes Lustspiel Mann ist Mann folgt diesem Paradigma, indem es eine Per-
son in Umstdnde bringt, die zu seiner Verdnderung und sogar vélligen
Ummontierung fithren, Es scheint kom&dienspezifisch zu sein, daB Figu-
ren in ihrer Weltsicht gestért und durch die Handlungsfiihrung gezwungen
werden, ihr Verhaltensparadigma so zu durchbrechen, wie der Schauspie-
ler in der Parekbase das &dsthetische Kontinuum. Komédien ergreifen die
Charaktere auf der Ebene ihrer Konstitution: Sie heilen die Laster und fi-
xen Ideen, machen aus verbohrten Familientyrannen iiber sich lichelnde

die wire, wo Mythologie in der Zukunft lige, in Geist und Buchstabe classisch
und doch universell und progressiv?«

1 Vgl. LN 803: »Die Rom[antische] Kom([&die] verfliegt fast, so leicht ist sie,
und LN 1099: »Die wahre romantische Komddie miiBte ein Mittel sein zwi-
schen Shak[speare] und der feinsten neuern Att[ischen] Komodie in der Form«
(siehe auch LN 1140: »Ph[ilosophie] der romantischen Komladie]«).
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Individuen und verwandeln eine Welt der Konflikte und MiBverstdndnisse
in eine solche der Versshnung und der Hochzeit.

Meine systematische, freilich hier in ihrer Tragweite nicht auszufiih-
rende These ist, dafl Komdodien einer parekbatischen Struktur folgen® —
sei es wie bei Tieck oder Pirandello direkt durch Spiel-im-Spiel-Poten-
zierungen, sei es wie in der Méirchenkomédie durch einen Wechsel zwi-
schen zwei differierenden Definitionen von &dsthetischer Welt, sei es wie
in der kosmologischen Komddie durch eine objektive Reflexionsstruktur
der Welt selbst. Immer vollzieht die Komd&die eine Figur der Selbstkon-
frontation, des AuBerkraftsetzens einer semantischen Welt und des Eta-
blierens einer neuen.

Die Parekbase ist also bei Schlegel nicht nur ein bestimmtes Kunstmit-
tel, das bei Komddien auftauchen kann. Sie ist vielmehr das narrative
Grundverfahren der progressiven Universalpoesie und damit auch das der
romantischen Komddie, an deren Definition Schlegel arbeitet. Durch
selbstkonfrontative Spiel-im-Spiel-Konstellationen vermag die so definier-
te Komddie zudem die romantische Reflexionsstruktur darzustellen. Denn
es ist die Nachtraglichkeit der Selbstkonfrontation, welche in der Komd-
die zur urspriinglichen Griindung eines Charakters fiihrt. Und es ist das
immanente Herausfallen aus einer stabilen Weltdefinition, das ein Spiel-
kontinuum unterbricht, um der Komédie ein neues und weiteres Spielfeld
zu erdffnen. Wenn bei der gliicklichen Hochzeit iiber die vergangenen
Verwicklungen gelacht wird, so ist dies dem Gehalte nach immer auch
Riickschau auf die Paradoxie der Reflexion: Denn nun ist gewuBt, dafl der
ehemals duBere Konflikt auch nur ein Moment derjenigen kategorialen
Struktur war, die sich nunmehr durch transzendentale Konstitution als das
Absolute erwiesen hat. Das Lachen umfalt vergangenes Ungliick und ge-
genwirtiges Gliick in der Einheit eines Wechselspiels, das nunmehr das
Absolute ist, weil es alle Momente in sich enthilt und zudem lachend sich
selbst zu beobachten in der Lage ist. Die im Theoriegehalt der Parekbase
implizierte Komd&dientheorie vollzieht bei Schlegel das Kunststiick, das
Darstellungsproblem des Absoluten durch eine Figur der nachtréglichen
Konstitution ins Bild zu setzen und zugleich den poetologischen Gehalt
der Komddienform zu formulieren.

* Eine erste Formulierung dieser, These findet sich in meinem Aufsatz Theorie
der Komddie, der in"dem von mir herausgegebenen Sammelband Theorie der
Komodie — Poetik der Komédie erscheinen wird.
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Dieser philosophisch-poetologische Gehalt der Komddie, wie er aus
den Theorieformationen der Romantiker exponierbar ist, soll nicht im Sin-
ne einer Produktionspoetik verstanden werden, deren sich dann Tieck,
Brentano oder Eichendorff theoriebestitigend bedient hitten. Die romanti-
sche Transzendentalpoetik der Komddie meint vielmehr ein objektives
Moment komddienspezifischer, ja komddienkonstitutiver Textstruktur.
(Insofern wire prinzipiell jede Komddie »romantisch¢« — was fiir die poeto-
logische Fruchtbarkeit der romantischen Reflexion spriche).

2. Lektiire: Clemens Brentanos Ponce de Leon

Einer traditionellen Komédienform wie der Verwechslungskomédie
kommt in der Romantik philosophischer Gehalt zu. Es steht nun nicht
mehr nur der traditionelle Kleidertausch zur Diskussion, sondern die Pro-
blematik des Charakters selbst, seiner Darstellbarkeit, seiner Form, seiner
Stabilitit. Die Verwechslungskomddie geht in der Romantik in die >Tiefe«
— von dem Tauschspiel der Requisiten und Verkleidungen zum Tausch-
spiel der Subjekte und ihres Subjektseins. Clemens Brentanos Ponce de
Leon* setzt auf dem Niveau der romantischen Komodientheorie an. Der
Text triagt alle Merkmale der progressiven Universalpoesie. Wenn die
Komoédienhelden sich im ersten Akt kostiimieren®?, um einen Maskenball
zu besuchen, so wird die Komddiensemantik nicht allein durchgefiihrt,
sondern vielmehr ausgestellt und der literarischen Reflexion anheim ge-
geben. Dall Ponce als venetianischer Edelmann auftritt, Valeria als Ko-
lombine (143), Porporino als Grazioso oder als Harlekin (151) und Vale-
rio als Pantalone (158), fiihrt das Personal der Commedia dell’arte nicht
als naturwiichsige Gegebenheit, sondern als markierte Konstruktion vor.
Das Personal nimmt diese Maskierung zudem zum AnlaB iiber die Diffe-
renz von Maskierung und eigentlichem Sein Reden zu fiihren, die in ihrer
wortspielerischen Selbstreferenz wiederum vollziehen, was sie zu bereden
angetreten sind. In den Reden wiederholt sich, was in der Semiotik der

' Zitate nach: Clemens Brentano: Werke. Bd. 4: Schauspiele, hg. von Friedhelm
Kemp, Miinchen 1966.

> Diese Eréffnung mag an Goethes Lustspiel Die Mitschuldigen erinnern. Auch
dort riistet sich im ersten. Aufzug ein Akteur, der. sich in der-Verkleidung eines
Harlekins befindet, zu einem Besuch eines Maskenballs, Schon Goethe insze-
niert komodiantische Maskerade als soziales Spiel.
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vorgefiihrten Ausstaffierung stattfindet. Die Differenz von Sein und
Schein wird etabliert und beredet, aber zugleich verwischt, indem die Re-
de einem poetischen Formalismus folgt, der jede Referenzgeste zuriick
verwindet in die reine Form. Wo der Reim wichtiger ist als die Aussage,
der humoristische Parallelismus zentraler als die Exposition der Charakte-
re” und die figurae etymologicae die Wortwahl! bestimmen, gerét auch die
Sprache, die das Spiel der Maskierungen beobachtet, zur Maske. Reflexi-
on als immanente poetische Potenzierung betreibt hier die progredierende
Ironie im romantischen Sinne. .

Es sind aber nicht allein solche selbstreflexiven Momente auf der Ebe-
ne der komischen Sprechakte, die Brentanos Verwechslungskomédie dem
Theorieprojekt Schlegels annihern. Daf} Inhalte {iberhaupt zur Form wer-
den und daB Verfahrensweisen wie Reim, Parallelismus und Intertextuali-
tit dominieren, wird auch in der parekbatischen Handlungsfithrung evi-
dent.” Die zwei Akte in Anspruch nehmende Exposition scheint die Cha-

B Werden {iberhaupt Charaktere exponiert? Melancholieprobleme treiben fast
alle dramatis personae um. Ponce ist hier nur der expliziteste Melancholiker.
Selbst Nebenfiguren und sogar Dienstpersonal verstricken sich in wortspieleri-
schen Selbstbeziigen. Es ist sicherlich nicht falsch, eine Charakteranalyse Pon-
ces liber den Melancholiebegriff anzugehen. Aber man mufl mitdenken, daf} es
letztlich eine allgemeine Tonlage ist, der Ponce eingegliedert wird. Ansétze,
die Ponce eine exklusive Problematik zuschreiben, tibersehen, dafl er nur der
exponierteste in einer ganzen Melancholiker- und Wortspielerreihe ist. — So
plaziert sich auch die Fragestellung Gerhard Kluges (Clemens Brentano: Pon-
ce de Leon. In: Europiische Komédie, hg. von Herbert Mainusch, Darmstadt
1990), »wie aus Melancholie und durch Melancholie ein Lustspiel entsteht«
(360), wiederum in die Reden, die aus Charakteranalysen eine Komédienhand-
lung begreifen wollen. Aber weder legt der Text einen gesteigerten Wert auf
die individuelle Herausmodellierung eines Charakters, noch 148t sich eine
Komédienhandlung unter volliger Ausblendung narratologischer Uberlegun-
gen bestimmen.

#* Das im folgenden Auszufithrende steht mit der Behauptung einer fiir diesen
Text konstitutiven Handlung im Gegensatz zur communis opinio der Brentano-
Forschung. Jiirgen Brummack (Komd&die und Satire der Romantik. In: Europé-
ische Romantik I, hg. von Karl Robert Mandelkow, Wiesbaden 1982, S. 281f)
etwa behauptet, daf8 das innere Geschehen sich unabhingig von der Handlung
vollziehe, und schon Paul Béckmann (Die romantische Poesie Brentanos und
ihre Grundlagen bei Friedrich Schlegel und Tieck. In: Jahrbuch des Freien
Deutschen Hochstifts 1934/35, S. 159) sieht die Intrige als letztlich iiberfliissi-
ge Zutat an. — Einzig Bernd Reifenberg, der die bislang griindlichste Analyse
des Textes vorlegte, will der Handlung einen konstitutiven Wert zudenken
(Die »schone Ordnunge in, Clemens Brentanos Godwi und, _Popce de Leon,
Géttingen 1990, S. 191, 77). Er bestimmt sie als nach aulien yerlegtes inneres
Geschehen, das niherhin um das Phantasma einer, zn bildenden Familie kreist.
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raktere zu definieren und ihren Spielraum festzulegen. Ponce wird als
Melancholiker vorgestellt, dessen Reden und Handlungen einem Gemiits-
zustand entspringen, der Miiiggang als »héllische Arbeit« (170) und hu-
moristischen Aktivismus als Ausdruck von Verzweiflung verstehen 148t
Derart immunisiert, kann sich Ponce als souveriner Zeremonienmeister
seiner Inszenierungen auffithren. Valeria wird ihm zum Spielball wie
tiberhaupt jegliche Kommunikation nur Anla8} ist, Wortspiele und seman-
tische Reimereien anzuzetteln. Die dsthetische Weltkonstruktion scheint
Ponce festzulegen. Unnahbar, kalt und selbstzerstorerisch scheint er aus
purer Langeweile an den diversen Inszenierungsschrauben zu drehen.
Genau diese Geschlossenheit einer Figurenkonstruktion ist es aber, die
in Brentanos Komd&die durch eine selbstreflexive Handlungsfithrung wie-
derum zerbrochen wird. Ponce und sein Freund Aquilar schleichen sich
als vermeintlich verwundete Pilger in das Landschlol Sarmientos ein, um
sich dessen dort weilenden Tochtern zu nihern. Empfangen werden sie
unter anderem von Ponces Rivalen Porporino, der um das Spiel der fal-
schen Pilger weil}, selbst aber, fiir diese unkenntlich, als Arzt auftritt.
Kraft seines Amtes kann er die nur simulierenden Pilger fiir krank erkli-
ren. Verwechslungen tragen dazu bei, dal Ponce der angebeteten Isidora
gegeniiber nur als einer erscheinen kann, dem man, durch den falschen
Arzt unterstiitzt, eine Verriicktheit unterstellen mufl. Ponces Ausruf »ihr
versteht mich alle nicht« (218) zeigt an, dal ihm nunmehr eine véllige
Umkehrung seiner anfinglichen Weltlage widerfahren ist. Aus dem sou-
verdnen Zeremonienmeister, der die anderen Figuren als Spielball seiner
Launen benutzen konnte, ist nun einer geworden, dem man eine systema-
tisch verzerrte Kommunikation unterstelit.”® Alle Beteuerungen, er sei

Dannit ist freilich ein narratologischer Begriff von Handlung nicht gewonnen.
Im Gegenteil zeigt die detaillierte Analyse auf, in welchem AusmaBe die
komplexen Innerlichkeiten der dramatis personae in Zeichenspiele iiberfiihrt
werden. Gegen seine eigenen Aussagen geht Reifenberg, mit Aristoteles zu
sprechen, von den Charakteren aus und nicht von der Handlung. Aus seiner in
ihrer Art treffenden Analyse wird die Notwendigkeit bestimmter narrativer
Verldufe nicht einsichtig; stets lieBe sich auch denken, die Figuren hitten auch
durch andere Zeichenspiele ihre Problematiken narrativ umsetzen konnen. Bei
aller Genauigkeit der Lektiire kann Reifenberg keinen narrativen Schliissel
finden. — Diese Liicke zu schliefen ist die vorliegende Argumentation bestrebt.
Hanna H. Marks (»Maskenrecht, Menschenrecht!« Die Demaskierung der
Spielmetapher in Brentanos Ponce de Leon. In: Studien zur deutschen Litera-
tur von der Romantik bis Heine, hg, von Hartmut Steinecke. Sonderheft der
ZfdPh 107 [1988], S. 28) kommt in ihrem Aufsatz auf diese Verkehrung Pon-
ces zu sprechen und behauptet, dafB} die nichtliche Verwechslungsszene die in-
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nicht verriickt, werden als Beweis seiner Verriicktheit genommen. Eine
parekbatische Handlungsfithrung zwingt ihn dazu, sich aus seiner Welt-
sicht heraus zu begeben, gleichsam jene vierte Wand, die ihm seine an-
fangs exponierte Charakterkonstruktion zog, zu tiberschreiten und sich zu
verkleinern, um Anerkennung und neuen Spielraum zu erlangen. Komo-
dienspezifisch — parekbatisch — ist an dieser Handlungsfithrung, dal} eine
Figur in ihrer konfliktverursachenden Eigenschaft einer Selbstbeobach-
tung ausgesetzt wird. Ponce kommt in die Situation, in die er vorher ande-
re brachte: Opfer von Inszenierungen und Maskeraden zu sein. Er tritt aus
diesem Paradigma heraus, vollzieht also parekbatisch einen Schritt aus
dem Kreis seines exponierten Charakters heraus und griindet ein neues
Paradigma, indem er sich zu einer Liebe bekennt und hinter den Inszenie-
rungen doch noch Substantielles findet.?

Romantisch ist die Art und Weise, wie er dies tut. Denn Ponce bend-
tigt Medien, und die romantische Mediologie stellt sie ihm bereit in der
Person der Valeria, die als Flammetta zur Allegorie der Liebe und zu-
gleich der Poesie”” wird und im lyrischen Gesang eine ontologische Sub-
stantialitdt der Nichtinszenierbarkeit entdeckt, der am Ende Ponce im
Zwiegesang zustimmen wird. Flammetta, Flammchen, verweist als Name
auf eine im Stiick auffillige Feuermetaphorik.?® Ponce, noch unschliissig,
wie er zwischen dem auf dem Bild gesehenen und dem von Felix erzéhl-
ten Idol wihlen soll, filhlt sich »zwischen zwei Feuern« (178) sitzend;
Valeria als Flammetta vergleicht Ponces Fernliebe zu Isidora mit einem

nere Umkehr Ponces in Gang setzt. Marks denkt dabei ganz psychologisch und
nicht formanalytisch bzw. narratologisch, wie es hier versucht wird. Dennoch
ist ihrer Beobachtung zuzustimmen, daf iiber eine Handlungsstruktur — >In-
trige< — Charakterverdnderungen initiiert werden.

% Catholy (Das deutsche Lustspiel [wie Anm. 2]) formuliert, in dieser Komédie
zeige sich »des Autors Fahigkeit, die Intrige in der Liebe aufzuheben« (264).
Das Gegenteil ist der Fall. Die Intrige wird nicht von einer Liebe als letzter
Substanz nihiliert, sondern sie ist das Vehikel, daB den Liebesdiskurs iiber-
haupt erst ermoglicht. Formanalytisch gesprochen ist es die parekbatische Nar-
rationsfiihrung, deren Ergebnis semantisch als Liebescode instrumentiert wird.
Auch hier zeigt sich, daB in der Poesie alle Substanz Form ist.

2 Vgl. dazu Reifenberg (Die schéne Ordnung [wie Anm. 24], S. 81), der plausi-

bel den Bezug Valerias zu Mignon-Gestalten und damit zu Poesiefigurationen

herstellt.

Ich danke an dieser Stelle fiir die entsprechenden Hinweise von Rita Lennartz,

die im Zusammenhang, ibrer entstehenden Doktorarbeit zu Clemens Brentano

ausfiihrlicher und mit weitreichenderen SchluBlfolgerungen die Metaphorik um

Feuer und Flamme im Ponce anfarbeitet.
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»schénen Kunstfeuer« (205); und auch auf die im Feuer gelduterte und
gen Himmel entschwebende Seele wird angespielt.” Isabellas Bemerkung
zu Aquilar, »Eure Wunde wird sich doch mit der Hiilfe Gottes nicht in-
flammieret haben« (216), zieht die Verbindung der Feuermetaphorik zur
der der Wunde und Gespaltenheit. Schliefilich sagt Porporino zu Flam-
metta: »Deine Augen sind Flammen und christlich« (214). Es ergibt sich
aus diesem Zitatengemenge eine Figur der medialen Reflexion. Das Feuer
der weltlichen Liebe wird durch Flammetta verchristlicht. Sie vermittelt
als Medium an Ponce die Wandlung, die duBerlich durch die komé&dien-
haft-parekbatische Handlungsfiihrung schon vorbereitet ist. IThr Satz »er
soll durch mich zu ihr« (209) definiert das Ziel ihres Tuns. Ihr Ponce und
Aquilar vorgeschlagenes Ritual des Eingedenkens und Beendens fritherer
Lieben (vgl. IV,9) macht den Weg frei fiir ein neues und nunmehr christ-
lich-romantisches Verstdndnis der Liebe. Valerias Gesang formuliert es:
»Wie dieses Kusses Feuer leicht vergliihet, / So schlieBen sich der frithen
Liebe Wunden / Und neue, schénre Liebe bald erblithet« (225). Was nur
Feuerwerk war — schénes Kunstfeuer —, wird nach der durch Feuer geldu-
terten Himmelfahrt der Seele — Ponce: »mein Mantel brennt, — es ist heute
meine Himmelfahrt« (208) — zur wahren Liebe, die durch Flammettas
vielfache Verdolmetschungen und durch die suggestive Kraft ihres Ge-
sanges ermdglicht werden. So schliefit denn auch die Komédie mit der
Wiederholung des schon zitierten Gesanges, aber aus einer zu erblithen-
den Liebe ist eine erbliihte geworden (269). Hat die parekbatische Hand-
lungsfithrung komd&dienspezifisch ein Heraustreten Ponces aus seinem
exponierten Charakter gezeitigt, so vollzieht die romantische Mediologie
die Neudefinition dieses Charakters durch die Lyrik — ein schluBendlich
nicht mehr komédienkonformes Handlungsmodell.

3. Lektiire: Joseph von Eichendorffs Die Freier

Von einer schon beim frithen Brentano theologisch hybriden Mediologie
ist Eichendorffs Lustspiel Die Freier weit entfernt. Weniger anspielungs-
reich als bei Brentano ist die Handlung der Verwechslungskomddie in ih-
ren Grundziigen Marivaux’ Spiel von Liebe und Zufall geschuldet. Parek-

¥ »VALERIA: [...] so.trigt oft das Gesprich, wie ein. geheimes. drittes Leben, die
Seelen wunderbar empor« (205f.), und »PONCE: Noch mehr als nackt, ermor-
den méchte ich mich, daB3 meine Seele in den Himmel schwebeg (207).
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batisch ist die Handlung insofern, als die fiireinander Bestimmten durch
jeweils voneinander unabhéngige Maskierungen aus dem Zusammenhang
ihrer sozialen Rolle heraustreten, ihr semiotisches Weltkonzept iiber-
schreiten kdnnen und im neu erspielten Handlungsraum zueinander fin-
den. Und vergleichbar mit Brentanos Komd&die ist, daB auch hier die ro-
mantische Ontologie der lyrischen Seelensprache schlulendlich eine Ver-
s6hnung sichert, die in den Wirrnissen vielfacher Verkleidungen verloren
zu gehen drohte.

Eichendorff inszeniert in den Szenarien des hohen Liebespaares Adele
und Leonard seine lyrischen Situationen: der lebensfrische Gesell, der am
Bug eines Schiffes den Strom hinunterféhrt (so sieht ihn Adele zum er-
stenmal und verliebt sich); der Sanger, der der unbekannten und doch ihm
zubestimmten Frau in der Ddmmerung ein Stindchen bringt (so nahert
sich Leonhard); die in einem mit Marmorstatuen ausgestatteten Schlof3-
park sehnsiichtig umherstreifenden Liebenden. Welche Verwicklungen
und Verkleidungen auch immer auf der Sprachebene der Komddie die ge-
genseitige Erkennung der Liebenden verhindern mogen — es gibt fiir sie
immer diese Natursprache einer Eigentlichkeit, in der sie irrtumsfrei agie-
ren. Keine Komédie kann diese Sprache affizieren: »[N]ur der schéne
Klang / Der Stimme dringt wie ehmals noch zum Herzen / Und weifl von
Falschheit nicht« (ITI, 4; 304).°

Weil die Vers6hnung durch die Ontologie einer lyrischen Naturspra-
che® geleistet wird, wird der Komddiendiskurs von seiner Funktion be-
freit, diese Vers6hnung selber herleiten zu miissen. So gewinnt er an nicht
wenigen Stellen die arabeske Komplexitdt handlungsentlasteter Digres-
sionen. Schon in der zweiten Szene wird solch sekundir erzeugter Kom-
plexitdtsgewinn deutlich. Das Wirtshaus als Ort von privaten und 6ffentli-
chen Okonomien, von Gastsein und Ausspionieren® dient hier dazu, zwei

% Joseph Freiherr von Eichendorff: Die Freier. In: Deutsche Literatur in Ent-
wicklungsreihen. Reihe Romantik. Bd. 23: Lustspiele, hg. von Paul Kluck-
hohn, Darmstadt 1969 (Zitate nach Szenen- und Seitenzahl).

' Nur fiir die Komddie hat die lyrische Sprache diese Funktion. Blickte man die
Lyrik Eichendorffs fiir sich an, dann wire deren formalistische Serialitit gera-
dewegs das Gegenteil einer Natursprache. Die Lektiire der Komdodie wiirde
sich erheblich verkomplizieren, wenn man diesen Lyrikbegriff in sie hineintra-
gen wiirde. Vorerst aber, im Kontext meiner Argumentation, ist dies kein not-
wendiges Verfahren.

3 Siehe auch II, 15285, wo das, Wirtshaus mit der vermeintlichen Falschheit des
Herzens der Adele verglichen wird (»sie hat ein gutes Herz, ein groBes Herz,
wie ein Wirtshaus!«).
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Komdodiensemantiken — Maskerade und Gliicksspiel — tiberkreuz zu re-
flektieren. Im Wilirfelspiel haben Flitt und Schlender ihre Kleider verset-
zen miissen. Um wieder in deren Besitz zu kommen, bieten sie dem Wirt
als Gegenwert einen gefélschten Wiirfel an. Dieser geht auf das Angebot
ein, erhilt aber durch eine List nur einen normalen Wiirfel, so daB er fiir
die versetzten Kleider einen zu geringen Gegenwert bekommt. Der Wert
der Kleider ist aber in diesem mehrfach gefdlschten Tauschspiel schon
kein objektiver. Flitt und Schlender bendtigen die Kleider, um gesell-
schaftlichen Schein zu erzeugen. Ohne Kleider wiirden sie in das Lum-
penproletariat herabsinken, das ihren Okonomischen Verhdltnissen tat-
sdchlich entspricht, aber mit ihnen konnen sie hoffen, als schongeistige
Bittsteller auf adligen Landsitzen Erfolge zu haben. Da die Kleider also
nicht nach ihrem Naturalwert, sondern nach ihrem Funktionswert berech-
net werden — und diese Funktion ist eine des gesellschaftlichen Scheins —,
veranstaltet Eichendorffs Komédie einen entsprechenden Tausch. Sind
Kleider nur die Requisiten einer $konomischen Maskerade, so wire ihr
Gegenwert das Falschspiel. Aber dem Wirt, der seinen Gewinn durch das
Erlangen gezinkter Wiirfel machen will, wird selbst ein falsches Spiel
untergeschoben, indem er die normalen Wiirfel — also das richtige Spiel,
das aber in der Welt des Scheins nichts wert ist — anstelle der gezinkten
bekommt: Das Richtige ist das Falsche. So wandern die Kleider, vermit-
telt durch eine Okonomie mehrfachen Tausches von Sein und Schein,
wieder ihren Besitzern zu, die mit ihnen allererst vortduschen kénnen, sie
wiren mehr, als sie sind.

Die Szene 143t sich als eine Allegorie der Komd&dienlektiire lesen: als
Modell jener Tauschhandlungen, die symbolische und 6konomische Ebe-
nen in diesem Stiick {iberkreuz verschrinken und eins fiirs andere nur
chiastisch verkehrt geben. Das Falschspiel produziert richtiges Geld, das
richtige Spiel nur Schulden, die Kleider Schein und der betriigerische
Wirt wird mit richtigen anstelle gezinkter Wiirfel betrogen. Korrumpierte
Signifikanten wie falsche Wiirfel gewihrleisten wertvolle Signifikate
(Geld), wihrend srichtigec Signifikanten nur auf weitere Signifikanten
verweisen: Wiirfelspiel auf Trinken auf Schulden auf Kleiderversetzen. So
kodiert die Szene, dafl das Spiel der Komddie auf der zeichentheoreti-
schen Basis einer chiastisch verschriankten Sein/Schein-Unterscheidung
basiert. Gliicksspiel, Falschgeld, Maskerade, sozial fingiertes Sein: Diese
Gemengelage definiert, die, Ausgangsbasis. des Komdadiendiskurses und
daher die Problemmasse, die den Akteuren zu entwitrenianfgegeben ist.
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Die mehrfach komplexe zweite Szene, die neben den Figuren die Ko-
modiensemantik iiberhaupt exponiert, wird freilich in diesem Text nicht
in der Radikalitéit durchgefiihrt, die man nach ihrer Lektiire vermuten und
erhoffen konnte. Wenn Adele formuliert: »[...] Brech’ ich die Riétsel die-
ser Mummerei, / Die dem gemeinen Trieb mich gleichgestellt« (I, 2;
296f.), dann wird die Komddie gemdB der Stindeklausel definiert (der
gemeine Trieb: die Mummerei). Die adlige Person mdchte sich aus dieser
Verwirrung der gemeinen Leute mit ihren gemeinen Trieben befreien, um
als »freie Herrin« (ebd.) jenseits der Komddie ihr eigentliches Sein zu
demonstrieren. An Stellen wie diesen zeigt Eichendorff, dal seine Ko-
modie nur oberfldchig eine ist. Die Semantik der Verstellung trifft nur das
niedere Personal. Die hohen adligen Figuren — Adele und Leonhard — fith-
ren die Natursprache lyrischer Eigentlichkeit. Ihnen ist die Kom&die nur
das Transportmittel, jenseits gesellschaftlicher Zwinge, nimlich maskiert
durch die Komddiensemantik sprechen zu kénnen. Parekbatisch ist auch
hier das Verhdltnis dieser beiden semantischen Felder zueinander. Lyrisch
sprechend treten die fiireinander Bestimmten aus dem Handlungskreis der
Komédie heraus, um einen neuen semantischen Raum zu gewinnen. Hin-
ter ihnen bleibt das niedere Personal im Elend seiner bierlaunigen Spifie
gefangen.” Die Maschinerie der Verstellungen, das Durcheinander der
Verwirrungen erweist sich als genauso gehaltlos wie es bei Brentanos
Komddie der Fall war. In beiden Texten werden schluBendlich die Nagel
eingeschlagen: Verséhnung als die Einstimmigkeit in einer lyrischen On-
tologie.

So sehr die Texte Brentanos und Eichendorffs auch dem Modell pa-
rekbatischer Handlungsfiihrung folgen und damit die Gattungskonstituen-
ten der Komddien erfiillen, so unkomddiantisch, ndmlich romantisch ist
dann der Bereich, in den die Handlungsfithrung, motiviert durch einen pa-
rekbatischen Narrationsverlauf, die Figuren entldft. Romantische Komg-
die: Der in der Theoriekonstruktion Schlegels so plausible Begriff scheint
sich in der Praxis der Verwechslungskomd&die zu einer contradictio in

33 Es versteht sich von selbst, daB die Heiterkeit, die Wolfram Mauser als Inten-
tion Eichendorffs wie als Gehalt des Stiickes benennt, von meiner Lektiire her
nur ein Oberflicheneffekt sein kann. Heiteres Spiel findet auf der Ebene des
Gesprochenen statt. Die Handlung aber hilt gegen die losen Reden Einspruch,
indem sie lyrische Natursprache als Formintegral explizit gegen komédianti-
sches Gebaren setzt. Vgl Wolfram Mauser; Die . Freier von Joseph von Ei-
chendorff. In: Ansichiten zu Eichendorff, hg. von Alfred Riemen, Sigmaringen
1988.
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adiecto zu entwickeln. Parekbatisch ist die Handlungsfithrung, und im
Sinne der progressiven Universalpoesie vollzichen die Komddien eine in-
terne objektive Reflexion durch die Hereinnahme anderer Genres. Aber
ganz gegen die Komddie™ gewandt ist, dal die Versshnung nicht auf der
Ebene der Problemstellung selber bleibt, sondern durch das Uberschreiten
einer semantischen Rampe hin in eine lyrische Einstimmigkeit erlangt
wird. Komddien ziehen ihre potentielle Komik aus der Selbstkonfrontati-
on, die einer Figur durch eine parekbatische Schleife auf derselben Ebene
widerfihrt. Die romantische Verwechslungskomédie schickt die hohen
Liebenden in den Ernst des Liedes und hinterlait das niedere Personal im
Bereich seiner weniger lustigen als vielmehr zu verlachenden Sphire der
Kontingenz.

Hier liee sich die Argumentation abbrechen mit dem-Ergebnis, daf}
Schlegels Komddientheorie entweder nur in den tautologieverdachtigen
Rahmenspielen Tiecks oder durch eine die Komddie sprengende Lyrisie-
rung bei Eichendorff und Brentano literarisch umgesetzt worden ist. Theo-
rie und Praxis stinden in einem Mif3verhiltnis zueinander, das zu triilben
Schluflfolgerungen hinsichtlich der Theoriebestimmtheit von literarischer
Praxis und ihrer Interpretation verleiten kdnnte. Anstelle solcher defitisti-
schen Anwandlungen soll im folgenden die Textreihe durch eine weitere
Verwechslingskomédie fortgesetzt und im romantischen Sinne der ob-
jektiven literarischen Reflexion des Gehalts eine Gegenwendung zum bis-
herigen Ergebnis versucht werden.

4. Romantische Gegenlektiire zur Romantik: Nestroys Posse Einen
Jux will er sich machen

Einen Jux macht sich Nestroys Hauptfigur Weinberl auf allen semanti-
schen Ebenen — und fiir eine Lektiire im Sinne der romantischen Kritik
auch auf der Ebene der romantischen Poetologie. Die schier atemberau-
bende Geschwindigkeit der Verwechslungen, Maskeraden und Gliicksum-

% Bezogen auf Eichendorffs Die Freier hat Gerhard Kluge (Das Lustspiel der
deutschen Romantik. In: Das deutsche Lustspiel I, hg. von Hans Steffen, Got-
tingen 1968, S. 199), freilich in einem anderen Argumentationsgang und in
anderer Terminglogie, eine dhnli Qﬁillt . :»Die Komddie ge-
langt an ihre &%@@?dﬁ@geﬁ}ﬁm as{%i%ag;%% i? %%x%}re GewiBheit

frichtiger Liebe trifft.« Lermeat
a g Download Date | 7/11/18 3:35 PM
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schwiinge fast von Szene zu Szene wird in Nestroys Komd&die nicht des-
halb so forciert, weil eine lyrische Basis die Sicherheit bereitstellte, daB
zu aller Verwicklung doch immer noch eine nichtarbitrire Sprache exi-
stierte, die durch keine Komddie korrumpierbar sei. Diese romantische
Sicherheit gibt den Komddien Eichendorffs und Brentanos die Lizenz, das
Verwirrspiel so weit zu treiben, wie es eine nichtromantische Komddie
kaum unbeschadet tun kdnnte. Nestroys Posse hat auf der Ebene der Ver-
wechslungen eine dhnliche Radikalitdt wie die romantischen Komd&dien,
aber sie hat deren Ontologie im Zeichen des Lyrischen nicht mehr. An de-
ren Stelle riickt das Philistertum, also die schiere Angst der Akteure, ihr
Jux konnte ihre biirgerliche Saturiertheit gefihrden. Die humoristische
Semiose, die im romantischen Lustspiel lyrisch gebremst wird, enthiillt
hier ihre 6konomischen Bedingungen. Die Adligen bei Eichendorff und
Brentano miissen um ihr Einkommen nicht fiirchten, wohl aber das Perso-
nal Nestroys. Ihr Spiel ist existenzgefihrdend. Nestroy 16st den Konflikt
durch Fabelkonstruktionen, die in ihren kontingenten Gliicksumschwiin-
gen nur unschwer verbergen kénnen, dal das eigentliche Problem — die
radikal freigelassenc Ambiguitdt des Komdédienspiels — nicht mehr durch
die Mittel zu bewiltigen sind, die im Immanenzraum dieses Spiels zur
Verfligung stehen. Bei Nestroy a3t sich beobachten, wie eine Dramatik,
der die romantischen Stopregeln fiir die anarchistische Semiose abhanden
kam, zum prosaischen Philistertum desertieren mufl, um der komischen
Willkiir zu entkommen. — Es ist diese These, die im folgenden zuerst aus-
gefithrt und dann in einer dekonstruktiven Volte wieder in den romanti-
schen Kontext zuriickreflektiert werden soll.

Weinberl, der zu Beginn der Komdédie vom Handlungsdiener zum As-
socié des Gewiirzkramers Zangler befordert wird, nimmt dieses Ereignis —
der in seinem Leben wohl wichtigste soziale Aufstieg — zum Anlaf, iiber
seine bisherige und zukiinftige Existenz nachzudenken.

Grad jetzt auf der Grenze zwischen Knechtschaft und Herrschaft mach ich mir

einen Jux. Fiir die ganze Zukunft will ich mir die kahlen Winde meines Her-
zens mit Bildern der Erinnerung schmiicken — ich mach mir einen Jux (461).*

Mit seinem Untergebenen Christopherl nutzt er die Abwesenheit des Prin-
zipals, schliefit die Gemischtwarenhandlung und begibt sich auf Abenteu-

3 Zitate nach Johann Nestroy: Einen Jux will er sich. machen. In: Das Wiener
Volkstheater in seinén schonsten Stiicken, hg. von Gerhard Helbig, Leipzig
1960.
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ersuche in der nahegelegenen Stadt. Die Handlung der Komddie besteht
darin, da3 Weinberl dort in Bekanntschaften gerét, die es ihm aufnétigen,
seinem stindig auftauchenden Herrn ausweichen zu miissen, um nicht
seine gerade erworbene Reputation zu gefdhrden. Maskerade, Ausflucht,
Verwechslung, Hochstapelei, Improvisation: Dies sind die Handlungs-
elemente, mit denen sich Weinberl mehr gehetzt als geschickt aus stindig
neuen gefihrlichen Situationen zu retten versucht.

Warum aber begibt sich Weinberl in dieses fiir ihn keineswegs not-
wendige und auch nicht unterhaltsame Spiel?** Seine Intention ist, spater
eine Erinnerung an frither zu haben. Er imaginiert sich als Ziel seines
Spielens nicht das Gliick des Spielens selbst, sondern das Gliick eines be-
haglichen Erzéhlens von seinen Taten. Eigentlich imaginiert er sich seinen
Jetztzustand — nur will er spéter etwas zu erzéhlen haben und ein »Ver-
fluchtekerlbewufitsein« (460) sein eigen nennen. Spielen ist ihm Anstren-
gung und Gefihrdung seiner zukiinftigen biirgerlichen Existenz. Er hat
das Bediirfnis nach heroischer Vergangenheit als einer motivierten Be-
griindung biirgerlicher Saturiertheit. Sein Spiel soll also an sich substanz-
los sein, solange er es spielt, und erst im Nachhinein durch die Erinnerung
Substanz gewinnen. In einem gewissen Sinne bringt Weinberl damit die
romantische Verwechslungskomédie auf ihren prosaischen Gehalt. Sy-
stemstabilisierend ist dort das Spiel wie hier, aber es gewinnt keine onto-
logische Macht mehr wie im traditionellen Komddiendiskurs, wo das
Spiel Wirklichkeit dndert, indem es Konflikte 16st. Die Romantik 16st die
Ineinanderschlingung von Spiel und Realitdt durch den Bezug auf eine
lyrische Sprachebene auf. Weinberls Impetus, zu spielen nur, um spéter
erzdhlen zu kénnen, ist die in sich reflektierte Romantik, die um die Sub-
stanzlosigkeit des Spielens weil und daran gerade den behaglichen Kon-
servatismus schitzt. In Nestroys schlichtweg desillusionierter und prosai-
scher Romantik kommt ein Teil ihres Treibens zu seiner Wahrheit.

Nestroy zitiert nur noch die romantische Form, negiert aber deren In-
halt. Wo die Romantik dem Spiel, der Verwechslung und der Maskerade
eine lyrische Substanz unterlegte, kdmpft der zukiinftige Associé schlicht-
weg um seine biirgerliche Existenz. Sein Spiel ist unversehens Ernst ge-
worden — keine singend-vermittelnde Valeria und auch keine lyrische Si-
tuation bieten das erlésende Wort. So bleibt Weinberl in den wenigen

% Erhellende Formulieryngen zu Nestroys .Jux, und zur. Figur des. Spielers finden
sich bei Jiirgen Hein® Spiel und Satire in der Komgdie Johann Nestroys, Bad
Homburg v. d. H. 1970, S. 148-158.
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Momenten einer gelungenen Bewiltigung von Gefahr nur die momentane
Lust an seiner eigenen Virtuositét — ein kurzer Augenblick des Luftholens.
So geniefit er sein Spiel,”” er feuert sich im Spielen an und 148t sich be-
wundern.” Sein Spiel ist damit immer auf eine Referenz (meist auf Chri-
stopherl als dem unmittelbaren Zuschauer) bezogen, die aulerhalb steht
und die Virtuositit wiirdigen kann. Die permanenten Selbstkommentare
im Beiseitesprechen sorgen nachgerade penetrant dafiir, daB nie vergessen
wird, daB das Spiel ein Spiel ist. Asthetisch ist diese Illusionsdurchbre-
chung von attraktiver Komik. Augenzwinkernd geht der Spieler in den
Momenten seines Erfolges mit dem Publikum den Kontrakt ein, die Ein-
schriankungen einer drmlichen Existenz dsthetisch tiberwinden zu kénnen.
Spieltheoretisch aber dementiert die Illusionsdurchbrechung die Auto-
nomie des Spiels, indem sie die qualifizierende Sicht des Wirklichen als
Mafistab an die Spielrealitit herantrdgt. Dal am Ende »der Jux doch zu
was gut« (518) war, zeigt an, daB Weinberl nie im Spiel aufgeht. Souve-
réne Virtuositit und angstbesetzte Improvisation fallen ineinander.

Aus der gegebenen Beschreibung ist ersehbar, daB Nestroys Komdédie
jene narrative Transformation der Parekbase, die der frithromantischen
Theorie zufolge die Poetologie der Komddie begriindet, riickgingig
macht. Weinberls Improvisationen sind jeweils kleine Parekbasen, aber
die Handlung als solche folgt keiner Logik der Verdnderung durch Selbst-
konfrontation, wie sie in der romantischen Komddie immerhin durch die
lyrische Basis des Charakters méglich war.

Eine umfingliche Serie solcher parekbatischer Reflexionsmomente
146t sich aufzihlen. So kommentiert Weinberl im Beiseitesprechen seine
Handlungen — also spielt er mit einem den Kontakt zum Publikum erstel-
lenden Fiktionsbewufitsein. Sein Ritournell (454) stellt wie fast immer bei
Nestroy ein episches Element des handlungsbeobachtenden Selbstkom-
mentars dar. Sein Sprachspiel iiber den Handelsstand, GroBhandlungen
und Galanteriechandlungen gerit unversehens zu einer Poetik der Fallhihe,
indem er das Wort Handlung doppeldeutig als Geschéftsbetrieb und als
Fabelkonstruktion plazieren und deren aus Erhabenheitsgriinden schwin-
delnde Hohe thematisieren kann (455). Poetologisch und in der fiktions-
kommentierenden Reflexion parekbatisch ist auch das Spiel in Anna

" »Mir scheint, ich fang schon an, verfluchter Kerl zu sein, das ist der Vorge-
schmack vom Jux« (468).

*®  »WEINBERL [...] (Leise zu Christopherl, triumphierend): Sehn Sie, das heifit
halt Geist« (474).
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Knorrs Modewarenverlag. Ironischerweise wird hier der imaginire Preis
fiir eine Damenkleidung verhandelt, wihrend Weinberl und Christopherl
durch erzwungene Maskerade genau jene falschen Identititen anzuneh-
men gedrungen werden, die sie zum Gegenstand ihrer pekunidren Erorte-
rungen machen. Maskierung ohne Kleidertausch wird einem Kleider-
tausch ohne Maskierung konfrontiert. Die Szene setzt die Komé&diense-
mantik der Verkleidung in den Diskurs des Geldes um und buchstabiert
die Kleidung ineins mit der Verstellung, die durch das Hinzukommen der
Frau von Fischer verdoppelt wird. In Nestroys intensivsten Momenten
wird das kleinbiirgerliche Interieur zu poetologischen Allegorien: Zwei in
die Maskierung gedréngte Spieler verhandeln den Wert ihnen fremder
Kleider und zahlen den symbolischen Preis fiir ihr szenisches Agieren.
Die diesem Tun immanente Reflexionsstruktur plaziert die Wiener Vor-
stadtkomddie als poetologische Raffinesse, die Handlung als Reflexion ih-
rer selbst, die Objekte als zweite Sprache der Komddientheorie. —
Schliellich wird der urspriingliche Akt der Parekbase, das Durchbrechen
der vierten Wand, in der Wirtshausszene mit der spanischen Wand, die
Weinberl vor Zangler schiitzen soll, durchgefiihrt.

WEINBERL (zu Melchior, welcher die spanische Wand ausstellen will). Wenn

er mit der spanischen Wand nicht weitergeht, so werf ich ihn an die wirkliche!
MELCHIOR: Ah, das ist klassisch!

Die Unterscheidung von Wirklichkeit und Spiel, die im Uberschreiten der
vierten Wand potenziert wird, findet hier auf der Biihne als spielimmanen-
te Unterscheidung statt.”” Melchiors Stereotypie >das ist klassisch« kom-
mentiert auch hier in ungewollter und daher komischer Prizision das in
der Tat traditionelle parekbatische Spielelement.

Alle aufgezihlten szenischen und semantischen Momente sind aber
bei Nestroy immer nur Witze auf der Ebene der Situationskomik. Die
Handlung selbst wird einzig getragen von der Angst des sich mit einem
solchen Spiel iiberfordert habenden und um seine Existenz fiirchtenden
Komodienhelden. Nestroys grimmiger Humor entsteht aus dem Zusam-
menprall einer stets immer nur situativen poetologischen Raffinesse mit
einer Handlung, die die Akteure ganz gegen die Handlungsstruktur der
Komddie der Existenzangst aussetzt und das Publikum zu einer eher ge-

¥ Treffend sprichg Volker, Klotz (Radikaldramatik. Szenische Vor-Avantgarde:
Von Holberg zu Nestroy, von Kleist zu Grabbe, Bielefeld 1996, S. 198) von
einer »vierten Bliihnenwand, gedreht um neunzig-Grady.
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mischten als komischen Identifikation einlddt. Mag einerseits die Situati-
onskomik eine Unschédlichkeitsklausel auch fiir die Handlung wahr-
scheinlich erscheinen lassen, so ist doch andererseits die Handlung das
Geschehen, das eine entzauberte und von Interessen beherrschte Welt sol-
chen Subjekten aufnotigt, deren Uberleben bis zuletzt unsicher ist. Das
Lachen iiber das eine erfait daher auch immer das andere.

Bei Nestroy ist also die Parekbase wieder zuriick in die Situation, in
den szenischen Einfall gewandert. Die aberwitzige Geschwindigkeit der
Verwechslungen und Gliicksumschwiinge {iberholen die romantische Ko-
médie selbst da noch, wo bei Eichendorff die Lizenz zum Verwechslungs-
spiel durch eine lyrische Sicherheit erkauft ist. Nestroy, dem die lyrische
Basis abhanden kam und der die 6konomischen Verhiltnisse des fast
schon proletarisierten Kleinbiirgertums als materielle Spielbasis zugrunde-
legt, 146t sein Komddienpersonal situative Parekbasen auffiithren. Die Fi-
gur selbst wird zum Ort des Komddiengeschehens, wihrend in den ro-
mantischen Verwechslungskomédien stets noch die Handlung oder doch
zumindest eine lyrische Eigentlichkeit die Figur lenkte. Nestroys Konzept
einer Komddienfigur ist radikaler als das der romantischen poetischen
Praxis. Und es ist diese Radikalitdt,* die Nestroy in dieser Hinsicht dem
romantischen Projekt sowohl nahebringt, wie sie es auch in immanenter
Kritik attackiert. Wo Schlegel dem Absoluten die unendliche Verdopp-
lung einschreibt und personale Identitét als nachtrigliche Supplementie-
rung der Reflexion denkt, kann Nestroy diesem philosophischen Konzept
niher kommen, als es die durch ihre lyrische Ontologie gesicherten Figu-
ren Brentanos und Eichendorffs vermégen. Ein Weinberl oder auch ein
Titus Feuerfuchs setzen ihre Existenz aufs Spiel und miissen durch diese
Gefihrdung hindurch, um sich selbst konstituieren zu konnen. Ponce de
Leon ist hingegen konomisch immer schon salviert, bevor er auf die Idee
kommt, sich melancholische Gedanken zu erlauben. Seine Infragestellung
seiner sozialen und existentiellen Rolle betrifft immer noch nicht das, was
das Stiick dann als Lésungsinstanz benennt. Weinberl aber muf die Mas-
keraden, Verstellungen und Improvisationen mit dem vollen Ernst seiner
ganzen Existenz spielen. DaB er das Spiel besteht, vollzieht die paradoxe
Zeitlichkeit, die ihm zum Ausgangspunkt diente. Wenn er dereinst als al-
ter Handelsherr beim Wein sitzt und seinen Zuhorern aus dem »Magazin

4 Zum exponierbaren Begriff einer radikalen szenisch-poetologischen Drama-
turgie bei Nestroy vgl. Klotz: Radikaldramatik (wie Anm, 39),
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der Erinnerung« (460) frihere Heldentaten erzdhlt, dann erst sei seine
Existenz vollkommen — so seine Begriindung fiir den Jux, den er zu voll-
filhren sich vornimmt. In romantische Reflexionsphilosophie umgesetzt:
Die in die Zukunft projizierte Nachtréiglichkeit der Erinnerung erst kom-
plettiert eine imaginierte Gegenwart. Das erwiinschte Sein ist nicht schon
selbstidentisch bei sich, sondern konstituiert sich erst nachtriglich in dem
Akt, der parekbatisch die Probe auf die eigene Imagination macht. Als Jux
oder als realisierter Witz erst wird dieses Absolutum eines Charakters
vollsténdig, ndmlich realisiert und dargestellt. Nestroys Komddie schreibt
dem Personal eine Problemsubstanz ein, die in der Fluchtlinie der frithro-
mantischen Theorie steht, aber durch die romantischen Komédien selbst
nicht hat formuliert werden kénnen. Es stellt sich von hier aus dringlich
die Frage, ob nicht auch schon die frithromantische Theorie dieses Poten-
tial hat, das Nestroy dem Gehalt nach ihr einschreibt. Es wire, mit Mel-
chior zu sprechen, schon recht klassisch, wenn Weinberl als Radikalro-
mantiker gedacht werden kénnte.
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