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Einleitung

,Kein Mensch mufd missen® sagt der Jude Nathan zum Derwisch, und dieses
Wort ist in einem weiteren Umfange wahr, als man demselben vielleicht
einrfiumen mochte. Der Wille ist der Geschlechtscharakter des Menschen,
und die Vernunft selbst ist nur die ewige Regel desselben. Vernlinftig handelt
die ganze Natur; sein Prarogativ ist blof3, daf} er mit Bewuf3tseyn und Willen
verniinftig handelt. Alle andere Dinge missen; der Mensch ist das Wesen,
welches will. (NA 21, 38)

Mit dieser Weiterfihrung des Lessing-Zitats eroffnet Schiller seine Abhandlung

Ueber das Erhabene, und er fahrt fort:

Eben deswegen ist des Menschen nichts so unwurdig, als Gewalt zu erleiden,
denn Gewalt hebt ihn auf. Wer sie uns anthut, macht uns nichts geringeres als
die Menschheit streitig; wer sie feigerweise erleidet, wirft seine Menschheit
hinweg. (NA 21, 38)

Wie kein anderer dominiert der Gedanke von Freiheit und Autonomie
Schillers Schaffen. Was im Jugendwerk noch vornehmlich politisch verstanden
ist, wird im Laufe der schriftstellerischen Entwicklung auf eine sittlich-
philosophische Ebene gehoben. Zunehmend stellt sich Schiller die Frage,
inwieweit Freiheit nicht nur von auf3en zugestanden werden soll, sondern wie sie
vor allem vom Individuum in sich selbst zu finden und von ihm selbst zu
behaupten ist. Sie wird zur Forderung des Dichters an seinen Rezipienten, zur
Quintessenz und Ziel von Schillers Werk.

Schillers &sthetisches Programm zielt auf das Einlernen von Freiheit ab,
Kunst wird zum Propadeutikum des Lebens. Allerdings ist ausgerechnet Schillers
Sprache von einer aullerst suggestiven, wenn nicht gar manipulativen Kraft
gepréagt, seine Rhetorik vereinnahmend, seine Bilder Uberwaltigend. Die besten
Voraussetzungen also fur Rezeptionslenkung und Leserbeeinflussung. Doch
steht die Steuerung von Leser oder Zuschauer nicht in massivem Gegensatz

zum Freiheitsprogramm? Hebt nicht gerade die Realitat von Schillers Kunst den



Anspruch seines asthetischen Programms auf? Bei flichtigem Hinsehen
dominiert der Manipulateur Schiller den Idealisten, widersprechen sich
theoretisches Programm und praktische Umsetzung. Wirft man aber einen
genaueren Blick auf seine schriftlichen Produkte und verharrt man nicht bei der
Feststellung von Mechanismen der Lesersteuerung, sondern fragt nach ihrem
madglichen Zweck, andert sich das Bild.

Die fur die Fragestellung notige textnahe Herangehensweise schlief3t von
vornherein Vollstandigkeit aus. Behandelt wird daher eine reprasentative
Auswabhl an schriftlichen Zeugnissen, die jedoch Schillers fur die Veroéffentlichung
bestimmten Textsorten mdglichst vollstadndig abdeckt: Allen voran das Drama als
Schillers eigenste Gattung, aber auch Selbstinterpretation, historische und
philosophische Abhandlung, Erzéhlung, Gedankenlyrik und Ballade. Der
Briefwechsel als nicht zur Publikation vorgesehenes Medium wird
ausgeklammert, da die Untersuchung vor allem auf den anonymen
beziehungsweise idealen Rezipienten abzielt, und es um die Wirkungsabsicht
innerhalb einer bereits weit entwickelten literarischen Offentlichkeit geht.
Demnach bleiben auch all jene Texte ausgeschlossen, die dem privaten Notat
dienen.

Ich beginne die Analyse mit Don Karlos, der nicht nur aufgrund seiner
Kernthese, der Forderung nach Gedankenfreiheit, zentral ins Thema der
Untersuchung hineinfihrt. Er markiert auch den Ubergang vom Frihwerk zum
"klassischen" Schiller, leitet eine Periode des zwar dramatischen, nicht jedoch
schriftstellerischen Schweigens ein. In dieser Umbruchphase entstehen die
groRen Abhandlungen, wird der Freiheitsbegriff in der Auseinandersetzung mit

und der Ablésung von Kant gescharft. In ihr arbeitet Schiller sich an



unterschiedlichen Denk- und Textformen ab, bis er letztich zum Drama
zurtckkehrt. Und schlielich werden im Don Karlos, konkret an der Figur des
Marquis Posa, zwei wesentliche Fragen zur Kunst aufgeworfen: Darf die
Autonomie des Kunstlers die Autonomie des Menschen antasten, und wie sieht
es mit der Problematik des Ubergriffs von Kunst auf das Gebiet der Moral aus?
Wo liegt die Grenze, wie weit ist kinstlerisches Handeln menschlich zu
vertreten?! In der Tragik der Figur Posa missen wir auch den Ausdruck der
Tragik des Autors sehen. Wie kann jemand, fur den das Freiheitsethos an
oberster Stelle steht, seine Idee von Freiheit durchsetzen, ohne die Autonomie
seiner Leser zu verletzen? Im Zuge der Untersuchung wird sich zeigen, dass der
Ausweg des Dichters dem der Dramenfigur nicht so unahnlich ist. Wie Posa
letztlich auch seine eigene Autonomie manipuliert und sich in der Kalkulation des
Selbstopfers noch einmal als der souverane, selbst den Zufall regierende
Stratege erweist,” stellt Schiller am Ende des Prozesses sein eigenes Werk zur
Disposition.

Beginnt man mit Don Karlos, liegt die Wahl der Briefe Gber Don Karlos als
Beispiel fur Selbstauslegung und Reaktion auf Kritik auf der Hand. In die fur das
18. Jahrhundert typische Kommunikationsform, den Brief, eingekleidet, nehmen
sie den padagogischen Diskurs des Marquis auf, wobei ihre Sprache im selben
Grad rhetorisch ist wie die der Dramenfigur. Mit der Uberlegenheit eines Lehrers
bringt Schiller dem Publikum seine Sicht nahe und spricht ausdriicklich von der

Despotie der Idee. In Redeform kommuniziert er mit seinem Leser, spricht ihn

! Karl S. Guthke, Der Kiinstler Marquis Posa: Despot der Idee oder Idealist von Welt?, in: Ders.,
Schillers Dramen. Idealismus und Skepsis, Tubingen/Basel: Francke 1994 (Edition Orpheus
11), S. 133 — 164, hier: S. 147 u. 159

’Ebd., S. 164
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unmittelbar an und ignoriert damit die Bedingungen eines sich anonymisierenden
Literaturmarktes. In solch inszenierter Unmittelbarkeit unternimmt er eine
Gratwanderung zwischen dem Deutungsmonopol des Autors an seinem Text und
dem Ernstnehmen des Lesers als vernunftbegabten Interaktionspartner. Schillers
Ziel ist nicht Uberredung, sondern Uberzeugen, sein Gestus nicht Dogmatik,
sondern Argumentation.

Als Experte tritt er in der historischen Abhandlung Geschichte des Abfalls
der vereinigten Niederlande von der spanischen Regierung auf, die inhaltlich
ebenfalls in engem Zusammenhang zum Don Karlos steht. In ihr lenkt er die
Lesermeinung offenkundig, es geht ihm nicht um die autonome Stellungnahme
des Lesers zu den historischen Ereignissen, sondern vielmehr um die Erziehung
des Lesers zum historischen Subjekt. Durch Oppositionen wie Aristokratie und
Blrgertum, einen tyrannischen Koénig und seinen burgerlich-weltmannischen
Gegenspieler, durch die Gegenuberstellung von Individuum und Masse, soll der
Leser Geschichte als (Handlungs-)option begreifen. Geschichte wird dabei
reinszeniert, Repression in Form der Inquisition, Ereignisse wie ein Autodafé
oder der Bildersturm erlebbar gemacht.

In der Erzahlung Verbrecher aus Infamie bekennt sich Schiller explizit zur
Leserautonomie und macht sie in seiner Einleitung zur Grundbedingung
funktionierender Lekture. Er weist dem Leser die Rolle des Revisionsrichters zu
und nitzt die unterschiedlichen Funktionen des Erzahlers, um dem Leser nicht
nur ein freies Urteil zu ermdglichen, sondern auch sensationslisterne
oberflachliche Lektiire zu verhindern. Reflexion wird von der Geschichte
abgegrenzt, durch sie versetzt Schiller den Leser in jene kaltblitige, analytische

Stimmung, mit der er den Prozess neu aufrollen kann. Antizipationen verhindern
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dabei konsequent die Finalspannung, und der Leser wird auf das Warum
verpflichtet.

Ebenfalls in der Ubergangszeit entstanden Die Gotter Griechenlandes. In
diesem poetologischen Gedicht setzt Schiller sich nicht nur mit den Moglichkeiten
kunstlerischen Ausdrucks auseinander, sondern er macht dabei den Leser zu
seinem Partner. Durch Mehrdeutigkeiten und Irritationen verunsichert er ihn so
weit, dass er den Schaffensprozess in einer reflektierten Lektire duplizieren
muss. Lyrischer Text und Leseakt ergédnzen sich auf diese Weise, freies
Gedankenspiel und Sinnlichkeit machen die Lektire im Wortsinn zum Erlebnis
von Dichtung.

Zwischen Die Gotter Griechenlandes und Ueber die asthetische Erziehung
des Menschen in einer Reihe von Briefen klafft eine zeitliche Lucke von acht
Jahren, in denen Schiller insbesondere seine historischen und philosophischen
Studien vorantreibt. Beschaftigte ihn die Freiheit bereits in seinen kiinstlerischen
Texten, bleibt sie stets auch der Fluchtpunkt seiner asthetischen Abhandlungen,
die politische Freiheit wird nun endgultig von der moralischen abgeldst. Im
philosophischen Text findet sich demnach auch kaum Lesermanipulation, Schiller
legt Wert darauf, den Leser kraft seiner Argumente zu Uberzeugen.
Lesersteuerung erfillt hier den doppelten Zweck, den Leser an den
Gedankengéngen zu beteiligen und ihm Uber die schwierige Lektlre einer
philosophischen Abhandlung hinwegzuhelfen. Fragen und Dialog setzt Schiller
nicht wie Sokrates ein, um dem Schuler sein Nichtwissen zu demonstrieren,
sondern sie dienen ihm als Hilfestellungen fir den Leser und zur

Veranschaulichung in einem abstrakten Text.
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Freiheit ist auch Thema der Ballade Das verschleierte Bild zu Sais, in der es
um die Entscheidung geht, Wahrheit entgegen extern aufgestellten Regeln
eigenmachtig anzuschauen. Nicht nur Freiheit per se, sondern der angemessene
Umgang mit ihr wird thematisiert. Mit den Mitteln von Tempo und Anschaulichkeit
verfuhrt Schiller den Leser dazu, die falsche Entscheidung des Adepten zu
wiederholen, rettet ihn jedoch im letzten Augenblick durch Ruhigstellung und
Sinnesentzug. Im Lektlreakt selbst fihrt er die trugerische Macht der
Anschauung vor und damit auch die Notwendigkeit, sich aus dem asthetischen
Ausgeliefertsein zu befreien.

Um Autonomie, moralische Freiheit und Entscheidungsfindung geht es
schlie3lich auch in Schillers artifiziellstem Drama, in Die Braut von Messina. Auf
geradezu experimentelle Weise lotet er darin die Frage von Schuld und
Verantwortung aus, indem er den Zuschauer selbst auf die Biihne stellt, ihm mit
dem Chor seinen eigenen Reprasentanten schafft. Das Spiel als solches wird
aufgedeckt, das lllusionstheater unterlaufen und dem Publikum auf diese Weise
eine eigene Entscheidung abverlangt. Ohne eigenstandiges Urteil keine Freiheit,
ohne Verantwortung keine Autonomie. Indem Schiller sich quer zu seiner
bisherigen poetischen Praxis stellt, entlasst er seinen nunmehr mundigen Leser

aus dem Gangelband.

Zitiert wird, wo nicht anders angegeben, nach der Nationalausgabe,
Prosatexte werden unter Nennung von Band- und Seitenzahl angefihrt,
Versdramen mit Band- und Verszahl, Gedicht und Ballade mit Band-, Seiten- und
Verszahl. In der Nationalausgabe gesperrt gesetzte Stellen werden kursiv

wiedergegeben. Der Absicht entsprechend, das Schwergewicht auf den Umbruch
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in Schillers Schaffen zu legen, ziehe ich jeweils die Erstfassung heran. Es geht
mir nicht um den politischen Schiller des Jugendwerks und nicht um den
gereiften Klassiker, sondern um das Ringen nach dem adéquaten kuinstlerischen
Ausdruck, nach dem angemessenen Verhaltnis von Beeinflussung durch
(Sprach)kunst und Freiheit. So soll im Folgenden versucht werden zu zeigen,
welche Figurationen der Leserbeeinflussung Schiller erprobt, welche Konflikte mit
seiner eigenen Kunsttheorie dabei auszuhalten waren, und wie er das Repertoire

der Wirkmachtigkeit entfaltet, ohne dabei sein Freiheitsideal zu verraten.
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1 Politische Freiheit, asthetischer Zwang — Marquis Posa®

Wenige literarische Figuren haben zu solch kontroversen Positionen in der
Literaturwissenschaft gefilhrt wie Marquis Posa.* Und noch in der jiingeren
Forschungsliteratur finden sich Zeugnisse dafir, wie schwierig es dem Leser féllt,

Posa adaquat einzuschatzen:

Posa, ein dulRerst komplexer, ja widersprichlicher Charakter, ist mit nur einem
Begriff nicht zu erfassen und in keinem Schubfach unterzubringen. Er ist nicht
nur Idealist, sondern auch Realist; ein aufgeklarter Kopf und andererseits ein
Schwéarmer; ein Philanthrop und Moralist und gleichwohl als Intrigant agierend;
er ist offenherzig und freimitig und gibt sich wiederum ratselhaft verschlossen;
er weckt Vertrauen und verrét es; er pladiert fur die briderliche Gemeinschaft
der Menschen und ist selber ein Einzelgénger; er ist ein Kind seiner Zeit und
auch seiner Zeit weit voraus.®

Schiller selbst hat mit seinen Briefen Uber Don Karlos eine Interpretation
des Marquis' verfasst, die aber nicht nur fur Klarheit sorgte, sondern an der sich
weitere Debatten entzinden. Wesentliche Bedeutung kommt dabei der
Einschéatzung zu, inwieweit es sich bei den Briefen Gber Don Karlos um eine
Neudichtung handelt oder ob die negative Bewertung des Ritters bereits im

Drama angelegt ist.° Diese Frage kann hier offen bleiben, da ausschlieRlich die

3 Vgl. Barbara Drucker, Politische Freiheit, asthetischer Zwang. Aspekte der Lektlresteuerung an
der Figur des Marquis Posa, in: Der ganze Schiller — Programm &sthetischer Erziehung, hrsg.
v. Klaus Manger, Heidelberg: Winter 2006 (Ereignis Weimar — Jena 15), S. 313 — 333

* Zur Marquis Posa-Rezeption vgl. insbesondere Wilfried Malsch, Robespierre ad Portas? Zur
Deutungsgeschichte der Briefe Uber Don Karlos von Schiller, in: The Age of Goethe Today.
Critical Reexamination and Literary Reflection, ed. by Gertrud Bauer Pickar u. Sabine Cramer,
Minchen: Fink 1990 (Houston German studies 7), S. 69 — 103

® Lothar Pikulik, Der Dramatiker als Psychologe. Figur und Zuschauer in Schillers Dramen und
Dramentheorie, Paderborn: mentis 2004, S. 184

® vgl. z. B. die Diskussion zum Referat von Stephanie Kufner am Symposium Verantwortung und

Utopie. Stephanie Kufner, Utopie und Verantwortung in Schillers "Don Carlos", in:
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Steuerung der Lesermeinung durch die Dramenfigur im Blickpunkt stehen soll,
ein  frihzeitiger Ruckgriff auf die Briefe Uber Don Karlos eine
unvoreingenommene Untersuchung solcher Beeinflussung jedoch verhindert.
Dabei wird zu zeigen sein, dass gerade Posas Uneindeutigkeit, die
Herausforderung, die Schiller mit seiner Figur an den Rezipienten stellt, ein
wesentliches Merkmal seiner Textstrategie ist.

Don Karlos wird hier als Lesedrama behandelt, was durch Schillers

Anmerkung in der Thalia-Veroffentlichung gerechtfertigt erscheint:

Es wird kaum mehr néthig sein zu bemerken, da der Dom Karlos kein
Theaterstik werden kann. Der Verfasser hat sich die Freiheit genommen, jene
Granze zu Uberschreiten, und wird also nach jenem Maal3stab auch nicht
beurtheilt werden. Die dramatische Einkleidung ist von einem weit
allgemeinerem Umfang, als die theatralische Dichtkunst, und man wurde der
Poesie eine groRRe Provinz entziehen, wenn man den handelnden Dialog auf
die Geseze der Schaubihne einschranken wollte. [...] Dem Dichter kbmmt es
darauf an, die hdchste Wirkung die er sich denken kann, zu erreichen. Liegt
diese innerhalb der Gattung, so ist relative und absolute Vollkommenheit eins
— aber ware eine von diesen der andern aufzuopfern, so méchte die Gattung
wahrscheinlich das kleinere Opfer sein. Dom Karlos ist ein Familiengeméhlde
aus einem koniglichen Hause.

(NA 6, 495)

Drei Gedanken sind hier zentral: Don Karlos ist zunachst ein Lesedrama.
Dass Schiller kurz nach Veroffentlichung der ersten Buchfassung selbst zwei
Theaterfassungen, namlich fir Hamburg und Riga, angefertigt hat, zeigt zwar
den Wunsch des Dramenautors, sein Stick auf der Bihne realisiert zu sehen,
macht aber auch deutlich, dass die Auffiihrungspraxis oder, wie Schiller es selbst
nennt, "die Geseze der Schaubthne", Klirzungen und massive Einschnitte in die
Komplexitat, ja sogar in die Wirkung des Werkes erforderlich machen. Das
Publikum macht mit dem Don Karlos zunéchst in den Thalia-Fragmenten (1785 —

1787), spater mit der Erstausgabe (1787) Bekanntschaft und zwar vor der

Verantwortung und Utopie. Zur Literatur der Goethezeit. Ein Symposium, hrsg. v. Wolfgang
Wittkowski, Tubingen: Niemeyer 1988, S. 238 — 255 (Diskussion: S. 251 — 255)
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BUhnenrealisation. Da sie die erste vollstandig Uberlieferte Fassung ist, dient die
Erstausgabe (1787) als Grundlage dieser Untersuchung.

Zweitens spricht Schiller explizit die Wirkungsabsicht an, es geht ihm um die
Interaktion zwischen Autor und Leser. Da aber im Lesestlck, anders als bei der
Rede, Autor und Rezipient nicht gleichzeitig anwesend sind, kann diese
Interaktion nur zwischen dem Text als Reprasentation des Autors und dem Leser
erfolgen.

Drittens bezeichnet er sein Werk selbst als "Familiengemahlde aus einem
koniglichen Hause", was nach Béckmann ein Hinweis auf Diderots Tableauform
ist, also die Wechselbeziehung zwischen Charakteren und ihrer geschichtlichen
Situation erméglicht,” aber auch den einzelnen Szenen geniigend
Eigenstandigkeit und Raum gibt, die Figuren in den jeweiligen Situationen
psychologisch differenziert zu gestalten.® Schiller ruft mit der Bezeichnung
"Familiengeméhlde aus einem koniglichen Hause" aber auch zwei andere
dramatische Traditionen auf.’ Das "kénigliche Haus" weist einerseits auf den
historischen Stoff und auf ein Personal, das den hdchsten Standen entnommen
ist, hin. Darin steht der Don Karlos &lteren Dramenformen wie der heroischen
Tragddie und dem Theater der Fruhaufklarung mit ihrer Standeklausel nahe, in
denen die Figuren in ihrer Eigenschaft als offentliche Personen handeln.
Andererseits ist das Drama aber als "Familiengemahlde” an das birgerliche

Trauerspiel thematisch herangeriickt. Als soziologische Kategorie gehért das

"Paul Béckmann, Schillers Don Karlos. Edition der urspringlichen Fassung und
entstehungsgeschichtlicher Kommentar, Stuttgart: Klett 1974, S. 379ff.

® Klaus Monig, Despotismus und Freiheit. Don Karlos, in: Schiller. Werk — Interpretationen, hrsg.
v. Glinter Sasse, Heidelberg: Winter 2005, S. 57 — 83, hier: S. 58 FN

® Zur Tragodientheorie der Aufklarung vgl. Peter-André Alt, Tragodie der Aufklarung. Eine
Einflhrung, Tlbingen/Basel: Francke 1994 (UTB 1781)
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"Haus" der hofischen Sphare an, wird aber mit dem der antipodischen
burgerlichen Sphare zugerechneten Begriff "Familie" in paradoxer Weise
verschmolzen, sodass die burgerliche Sphére durch die familialen
Konstellationen am Ende die héfische in sich aufsaugt.’® Die Kontamination der
Staatsaktion mit dem burgerlichen Trauerspiel legt die Erwartungshaltung des
zeitgendssischen Lesers fest. Denn wichtiger als die standische Zugehdrigkeit
der Protagonisten ist fur das burgerliche Trauerspiel deren Abstimmung auf die
Interessen, Erfahrungen und Wertvorstellungen des biirgerlichen Publikums.*

In den 1750er- und 1760er-Jahren ist das burgerliche Trauerspiel ein
Familientrauerspiel, in dem es nicht um Probleme des standischen Daseins,
sondern des hauslichen Lebens und moralischen Verhaltens geht.'? Erst in den
1770er-Jahren tritt mit Emilia Galotti ein neuer Typus des birgerlichen
Trauerspiels, in dem der Mensch primar als Vertreter eines konkreten
Standesmilieus, nicht mehr als der allgemeine moralische oder unmoralische
Privatmensch erscheint, auf den Plan."® Charakteristisch fiir das biirgerliche
Trauerspiel ist die neue Mitleidspoetik, die auf die wirkungséasthetischen Mittel
der Identifikation und Riihrung setzt.* Fiir unsere Problemstellung ist nicht die
Trennung zwischen empfindsamem und sozialkritischem birgerlichen
Trauerspiel zielfuhrend, entscheidend ist vielmehr, dass Posa als Birger
gekennzeichnet wird und somit Identifikationspotential bietet. Identifikation und

Ruhrung werden aber dort kritisch, wo sie die Leserautonomie in Frage stellen.

1% G6tz-Lothar Darsow, Friedrich Schiller, Stuttgart/Weimar: Metzler 2000 (SM 330), S. 72

Al Tragddie der Aufklarung, a.a.O, Anm. 9, S. 167

?Karl S. Guthke, Das deutsche burgerliche Trauerspiel, 5., Uberarb. u. erw. Aufl.,
Stuttgart/Weimar: Metzler 1994 (SM 116), S. 14

“Ebd., S. 73

14 Alt, Tragodie der Aufklarung, a.a.0., Anm. 9, S. 175ff.
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1.1 Das birgerliche Trauerspiel als literarischer Horizont

Posas erster Auftritt lebt vom Kontrast mit der vorangegangenen Szene.
Wahrend das Gespréach zwischen Karlos und Domingo von der hofischen Etikette
und von der Notwendigkeit, seine wahren Intentionen und Geflhle zu
verbergen'®, gepragt ist, lasst Karlos Posa gegeniiber diese Vorsicht nicht

walten, bereits die Begruf3ung drickt vorbehaltloses Vertrauen aus.

Karlos: O ihr guten Geister!
Mein Rodrigo!

Marquis: Mein Karlos!

Karlos: Ist es moglich?

Ist's wahr? Ist's wirklich? Bist du's? — O du bist's!
Ich driick' an meine Seele dich, ich fuhle

die deinige allméchtig an mir schlagen.

O jetzt ist alles wieder gut. In dieser

Umarmung heilt mein krankes Herz. Ich liege
am Halse meines Rodrigo.

(NA 6, V. 136 — 142)

Nicht nur die Anrede, das von beiden verwendete Possessivpronomen,
drickt eine innige Beziehung aus, vor allem Korperlichkeit kennzeichnet diesen
Dialog. Karlos wirft sich dem Marquis an die Brust, spricht von seinem kranken
Herzen. "Herz" und "Seele" sind dem Empfindsamkeitsdiskurs entnommen, und
Posa geht zunachst auf diesen Diskurs ein, indem er Karlos die gewunschte

Néahe bietet. Die Intensitat der Begriil3ung tiberrascht freilich auch den Marquis:

Marquis: Vergebung,
mein theurer Prinz, wenn ich dief3 stiirmische
Entziicken mit Bestiirzung nur erwiedre.
So war es nicht, wie ich Dom Philipps Sohn
erwartete. So furchterlich begriif3te
mich Karl noch nie. Ein unnattrlich Roth
entziindet sich auf Ihren blassen Wangen,
und lhre Lippen zittern fieberhatft.
Was muf3 ich glauben, theurer Prinz? —
(NA 6, V. 153 — 160)

* zur Notwendigkeit der dissimulatio in der hofischen Gesellschaft vgl. Norbert Elias, Die
hofische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des Konigtums und der hofischen
Aristokratie, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1983 (stw 423), S. 191
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Posa ist besturzt Uber Karlos' Verhalten, diese Besturzung gilt aber nicht
dem Bruch mit der Etikette. Was fur Domingo ein "stille[r] und feierliche[r]
Kummer" (NA 6, V. 22f.) ist, diagnostiziert Posa unter Deutung der kérperlichen
Symptome als Krankheit.'® Aber bereits hier weckt Schiller Zweifel an der
Fursorge um den Freund, denn Posa geht ungeachtet dieser Krankheit nahtlos
zur Politik Uber:

Marquis: D[a]s ist
der Ibwenkihne Jungling nicht, zu dem
ein unterdriicktes Heldenvolk mich sendet —
Denn jetzt steh' ich als Rodrigo nicht hier,
nicht als des Knaben Karlos Spielgeselle —
Ein Abgeordneter der ganzen Menschheit
umarm' ich Sie — es sind die Flandrischen
Provinzen, die an Ihrem Halse weinen,
und feierlich um Rettung Sie bestirmen.
(NA 6, V. 160 — 168)

Dem melancholischen Fieber setzt er kraftvolle rhetorische Bilder entgegen,
durch die er Karlos zum Handeln bewegen will. Die Epitheta stehen in Opposition
zu den Nomina und drangen formlich zur Uberwindung dieses unnatirlichen
Zustandes: Ein lIdwenkuhner Jingling soll sich handelnd bewahren und dadurch
erwachsen werden, wie auch ein unterdricktes Heldenvolk die Tyrannei
abschuitteln muss. Beide Komposita "léwenkihn" und "Heldenvolk" strotzen vor
Starke, der Prinz und sein Volk werden von Posa rhetorisch aneinander
gebunden.

Diese Umschrankung wird in der Umarmung der Freunde wiederholt, Posa

macht sich selbst zur Metapher fir die Flandrischen Provinzen. Indem er seinen

'® Friedrich A. Kittler zieht nicht nur die Parallele zwischen Posa und Schillers Philosophielehrer
Abel an der Karlschule, sondern auch zum "Medizinstudenten Schiller im Doppelspiel zwischen
Herzog und Patient". Friedrich A. Kittler, Carlos als Carlsschiler, in: Unser Commercium.
Goethes und Schillers Literaturpolitik, hrsg. v. Wilfried Barner u.a., Stuttgart: Cotta'sche
Buchhandlung Nachfolger 1984 (Veroffentlichungen der Deutschen Schillergesellschaft 42), S.
241 — 273, hier: S. 265 u. 268
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Korper mit Flandern gleichsetzt, bleibt er noch im kérperlichen Diskurs, macht die
Not der Niederlander fur Karlos greifbar und ladt sie fir den Leser affektiv auf.
Metaphorisch ist auch das Weinen der Provinzen, syntaktisch dem feierlichen
Bestlirmen um Rettung gleichgestellt, sind es keine realen Tranen des Maltesers,
sondern reine Rhetorik. In Posas Rede wird durch Korperlichkeit durchwegs Kraft
und Handlungswille ausgedriickt, er selbst dem Leser als Mann der Tat
suggeriert. Das entspricht der neuen Mannlichkeitsideologie, als deren
Wertattribute das Markige, Stéhlerne, Saft- und Kraftvolle erscheinen. Als
polemisches Gegenbild zur Degenerationserscheinung des Hoflings entsteht das
birgerliche 1dol des athletischen Mannes, der wohldurchblutet und
enthusiastischen Gemiits seine Tatkraft dem Gemeinwohl anheim stellt.*’

Beim Prinzen steht korperlicher Ausdruck hingegen fir Unverstelltheit, in
den Armen des Marquis' kann er endlich weinen. Posa bietet den entlastenden
Rahmen, in dem Karlos den hofischen Menschen abstreifen und seine Gefiihle
zeigen kann, wobei seine Offenheit den Marquis dem Leser als
vertrauenswirdige Person empfiehlt. Karlos ist im Gegensatz zu Posa
handlungsunfahig, er will nichts von gemeinsamen Traumen wissen, sondern

reklamiert Posa als personlichen Freund.

Karlos: LaR mich weinen,
an deinem Herzen heil3e Thranen weinen,
du einz'ger Freund.
[...]
von dieser Stelle, Rodrigo, verjage,
verjage mich von dieser Stelle nicht.
Marquis neigt sich Uber ihn in sprachloser Rihrung
(NA 6, V. 206 — 217)

Karlos’ Tranen haben eine ganz andere Qualitdt als das metonymisch

gebrauchte feierliche Weinen Flanderns. Dass seine Tranen heil3 sind, passt

" Albrecht Koschorke, Korperstrome und Schriftverkehr. Mediologie des 18. Jahrhunderts,
Minchen: Fink 1999, S. 75f.
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nicht nur zu seinem Fieber, sondern verbiirgt auch ihren emotionalen Ursprung.*®
Dass er seine heiRen Tranen an Posas Brust weint, weist auf die affektive
Bindung an den Freund hin, die Synekdoche "Herz" fur "Brust" betont und
idealisiert diese Freundschaft im Sinne der Empfindsamkeit. Wahrend das
feierliche Weinen kalkuliert erscheint, sind Karlos' Tranen authentisch.

Nicht nur in der hofischen Gesellschaft, auch in der birgerlichen Kultur ist
aber die unkontrollierte Hingabe an das Gefihl nicht unproblematisch. Hier steht
das Gefuhl im Gegensatz zur Vernunft, authentischer Gefuhlsausdruck im
Widerspruch zur vernunftgestitzten Affektkontrolle. Karlos' Emotionalitat kann
der tatkraftige und bisher wortgewandte Posa nichts entgegensetzen. Wenn er
sich "in sprachloser Ruhrung" Uber ihn beugt, verweigert er jedoch nicht
Kommunikation, sondern driickt vielmehr die Unmdglichkeit aus, mit Sprache
angemessen zu reagieren. Wer verstummt, entzieht sich der Situation nicht, die
er mit anderen teilt, sondern bleibt beredt, die Situation, in der geschwiegen wird,
wo man Rede erwartet, fangt selbst zu reden an.'® Der Gefiihlsiiberschwang
verschlagt Posa die Sprache, der korperliche Diskurs bringt den sprachlichen
zum Verstummen, der Diskurs der Empfindsamkeit den der Vernunft.

Das Freundschaftsmotiv ist durch die scheinbare Aporie von Ratio und
Gefuhl bestimmt. Joachim Pfeiffer sieht in der Freundschaftskultur der mittleren
Aufklarung die Funktion, den Individualisierungsschub der Aufklarung durch

Sozialitaét auszubalancieren. Aus den auch uber gesellschaftliche Schranken

'8 Man konnte Koschorke folgend, fiir den Tranen Ersetzung des nicht erlaubten Samenergusses
darstellen, Karlos' Tranen auch in Beziehung zu seiner unerfillten Liebe zu Elisabeth setzen
und ihren entlastenden Charakter dadurch hervorheben. Vgl. Koschorke, Kdérperstréme und
Schriftverkehr, a.a.O, Anm. 17, S. 87ff.

19 Christiaan L. Hart Nibbrig, Rhetorik des Schweigens. Versuch tber den Schatten literarischer
Rede, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1981 (st 693), S. 41
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hinweg bestehenden Freundschaften sollen soziale Individuen geboren,
offentliches und privates Verhalten zur Deckung gebracht werden.?° Schiller stellt
im Verhaltnis von Marquis Posa und Karlos den grundlegenden Konflikt zwischen
vernunftgesteuerter und emphatischer Freundschaft dar.”* Posa versucht, die
Pramissen dieser Freundschaft als auf der Vernunft basierend zu diktieren,
Ubersieht jedoch, dass Karlos eben nicht rational gesteuert wird.

Karlos interpretiert Posas Sprachlosigkeit offensichtlich als Distanz, denn er
wirbt nun heftig um sein Mitgefiihl und erzwingt ihn zum Vertrauten. Doch Posa
ist kein Confident im hergebrachten Sinne. Er verfolgt durchaus seine eigenen
Plane weiter und erkennt die neuen Moglichkeiten, die sich durch Karlos'
Leidenschaft fur seine Stiefmutter und die daraus resultierende Verbitterung
gegen den Vater ergeben. Indem er nach alter Hoflingstradition Karlos' Gefihle
instrumentalisiert, zeigt er das Verhalten eines hofischen Intriganten. Als Hofling
qualifiziert er sich scheinbar auch, wenn er vor Zeugen die Etikette, das
"Possenspiel des Ranges" (NA 6, V. 1069), wie es Karlos bezeichnet, strikt
einhalt. Damit schitzt er namlich nicht nur den Freund, sondern auch sich selbst,
er dissimuliert seine Beziehung zum Thronfolger und seine politischen
Intentionen.

Von der Rationalitat eines Hoflings ist aber die eines Birgers grundlegend
verschieden, denn wahrend der birgerliche Rationalist die Vernunft absolut setzt,

dient sie dem Hofling lediglich als Mittel zum Zweck, seine Eigeninteressen

%0 Joachim Pfeiffer, ... in eurem Bunde der Dritte". Mannerfreundschaften in der Literatur des 18.
Jahrhunderts, in: Masculinities — Maskulinitaten. Mythos — Realitdt — Reprasentation —
Rollendruck, hrsg. v. Therese Steffen, Stuttgart, Weimar: Metzler 2002, S. 194 — 208. Hier: S.
198

' Ebd., S. 202
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durchzusetzen. Posa selbst, wenngleich Angehdriger des Adels, bezeichnet sich
mit den Worten "Den Stolz des Birgers wirden Sie nicht dulden, ich nicht den
Trotz des Fursten" (NA 6, V. 1106f.) nicht nur als Burger, sondern betont durch
die, in der Wortkirze auf den Punkt gebrachte, Opposition von Stolz und Trotz
auch noch seine Unabhangigkeit. Dabei erfahrt die Standeshierarchie eine
rebellische Umwertung, das vorwiegend burgerliche Lesepublikum wird verfuhrt,
sich mit Posa, der die Sehnsiichte des Blrgertums nach politischer Aufwertung
des eigenen Standes hier realisiert, zu identifizieren. Diese ldentifikation wird
noch verstarkt, wenn auch Karlos ihn von der héfischen Zweckrationalitat explizit

entlastet:

Marquis: Koénnt' ich
so innig Sie noch lieben, Karl, wenn ich
Sie firchten mufte.

Karlos: Das wird nie geschehen.
Bedarfst du meiner? Hast du Leidenschaften,
die von dem Throne betteln? Reitzt dich Gold?
Du bist ein reich'rer Unterthan, als ich
ein Konig je sein werde — Geitzest du
nach Ehre? Schon als Jiingling hattest du
ihr Mal3 erschopft — du hast sie ausgeschlagen.
Wer von uns wird der Glaubiger des andern,
und wer der Schuldner sein? — Du schweigst? Du zitterst
vor der Versuchung? Nicht gewisser bist
du deiner selbst?

Marquis: Wohlan. Ich weiche.
Hier meine Hand.

Karlos: Der Meinige?

Marquis: Auf ewig

und in des Worts verwegenster Bedeutung.
(NA 6, V. 1120 — 1134)

Die Einkleidung von Karlos' Uberzeugung in Fragen erzeugt Spannung, die
Fragen unterziehen Posa einem Selbsttest, den er gemeinsam mit dem Leser zu
bestehen hat. Jedes Fragezeichen gibt dem Rezipienten Raum fir
Stellungnahme, er wird neben Posa zum Adressaten der Frage. Noch vor der
Antwort wird die Vorstellung des Lesers aktiviert, doch die Fragen folgen so

schnell aufeinander, dass keine Zeit fiir Uberlegung bleibt. Durch das Tempo gibt
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Schiller die Richtung vor, die affektive Teilnahme des Lesers wird zwar gefordert,
aber sein Urteil vorweggenommen, der Leser internalisiert dadurch Posa als
selbstlosen, am Hof desinteressierten Burger.

Das burgerliche Trauerspiel erweckt einen bestimmten Rezeptionshabitus,
namlich, dass der Hof verderblich und schlecht, das Birgertum hingegen
moralisch und tugendhaft, aber vom politischen Handeln ausgenommen ist. Hier
wird nun das Schema des burgerlichen Trauerspiels durchbrochen, denn der
Birger ist nun nicht mehr der Furstengewalt ohnméachtig ausgeliefert. Karlos und
Posa stellen sich gegen die Uberlieferte Ordnung des Ancien régime und
entwerfen als Nachfolgegeneration ein neues gesellschaftliches Modell, in dem
der Burger initiativ wird. lhr Untergang wird weder Folge furstlicher Willktr und
hofischer Intrigen noch die starrer burgerlicher Wertkomplexe sein, sondern
Konsequenz des eigenen Handelns, das sich in solch neu gewonnener Freiheit
des Burgers bewahren muss.

Am eigenen Handeln hindert Karlos freilich die Verstrickung in seine
Leidenschaft zu Elisabeth, deren erneutes Aufflammen das Projekt der Rettung
Flanderns gefahrdet. So wird der Angelpunkt in Posas Argumentation auch

Karlos' fehlgeleitetes Liebesverstandnis:

Marquis mit Bedeutung Sagtest du mir nicht,
du liebtest deine Mutter? — Du bist Willens
ihr diesen Brief zu zeigen?
Karlos sieht zur Erde und schweigt
Karl, ich lese
In deinen Mienen etwas — mir ganz neu —
ganz fremde bis auf diesen Tag — Du wendest
die Augen von mir? Warum wendest du
die Augen von mir? So ist's wahr? —— Ob ich
denn wirklich recht gelesen? Lal3 doch sehen —
Karlos gibt ihm den Brief. Der Marquis zerreif3t ihn.
Karlos: Was, bist du rasend?
Mit gemaRigter Empfindlichkeit
Wirklich — ich gesteh' es —
an diesem Briefe lag mir viel.
Marquis: So schien es.
Darum zerrif3 ich ihn.
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Der Marquis ruht mit einem durchdringenden Blick auf dem
Prinzen, der ihn zweifelhaft ansieht. Langes Stillschweigen.
(NA 6, V. 2856 — 2866)

Relevant sind hier vor allem die Regieanweisungen. Bereits der erste Satz
soll nach dem Willen des Autors "mit Bedeutung" gesprochen werden. Der Leser
muss sich so eine andere Tonlage vorstellen, die das Folgende vom bisherigen
Dialog absetzt. "Mit Bedeutung" ist nicht nur die geanderte Sprechweise des
Marquis' gegeniber dem Prinzen, sondern neben Karlos wird auch der Leser in
Aufmerksamkeit versetzt. Die Betonung auf "du liebtest” umreil3t das Thema, das
in Form eines padagogischen Diskurses®* abgehandelt wird. Bereits Karlos'
Reaktion weist darauf hin: Er sieht zur Erde und schweigt, der Leser kann das als
wohlvertrautes Verlegenheitssignal entschlisseln.

Karlos wird nun vom Freund zurechtgewiesen, der seine Pausen
wirkungsvoll setzt. Die Gedankenstriche trennen den Satz kunstlich, sie
evozieren Befremden, nicht nur des Sprechers. Die durch den Gedankenstrich
entstehende Pause erlaubt dem Leser, dieses Befremden in der Vorstellung
durch Betonungswechsel nachzuvollziehen, er selbst wird so zum Adressat, und
wenn Posa den Finger noch auf die Wunde legt, "Du wendest die Augen von
mir? Warum wendest du die Augen von mir?", so kann der Rezipient Karlos'
Gefluhl gut nachvollziehen: Der Prinz steht wie ein ertapptes Kind vor seinem
Lehrer. Er erlebt psychische Gewalt durch den Freund, nicht nur durch das im

Lehrer-Schuler-Verhéltnis vermittelte Unterlegenheitsgefiihl, sondern auch durch

*Laura Anna Macor liest Don Karlos als Drama der Fremdbestimmung. In zwei
entgegengesetzten padagogischen Projekten, dem despotisch-rickschrittichen des
GroRinquisitors und des aufklarerischen Posas erweisen sich die Schiler Philipp und Karlos
bis zuletzt als heteronom. Laura Anna Macor, Der morastige Zirkel der menschlichen
Bestimmung. Friedrich Schillers Weg von der Aufklarung zu Kant, Wirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2010, S. 94ff.
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die Ohnmacht, als Posa den Brief zerreifl3t. Sein Spielraum beschrankt sich auf
"gemaliigte Empfindlichkeit".

Posa lasst gar keinen Gedanken an Opposition aufkommen, indem er den
Prinzen mit einem durchdringenden Blick bannt. Die Formulierung unterstreicht
dieses Bild noch, steigert das Gewaltpotenzial. Nicht lediglich das Auge, sondern
"der Marquis ruht mit einem durchdringenden Blick auf dem Prinzen, der ihn
zweifelhaft ansieht”. Posa wirft seine ganze Person in die Waagschale, er
belastet den Prinzen, dessen Zweifel sich auf alles Mogliche beziehen kdnnen:
auf die Frage nach den Grunden, die Angst, versagt zu haben — der Phantasie
des Lesers wird durch das "lange Stillschweigen" Raum gegeben.

Ein Lehrer unternimmt in den seltensten Fallen den Versuch, seine
Handlungen vor seinem Zoégling zu rechtfertigen. Die Ziichtigung — hier in Form

des zerrissenen Briefes — wird von der Klage begleitet:

Marquis: Nun freilich
lern" ich dich fassen. O wie schlecht hab' ich
bis jetzt auf deine Liebe mich verstanden!

Karlos: unruhig
Wie, Rodrigo? Was glaubst du?

Marquis: O ich fluhle,
wovon ich mich entwéhnen muf3. Ja einst,
einst war's ganz anders. Da warst du so reich,
so warm, so reich! ein ganzer Weltkreis hatte
in deinem weiten Busen Raum. Das alles
ist nun dahin, von einer Leidenschatft,
von einem kleinen Eigennutz verschlungen.
Dein Herz ist ausgestorben. Keine Thrane,
dem ungeheuern Schicksal der Provinzen
nicht einmal eine Thrane mehr — O Karl,
wie arm bist du, wie bettelarm geworden,
seitdem du niemand liebst als Dich!

Karlos wirft sich in einen Sessel. — Nach einer Pause mit kaum unterdriicktem

Weinen Ich weil3,
dal’ du mich nicht mehr achtest.

(NA 6, V. 2874 — 2889)

Posa spricht dabei die Sprache seines Schiilers, argumentiert mit den Begriffen

Herz und Tranen, die eigentlich zu Karlos' Empfindsamkeitsdiskurs gehoren. In
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Posas Mund werden die Tranen nun allerdings zum Symbol fir Menschlichkeit
schlechthin umgewertet.?® Er wirft ihm Eigenliebe vor, und Karlos reagiert
abermals als Kind. Nun kann er sich nicht mehr an die Brust des Freundes
werfen, sich in seine Umarmung retten, sondern findet nur mehr bei einem
leblosen Mdbelstick Halt. Er kann sich gegen den Vorwurf nicht wehren, als
Antwort auf den vermeintlichen Liebesentzug bleiben ihm nur kaum unterdriickte
Tranen.

Posa aber liegt nichts daran, den Freund und Thronfolger zu vernichten. Er
will ihn ja zur Menschenliebe fiihren und signalisiert ihm zunachst einmal
grundsatzliches Verstandnis. Indem er ihm noble Motive unterstellt, manipuliert er
ihn fur seine grof3en Plane und bereitet ihn fur die ndchste Erziehungsmal3nahme

Vvor:

Karlos: gertihrt
Nein, Rodrigo, du irrest sehr. Ich dachte
so edel nicht, bei weitem nicht, als du
mich gerne glauben machen mdchtest.
Marquis: Bin
ich denn so wenig hier bekannt? Sieh, Karl,
wenn Du verirrest, such' ich allemal
die Tugend unter Hunderten zu rathen,
die ich des Fehlers zeihen kann. Doch nun
wir besser uns verstehen, wie ich meine,
nun unterschreib' ich deinen Wunsch. Du sollst
die Koniginn jetzt sprechen — muf3t sie sprechen —
Ich selbst — ich gebe dir mein Wort — ich selbst
Will es befordern.
Karlos ihm um den Hals fallend Bruder meiner Seele!
O wie erréth' ich neben dir!
(NA 6, V. 2907 — 2919)

Karlos ist fur die abstrakte ldee noch nicht empfanglich, die Leitung durch
den verntnftigen Freund soll daher durch die Liebe zu Elisabeth unterstitzt

werden. Diese Liebe zielt jedoch nicht auf die simple Befriedigung von

% Matthias Luserke-Jaqui bemerkt, dass all "jene Figuren Tranen vergieRen, die mit Posa zu tun
haben". Matthias Luserke-Jaqui, Friedrich Schiller, Tlbingen/Basel: Francke 2005 (UTB 2595),
S. 149
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Leidenschaften ab, sondern steht in der Tradition des Platonischen Eros'.** In
einem Stufenprozess erkennt der Liebende uUber die Liebe zu Einzelwesen
mittels Vergleichs die Seelenschonheit und gelangt Uber sie zur Erkenntnis des
Schonen.

Wer bis hierher in der Liebeskunde gefiihrt ward und nun in der rechten Folge
und Form jedwedes Schéne betrachtet, der wird, endlich am Ziel auf dem Weg
der Liebe, plétzlich ein Schénes von wunderbarem Wesen erblicken — eben
jenes, o Sokrates, dem auch all die friheren Muhen galten. [...] jenes Schone
wird ihm erscheinen als es selbst an sich selbst mit sich selbst von einer Art
ewig seiend.”

Posas Lamentatio bereitet Karlos fir diese zweite Stufe vor. Indem Karlos
seine Liebe sublimiert, wird er an Elisabeth nicht mehr die begehrte Frau,
sondern die Seelenschonheit wahrnehmen, Uber die er zur Erkenntnis des
Schonen und zur Idee der allgemeinen Menschenliebe gefuhrt werden soll.
Sublimierte Liebe dient zur Anschauung der Idee, Michael Hofmann drickt diese

Strategie psychologisch aus:

An die Stelle unmittelbarer Zuwendung zu einer konkreten, individuellen
Person setzt Posa ein Ensemble von Abstrakta, die mit dem unmittelbaren
Leben des Prinzen und damit auch mit seinen Gefiihlen nichts zu tun haben.
Posa "erfindet" die aufgeklart-burgerliche Version des Odipuskomplexes,
indem er die Liebe Carlos' zu Elisabeth zugleich férdert und als vermeintliche
Mutterliebe tabuisiert und damit einen Sublimierungsvorgang einzuleiten
versucht, an dessen Ende die libidinésen Energien des wankelmiutigen
Thronfolgers in ein begeistertes Engagement fur die politische Freiheit
verwandelt werden kénnen.?

Karlos fallt Posa um den Hals, in dieser Geste kommt nicht nur seine
Dankbarkeit zum Ausdruck, sondern er reagiert wiederum korperlich. Auch das

Errbten unterstreicht als kérperliches Symptom, dass er noch gefihlsbestimmt

% Siehe dazu auch Luzia Thiel, Freundschafts-Konzeptionen im spéaten 18. Jahrhundert. Schillers
"Don Karlos" und Hélderlins "Hyperion”, Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2004, S. 55ff.

% platon, Das Trinkgelage oder Uber den Eros. Ubertragung, Nachwort u. Erlauterungen v. Ute
Schmidt-Berger. Frankfurt am Main: Insel 1985 (it 681), S. 81

% Michael Hofmann, Biirgerliche Aufklarung als Konditionierung der Gefiihle in Schillers Don
Carlos, in: IDSG 44, 2000, S. 95 - 117, hier: S. 106
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ist. Posa hingegen ist bereits mit dem Entwurf seiner nachsten Schritte
beschaftigt.

Marquis: Weil3t du
denn so gewil3, ob nicht geheime Winsche,
nicht Furcht vielmehr und Eigennutz mich leiten? —
Doch davon, wenn es Zeit ist, mehr.?’ Du hast
mein Wort. Nun tberla® mir alles andre.
Ein wilder, kiihner, glucklicher Gedanke
steigt auf in meiner Phantasie — Du sollst
ihn horen, Karl, aus einem schénern Munde.
(NA 6, V. 2919 — 2926)

Karlos soll vertrauen, Posa zieht die Faden und halt es nicht fur nétig, den
Freund einzuweihen. Von Anfang an gibt er nur die Informationen weiter, die er
selbst fur notig erachtet, in jedem Moment weil3 er, sich den Augenblick zunutze
zu machen. Damit ist er aber mehr als bloRer Furstenerzieher, er bleibt die
handelnde Figur, eine Eigenschaft, die in der literarischen Tradition des

blrgerlichen Trauerspiels den héfischen Intriganten vorbehalten war.

1.2 Die Rhetorik der Pause

Auch in der Begegnung mit dem Konig andert sich an dieser
Rollenverteilung nichts. Philipp, der unter seiner Dissoziation in Mensch und
Monarch leidet, verlangt in seiner familidren Krise nach einem Menschen. Als
Konig kann er gegentber den Hoflingen Alba und Domingo adéaquat reagieren,

ihre personlichen Machtinteressen an der Entdeckung der angeblichen Untreue

" Dass fiir die meisten Interpreten der Posa der ersten Akte noch zu retten ist und erst die
ambivalente Figur der letzten beiden Aufziige irritiert, liegt daran, dass meist mit der Letzten
Ausgabe gearbeitet wird, in der Schiller diese doch recht eindeutigen Verse gestrichen hat.
Karl Konrad Polheim erklart sich solche Striche als "bewul3te Verunklarung eines an sich
klaren Sachverhaltes zum Zwecke der Spannung" als héchst modernes literarisches
Verfahren, als Methode des Kriminalromans. Vgl. Karl Konrad Polheim, Von der Einheit des
"Don Karlos", in: Jahrbuch des Freien deutschen Hochstifts (1985), S. 64 — 100, hier: S. 87
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der Konigin durchschauen. Als Mensch sucht er Beistand, den er nur bei
Unabhéngigen finden kann;”® was Posa fiir Philipp auszeichnet, ist dessen
Fernbleiben vom Hof, sein Leben als Birger. Auf diese Weise erlangt er
Spielraum fur eigenes Denken, dem Konig freilich muss er als "Sonderling" (NA
6, V. 3341) erscheinen. Gerade der Privatmann in Posa macht ihn in Philipps
Augen zum geeigneten Vertrauten: "Wer mich entbehren kann, wird Wahrheit fur
mich haben.” (NA 6, V. 3341f.) Posa setzt diesen Status als Privatier mit kihler
Berechnung ein. Gegenuber Alba markiert er den Naiven, und hier wird wieder
deutlich, dass er die Kunst der dissimulatio beherrscht. Sobald er namlich allein

ist, zeigt er sehr wohl, dass er die Gunst der Stunde zu nutzen gewillt ist.

Marquis: Und was

ist Zufall anders, als der rohe Stein,

der Leben annimmt unter Bildners Hand?

Den Zufall giebt die Vorsehung — Zum Zwecke

mul3 ihn der Mensch gestalten — Was der Konig

mit mir auch wollen mag, gleich viell — Ich weil3

was ich — ich mit dem Kénig soll — Und war's

auch eine Feuerflocke Wahrheit nur,

in des Despoten Seele kiihn geworfen —

Wie fruchtbar in der Vorsicht Hand! — So kénnte,

was erst so grillenhaft mir schien, sehr zweckvoll

und sehr besonnen sein. Sein oder nicht —

Gleich viel! In diesem Glauben will ich handeln.
Er macht einige Gange durch das Zimmer, und bleibt endlich in ruhiger
Betrachtung vor einem Gemalde stehen. Der Koénig erscheint in dem
angranzenden Zimmer, wo er einige Befehle giebt. Alsdann tritt er herein,
steht an der Thiire still, und sieht dem Marquis eine Zeit lang zu, ohne von ihm
bemerkt zu werden.
(NA 6, V. 3486 — 3498)

Dolf Sternberger bezieht sich auf die Figuren der klassischen Dramen, wenn er

sagt:

8 \Von der "Leere der despotischen Macht" spricht Edoardo Costadura. Ihm zufolge werden die
Gestalten um Philipp "durch die Anziehungskraft dieses schwarzen Lochs" bestimmt, die eine
Reihe von Verschiebungen im Personalgeflige provoziert, denen auch Posa ausgesetzt ist.
Wie auch die anderen Figuren féllt er aus seiner Rolle. Edoardo Costadura, Die Leere der
Macht als Lehre der Macht. Uberlegungen zu Schillers Don Karlos, in: Der ganze Schiller —
Programm &sthetischer Erziehung, hrsg. v. Klaus Manger, Heidelberg: Winter 2006 (Ereignis
Weimar — Jena 15), S. 335 — 344, hier: S. 336
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Schiller hat die GréRe entdeckt, als eine Naturqualitat, die den Menschen zu
Grol3em nicht allein befahigt, sondern auch berechtigt, zu gro3en Handlungen,
aber auch zu grof3en Schicksalen und Untergdngen — menschliche GréRRe als
unerklarbares Signum der Person, wenn freilich auch nicht als Grof3e ihrer
Menschlichkeit. [...] es ist das alte Kraftgenie, das seine Legitimierung nicht
verliehenen Wurden, sondern einzig sich selbst verdankt, aus sich selbst
gewinnt als einem Erzeugnis, einem begulnstigten Erzeugnis der Natur.?

Naturtalente wie Karl Moor riittelten anarchisch an den Pfeilern der Herrschatft,
mit Wallenstein befinden sie sich dann auf den Héhen der Macht.*

In Posa erscheint eine Ubergangsfigur, ein Naturtalent auf dem Weg zur
Macht. In diesem Monolog wird der Mythos von Pygmalion, der seiner Statue
Leben einhaucht und so zum Schdpfer wird, aufgerufen. Auch Posa versteht sich
als Bildner, fir den Situationen und Zufalle®! nur roher Stein sind, eine Metapher,
die Schiller spater fir den Kiinstler verwendet.** Damit tragt er deutlich
genialische Zuge, er ist das schopferische Genie, das nicht nur den Zufall,
sondern auch den Konig zu formen und zu seinem Geschopf zu machen
gedenkt. Als Feuerflocke, die er in das Herz des Despoten werfen will, dient ihm
dabei die Wahrheit.

Die Kunst-Metapher ist auch ein Lekturesignal fur die anschlieRende

Audienzszene. Posa betreibt nicht nur ein regelrechtes

# Dolf Sternberger, Macht und Herz oder der politische Held bei Schiller, in: Schiller. Reden im
Gedenkjahr 1959, im Auftrag d. Dt. Schillergesellschaft hrsg. v. Bernhard Zeller, Stuttgart: Klett
1961, S. 310 — 329, hier: S. 324f.

% Ebd., S. 325

% Uber die Rolle des Zufalls bei Schiller siehe Guthke: Schillers Kreativitat entziinde sich gerade
in der Spannung zwischen einer ,alerten Aufmerksamkeit* dem Zufall gegeniber und der
,Hoffnung auf eine Vorsehung als ,héhere Ordnung der Dinge' jenseits des ,blinden
Ohngefahr. Karl S. Guthke, "Wo mehr der tolle Zufall als ein weiser Plan zu regieren scheint".
Schiller in "des Lebens Fremde", in: Der ganze Schiller — Programm &sthetischer Erziehung,
hrsg. v. Klaus Manger, Heidelberg: Winter 2006 (Ereignis Weimar — Jena 15), S. 393 — 4109,
hier: S. 419

%2 Zu Posa als Kiinstler siehe Karl S. Guthke, Der Kunstler Marquis Posa: Despot der Idee oder

Idealist von Welt?, a.a.0., Anm. 1
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"Kontingenzmanagement"*?

, Will sich nicht nur den Augenblick zunutze machen,
sondern drickt einen expliziten Gestaltungswillen aus, die Absicht, das Gespréach
durchaus kalkuliert anzulegen. Dadurch wird der Audienzszene nicht nur das
Zufallige genommen, sondern sie wird als rhetorisch elaboriert angekindigt.

Der Schluss des Monologs zitiert mit Hamlet ein anderes literarisches Werk,
das als Kontrastfolie dient. Im Gegensatz zum danischen — und auch zum
spanischen — Prinzen verharrt Posa nicht in melancholischer Schwarmerei, er ist
ein Tatmensch, ein Anti-Hamlet. Der Handlungswille wird durch seine Bewegung
im Raum unterstrichen, im Unterschied zur affektgesteuerten Motorik Karlos'
erscheinen die Gesten des Marquis' jedoch gemessen und abgezirkelt. Wenn er
schlie3lich in der Betrachtung eines Gemaldes stehen bleibt, ist er nicht nur
visuell zur Ruhe gekommen, sondern das Auge bestimmt wiederum seine
Korpersprache, der ruhige Blick ist ein vorrangiges Attribut des Marquis. Dass
der Konig ihn erst eine Weile betrachtet, lenkt die Aufmerksamkeit des Lesers auf
die Bewegungen Posas, Ruhe und Sammlung dubertragen sich auf den
Rezipienten und regulieren die Aufnahme des grof3en Gespréchs.

Schillers Regieanweisungen zu Beginn der Audienzszene sind &aul3erst
préazise:

Der Konig und Marquis von Posa. Dieser geht dem Konig, so bald er ihn
gewahr wird, entgegen, und laflt sich vor ihm auf ein Knie nieder, steht auf
und bleibt ohne Zeichen der Verwirrung vor ihm stehen.
Kdnig betrachtet ihn mit einem Blick der Verwunderung
Mich schon gesprochen also?
Marquis: Nein.
Konig: Wiederum Stillschweigen
(NA 6, V. 3499)

Die Szene beginnt mit einer ausgedehnten Pause, das Schweigen ist

wesentlicher Bestandteil der Kommunikation im hofischen Absolutismus. Hoflinge

% Torsten Hahn, Das schwarze Unternehmen. Zur Funktion der Verschworung bei Friedrich
Schiller und Heinrich von Kleist, Heidelberg: Winter 2008, S. 214
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schweigen in Gegenwart des Fursten ehrfurchtig, beim bekannten Schweigen der
spanischen Koénige mag es sich um eine Strategie zur Unterstreichung ihrer
Wiurde oder um ein Mittel, ihre wahren Absichten zu verbergen, gehandelt
haben.** Hier erfilllt es aber dariiber hinaus die Aufgabe, die Vorstellungstétigkeit
des Lesers in Gang zu setzen. Durch die Regieanweisung ist der Rezipient nicht
mehr dazu angehalten, auf den Dialog zu achten, sondern seine Phantasie kann
die optischen Anregungen aufnehmen und sich die Szene ausmalen.

Beide Figuren zeichnen sich durch zurickhaltende Bewegungen aus, der
Leser entwirft in seiner Vorstellung die Szenerie eines héfischen Zeremoniells,
verfremdet wird dieser Eindruck nur durch den verwunderten Blick des Konigs.
Ebenso sparsam wie die Motorik ist auch der Dialog gestaltet. Der Wortwechsel
nimmt nicht einmal einen ganzen Vers in Anspruch, schon tritt wiederum mit dem
Stillschweigen eine Pause ein. Solch eine Verzdogerung des Dialogs steigert die
Spannung des Lesers auf den ersten Schlagabtausch.®

Schiller zeigt durch Beiseitesprechen Philipps die Wirkung dieses
Wortwechsels auf den Koénig, Posa erzeugt Wirkung, zeigt aber selbst keine.
ErwartungsgeméaR weist er Philipps Angebot einer Gunstbezeigung ab*® und

leitet mit einer Kunstpause zum brisanten Teil seiner Rede Uber:

% peter Burke, Reden und Schweigen. Zur Geschichte sprachlicher Identitét, iibers. v. Bruni
Roéhm, Berlin: Wagenbach 1994, S. 73f.

% Die dramaturgische Bedeutung des Schweigens im Don Karlos wurde bereits von Christiann L.
Hart Nibbrig erkannt, der seine Beobachtungen allerdings auf die sprachlose Kommunikation
der Figuren bezieht und die Interaktion zwischen Text und Rezipienten aul3er Acht lasst. Hart
Nibbrig, Rhetorik des Schweigens, a.a.0., Anm. 19, S. 65ff.

% Als Beleg von Schillers angeblich demokratischer Gesinnung liest Matthias Tresselt die
Audienzszene. Die Willkirlichkeit des Gnadenrechts widerspricht der Gleichheit vor dem
Gesetz, Gnade werde im Aufklarungsdiskurs nicht als Barmherzigkeit, sondern als

Bevormundung verstanden und als solche von Posa abgelehnt. Matthias Tresselt, Schiller und
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Marquis: Ich fuhle
mit demuthsvoller Dankbarkeit die Gnade,
die Eure kénigliche Majestat
durch diese stolze Meinung auf mich haufen;
doch —

Er halt inne

Konig: Sie bedenken Sich?

Marquis: Ich bin — ich muR3
gestehen, Sire — sogleich nicht vorbereitet,
was ich als Biirger dieser Welt gedacht,
in Worte Ihres Unterthans zu kleiden —
(NA 6, V. 3527 — 3534)

Die Pause markiert einen Wechsel in der Gesprachsfuhrung. Das "doch" verlangt
nach einer Fortsetzung, nach einem Einwand, auf den der Leser ebenso wie
Philipp gespannt ist. Posa bricht aber eben an dieser Stelle ab, sein Schweigen
ist "strategisch"®’. Durch dieses spannungserzeugende Moment gewinnt Posas
Rede zusatzliches Gewicht. In der hofischen Gesellschaft ist es durchaus
verstandlich, wenn ein Untertan dem Herrscher gegenuber seinen Einwand
unterdriickt, er darf nicht einmal kenntlich machen, dass ein solcher besteht. Das
"doch" Posas steht im Spannungsverhdltnis zu Philipps "Sie bedenken Sich?".
Die Unterredung bahnt sich — anachronistisch — als Gesprach des aufgeklarten
Absolutismus' an.

Der Konig baut mit dem "Sie bedenken Sich?" eine Opposition auf, die der
Marquis in seiner Argumentation aufnimmt, indem er wohlkalkuliert auf eine
grundlegende Eigenart des Absolutismus hinweist. In Hobbes' Staatsphilosophie
bricht der Mensch namlich in eine 6ffentliche und eine private Halfte entzwei.

Wahrend Handlungen und Taten dem Staatsgesetz unterliegen, ist die

die Demokratie, Berlin: Duncker & Humblot 2009 (Tubinger Schriften zum Staats- und
Verwaltungsrecht 81), S. 37

¥ Hart Nibbrig, Rhetorik des Schweigens, a.a.0., Anm. 19, S. 65. Ahnlich auch John Guthrie:
,P0osa gains a measure of control in the use of silence.“ John Guthrie, Schiller the Dramatist. A
Study of Gesture in the Plays, Rochester/New York: Camden House 2009, S. 110. Guthrie
konzentriert sich aber ebenfalls nur auf die Interaktion zwischen den Figuren, nicht jedoch auf

die zwischen Text und Leser.
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Gesinnung frei, und das Individuum kann in die Gesinnung emigrieren, ohne
dafiir verantwortlich zu sein.*® Posa differenziert zwischen dem Untertanen und
dem Weltburger, zwischen seiner politischen Stellung und seiner Gesinnung. Der
Konig fragt, durch die Bedenken Posas neugierig gemacht, naturlich nach. Er

interpretiert dabei die Pause als Furcht, zur Verantwortung gezogen zu werden.

Konig: So schwach sind diese Griinde? Furchten Sie
dabei zu wagen?
Marquis: Wenn ich Zeit gewinne,

sie zu erschdpfen, Sire — mein Leben héchstens.
Die Wahrheit aber setz' ich aus, wenn Sie
mir diese Gunst verweigern. Zwischen lhrer
Ungnade und Geringschétzung ist mir
die Wahl gelassen — Muf3 ich mich entscheiden,
so will ich ein Verbrecher lieber als
ein Thor von Ihren Augen gehen.
Konig: mit erwartender Miene
Nun?
Marquis: — Ich kann nicht Furstendiener sein.
(NA 6, V. 3539 — 3548)

Posa setzt wider Erwarten sein Leben ein und signalisiert damit, flr seine
Gesinnung tatsachlich einstehen zu wollen. Er erbittet sich Zeit, um vollstandig
angehort zu werden, die durch den Gedankenstrich erzwungene Pause verleiht
seinem hohen Einsatz Nachdruck und gibt seinem Anliegen die ihm gebihrende
Bedeutung. Denn es geht um nichts weniger als um die Wahrheit, selbst wenn
diese ein Verbrechen ist.

Abermals unterbricht ein Gedankenstrich den Redefluss, doch die Pause ist
semantisch aufgeladen. Der Leser kann nach seiner bisherigen Kenntnis des
Marquis' den Satz namlich nur so weiterdenken, wie ihn Posa selbst fortsetzt: Er,
der zu diesem Zeitpunkt ja noch nicht wissen kann, dass der Koénig gerade

Wahrheit sucht, gibt sich als Wahrheitsfanatiker zu erkennen. Durch die Pause ist

% Reinhart Koselleck, Kritik und Krise. Eine Studie zur Pathogenese der burgerlichen Welt,
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1973 (stw 36), S. 29



37

der Rezipient verfihrt, diesen Schluss selbst zu ziehen, als eigene
Gedankenleistung pragt er ihn seinem Bewusstsein ein.

Doch die eigentliche Wahrheit hat Posa damit immer noch nicht
ausgesprochen. Auf sie ist der Leser ebenso neugierig wie der Konig. Dessen
erwartende Miene erzeugt nochmals ein retardierendes Moment. Der Leser stellt
sich mit dem Gesichtsausdruck des Konigs zugleich die mogliche Wirkung vor,
das "Nun?" treibt die Neugier auf die Spitze. Und nochmals zdgert Posa die
Antwort hinaus, noch ein Gedankenstrich steigert die Ungeduld und damit die
Aufnahmebereitschaft. Das Bekenntnis, das schlielich fallt, 16st all diese
Spannungen mit einem Schlag auf und verankert sich desto fester in der
Erfahrung des Lesers. "Ich kann nicht Firstendiener sein" lenkt das Gesprach
endlich auf das Gebiet der Politik.

Wahrend Posas Rede gerat der Konig nach und nach in Bewegung. Auf das
wiederholte "Ich kann nicht Firstendiener sein” (NA 6, V. 3610) tritt er mit
Verwunderung zuriick. Wahrend Posa vom riesigen Staatskorper spricht, dessen
Untertanen zu bloRen Gliedern degradiert sind, Geist, Genie und Tugend nur
mehr dem Thron dienen, "bemerkt [er] einige Bewegungen bei dem Kdnig und
héalt inne — Dieser verharrt in seinem Stillschweigen” (NA 6, V. 3637). Als Philipp

endlich die Sprache wiederfindet, geschieht das tbersturzt:

Konig: etwas rasch
Sie sind
ein Protestant?
Marquis: nach einigem Bedenken
Ihr Glaube, Sire, ist auch
der meinige.
Nach einer Pause
Ich werde mil3verstanden.
Das war es, was ich furchtete. Sie sehen
von den Geheimnissen der Majestéat
durch meine Hand den Schleier weggezogen.
Wer sichert Sie, daf® mir noch heilig heil3e,
was mich zu schrecken aufgehért. Ich bin
gefahrlich, weil ich Gber mich gedacht. —
Ich bin es nicht, mein Konig. Meine Wiinsche
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verwesen hier.
Die Hand auf die Brust gelegt
Die lacherliche Wuth
der Neuerung, die nur der Ketten Last,
die sie nicht ganz zerbrechen kann, vergréR3ert,
wird mein Blut nie erhitzen. Das Jahrhundert
ist meinem Ideal nicht reif. Ich lebe
ein Burger derer, welche kommen werden.
Kann ein Gemalde lhre Ruhe triben? —
Ihr Athem I8scht es aus.
Konig: Bin ich der erste,
dem Sie von dieser Seite Sich gezeigt?
Marquis: Von dieser — Ja.
(NA 6, V. 3657 — 3676)

Das "Bedenken" Posas steht im Kontrast zur "raschen" Feststellung des
Konigs. Es gilt nicht der Frage, ob er Protestant, oder Katholik® ist, sondern
worauf sich Protestantismus in diesem Zusammenhang bezieht. Indem er die
Religion von der politischen Gesinnung trennt, kann er mit gutem Gewissen
sagen, dass er den Glauben des Konigs, also den Katholizismus, teilt. Die durch
das Bedenken entstehende Pause zeigt dem Leser nicht nur, dass die Antwort
nicht leichtfertig und ubereilt gegeben wird, dass Posa mit Uberzeugung,
zumindest jedoch mit Kalkil, spricht. Sie signalisiert auch Signifikanz, sie
erzwingt vom Leser, sich auf den folgenden Gedankengang einzustellen.

Religion und Denken schlieBen sich nicht aus, im Gegensatz zur Inquisition
aber, die die Macht verdunkelt, entschleiert Posa durch die Vernunft die
Geheimnisse der Majestat. Macht darf nicht langer an Furcht gebunden sein,
sondern muss der Vernunft standhalten. Der Gedankenstrich steht diesmal nach
der Sentenz, die den Gedankengang abschliel3t. Die Unterbrechung lasst das

"Ich bin geféahrlich, weil ich Gber mich gedacht" nachklingen.

% Christian Henn macht in Posa als Malteserritter sogar einen vierten Geistlichen aus. Er vereine
den monastischen Geistlichen, den Beichtvater und Hofgeistlichen sowie den machtorientierten
Geistlichen in einer Person. Christian Henn, Geistliche in Friedrich Schillers Drama Don Karlos,
in: Der ganze Schiller — Programm asthetischer Erziehung, hrsg. v. Klaus Manger, Heidelberg:
Winter 2006 (Ereignis Weimar — Jena 15), S. 345 — 357, hier: S. 354ff.
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Dem Leser wird dadurch Stellungnahme abverlangt, Schiller erdffnet kurz
eine Leerstelle, die die AnschlieR3barkeit der Textsegmente unterbricht und durch
die entstehende Madglichkeitsvielfalt eine Selektionsentscheidung des Lesers
notwendig macht.*® Aufgrund seiner bisherigen Informationen muss sich der
Leser namlich eingestehen, dass Posa fur Philipp und den absolutistischen Staat
tatsachlich gefahrlich ist. Umso Uberraschender trifft ihn dann die gegenteilige
Versicherung des Marquis', dessen Wiunsche angeblich "in seiner Brust
verwesen", er Uberfuhrt Posa damit einer glatten Lige. Im Gegensatz zu Philipp
weil3 er namlich bereits, dass Posas Anwesenheit im Land dem Zweck dient,
Karlos fur die Rebellion zu gewinnen. "Verstandlich wird das 'stumme Spiel' nur
innerhalb eines Interpretationsrahmens, den die Prasenz des mitgehenden
Zuschauers [oder Lesers, Anm. BD] konstituiert."** Wenn Posa bei seiner
Aussage die Hand auf die Brust legt, entschlisselt der Rezipient das als Zeichen
der Beteuerung. Die Geste zeigt, dass Posa allen seinen Gegnern in der
Hofkunst qualitativ Uberlegen ist, da er seine Interessen nicht nur zu
dissimulieren vermag, sondern dariiber hinaus noch Authentizitét simuliert.*?

Die "lacherliche Wut der Neuerer", mit der vermutlich der Bildersturm
gemeint ist, lasst ihn kalt. Aber nicht, welil er keine Veranderung will, sondern weil
er aufs Ganze geht. Dass das Jahrhundert seinem Ideal nicht reif ist und er ein
Birger kommender Zeiten ist, zeigt nur, dass er als erster der Schillerschen

Protagonisten Uber ein geschichtliches Selbstbewusstsein und Uber das

40 Vgl. Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie &asthetischer Wirkung, Minchen: Fink 1994
(UTB 636). S. 284ff.

* Hart Nibbrig, Rhetorik des Schweigens, a.a.O., Anm. 19, S. 53

2 Niels Werber, Technologien der Macht. System- und medientheoretische Uberlegungen zu
Schillers Dramatik, in: JDSG 40 (1996), S. 210 — 243, hier: S. 226
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Bewusstsein geschichtsphilosophischer Reprasentanz verfiigt.”® Fur die Vertreter
der Aufklarung, insbesondere fur die Geheimorden, bestand in der
Fortschrittskonstruktion gerade der wahre Sinn der Geschichte. Weil sich die
Spannung zwischen Staat und Gesellschaft scheinbar erst in der fernen Zukunft
entladt, wird die Planung nicht nur geschichtsphilosophisch notwendig, sondern
sie enthebt die Planer gleichzeitig der politischen Verantwortung.**

Wenn Schiller nun Posa abermals beim Ligen zeigt, wird der Leser
vollends verunsichert. Er weil3, dass der Marquis seine Ideale mit Karlos und der
Konigin teilt. Will Posa seine Komplizen hier schutzen, sich selbst? Oder
suggeriert er Philipp dessen Einzigartigkeit, simuliert er ein Vertrauen, dass er
selbst vom Konig erreichen will? Sehr genau nimmt es der Wahrheitsfanatiker mit
der Wabhrheit hier jedenfalls nicht, er gerat in Konflikt mit seinen eigenen
Anspruchen. Das widerspricht nun dem Tugendcharakter, der Posa vom Leser
bisher beigemessen wurde. Wie schon Posas Informationsvorbehalte Karlos
gegenuber drickt nun auch die dissimulatio im Gesprach mit Philipp der Figur
den Stempel eines hofischen Intriganten auf. Dadurch wird sie in Frage gestellt,
der Leser muss seine vorgefasste — positive — Meinung von Posa Uberdenken
und ihn neu bewerten.** Schiller nimmt ihm hier nicht die Entscheidung ab,
sondern lasst diesmal die Leerstelle offen. Der Leser muss selbst beurteilen,

inwieweit Posas Tauschungsmanotver seinen Ideen ihre Glaubwirdigkeit

*® Hans-Jiirgen Schings, Freiheit in der Geschichte. Egmont und Marquis Posa im Vergleich, in:
Geschichtlichkeit und Gegenwart, Festschrift f. Hans Dietrich Irmscher, hrsg. v. Hans
Esselborn u. Werner Keller, Kéln/Weimar/Wien: Bohlau 1994, S. 174 — 193, hier: S. 185

* Koselleck, Kritik und Krise, a.a.0., Anm. 38, S. 112

** Wolfgang Iser beschreibt dieses Phanomen als Kontamination der Facetten einer Figur und der
Affektion im Leser am Beispiel von Fieldings Tom Jones. Iser, Der Akt des Lesens, a.a.O.,
Anm. 40, S. 224f.
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nehmen. Durch die gezielte Erzeugung von Ambivalenz gerade des ldeentragers
ist der Rezipient gehalten, dieser Idee — so verlockend sie auch sein mag — nicht
blind zu folgen, sondern wachsam sein eigenes Urteil zu bilden.

Mit der zweifachen Lige Posas driften der Informationsstand des Lesers
und der des Dialogpartners auseinander. Dadurch gewinnt der Leser nicht nur
Distanz zu Posa, sondern er fuhlt sich auch nicht mehr unmittelbar
angesprochen. Zudem steht der Konig auf, geht einige Schritte und bleibt dem
Marquis gegenuber stehen. Er spricht zunachst beiseite, der Gesprachsfluss wird
also unterbrochen und Ruhe hergestellt. Schiller baut ein Tableau auf, in dem
zwei gegensatzliche Standpunkte auch optisch dargestellt werden. Kénig und
Marquis stehen sich gegenuber, das erinnert an einen Zweikampf, in den der
Leser nicht verwickelt ist, dem er aber aus sicherer Distanz zuschauen kann. In
dieser Beobachterrolle liest er nun die Kritik des Aufklarers am Absolutismus und
kann sie abwégend mitverfolgen.

Freiheit ist nicht nur im Interesse der Burger notwendig, auch im
Menschsein des Herrschers ortet Posa die Sehnsucht nach ihr. Philipp, der
gerade an seiner Aufspaltung zwischen Konig und Mensch, an der dialektischen
Wirkung absolutistischer Herrschaftsmechanismen auf Untertanen und
Monarchen,* leidet, ist umso empfanglicher fir einen Ausweg aus diesem
Dilemma. Ein Ausweg, der seine Politik aber radikal in Frage stellt: "wenn die
Freiheit, die Sie vernichteten, das Einz'ge ware, das Ilhre Winsche reifen kann? —
—— "(NA 6, V. 3760 — 3762) Drei Gedankenstriche bringen Posas Rede zum

Verstummen und zwar gerade an der Stelle, wo sie brisant wird. Der Marquis

“® Karen Beyer, Staatsraison und Moralitat, in: Schiller und die hofische Welt, hrsg. v. Achim
Aurnhammer u.a., Tubingen: Niemeyer 1990, S. 359 — 377, hier: S. 372f.
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verweigert scheinbar die Losung des Dilemmas, jedoch nicht ohne anzudeuten,

dass er sie sehr wohl parat hatte.

Marquis: ———Ich bitte
mich zu entlassen, Sire. Mein Gegenstand
reilt mich dahin. Mein Herz ist voll — zu stark der Reitz,
zu machtig, vor dem Einzigen zu stehen,
dem ich es 6ffnen mdchte.
(NA 6, V. 3762 — 3766)

Ausgerechnet in diesem Moment lasst Schiller nun Lerma eintreten und den
Dialog vollends unterbrechen. Wahrend Lerma mit dem Kdnig Worte wechselt,
die sich der Kenntnis des Lesers entziehen, versucht dieser, die Pause durch
seine Vorstellung zu flllen. Da der Autor ihm aber keine neuen Informationen
anbietet, muss sich die Vorstellungstatigkeit auf die letzten Satze Posas
beziehen, Spannung entsteht, die Aufnahmebereitschaft fur den Hohepunkt der
Rede erzeugt.

Zweimal lasst sich Posa vom Kénig auffordern, auf den Punkt zu kommen,
und dehnt damit die Pause bis zum AuRersten aus. Daflr fullt er nun die zum

Spannungsaufbau erzeugte Leere mit schaurigen Bildern aus:

Marquis: jungst kam ich an von Flandern und Brabant —
So viele reiche, blihende Provinzen!
Ein kraftiges, ein grof3es Volk — und auch
ein gutes Volk — und Vater dieses Volkes,
das, dacht' ich, das muf gottlich sein! — — Da stiel3
ich auf verbrannte menschliche Gebeine —
Hier schweigt er still; seine Augen ruhen auf dem Konig, der es
versucht diesen Blick zu erwiedern, aber betroffen und verwirrt zur
Erde sieht.
Sie haben Recht. Sie miissen. Dal Sie kénnen,
was Sie zu mussen eingesehn, hat mich
mit schauernder Bewunderung durchdrungen.
(NA 6, V. 3772 — 3780)

Die Vorstellung wird durch Bilder angeregt, die Pausen haben hier
musikalische Qualitat, sie erzeugen Rhythmus und verleihen dem Text ein
plastisches Element. Durch sie wird das Sprechen in der Vorstellung geformt, sie
sorgen fir Betonung und Kontrast. Erst durch die Pause entsteht tatsachlich das

Bild einer reichen und blihenden Gegend. Mit lautmalerischen Mitteln, mit
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kehligen Konsonanten und volltbnenden Vokalen malt Schiller dieses Uppige
Land. Mit Gedankenstrichen wird wiederum das gute Volk hervorgehoben, mit
Beistrichen die eigene Wahrnehmung ("dacht' ich") eingeschoben. Posa fuhrt hier
keine wohlgesetzte, sondern eine emphatische Rede, die in dem Adjektiv
"gottlich” ihren kaum Uberbietbaren Hohepunkt findet. Zwei Gedankenstriche
sorgen fur scharfsten Kontrast, die Pause fordert zum Atemholen auf und nétigt
dadurch, die Stimme zu senken. Damit wird der Adressat aus seinen in der
Vorstellung mitvollzogenen Hohenfligen abrupt herausgerissen, der Gegensatz
akustisch untermauert.*’

Schiller lasst es aber nicht bei dieser an sich schon wirkungsvollen
Opposition bewenden. Er fligt eine weitere Pause in der Figurenrede ein, die der
Phantasie des Lesers Raum fir die Ausfaltung der Gréuel gibt. Der Rezipient
erganzt nun die zunachst rein verbale Aussage durch ein Bild und pragt sie sich
dadurch ein. Die Pause erzeugt damit keine Leerstelle, der Vorstellungstatigkeit
ist eine ganz klare Richtung gegeben. Das Ausmalen der Scheiterhaufen geht
dann Uber in die Wahrnehmung von Philipps Reaktion. Der Leser dupliziert seine
Irritation, die, wie schon oben bei der Erziehung Karlos' gezeigt, paAdagogischen
Codes folgt. Abermals betétigt sich Posa als Furstenerzieher, und auch hier ist

die Taktik die gleiche, er signalisiert Verstandnis.*®

“"Ich gehe bei meinen Uberlegungen von einem performativen Lesen aus, das zwar stumm
erfolgt, bei dem aber der Text in der Vorstellung mitgesprochen wird. Eine werkgetreue
Inszenierung, die inshesondere auf die Regiebemerkungen und gesetzten Pausen achtet,
wirde natlrlich denselben Effekt auf der Buhne erzielen.

*8 Pikulik weist auf die Fahigkeit Philipps und Posas, andere zu durchschauen, treffsicher und "mit
einem Ruck" das Geheimnis des anderen aufzuschlieen, hin. Pikulik, Der Dramatiker als
Psychologe, a.a.O., Anm. 5, S. 177
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Sein "Sie haben Recht. Sie missen" verlangt dem Leser ein blitzschnelles
Umschwenken auf die Absolutismus-Thematik ab, das aber schon von der
"schauernde[n] Bewunderung" wieder aufgehoben wird. Das Synonym flur das
Erhabene wird in diesem Zusammenhang als Paronomasie gebraucht, es

rekurriert auf die schaurige Romantik der Scheiterhaufen, wodurch ein deutliches

49
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Ironiesignal™ gesetzt wird. Die folgenden Beobachtungen des Marquis sind an

Zynismus kaum zu Uberbieten:

Marquis: Das Ideal der ruhigen Vernunft
Im Marterfeuer widerstrebender
Gefuhle auszupragen — starrend Eis
In heilRer Hand zu tragen — das ist mehr,
als die Natur sonst Sterblichen beschieden.
O Schade, daf3, in seinem Blut gewalzt,
das Opfer wenig dazu taugt, dem Geist
des Opferers ein Loblied anzustimmen!
(NA 6, V. 3781 — 3788)

Die Ironie zwingt den Leser zum raschen Wechsel zurick in den
Aufklarungsdiskurs. Der Rezipient kommt im Mitdenken und Umschalten nicht
mehr zur Ruhe und ist verleitet, sich Posas Rhetorik zu Uberlassen, der nun die
Aufklarungsutopie aufbietet.

Philipps Einwand im Hobbesschen Sinn, dass seine Politik den Frieden
sichere, tut Posa "schnell” mit der "Ruhe eines Kirchhofs" (NA 6, V. 3802) ab, er
malt das Vergebliche am politischen Starrsinn des Ancien régime:

Marquis: Sie wollen
allein in ganz Europa — Sich dem Rade
des Weltverhdngnisses, das unaufhaltsam
in vollem Laufe rollt, entgegen werfen?
mit Menschenarm in seine Speichen fallen?
Sie werden nicht. Nein, wabhrlich nein! Bei Gott nicht.
Kraftvoller, unerschépflicher stemmt sich

* Ein anderes Verstandnis von Ironie legt Harro Miiller zugrunde, wenn er feststellt: ,Schiller war
zwar Pathetiker, Rhetoriker, Polemiker, aber durch und durch kein Ironiker®. Harro Mdller,
Idealismus und Realismus im historischen Drama: Schiller, Grabbe, Bichner, in: Ders.,
Gegengifte. Essays zu Theorie und Literatur der Moderne, Bielefeld: Aisthesis Verlag 2009, S.
123 - 135, hier: S. 134
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des Unterdriickers Riesenarm entgegen —
Begeisterung.
(NA 6, V. 3806 — 3814)

Der Fortschrittsglaube der Aufklarung ist als kraftvolles Bild inszeniert,
Starke und unaufhaltsame Bewegung bestimmen die Metapher. Und in
Begeisterung gipfelt auch die Rede Posas, der kein Revolutionar ist, wie manche
Interpreten meinen.>® Dieter Borchmeyer weist darauf hin, wie oft das Adverb

"wieder" in Posas Rede vorkommt:>*

Marquis: mit Feuer

Ja, beim Allmé&chtigen!
Ja — Ja — Ich wiederhol' es. Geben Sie,
was Sie uns nahmen, wieder. Lassen Sie,
groBmuthig wie der Starke, Menschengliick
aus lhrem Fllhorn stromen — Geister reifen
in Ihrem Weltgebaude. Geben Sie,
was Sie uns nahmen, wieder. Werden Sie
von Millionen Kénigen ein Konig.
Er nahert sich ihm kiihn und fal3t seine Hand, indem er feste und
feurige Blicke auf ihn richtet
(NA 6, V. 3840 — 3847)

Das ist keine Revolution, das ist die Forderung nach dem Urzustand, nach dem
goldenen Zeitalter. Posa will nicht die Monarchie abschaffen, er will keinen
Aufstand, das hat bereits seine Ablehnung des Bildersturms gezeigt. Er will das
Gewissen, die Moral des Menschen restituiert wissen. Mit Revolution wird die
Energie verwechselt, die hier von Posa ausgeht und durch die

Regieanweisungen erzeugt wird. Er spricht "schnell” und "mit Feuer", tritt kiihn

* Diese Auffassung vertreten z. B. Wolfgang Diising, "Das kilhne Traumbild eines neuen
Staates". Die Utopie in Schillers Don Karlos, in: Geschichtlichkeit und Gegenwart, Festschrift f.
Hans Dietrich Irmscher, hrsg. v. Hans Esselborn u. Werner Keller, Kéln/Weimar/Wien: Boéhlau
1994, S. 194 — 208, hier: S. 197, Lothar Pikulik, Schiller und die Konvention, in: Ders., Signatur
einer Zeitenwende. Studien zur Literatur der frihen Moderne von Lessing bis Eichendorff,
Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht 2001, S. 58 — 73, hier: S. 61

*! Dieter Borchmeyer, "Marquis Posa ist groRe Mode". Schillers Tragddie "Don Carlos" und die
Dialektik der Gesinnungsethik, in: Die Weimarer Klassik und ihre Geheimbiinde, hrsg. v. Walter
Miiller-Seidel u. Wolfgang Riedel, Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2002, S. 127 — 144,
hier: S. 131
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auf den Konig zu, ja fasst sogar die Hand des Monarchen und richtet "feste und
feurige Blicke" auf ihn. Figurenrede und Regieanweisungen sind vollkommen zur
Deckung gebracht, der Vorstellung des Lesers sind nun ganz enge Bahnen
gesetzt. Die perfekte Parallelfihrung baut im Leser eine Spannung auf, die sich
erst im Schlisselsatz "Geben Sie Gedankenfreiheit" (NA 6, V. 3861f.) entladen
kann. Posa wirft sich dem Kdnig zu Fuf3en, und Schiller lasst wieder eine Pause
eintreten, die die Sentenz im Leser nachklingen lasst.

Otto W. Johnston schreibt das gefliigelte Wort Voltaire zu,>* Paul Béckmann
sieht es im Zusammenhang mit der Freidenkerei.>® Jedenfalls ist die
Gedankenfreiheit nicht als Alternative zur Monarchie, sondern zur Inquisition zu
verstehen. Mit seinem Fuf3fall unterwirft sich Posa der Gnade des Konigs, der
zunéchst Uberrascht ist, dann das Gesicht wegwendet, also peinlich bertuhrt
dargestellt wird, und den Blick wieder auf den Marquis heftet. Die Blickregie
evoziert Unsicherheit, gemeinsam mit dem Konig ist sich der Leser unschliussig,
wie er Posas Gefiuhlsausbruch zu bewerten hat. Fur Philipp ist der Marquis
schlussendlich eine Kuriositat, ein "sonderbarer Schwéarmer" (NA 6, V. 3862)
Schwéarmerei ist — man denke auch an Lessings Gesprach zwischen Nathan und
Recha — in der Spataufklarung eigentlich eine Gegenkraft zur Vernunft.>
Diagnostiziert Philipp einfach Realitatsblindheit und Uberspanntheit, das

Abweichen von der durch Uberlieferung legitimierten Form, das Durchgehen der

*20tto W. Johnston, Schiller und das bourgeois-liberale Programm der Franzdsischen
Revolution, in: Verlorene Klassik? Ein Symposium, hrsg. v. Wolfgang Wittkowski, Tubingen:
Niemeyer 1986, S. 328 — 352, hier: S. 339

*3 Bockmann, Schillers Don Karlos, a.a.0., Anm. 7, S. 508ff.

** Helmut Koopmann, Enthusiasten, Schwarmer, Geister und Damonen — bei Schiller, in: Aurora.
Jahrbuch der Eichendorff-Gesellschaft 63, 2003, S. 1 — 16, hier: S. 7
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Einbildungskraft?°> Schiller spielt mit Philipps AuRerung auf Posas Schwachstelle
an, die Grenzen des Verstandes werden gesprengt, Irrationalitat und
Emotionalitat nehmen Einzug in die reine Gedankenwelt. Hier deutet sich die
Problematik der reinen Vernunft an — die Ideen stehen gefahrlich nahe am
Fanatismus. Erst durch Emotion und Enthusiasmus gewinnen sie aber an
Energie, sind nicht mehr eine ausschlie3lich rationale Grol3e. Die Idee allein kann
nicht mitreif3en, so stringent sie auch formuliert sein mag.

Die Audienzszene ist wirkungsasthetisch scharf kalkuliert. Der Vorstellung
des Lesers ist zwar ausreichend Platz, aber kaum Spielraum im Sinne von
Leerstellen eingeraumt, Schiller gibt der Vorstellungstatigkeit ihre Bedingungen
préazise vor. Damit schreibt er hochst manipulierend, die Freiheit, die er durch
Posas Mund postuliert, scheint er selbst dem Leser nicht einrAumen zu wollen.
Das muss aber noch keinen Widerspruch zum eigenen Freiheitsethos bedeuten,
denn die Gelegenheit zur autonomen Urteilsbildung ist sehr wohl im Text
angelegt. Freilich finden wir sie nicht dort, wo uns Schiller durch seine Rhetorik
verfuhrt, sondern wo seine Protagonisten Briiche zeigen.

Ein Posa, der Karlos psychische Gewalt antut, wirkt ebenso befremdlich wie
ein Vernunftmensch, der sich als enthusiastischer Schwarmer entpuppt, oder ein
Held, der vom Leser bei einer zweifachen Lige ertappt wird. Und nicht umsonst
wurden in der Forschung die Widerspriche an Posas enthusiastischer
Aufforderung "dann, Sire, wenn Sie zum glicklichsten der Welt Ihr eignes
Konigreich gemacht — dann reift Ihr grof3er Plan — dann missen Sie — dann ist es
Ihre Pflicht, die Welt zu unterwerfen” (NA 6, V. 3913 — 3916) aufgedeckt. Soll

man diesen Satz banalisieren, wie es etwa der Posa-Apologet Malsch tut, der

* Ebd. S. 10
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solche Unterwerfung "in Analogie zur Schutzherrschaft" versteht, "die sich die
Niederlander vom Kronprinzen erhoffen"?°® Oder ist nicht vielmehr Schings recht
zu geben, der hier einen "geheimen Herrschaftswillen" ortet, "der fortab mit Posa
formlich durchgeht"?°” Beinahe verdeckt von der gewaltigen Rhetorik sind solche
Signale fur den Leser, Posa zu hinterfragen, sehr wohl vorhanden. Sie wollen
aber herausgearbeitet sein, der Rezipient muss unbedingt kritisch Stellung zur
verfuhrerischen Figur beziehen, will er seine Autonomie dem Text gegenuber
wahren. Anstatt sich Schillers Rhetorik, die die meisten Leerstellen hermetisch
abdichtet, zu widersetzen, muss sich der Leser seinen Spielraum in den
Negationen des Helden und seiner Handlungen suchen. Nur so kann er dem

suggestiven Charakter Schillerscher Sprache entkommen.

1.3 Die Negation als Bedinqgung fiir Leserautonomie

Die Zweifel des Lesers an Posa werden bereits bei seinem Besuch bei der
Konigin, Posas erstem Gesprach nach der Audienz, geschurt. Als Elisabeth ihr
Unverstandnis tUber das neue Biuindnis zwischen Philipp und dem Marquis aulert,

zeigt sich in Posa ganz der Politiker:

Marquis: Gesetzt, ich hatte mich
bekehren lassen endlich — war' es mude,
an Philipps Hof den Sonderling zu spielen?
Den Sonderling! Was heif3t auch das? Wer sich
den Menschen niitzlich machen will, mulR doch
zuerst sich ihnen gleich zu stellen suchen.
Wozu der Sekte pralerische Tracht?
Gesetzt — Wer ist von Eitelkeit so frei,
um nicht fir seinen Glauben gern zu werben? —

*® Wilfried Malsch, Moral und Politik in Schillers "Don Karlos", in: Verantwortung und Utopie. Zur
Literatur der Goethezeit. Ein Symposium, hrsg. v. Wolfgang Wittkowski, Tubingen: Niemeyer
1988, S. 207 — 237, hier: S. 214

°" Schings, Freiheit in der Geschichte, a.a.0., Anm. 43, S. 184
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Gesetzt, ich ginge damit um, den meinen
auf einen Thron zu setzen?

Koniginn: Nein! — Nein, Marquis.
Auch nicht einmal im Scherze méchte' ich dieser
unreifen Einbildung Sie zeihn. Sie sind
der Traumer nicht, der etwas unterndhme,
was nicht geendigt werden kann.

Marquis: Das eben
war' noch die Frage, denk' ich.

(NA 6, V. 4074 — 4089)

Dreimal verwendet er den Konjunktiv, und holt das Unwahrscheinliche
immerhin in den Bereich des Mdglichen. Stilistisch ist Posas Rede eine
Anhaufung von rhetorischen Fragen, wodurch er sich der Festlegung auf einen
konkreten Standpunkt entzieht. Die Fragen richten sich nicht nur an Elisabeth,
sondern fordern vor allem den Leser auf, Posas Einstellung zu bestimmen. Der
Text halt keine Antwort bereit, Schiller delegiert die Urteilsbildung Uber Posa an
den Rezipienten. Zwar nennt Elisabeth seinen Versuch, Philipp zu beeinflussen,
eine unreife Einbildung, worauf bezieht sich aber Posa mit seiner Replik? Auf die
Moglichkeit, dass sein Projekt nicht zum Ziel gebracht werden kann, oder dass er
eben doch solch ein Traumer, solch ein enthusiastischer Idealist ist?

Von den Figuren kommt die Ldsung jedenfalls nicht, sie fassen lediglich

zusammen, welches Bild Posas ausweichende Rede von ihm zeichnet:

Koniginn: Was ich hdchstens
Sie zeihen kdnnte, Marquis — was von lhnen
mich fast befremden konnte, wére —

Marquis: Zweideutelei. Kann sein.

Kdniginn: Unredlichkeit
zum wenigsten.

(NA 6, V. 4089 — 4093)

So vorbereitet, erkennt der Leser im Marquis zwar nicht geradezu einen
Machiavellisten, stellt aber durchaus machiavellische Spuren an ihm fest. Kurt
Wodlfel unterscheidet den nach Herrschaft strebenden Machiavellisten vom
machiavellischen Techniker, bei dem es um die personale Verfassung als

unabdingbare Voraussetzung, sich im Machtspiel geltend zu machen und grof3
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zu handeln, geht. Der politische Mensch stelle sich als zusammengefasste
Energie dar, als Einheit von Wille, Entschluss- und Tatkraft. Er misse fahig sein,
sein ganzes Selbst in seine Tat zu legen.”® Es ist sein "absoluter Anspruch auf
Totalitat™®, der Posas GroRe ausmacht, aber auch die Ursache seines

Untergangs ist. Mit der "Mentalitat eines Spielers"®

setzt er Aktionen in Gang, bei
denen es zwar nicht um die unmittelbare Herrschaft in Spanien, sehr wohl aber
um die Macht Uber die Mitspieler geht. Peter-André Alt sieht die "Sympathie mit
dem Kalkil der Macht" bereits in der oben zitierten Skizze eines
Eroberungszuges im Namen der Freiheit."* Er bezeichnet Posa als einen
"Hochverrater mit imperatorischem Ehrgeiz", fur den die Undurchsichtigkeit des
taktischen Konzepts, die desinvoltura zum obersten Grundsatz avanciert.®?

Mit seiner Heimlichkeit gerat Posa aber nicht nur in die Nahe der hofischen
Politiker, sondern steht auch fur ein gesellschaftliches Phanomen der Aufklarung,
fur die Geheimorden. In Geheimbiinden wie den Freimaurern wird aus der Not,
keine politische Autoritdt zu besitzen, eine Tugend gemacht: sie verstehen sich
nicht als politisch, sondern als moralisch.®® Das Logengeheimnis schiitzt die
Mitglieder vor der tbrigen Auf3enwelt, und so kann sich durch Abweisung aller
bestehenden sozialen, religiosen und staatlichen Ordnungen eine neue Elite, die

Elite als "Menschheit" formieren.®* Das Geheimnis impliziert zwar keine direkten

Umsturzplane, verschleiert aber die politische Konsequenz der moralischen

%8 Kurt Walfel, Machiavellische Spuren in Schillers Dramatik, in: Schiller und die hofische Welt,
hrsg. v. Achim Aurnhammer u.a., Tubingen: Niemeyer 1990, S. 318 — 340, hier: S. 326ff.

%9 Dusing, Das kiihne Traumbild eines neuen Staates, a.a.O., Anm. 50, S. 202

® Ebd., S. 201

®® peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit, 2 Bde, Miinchen: Beck 2000, hier: Bd. 1, S. 450

> Ebd., S. 454

% Koselleck, Kritik und Krise, a.a.0., Anm. 38, S. 59

* Ebd., S. 62
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Plane, die sich gegen den absolutistischen Staat richten.®®> Dass Schiller, der
zwar in den Briefen tUber Don Karlos beteuert: "Ich bin weder llluminat noch
Maurer" (NA 22, 168), mehrfachen Werbeversuchen ausgesetzt war und neben
personlichen Kontakten mit llluminaten und Freimaurern auch die Debatte um
Aufdeckung und Verbot des llluminaten-Ordens verfolgte, wissen wir,*® und auch
die Konzeption des Marquis Posa als llluminat ist nachgewiesen.®’

Auf Elisabeths Frage "Und kann die gute Sache schlimme Mittel adeln?"
(NA 6, V. 4095f.) weicht Posa aus, den Konig will er angeblich nicht betrigen,
sondern "[ihm] redlicher [...] dienen, als er mir aufgetragen” (NA 6, V. 4102f.)
Schon in diesem Satz manifestiert sich seine geheime Verfigung Uber andere
Personen, der Konigin sagt er auf den Kopf zu, dass er Geheimnisse vor ihr hat,
die sie selbst betreffen. Er rechtfertigt seine Heimlichkeit mit Elisabeths Tugend,
die sie unangreifbar mache, und lasst sie dadurch unvorbereitet in die
Konfrontation mit Philipp laufen.

Zur Eingeweihten macht er sie allerdings da, wo es seine Politik erfordert,
wo sie das Wort Rebellion aussprechen soll. lhre Billigung des Aufstands, auch
wenn der nichts anderes als Erpressung in gro3em Stil bedeutet, legitimiert

|.68

namlich Posas Plan, er steht damit im Zeichen der Moral.”™ Obwohl der Marquis

® Ebd., S. 74

% vgl. Wolfgang Riedel, Aufklarung und Macht. Schiller, Abel und die llluminaten, in: Die
Weimarer Klassik und ihre Geheimbiinde, hrsg. v. Walter Muller-Seidel u. Wolfgang Riedel,
Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2002, S. 107 — 144

®" Insbesondere durch Hans-Jirgen Schings, der sich vor allem an den Briefen Uber Don Karlos
orientiert: Hans-Jurgen Schings, Die Brider des Marquis Posa. Schiller und der Geheimbund
der llluminaten, Tubingen: Niemeyer 1996

% Walter Miiller-Seidel, Verschworungen und Rebellionen in Schillers Dramen, in: Schiller und die
hofische Welt, hrsg. v. Achim Aurnhammer u.a., Tubingen: Niemeyer 1990, S. 422 — 446, hier:
S. 435f.
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zweifellos "mit einem ernstzunehmenden politischen Talent ausgestattet"® ist, ist
er namlich entgegen Alts Meinung nicht an politischer Herrschaft interessiert,
man kann ihm keinen imperatorischen Ehrgeiz nachweisen. Der Leser, der
mittlerweile Zweifel an der Integritdt Posas hegt, braucht daher ein Signal, den
Plan als prinzipiell gut und moralisch vertretbar zu decodieren. Dieses Signal
erhalt er durch die Zustimmung der einzigen integren Figur. Wichtig daran ist,
dass Elisabeth sich wissentlich von Posa instrumentalisieren lasst. Damit ist sie
nicht Opfer einer Intrige, sondern die Freundschaft zwischen ihr und Posa, das
Bundnis zwischen Tugend und Vernunft, hebt die Negation von Posas Charakter
partiell wieder auf. Die von Posa vertretenen Ideen werden dem Leser gegenuber
als richtig bestatigt, der Marquis lauft allerdings Gefahr, sich in seinem
Enthusiasmus fur die Idee zum Herrscher tber den Einzelnen aufzuschwingen.
Schiller legt seine Figuren nicht auf ein einheitliches Verhaltensschema fest
und ero6ffnet sich damit die Mdglichkeit experimenteller Anordnungen. Er ist nicht
Dirigent, sondern Beobachter, lasst seine Figuren nicht den Erwartungen des
Publikums oder der Mitspieler entsprechend agieren, sondern den Erfahrungen
des wirklichen Lebens.”” Wo er den Menschen in Aktion beobachtet, wird der
Zwiespalt zwischen &uflerem und innerem Wesen, zwischen oOffentlicher Rede
und intimem Denken und Fihlen evident.”* So setzt er auch Posa einer

"Bewahrungssituation”’?

aus, in der sein Handeln nicht auf der politischen,
sondern auf der privaten Ebene problematisch wird, namlich da, wo Gefihle

eines Einzelnen ignoriert werden, wo er seinem Freund gerade aufgrund dessen

69 Monig, Despotismus und Freiheit, a.a.0., Anm. 8, S. 77
" pikulik, Der Dramatiker als Psychologe, a.a.0O., Anm. 5, S. 97
" Ebd., S. 174

2 M6nig, Despotismus und Freiheit, a.a.0., Anm. 8, S. 78
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Emotionalitat die Autonomie abspricht. Posa st63t damit in seinem Spiel nicht nur
auf den Konflikt zwischen Empfindsamkeit und Rationalitat, zwischen
Individualitat und dem Allgemeinen der Idee, sondern auch an die Grenzen des
radikalen Vernunftprinzips.

Schon bei der Verhaftung des Prinzen zeigt Schiller die erste Krise seines
Helden.”® Gerade der (berhebliche, rationale Marquis bringt nun seine
Verzweiflung durch koérperliche Symptome zum Ausdruck. So temporeich die
Szene von Karlos' Verhaftung durch Redeanweisungen und Stichomythie auch
ist, sie enthalt doch eine wichtige Pause, in der die Vorstellung des Lesers

wiederum mit detaillierten Bildern gefullt wird:

Dom Karlos steht erstarrt, wie vom Donner gerthrt, und spricht von jetzt an
kein Wort mehr. Die Prinzessin stof3t einen Laut des Schreckens aus, und will
fliehen, die Offiziere erstaunen. Eine lange und tiefe Pause. Man sieht den
Marquis sehr heftig zittern und mit Miihe seine Fassung behalten.

(NA 6, V. 4805)

Schiller zeigt Karlos' Traumatisierung, zu seinem bisherigen Verhalten
passend, hier wieder auf rein korperlicher Ebene. Der intendierten Reaktion des
Lesers entsprechen jedoch eher der Schreckenslaut der Eboli und das Erstaunen
der Offiziere, die bloR Zuseher sind. Bezeichnenderweise erfolgt nun erst der
Einschub "eine lange und tiefe Pause", und das lenkt die Aufmerksamkeit des
Lesers auf den Marquis. Die "tiefe" Pause wird durch das Zittern und Posas
Ringen um Fassung geflllt, das Zittern wird als "sehr heftig" besonders betont.
Der Bruch in der Figurenzeichnung ist eindeutig: Selbst wo Posa bisher in

Bewegung geraten war, wie beispielsweise in der Audienzszene, geschah das

3 Polheim macht glaubhaft, dass der Marquis nicht das Gestandnis der Liebesbeziehung fiirchtet,
sondern die Aufdeckung der gemeinsamen Freundschaft. Seine eigene Verstrickung wirde
den Umsturzplanen namlich ein vollkommen anderes Gewicht geben, als die "staatsklugen
Plane" (NA 6, V. 4618) der Konigin und das Projekt ernsthaft gefahrden. Polheim, Von der
Einheit des "Don Karlos", a.a.O., Anm. 27, S. 79ff.
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durchaus kalkuliert.”* Hier entzieht sich die Motorik aber seiner Kontrolle,
wodurch sie fur den Leser erst glaubhaft wird. Der decodiert nun weniger Posas
Verhalten, das er ja als potenziell triigerisch zu beurteilen gelernt hat, sondern
die Korpersprache.

Eine ahnliche nonverbale Sprache begleitet auch Posas Abschied von der
Konigin: "Marquis bleich, wie ein Todter, mit zerstortem Gesicht, bebender
Stimme, und durch diesen ganzen Auftritt in feierlicher, tiefer Bewegung" (NA 6,

V. 4981). Posa muss nun seine Hybris erkennen:

Marquis: Denn wer,
wer hiel3 auf einen zweifelhaften Wurf
mich alles setzen? Alles? So verwegen,
so zuversichtlich mit dem Himmel spielen?
Wer ist der Mensch, der sich vermessen will,
des Zufalls schweres Steuer zu regieren,
und doch nicht der Allwissende zu sein?
(NA 6, V. 4998 — 5004)

Die Einkleidung dieser Erkenntnis in Fragen richtet sich auch an den
vernunftglaubigen Rezipienten. Der hat einen zerstérten Helden mit bebender
Stimme vor Augen und den Zweifel eines Freigeistes, der sein letztes Bekenntnis
mit tranenerstickter Stimme ablegt. Das ist weit mehr als melodramatische
Inszenierung. Gewiss konnte man die Tranen auch auf Posas Todesangst
beziehen, doch sind sie immerhin authentischer Ausdruck von Emotion. Posa
hort in dieser Szene auf, reiner Rationalist zu sein, Gefihl steht nun
gleichberechtigt neben der Vernunft, durch die Vereinigung dieser beiden Krafte
hat er zu seiner Menschlichkeit, zum ganzen Menschen, gefunden. Posas

Erkenntnis "O Gott! das Leben ist doch schon!" (NA 6, V. 5197) ist der

™ Franziska Ehinger zufolge erweise sich Posas moderner Charakter im hohen MaR seiner
Affektkontrolle. Sein Entscheidungsmoment wird zeitlich nicht gedehnt, sondern lediglich in
Gesten angedeutet, die Dimension seines Seelenkampfes wird erst durch die Ruckspiegelung
im flnften Akt erkennbar. Franziska Ehinger, Kritik und Reflexion. Pathos in der deutschen
Trago6die, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2009, S. 106f.
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Verzweiflungsschrei eines Mannes, der sich missverstanden fuhlt, und fir den es
eben nicht leicht ist, das Schone, das konkrete Leben, der abstrakten Idee
aufzuopfern.” Zugleich rithren Posas Tranen den Leser, der nun Mitleid
empfindet und sich dadurch selbst zum Vollstrecker von Posas politischem
Testament berufen fuhlt.

Seine Tranen haben den Marquis in der Vorstellung des Lesers rehabilitiert.
An Posa zeigte der Autor die Notwendigkeit, Vernunft und Gefuhl zu koppeln, mit
dem melodramatischen Abschied von der Konigin legt er dem Leser nahe, sein
Gefuhl bei der Einschatzung Posas sprechen zu lassen. Die nonverbalen Codes,
mit denen Posa seit Karlos' Verhaftung ausgestattet ist, sorgen fir eine
sekundare Negation nach Iser.”® Der Leser hatte Posa in einem ersten Schritt, in
der priméaren Negation, als hybriden Machtpolitiker, als skrupellosen Fanatiker
einer Idee entlarvt und damit Vernunftprinzip und abstrakte Ideale zu hinterfragen
begonnen. Die sekundare Negation bringt ihm die Figur und damit die durch sie
transportierten Ideen wieder néher, sein Mitleid bewegt ihn, sein negatives Urteil
teilweise zu revidieren. Fir den zeitgendssischen aufgeklarten Leser bietet der
Lektiirevorgang damit die gleiche Losung wie die Anlage der Figur an: Das

Gefuhl muss in die Urteilsbildung einbezogen werden.

Kaum ist der Leser aber bereit, sich auf sein Geflihl zu verlassen, fordert
ihm dieses abermals eine Revidierung seiner Meinung ab. Denn wiederum

konfrontiert Schiller den Rezipienten mit Tranen. Die Vernichtung des Koénigs

® Folgt man dem VersmaR, wird deutlich, dass die Betonung auf "schon" liegt. Die Interpretation
des Ausrufs als Posas Erkenntnis seiner Liebe zu Elisabeth, wie sie etwa Andrea Breth in ihrer
Inszenierung am Wiener Burgtheater vorschlug, scheint mir daher nicht gerechtfertigt.

’® |ser, Der Akt des Lesens, a.a.0., Anm. 40, S. 341
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wird nicht unmittelbar gezeigt, sondern Uber einen Botenbericht vermittelt. Der
Leser reagiert auf Lermas Worte genauso betreten wie der Hof: "Der Konig hat
geweint." (NA 6, V. 5267f.) Dreimal wird das "geweint" wiederholt, so unglaublich
ist es. Der Konig, der in der Unterredung mit Karlos Tranen noch verurteilt hatte,
entpuppt sich nun als zutiefst verletzter Mensch. Auch hier signalisieren die
Tranen wieder die Authentizitat des Gefuhls. Durch Philipps Trénen ist Posas
taktisches Spiel nicht mehr Politik, sondern "schwerer Vertrauensmissbrauch,
Verletzung der personalen Autonomie, ein Stich ins offene, wehrlose Herz".”’
Das Mitleid des Lesers gilt jetzt dem von Posa Verratenen, hier erreicht seine
Sympathie fur den Marquis ihren Tiefpunkt, denn es wird deutlich, dass Posa den
einzelnen Menschen, auch wenn der ihm auf noch so einzigartige Weise sein
Herz gedffnet hat, kalt preisgibt.”

Wie soll sich der Leser nun der Figur Posa gegenuber verhalten? Der Verrat
an Philipp oder vielmehr die Wirkung des Verrats auf den Kdnig bedingen
abermals einen Wechsel in der Lesermeinung. Diese dreifache Negation er6ffnet
eine grol3e Leerstelle, die erst im funften Akt, in der Kerkerszene, geschlossen
wird. Fir Gerhard Storz ist Posas Selbstopfer die einzige Madglichkeit, ein
historisch unmdgliches Happy End zu vermeiden und Posa einen seiner Grol3e

und Bedeutung angemessenen Untergang zu bereiten.”® Oft wird sein Tod fiir

Karlos als Apotheose der Freundschaft verklart, und nicht umsonst versucht

" Wolfgang Wittkowski, Hofische Intrige fir die gute Sache. Marquis Posa und Octavio
Piccolomini, in: Schiller und die héfische Welt, hrsg. v. Achim Aurnhammer u.a., Tubingen:
Niemeyer 1990, S. 378 — 397, hier: S. 393

’® Die Apologie des Einzelnen und die fortgesetzte Thematisierung des Menschenopferns hat in
jungerer Zeit Miller-Seidel betont. Walter Muller-Seidel, Friedrich Schiller und die Politik,
Minchen: Beck 2009, S. 115ff.

" Gerhard Storz, Die Struktur des Don Carlos, in: JDSG 4 (1960), S. 110 — 139, hier: S. 135f.
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Wolfgang Wittkowski, Posa gerade noch in dieser Szene zu diskreditieren, um
seine Einschatzung des Marquis' als unethische Figur zu rechtfertigen.®® Was
beiden Interpretationen entgeht, ist die zum Ausdruck kommende Katharsis und
die Belehrung des Lesers.

Die Stimmung ist nicht mehr rihrselig, die melodramatische Dramaturgie
war dem Abschied von der Konigin vorbehalten. Die verniunftige Rede dominiert,
nun ist es aber Posa, der auch korperliche Nahe sucht. Die szenischen Mittel
beschranken sich auf Blicke, Bewegungen im Raum und auf das Handeerfassen.
Die Sprache wird vornehmlich durch Unterbrechungen und Stillschweigen
reguliert. Wahrend der ganzen Szene fallt jedoch keine einzige Tréne, der Leser
wird nicht durch Ruhrung abgelenkt. Dadurch schafft Schiller die nétige Distanz,
die es dem Leser erlaubt, die Katharsis rational zu erfassen.

Was sowohl Karlos als auch Posa jeweils fur sich selbst erkannten, wird

hier offen ausgesprochen.

Karlos: Ach hier ist nichts verdammlich,
nichts, nichts, als meine rasende Verblendung,
bis diesen Tag nicht eingesehn zu haben,
dald du — so grof3 als zartlich bist.

Marquis: aus einem tiefen Erstaunen erwachend

Nein! das,
das hab ich nicht vorhergesehen — nicht
vorhergesehn, dal eines Freundes Grolimuth
erfinderischer kdnnte sein, als meine
weltkluge Sorgfalt. Mein Gebaude stirzt
zusammen — Ich vergal3 dein Herz.

(NA 6, V. 5329 — 5337)

Karlos gesteht die solidarische Dimension ("so grol3 als zartlich") der

Freundschaft ein, Posa die personale (“Ich vergaR dein Herz").?* Pointiert wird

8 Wwittkowski, Hofische Intrige fur die gute Sache, a.a.0O., Anm. 77, S. 386ff.

8 Zur Unterscheidung von personaler und solidarischer Freundschaft vgl. Thiel,
Freundschaftskonzeptionen, a.a.O., Anm. 24, S. 22ff. Auch Malsch kontrastiert der personalen
die philanthropische Dimension der Freundschaft, Malsch, Moral und Politik in Schillers "Don

Karlos", a.a.0., Anm. 56, passim.
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diese Erkenntnis jeweils durch den Gedankenstrich, der den fir die Figur neuen
Aspekt von der Rede absetzt und damit als wichtig markiert. Wahrend fur Karlos
der Unterschied zwischen ihnen beiden im Geflhl lag — er fuhlte sich durch die
solidarische Freundschaft Posas zurtickgesetzt — bestand er fur Posa, der die
Gefluhle des individuellen Freundes ignoriert hatte, im Denken. Es handelt sich
jedoch um zwei Kategorien von Freundschaft, die einander nicht zwingend
ausschliel3en mussen. In dieser Einsicht gewinnen Freiheit und Aufklarung erst
ihre moralische GroRRe, in der Versbhnung von Vernunft und Gefihl, von
Allgemeinem und Individuum.

Nur Posas Tod gehorcht wiederum den Gesetzen der Wirkungsasthetik:

Es geschieht ein Schul? durch die Gitterthire. Karlos springt auf.
Ha! Wem galt das?

Marquis: Ich glaube — mir.

Er sinkt nieder
Karlos fallt mit einem Schrei des Schmerzens neben ihm zu Boden

O himmlische

Barmherzigkeit!

Marquis mit brechender Stimme
Er ist geschwind — Der Konig —

Ich hoffte — langer — Denk' auf deine Rettung —

Horst du? — auf deine Rettung — Deine Mutter —

weil3 alles — ich kann nicht mehr —
Karlos bleibt wie todt bei dem Leichnam liegen. Nach einiger Zeit tritt
der Konig herein, von vielen Granden begleitet, und fahrt bei diesem
Anblick betreten zurtick. Eine allgemeine und tiefe Pause. Die Gran-
den stellen sich in einen halben Kreis um diese beiden, und sehen
wechselweise auf den Konig und seinen Sohn. Dieser liegt noch ohne
alle Zeichen des Lebens — der Konig betrachtet ihn mit nachdenkender
Stille.
(NA 6, V. 5548 — 5553)

Die Szene folgt der Dramaturgie einer Oper, Posa sind nach dem tddlichen
Schuss noch wie in einer Schlussarie letzte Worte gegonnt. Fir die Vorstellung
des Lesers ist das Geschehen durchgangig inszeniert, vom Niedersinken bis zur
brechenden Stimme des Helden, der nicht mehr die Kraft fir vollstandige Satze
hat. Diese Abschiedsworte verankern Posa in seinem Bewusstsein, mit einem
Bild und mit dem Gefuihl der Schwache und der Aufopferung verknipft, I6sen sie

die affektive Beteiligung des Lesers aus.
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Der Hof hat hier nur Statistenrolle, er bietet den Rahmen fir den Toten und
die Rivalen um dessen Freundschaft. Beim allgemeinen Schweigen handelt es
sich um mehr als den "Achtungserweis", der "die Toten oft umgibt",®? sondern
Hart Nibbrig beschreibt treffend die Bedeutung des Schweigens im Ruhrstick,
und wenngleich er Drama als Buhnengeschehen denkt, kdnnen wir seine
Beobachtungen auch auf das Lesedrama, in dem Buhnendarstellung durch

Leservorstellung ersetzt wird, Gibertragen:

Das deutsche Riuhrstick des spateren 18. Jahrhunderts trifft an seinen
starksten Stellen die Zuschauer an der schwachsten: durch Stummheit. Wo
die dramatische Handlung zum Schau-Spiel gerinnt und es den Figuren auf
der Biuhne in Situationen, die sie weder handelnd noch redend bewaltigen
kénnen, vor Rihrung die Sprache verschlagt, muf3 auch der Zuschauer
schlucken, stumm, unter maximalem Identifikationsdruck durch den plétzlichen
Wegfall der Sprache dem Geschehen visuell ausgeliefert und dabei zugleich
in der Rolle dessen identifiziert und festgenagelt, der er immer schon ist: ein
bloRer Spiel-Schauer, ohne Mdglichkeit des handelnden Eingriffs und der
Einsprache.®®

Schiller sprengt den privaten Rahmen des Ruhrsticks — wo er ein Tableau
arrangiert und eine "allgemeine und tiefe Pause" eintreten lasst, spricht er das
Publikum als rasonierende Offentlichkeit an. Er setzt den Zuschauer als
Zuschauer frei und nétigt ihn durch den visuellen Bezug auf das Geschehen zur

Besinnung ber den in Frage gestellten Sinn.®*

Die Verbindung von rationalem Abschiedsdialog der Freunde und dem
rihrend inszenierten Tod Posas gibt ein Indiz dafir, wie die Figur Posa zu lesen

ist. Einerseits lenkt Schiller die Sympathie deutlich, zielt auf die affektive

8 Burke, Reden und Schweigen, a.a.0., Anm. 34, S. 67
% Hart Nibbrig, Rhetorik des Schweigens, a.a.O., Anm. 19, S. 51
# Ebd., S. 60
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Identifikation des Publikums mit Posa.?® Vielleicht sollten wir uns daher Dieter

Borchmeyers Ausspruch zu Herzen nehmen:

Der "Anspruch auf unsere Tranen" ist nun einmal der Anspruch der Tragddie
als "poetischer Nachahmung einer mitleidswirdigen Handlung" (Uber die
tragische Kunst). Tranen pflegen Philologen freilich nicht allzu locker zu sitzen;
sich bei der Lektire und Interpretation auf sein "Gefuhl" zu verlassen, gilt als
unwissenschaftlich. Doch wer glaubt, eine Tragddie nur mit seinem Gehirn
entschlisseln zu kénnen, beraubt sich eben jenes Organs, das ausschlief3lich
die Symp[a]thielenkung — d. h. das eigentliche Organisationsprinzip der
Tragodie — aufzuspuren vermag.®®

Andererseits zeigt die genaue Analyse des Textes auch, dass die
Leserlenkung nicht ausschlief3lich Gber die Mitleidserregung erfolgt. Rhetorische
Kraft und Mittel der Rihrung, die das Gefuhl ansprechen, stehen den Negationen
und Ambivalenzen der Figur gegeniber, die nur durch die Vernunft zu
entschlisseln sind. In seiner Urteilsbildung muss der Leser also den gleichen
Weg gehen wie der Marquis, er muss lernen, den Text mit Geflihl und Vernunft

zu deuten.

% Borchmeyer, Marquis Posa ist groRe Mode, a.a.0., Anm. 51, S. 142
® Ehd
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2 Der Leser und sein Lehrer

2.1 Rhetorische Belehrung in Briefform — Briefe tiber Don Karlos

Zwei Themen beherrschten die zeitgendssische Auseinandersetzung mit
Don Karlos: Die romantische Verklarung der Freundschaft aber auch formale
Diskussionen uber die Einheit des Dramas drangten so sehr in den Mittelpunkt
der Kritik, dass Schiller sich veranlasst sah, in seinen Briefen Gber Don Karlos
offentlich Stellung zu nehmen. Dem Vorwurf, dass die Intrige und die
Heimlichtuerei des Marquis' unnétig verwickelt seien und den einzigen Zweck
héatten, seine Selbstaufopferung herbeizufuhren, halt er entgegen, dass "in dem
Sticke mehr als einmal die glanzendere Situation der Wahrheit nachgesetzt
worden ist" (NA 22, 169), und rickt damit die These des Stuckes in den Fokus.
Welche &asthetischen Mittel setzt Schiller aber in seiner Selbstinterpretation ein,
um dem Rezipienten die im Drama dargestellte "Wahrheit" verstandlich zu
machen?

Fur die aul3ere Form greift er mit dem Brief auf ein Leitmedium des 18.
Jahrhunderts zurick, das neben Dichtern auch Gelehrte und Kritiker fur die
Einkleidung ihrer Thesen nutzten. Der Grund dafir lag meist in der Gefalligkeit
des Mediums, man zog die Briefform der gelehrten Abhandlung vor oder
bezeichnete eine solche zumindest als Brief, um dem Vorwurf einer trockenen,
spezialisierten Pedanterie zu entgehen, und erreichte durch die ansprechende

Briefform eine breitere Schicht.?” Das schlieBt den anspruchsvollen Inhalt

87 Regina Nortemann, Brieftheoretische Konzepte im 18. Jahrhundert und ihre Genese, in:
Brieftheorie des 18. Jahrhunderts. Texte, Kommentare, Essays, hrsg. v. Angelika Ebrecht u.a.,
Stuttgart: Metzler 1990, S. 211 — 224, hier: S. 220f.
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keineswegs aus, denn Ziel solcher Briefe ist gerade die Verlangerung der
Gelehrtenrepublik auf ein burgerliches Publikum. Indem der Gebildete sein
Publikum erweitert, tritt er zwangslaufig in ein superiores Verhaltnis zu seinen
Lesern. Er, der Gelehrte, vermittelt sein Wissen an potenziell weniger Gebildete,
er wird zum Lehrer seiner Leser.

Seit der Antike wird der Brief als Gesprach mit einer abwesenden Person
verstanden. "Der Brief ist eine schriftliche Form der Rede [...] Als stummer Ersatz
des Gesprachspartners hebt der Brief die Abwesenheit des anderen durch die
graphische Représentation seiner Rede auf."®® Kleidet ein Autor seinen Text in
die Briefform, fingiert er die unmittelbare Interaktion mit seinem Rezipienten. Das
konnte man zwar auch fir die gelehrte Abhandlung behaupten, doch impliziert
die Wabhl der epistolaren Form den Wunsch des Autors, nicht als offentliche Figur
zu sprechen, sondern mit einem spezifischen Adressaten in personlichen Kontakt
treten zu wollen.®® Die Uberschreibung des Textes als Brief weist dabei nicht nur
auf die Fiktionalitat als Brief hin, sondern gibt dem Leser die Lektureanleitung mit,
den Text als Gesprach zu lesen.®

Selbst- und Fremdentwurf in Briefen durch den Briefschreiber sind der
Erfindung von literarischen Figuren vergleichbar.’* Meist wird das epistolare Ich,
die vom realen Verfasser zu unterscheidende Persona, die der Autor gegeniber

seinem Adressaten einnimmt, dazu eingesetzt, den didaktischen Ton der Epistel

% Robert Vellusig, Schriftiche Gesprache. Briefkultur im 18. Jahrhundert, Wien/Koln/Weimar:
Bohlau 2000 (Literatur und Leben 54), S. 30

¥ Thomas Nolden, "An einen jungen Dichter". Studien zur epistolaren Poetik, Wirzburg:
Kdnigshausen & Neumann 1995 (Epistemata: Reihe Literaturwissenschaft 143), S. 23f.

* Ebd., S. 35

%L Nértemann, Brieftheoretische Konzepte, a.a.0., Anm. 87, S. 212
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im Gegensatz zur Abhandlung herabzustimmen.®? Bei der ersten Publikation
weist sich Schiller jedoch explizit als Absender der Briefe aus: "Briefe Uber Don
Karlos. Vom Verfasser" (FA 3, 425) betitelt er die Veroffentlichung im Teutschen
Merkur vom Juli 1788 und bringt sich dadurch als reale Person ins Spiel. Im
Druck von 1792 in den Prosaischen Schriften kann durch den
Publikationszusammenhang diese Selbstbenennung als Absender unterbleiben.
Indem sich Schiller nicht hinter einem epistolaren Ich verbirgt, auch nicht
namentlich, sondern als Verfasser des Don Karlos zeichnet, legitimiert er sich als
einzig kompetenten Interpreten des Dramas. Damit unterlauft er die
herabgestimmte Form der Abhandlung und inszeniert sich als die fachliche
Autoritat.

Auch der Entwurf des Adressaten tritt bereits am Beginn, namlich in der

Leseranrede, offen zu Tage.

Sie sagen mir, lieber Freund, daf3 Ihnen die bisherigen Beurteilungen des Don
Karlos noch wenig Befriedigung gegeben, und halten daftir, daf3 der grof3te
Teil derselben den eigentlichen Gesichtspunkt des Verfassers fehlgegangen
sei.

(NA 22, 137)

Schiller beginnt seine Briefe mit einer captatio benevolentiae und reiht sich
damit in die Tradition groRer Redner ein. "Alle Meister der Redekunst sind sich
auch darin einig, dal3 der Redner am heikelsten Punkt seiner Rede, wo die
eigene Verlegenheit am grof3ten und die Aufmerksamkeit aller anderen am
wachsten ist, am Anfang also, auf das Wohlwollen des Publikums unbedingt
angewiesen sei. Schon Aristoteles empfahl dem Redner, die Zuhdrenden mit

direkten Appellen ‘wohlwollend zu stimmen' [...]."%* Das kénne nun durch den

%2 Nolden, "An einen jungen Dichter", a.a.O., Anm. 89, S. 30
% Wolfram Groddeck, Reden tber Rhetorik. Zu einer Stilistik des Lesens, Basel/Frankfurt am
Main: Stroemfeld 1995 (Nexus 7), S. 7
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"Hinweis auf die Attraktion des Themas" geschehen, oder indem die eigene
Person ins Spiel gebracht wird.** Schiller entscheidet sich fiir die erste Variante
und sichert sich das Wohlwollen des Lesers durch die Unterstellung, dass keine
bisherige Rezension diesem genlugt hatte. Damit legt er den Leser als
interessierten Rezipienten, der prinzipiell auf der Seite des Verfassers steht, an.
Diese Inszenierung wirde eine defensio des Don Karlos freilich ertbrigen,
welche Strategie verfolgt Schiller in seinen Briefen Uber Don Karlos aber dann?
Einen Hinweis gibt die Ansprache des Lesers als "lieber Freund". Dass der
Adressat nicht konkretisiert wird, erdffnet eine Leerstelle, die der Rezipient
identifikatorisch besetzen kann.** Der ‘'liebe Freund" ist dem Diskurs der
Empfindsamkeit entnommen, zu deren bevorzugten Medien neben Autobiografie
und Tagebuch ja auch der Brief z&hlt.*® Die Anrede grenzt die Briefe tiber Don
Karlos zunachst von den Gelehrtenbriefen der Friuhaufklarung ab. Mit der
Bezeichnung des Adressaten als Freund schlief3t Schiller aber auch unmittelbar
an das Drama an, wo die Relation Karlos — Posa, bzw. als Sehnsuchtsmotiv auch
die Beziehung Philipp — Posa, durch Freundschaft gekennzeichnet ist. Wie
gezeigt, sind aber beide Verhdaltnisse von dem Versuch Posas gepragt, auf
seinen Gesprachspartner erziehend einzuwirken. Wenn Schiller nun den Leser
als Freund anspricht, Ubertragt er damit die dramatische Figurenkonzeption auf
die Belehrung des realen Adressaten durch den realen Autor. Der Leser-Freund

erhalt das Attribut "lieb", wodurch die Leser-Autor-Beziehung nicht nur

* Ebd.

% Nolden, "An einen jungen Dichter", a.a.O., Anm. 89, S. 28

% Tanja Reinlein, Der Brief als Medium der Empfindsamkeit. Erschriebene Identitdten und
Inszenierungspotentiale, Wirzburg: Koénigshausen & Neumann 2003 (Epistemata: Reihe
Literaturwissenschaft 455), S. 54
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emotionalisiert wird, sondern der Leser auch in die Rolle Karlos' als des
emphatischen, empfindsamen Freundes gedrangt wird, wahrend der Dichter
analytisch zergliedernd die rationale Auseinandersetzung mit der Lektlure
vermittelt und die Position Posas einnimmit.

Dass der Dichter dabei die Rolle des Lehrers besetzt, wird mit rhetorischen
Mitteln unterstrichen. Im dritten Brief simuliert Schiller eine Prufung seines

Adepten:

Also auch Sie nehmen es, wie die meisten meiner Leser, als ausgemacht an,
dafl} es schwarmerische Freundschaft gewesen, was ich mir in dem Verhéaltnis
zwischen Karlos und Marquis Posa zum Ziel gesetzt habe? Und aus diesem
Standpunkt haben Sie folglich diese beiden Charaktere und vielleicht das
ganze Drama bisher betrachtet? Wie aber, lieber Freund, wenn Sie mir mit
dieser Freundschaft wirklich zu viel getan hétten? wenn es aus dem ganzen
Zusammenhang deutlich erhellte, dal3 sie dieses Ziel nicht gewesen und auch
schlechterdings nicht sein konnte? Wenn sich der Charakter des Marquis, so
wie er aus dem Total seiner Handlungen hervorgeht, mit einer solchen
Freundschaft durchaus nicht vertriige, und wenn sich gerade aus seinen
schonsten Handlungen, die man auf ihre Rechnung schreibt, der beste Beweis
fur das Gegenteil fihren lie3e?

(NA 22, 142)

Die Passage besteht aus einer Aneinanderreihung rhetorischer Fragen, die
nicht nur den Gesprachscharakter der Briefe erzeugen und Oralitat suggerieren,
sondern dem Leser eine Antwort abnétigen. Das enttdauschte "also auch Sie"
reiht den Adressaten in die Menge sich irrender Rezipienten ein, spatestens beim
"wie aber" fuhlt er sich auf der falschen Fahrte. Die vierfache Anapher "wenn",
deren "persuasiver Gestus"®’ hier nicht zu Uibersehen ist, will zur Neubewertung
Uberreden, die Einwande sind in einer Klimax geordnet und steigern die Neugier

auf die Erklarungen des Dichters. Den Erklarungen schickt Schiller aber einen

Tadel voraus:

Die erste Ankundigung des Verhdltnisses zwischen diesen beiden konnte
irregefihrt haben; aber dies auch nur scheinbar, und eine geringe

" Groddeck, Reden iiber Rhetorik, a.a.0., Anm. 93, S. 125
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Aufmerksamkeit auf das abstechende Benehmen beider hatte hingereicht, den
Irrtum zu heben.
(NA 22, 142)

Der Leser, begierig auf die Auslegung durch den Autor, muss sich
vorwerfen lassen, nicht genau gelesen zu haben, aufmerksame Lektiire hatte das
Missverstandnis von schwarmerischer Freundschaft als Leitmotiv verhindert!
Schiller lasst an dieser Stelle empfindsame und rationale Lektire
aufeinanderprallen, fordert, sein Drama auch mit dem Verstand zu lesen und so
den wahren Charakter des Marquis' zu entschltsseln.

Jetzt erst setzt er dem Leser die Anlage der Figur Posa auseinander und
zeigt ihm das eigentliche Thema des Stickes auf. Ganz im Gestus des
Padagogen versichert er sich im Anschluss daran des Verstandnisses seines

Schilers:

Und nun, lieber Freund, Ubersehen Sie das Stiick aus diesem neuen Standort
noch einmal. Was Sie fiir Uberladung gehalten, wird es jetzt vielleicht weniger
sein; in der Einheit, worliber wir uns jetzt verstandigt haben, werden sich alle
einzelnen Bestandteile desselben auflésen lassen. Ich koénnte den
angefangenen Faden noch weiter fortfihren, aber es sei mir genug, lhnen
durch einige Winke angedeutet zu haben, worliber in dem Stlicke selbst die
beste Auskunft enthalten ist.

(NA 22, 167)

Auffallig ist, dass Schiller dem Rezipienten lediglich "einige Winke" gibt,
diese Beschrankung ist insofern programmatisch, als Schiller damit an seine
erste Forderung nach genauer Lektilre anschliel3t. Der Leser soll das Stlick nicht
durch den Kommentar des Autors, durch dessen Selbstauslegung, begreifen,
sondern selbst das Gelernte anwenden und am Drama Uberprifen. "In dem
Stlcke selbst" sei "die beste Auskunft enthalten” verweist den Leser auf sein
eigenes Urteil zurtck. Der Dichter gibt damit zwar Lektlrehinweise, entlasst den
Leser aber nicht aus dessen Verantwortung, den Text eigenstandig zu

decodieren.
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Er raumt aber auch ein, dass sich Missverstandnisse gerade aus der im 18.

Jahrhundert neu entstandenen extensiven Lektire ergeben kdnnen:

Es ist mdglich, dal, um die Hauptidee des Stiickes herauszufinden, mehr
ruhiges Nachdenken erfordert wird, als sich mit der Eilfertigkeit vertragt, womit
man gewohnt ist dergleichen Schriften zu durchlaufen; aber der Zweck, worauf
der Kunstler gearbeitet hat, muf3 sich ja am Ende des Kunstwerks erfillt
zeigen.

(NA 22, 167)

Ob Schiller bewusst war, dass er durch seine Rhetorik diese Eilfertigkeit
geradezu provozierte, sei dahingestellt, es wurde bereits deutlich, dass er
stellenweise ruhige, aufmerksame Rezeption verhinderte. Moglicherweise dient
ihm der fiktive Brief-Adressat hier als Reflexionsflache und wirkt insofern als
Korrektiv, als Schiller sich die gangig gewordene Lektlrepraxis des
Schnelllesens bewusst macht. In seinen spateren Dramen wird er jedenfalls in
verstarktem Ausmal retardierende Momente, in denen dem Leser bzw.

Zuschauer ausreichend Zeit fur ruhiges Nachdenken zugestanden wird, setzen.

Wie ein Bruch mutet der Beginn des zehnten Briefes, das oft zitierte "Ich bin
weder Illuminat noch Maurer" (NA 22, 168), auf den ersten Blick an. Bis dahin
waren die Briefe durch den Wechsel von Leseransprache und Erlauterungen
gekennzeichnet. Mit diesem Satz grenzt sich Schiller nicht nur deutlich von den
Geheimbinden ab, sondern schlief3t vor allem an das aktuelle Tagesgesprach
an,”® womit er den Aktualitatsbezug seiner Figur betont. Das Bekenntnis an

gerade dieser Stelle hat einen verfremdenden Effekt, es muss Aufmerksamkeit

fur die anschlieRenden Gedanken erwecken und markiert die folgende Passage.

Vielen durfte dieser Gegenstand fir die dramatische Behandlung zu abstrakt
und zu ernsthaft scheinen, und wenn sie sich auf nichts als das Gemalde einer
Leidenschaft gefaldt gemacht haben, so hétte ich freilich ihre Erwartung

% vgl. insbes. das Kapitel Despotismus der Aufklarung. llluminatendebatte und "Briefe tiber Don
Karlos", in: Schings, Die Briider des Marquis Posa, a.a.O., Anm. 67, S. 163 — 186
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getauscht; aber es schien mir eines Versuchs nicht ganz unwert "Wahrheiten,
die jedem, der es gut mit seiner Gattung meint, die heiligsten sein mussen,
und die bis jetzt nur das Eigentum der Wissenschaften waren, in das Gebiet
der schonen Kinste hertiberzuziehen, mit Licht und Wé&rme zu beseelen und,
als lebendig wirkende Motive in das Menschenherz gepflanzt, in einem
kraftvollen Kampfe mit der Leidenschaft zu zeigen."

(NA 22, 168)

Schiller weicht von der bisherigen personlichen Ansprache ab, anstelle des
"lieben Lesers" treten abstrakte "Viele". Dem korrespondiert der Gegenstand
dieses und des folgenden Briefes, denn es geht nicht mehr um die konkreten
Dramenfiguren, sondern um abstrakte Dramentheorie. Scheinbar entlastet er
dadurch seinen Leser, der die Ansicht der Vielen ja nicht unbedingt teilen muss.
Er 1adt ihn lediglich ein, ihm in der Verhandlung gelehrter Gegenstande in einem
kunstlerischen Medium zu folgen, zwingt ihm freilich gerade durch die
Spezifizierung "jeder, der es gut mit seiner Gattung meint" die dargestellten
Wahrheiten als verbindlich auf.

Verréaterisch ist die Einkleidung des Versuchs in die Litotes "nicht ganz
unwert". Groddeck behandelt die Litotes unter dem Oberbegriff der Emphase®,
und in der Tat bedeutet die doppelte Verneinung nicht einfach ein umstandlich
ausgedricktes "Es ist den Versuch wert", sondern betont gerade durch das
Understatement ein Kernanliegen Schillers. Verstarkt wird die Hervorhebung
noch durch die Zeichensetzung: Mit Anfuhrungszeichen betont Schiller sein
kunstlerisches Programm. Es geht dabei um nichts Geringeres als um den
Transfer philosophischer Gegenstande in die Kunst.

Schiller spielt hier mit Elementen des religidsen Diskurses, im durch das
Attribut "heilig" aufgerufenen Kontext bedeutet Wahrheit Offenbarung. Allerdings
sind die angesprochenen Wahrheiten "Eigentum der Wissenschaften", und somit

sdkularisiert. Indem der Dichter sie beseelt und veranschaulicht, macht er sie erst

% Groddeck, Reden iiber Rhetorik, a.a.0., Anm. 93, S. 224ff.
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dem Nicht-Gelehrten zugénglich, die Einpflanzung in das "Menschenherz"
ermoglicht die kunstlerische Darstellung der ldee. Das "Menschenherz" ist in
zweifacher Hinsicht eine Synekdoche. Zum einen versteht sie pars pro toto nicht
das Herz, sondern das gesamte Empfindungsvermégen und Gefihlsleben. Und
zum anderen ist nicht ein einzelnes Herz gemeint, sondern als Zahlen-
Synekdoche die Herzen aller Menschen, die Menschheit schlechthin.

Mit "Beseelung” spielt Schiller auch in den Briefen auf den Pygmalion-
Mythos an, der Kunstler wird nicht nur zum Vermittler, sondern auch zum
Schopfer. Anders als Pygmalion beseelt er aber nicht sein Kunstwerk, sondern
die von ihm dargestellte Wahrheit. Was im religiosen Kontext Offenbarung und
fur die Gelehrten Erkenntnisobjekt ist, wird im Kunstwerk belebt und der
Erfahrung zugénglich gemacht. Der Dichter haucht der Idee eine aus Vernunft
und Gefuhl zusammengesetzte Seele ein. Durch die Accumulatio der fur die
beiden Seelenkrafte verwendeten Metaphern "Licht und Warme" sind Vernunft
und Gefuhl gleichrangig, der vermeintliche Gegensatz verschwimmt. Dass die
Bilder auf den ersten Blick in einer scheinbaren Synonymia zusammenfallen,
hebt das Widersprichliche auf und markiert das notwendige Zusammenspiel des
rationalen und des emotionalen Vermdgens.

Im Dichter und in der Kunst wird durch den Pygmalion-Mythos die Wahrheit
wiederum an Schopfung zurtickgebunden. Der Dichter Schiller ist seiner Figur
Posa namlich im Grunde wesensverwandt, beide vertreten eine von ihnen als
Wahrheit erkannte Idee, die sie mit allen rhetorischen Mitteln ihrem Gegeniber
aufzudrangen versuchen, und dabei durchaus der Gefahr der Hybris ausgesetzt

sind. Die Differenz zwischen dem Drama und den Briefen liegt im "Auf-den-
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Begriff-Bringen",*®° was Schiller in der Figur veranschaulicht hatte, spricht er nun

explizit aus:

Auch gestehe ich, dieser Charakter [Posa] ging mir nahe, aber, was ich fir
Wahrheit hielt, ging mir nédher. Ich halte fur Wahrheit, "daf Liebe zu einem
wirklichen Gegenstande und Liebe zu einem Ideal sich in ihren Wirkungen
ebenso ungleich sein miuissen, als sie in ihrem Wesen von einander
verschieden sind — daf3 der uneigennitzigste, reinste und edelste Mensch aus
enthusiastischer Anhanglichkeit an seine Vorstellung von Tugend und
hervorzubringendem Gliick sehr oft ausgesetzt ist, ebenso willkurlich mit den
Individuen zu schalten, als nur immer der selbstsiichtigste Despot, weil der
Gegenstand von beider Bestrebungen in ihnen, nicht au3er ihnen wohnt, und
weil jener, der seine Handlungen nach einem innern Geistesbilde modelt, mit
der Freiheit anderer beinahe ebenso im Streit liegt als dieser, dessen letztes
Ziel sein eigenes Ich ist." Wahre Grof3e des Gemuts fuhrt oft nicht weniger zu
Verletzungen fremder Freiheit als der Egoismus und die Herrschsucht, weil sie
um der Handlung, nicht um des einzelnen Subjekts willen handelt. Eben weil
sie in steter Hinsicht auf das Ganze wirkt, verschwindet nur allzuleicht das
kleinere Interesse des Individuums in diesem weiten Prospekte.

(NA 22, 170)

Schiller spricht offen in der ersten Person Singular, er setzt seine
Individualitat ein, um der These Wirkung zu verleihen, ahnlich wie Posa, der in
der Audienzszene sein Leben verpfandet. In einem Kyklos exponiert er die
Wabhrheit, die Geminatio "ich halte/hielt fir Wabhrheit", unterstreicht die
personliche Meinung. "Ging mir nahe, ging mir ndher" signalisiert eine emotionale
Bindung des Autors an seinen Gegenstand, der affektiv aufgeladen wird und dem
Leser nun bedeutungsvoll erscheint. Zugleich legt die Klimax dem Leser nahe,
sein bisher Posa entgegengebrachtes Gefiuihl auf den Gegenstand, also auf die
Idee, zu Ubertragen, und die Idee ist wiederum durch Anflhrungszeichen
besonders markiert. Die anschlieRende Paraphrase betont die zentrale Stellung
dieser Ausfuihrungen und verankert sie nochmals im Bewusstsein des Lesers.

Der Gefahr der enthusiastischen Anhanglichkeit an die eigenen

Vorstellungen sind prinzipiell alle Ideenvermittler ausgesetzt. Wenngleich selbst

100 Regine Otto, Schillers "Briefe Uber Don Karlos" oder Von der Despotie des ldeals, in: Die

"ganze moralische Welt" und die Despotie des Ideals. Zu Schillers "Don Karlos", mit Beitrédgen
v. Klaus Manger u. Regine Otto, hrsg. v. d. Deutschen Schillergesellschaft, Marbach a. N.
2000, S. 33 — 49, hier: S. 40
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kein Volksaufklarer, reflektiert Schiller das Problem der Vermittlung von
Aufklarung an die Ungebildeten. Die Elite war sich namlich ihrer Uberlegenheit
Uber den "allgemeinen Haufen" durchaus bewusst und dosierte die
Wissensweitergabe nach eigenem Ermessen. "Wahre Aufklarung ohne jegliche
Zensur und Einschrankung gehorte in das Reich der Gelehrsamkeit,
Volksaufklarung fand ihre Grenzen in der vernunftgemaflen Einsicht in die
Notwendigkeit, die Pflichten des jeweiligen Standes zu erfillen. Ein Zuviel
erschien hier unangemessen, nicht zweckmaflig und damit im Widerspruch zu
den Interessen wahrer Aufklarung."'* Einig war man sich darin, dass "die Frage
der Dosierung von den bereits Aufgeklarten entschieden werden miisse".'% Es
entwickelte sich ein "padagogisches Gefalle", "die Gebildeten beginnen, sich als
Volkslehrer zu verstehen und vergleichen das Volk am liebsten mit einem

Kind."%3

Indem Schiller sich zum Lehrer seiner Leser macht, ist er mit demselben
Problem konfrontiert. Als Vermittler entscheidet doch er Uber das Ausmalfl von

Wahrheit, das er seinem Rezipienten zumutet. Gesteht er ihm die wahre

%% Anne Conrad, Aufgeklarte Elite und aufzuklarendes Volk? Das Volk im Visier der Aufklarung,

in: Das Volk im Visier der Aufklarung. Studien zur Popularisierung der Aufklarung im spaten 18.
Jahrhundert, hrsg. v. Anne Conrad u.a., Hamburg: Lit 1998 (Veroffentlichungen des Hamburger
Arbeitskreises fur Regionalgeschichte 1), S. 1 — 15, hier: S. 11
192 volker Wehrmann, Volksaufklarung, in: "Das padagogische Jahrhundert". Volksaufklarung und
Erziehung zur Armut im 18. Jahrhundert in Deutschland, hrsg. v. Ulrich Herrmann,
Weinheim/Basel: Beltz 1981 (Geschichte des Erziehungs- und Bildungswesens in Deutschland
1), S. 143 — 153, hier: S. 144
103 Holger Boning, Volksaufklarung. Bibliographisches Handbuch zur Popularisierung
aufklarerischen Denkens im deutschen Sprachraum von den Anfangen bis 1850, Bd. 1: Die
Genese der Volksaufklarung und ihre Entwicklung bis 1780, Stuttgart/Bad Cannstatt:

frommann-holzboog 1990, S. XXXVIII
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Aufklarung zu, die freie Urteilsbildung impliziert, oder beschrankt er sich auf das
bloRe Darstellen der Idee? Die reine Darstellung von Freiheit ist ndmlich nichts
anderes als die sinnliche Verfuhrung durch den Text, der den Leser zur
Ubernahme des Freiheitsideals bewegen will. Solange der Leser bei der Lektire
Freiheit aber nur sieht und nicht im Lesen nachvollziehend selbst erfahrt, ist die
Idee, die sich der Autor in seiner Vorstellung modelt, absolut gesetzt, und der
Dichter wird zum Despoten der Freiheit. Gerade deshalb erscheint es notig, mit
asthetischen Mitteln gegenzusteuern. Soll Freiheit tatsachlich ein allgemeines
Ideal sein, muss sie auch dem Einzelnen eingerdumt werden, muss die
Autonomie des Lesers gewahrt bleiben.

Abermals halt Schiller sich als Redender prasent, wenn er seine Theorie fur

den Despotismus der Idee ausfaltet.

uUnd hier, deucht mir, treffe ich mit einer nicht unmerkwirdigen Erfahrung aus
der moralischen Welt zusammen, die keinem, der sich nur einigermafl3en Zeit
genommen hat, um sich herum zu schauen oder dem Gang seiner eignen
Empfindungen zuzusehen, ganz fremd sein kann.

(NA 22, 171)

Der Einschub "deucht mir" gibt das Folgende scheinbar als Meinung des Autors
aus, doch diese Meinung wird sogleich verallgemeinert. Die angesprochene
Erfahrung kann namlich "keinem, der sich nur einigermaf3en Zeit genommen hat"
fur Menschen- und Selbstbeobachtung, fremd sein. "Erfahrung” entstammt
wiederum dem padagogischen Diskurs, sie st das Ergebnis eines
Lernprozesses. Das Mundig-Werden und Mindig-Machen des Einzelnen durch
Erziehung, also die Selbst- und Fremderziehung, ist zentrales Anliegen der

Aufklarer, dass der erziehungsfahige Mensch auch erziehungsbedurftig ist, gilt
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ihnen als selbstverstandlich.'® Entscheidend ist nun, dass die Selbsterziehung,
also die Beobachtung, zu demselben Ergebnis kommt, wie es auch der Lehrer
vermittelt. Der Satz impliziert nicht nur, dass die Bemerkungen des belehrenden
Autors verifizierbar und allgemeingultig sind, sondern auch die Aufforderung,
diese Beobachtung selbst zu Uberprifen. Bedingung dafir ist, sich Zeit zu
nehmen, was bereits aus der Forderung nach einer adaquaten Lektire bekannt
ist. Schiller fordert den Leser auf, sich bewusst mit sich und seiner Umgebung
auseinander zu setzen. Die Erfahrung gehort der "moralischen Welt" an, das
heil3t, sie kann rational gemacht werden, jeder Einzelne kann diesen Anspruch
erfillen, da Vernunftbegabung schlechthin das Merkmal des Menschen ist.

Und wiederum bezeichnet Schiller in einer Litotes die Erfahrung als "nicht
unmerkwurdig”. Das meint zum einen ganz wortlich, dass diese Erfahrung nicht
wiurdig ist, unbemerkt zu bleiben, zum anderen erzeugt die doppelte Verneinung
eine Lesehemmung, da der Rezipient erst das tatsachlich Gemeinte decodieren
muss. Dadurch markiert Schiller die Textstelle zweifach, und zwingt die

Aufmerksamkeit seines Lesers auf seine Theorie.

Es ist diese: dal3 die moralischen Motive, welche von einem zu erreichenden
Ideale von Vortrefflichkeit hergenommen sind, nicht natdrlich im
Menschenherzen liegen und eben darum, weil sie erst durch Kunst in
dasselbe hineingebracht worden, nicht immer wohltétig wirken, gar oft aber,
durch einen sehr menschlichen Ubergang, einem schadlichen MiRbrauch
ausgesetzt sind.

(NA 22, 171)

So sehr Schiller auch die Notwendigkeit vernunftigen Denkens
hervorstreicht, macht er doch auch die Dialektik des Moralischen, i.e. Rationalen,

deutlich. Als Ergebnis von Reflexion, als Produkt der Vernunft, konkurriert die

1% Rudolf Vierhaus, Aufklarung als Lernprozel3, in: Ders., Deutschland im 18. Jahrhundert.

Politische Verfassung, soziales Geflige, geistige Bewegungen, Goéttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1987, S. 84 — 95, hier: S. 86
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Idee mit der Natur des Menschen. Der gehaufte Gebrauch von Negationen macht
die Textstelle sperrig, erfordert genaues, wenn nicht wiederholtes Lesen. Die
Negation markiert aber auch gerade das Wesentliche: Naturlichkeit, wohltatiges
Wirken, natzlicher Gebrauch sind die angestrebten Ziele, die durch die Fixierung
auf das Ideal ausgeléscht zu werden drohen. Gerade sie aber stellen die
Maximen der Aufklarung dar, die Vernunft selbst kann durch ihren unreflektierten
Gebrauch also den von ihr intendierten Erfolg selbst in Frage stellen.

Als Produkt der Reflexion bleibt das Ideal immer etwas Individuelles, die
Vorstellung eines Einzelnen, die daher fir die Allgemeinheit nicht

notwendigerweise nattrlich, niatzlich und wohltatig sein muss.

Schon allein dieses, dal? jedes solche moralische Ideal oder Kunstgebaude
doch nie mehr ist als eine Idee, die, gleich allen andern Ideen, an dem
eingeschrankten Gesichtspunkt des Individuums teilnimmt, dem sie angehort,
und in ihrer Anwendung also auch der Allgemeinheit nicht fahig sein kann, in
welcher der Mensch sie zu gebrauchen pflegt, schon dieses allein, sage ich,
mifRte sie zu einem auflerst gefahrlichen Instrument in seinen H&anden
machen: (NA 22, 171)

Immer, wo Schiller seine eigenen Ideen, seine eigenen Theorien vermitteln will,
versichert er sich zuvor der Nachvollziehbarkeit durch den Leser. Einerseits
Produkt seiner eigenen Gedanken, sollen diese doch mitteilbar und

nachvollziehbar bleiben.

Die abstrakte Reflexion untermauert Schiller mit konkreten Beispielen und

nimmt hier wieder seine erste Leseranrede auf.

Nennen Sie mir, lieber Freund — um aus unzahligen Beispielen nur eins
auszuwahlen — nennen Sie mir den Ordensstifter oder auch die
Ordensverbriiderung selbst, die sich — bei den reinsten Zwecken und bei den
edelsten Trieben — von Willkurlichkeit in der Anwendung, von Gewalttatigkeit
gegen fremde Freiheit, von dem Geiste der Heimlichkeit und der Herrschsucht
immer rein erhalten hatte?

(NA 22,171)

Neben dem realen Fall des aufgedeckten Illuminatenordens fuhrt er den fiktiven

Posa als Exemplum fir die These an:
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Ich wahlte deswegen einen ganz wohlwollenden, ganz (ber jede
selbstsiichtige Begierde erhabenen Charakter, ich gab ihm die hochste
Achtung fir Anderer Rechte, ich gab ihm die Hervorbringung eines
allgemeinen Freiheitsgenusses sogar zum Zwecke, und ich glaube mich auf
keinem Widerspruch mit der allgemeinen Erfahrung zu befinden, wenn ich ihn,
selbst auf dem Wege dahin, in Despotismus verirren lie3. Es lag in meinem
Plan, daf3 er sich in dieser Schlinge verstricken sollte, die allen gelegt ist, die
sich auf einerlei Wege mit ihm befinden. [...] Diese meine ich, dal3 man sich in
moralischen Dingen nicht ohne Gefahr von dem natirlichen praktischen
Gefuhl entfernt, um sich zu allgemeinen Abstraktionen zu erheben, daf sich
der Mensch weit sicherer den Eingebungen seines Herzens oder dem schon
gegenwartigen und individuellen Gefiihle von Recht und Unrecht vertraut als
der gefahrlichen Leitung universeller Vernunftideen, die er sich kinstlich
erschaffen hat — denn nichts fiihrt zum Guten, was nicht natirlich ist.

(NA 22, 172)

"Ich wahlte", "ich gab ihm", "ich lie3 ihn verirren", "es lag in meinem Plan",
das alles sind Hinweise auf die Artifizialitit Posas. Der Dichter entzieht seine
Figur dadurch nicht nur einer ethischen Bewertung, er markiert sie vielmehr als
ein von ihm geschaffenes Exemplum. Um ganz sicher zu gehen, wiederholt er im
Stil eines Padagogen noch einmal seinen Lehrsatz — und bevormundet damit
erneut seinen Leser-Schiler, dem er offensichtlich noch nicht vollstandig zutraut,
die Kernaussage auch wirklich erfasst zu haben.

Er beschliel3t seine Briefe tiber Don Karlos mit der Besprechung von Posas

Selbstopfer, das er aus der Besinnungslosigkeit des Protagonisten ableitet:

Er hat den richtigen Gebrauch seiner Urteilskraft verloren und mit diesem den
Faden der Dinge, den nur die ruhige Vernunft zu verfolgen imstande ist. Er ist
nicht mehr Meister seiner Gedankenreihe — er ist also in die Gewalt derjenigen
Ideen gegeben, die das meiste Licht und die gréRte Gelaufigkeit bei ihm
erlangt haben.

(NA 22, 176)

Wiahrend er Posa aus dem Affekt heraus handeln lasst'®, fordert er den Leser
durch gezielte Fragestellung auf, sich Rechenschaft tber den Charakter und die
Anlage der Figur zu geben: "Und von welcher Art sind nun diese? Wer entdeckt

nicht [...]? Zeigte uns nicht [...]? Was ist wiederum naturlicher, als daf3 [...]?" (NA

1% gschiller stelle in den Briefen tiber Don Karlos eine erbarmungslose Diagnose der Aufklarung,

die durch die Schwarmerei nunmehr von innen bedroht sei. Laura Anna Macor, Der morastige

Zirkel der menschlichen Bestimmung, a.a.O., Anm. 22, S. 118 u. 127
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22, 176) Er wendet sich direkt an den Rezipienten, gibt zugleich mit dem Hinweis
fur die Interpretation auch den Auftrag der Uberprifung. Bezieht man zusétzlich
zu den Fragen noch die Anweisungen "Bringen Sie dabei in Betrachtung, daf3
[...]. Setzen Sie dann noch hinzu, dafR [...]" (NA 22, 176f.) in die Uberlegungen
ein, ergibt sich abermals die Struktur einer Prifungsaufgabe. Handelte es sich im
dritten Brief noch um einen Einstufungstest, hat der Lehrer Schiller seinem
Schiler, dem Leser, nun das Rustzeug mitgegeben, sich den Dramentext selbst

zu erschlieen, und prift das Gelernte in der Abschlusspriufung ab.

Die Briefe Uber Don Karlos sind in hochstem Mal3e rhetorisch gepragt. Die
Briefform dient der Simulation einer unmittelbaren, persénlichen Ansprache des
Schulers durch den Lehrer. Nicht nur ihr Aufbau folgt mit Exposition, Dubium,
Argumentation und Exempla denen einer Rede, sondern Schiller setzt auch die
Stilmittel, den Ornatus der Rede, gezielt ein. Sie dienen ihm durchwegs als
Signale fir den Leser, wichtige Passagen wahrzunehmen. Der rhetorische
Schmuck markiert Textstellen, hebt sie emphatisch hervor oder hemmt den
Lesefluss. Nie jedoch Uberwaltigt er den Rezipienten, sondern fuhrt ihn immer zur
Reflexion Uber den Text.

Das Ende ist eine Leerstelle:

Endlich will ich ja den Marquis von Schwarmerei durchaus nicht
freigesprochen haben. Schwarmerei und Enthusiasmus beriihren einander so
nahe, ihre Unterscheidungslinie ist so fein, daR sie im Zustande
leidenschaftlicher Erhitzung nur allzu leicht Uberschritten werden kann. [...] —
Aber diese Entdeckung macht er zu spat. Er hillt sich in die Grol3e seiner Tat,
um keine Reue dariiber zu empfinden.

(NA 22, 177)

Das Lehrgesprach wird mit einem Satz, der die Qualitat einer Sentenz hat,
abgebrochen. Indem Schiller Schwarmerei mit Gré3e zusammenbringt, verankert

er Posas Opfer nochmals in der Gefiihlswelt des Rezipienten und verlasst den
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Leser mit einer Behauptung, die ihn, gerade weil sie ihn emotional anspricht,
weiter beschaftigt. Indem sie eine Aufgabe zur eigenstandigen Denkleistung
stellen, nehmen die Briefe Uber Don Karlos dem Leser die letzte Bewertung des
Dramas und der Figur Posa nicht ab. Schiller erspart dem Leser nicht die
autonome Urteilsbildung, er entlasst ihn nicht nur in die Freiheit, sondern zwingt

ihm diese Freiheit geradezu auf.
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2.2 Der Historiker als Lehrer oder die Wirkung der Antithese — Abfall der

Niederlande

Durch die geschichtlichen Hintergrinde steht Schillers erste groRRe
historische Abhandlung ebenfalls im Zusammenhang mit dem Don Karlos. Zur

Textstrategie aul3ert sich Schiller explizit in einer Vorrede:

Als ich vor einigen Jahren die Geschichte der niederlandischen Revolution
unter Philipp Il. in Watsons vortrefflicher Beschreibung las, fuhlte ich mich
dadurch in eine Begeisterung gesetzt, zu welcher Staatsactionen nur selten
erheben. Bei genauerer Prifung glaubte ich zu finden, dal3 das, was mich in
diese Begeisterung gesetzt hatte, nicht sowohl aus dem Buche in mich
Ubergegangen, als vielmehr eine schnelle Wirkung meiner eigenen
Vorstellungskraft gewesen war, die dem empfangenen Stoffe gerade die
Gestalt gegeben, worin er mich so vorziglich reizte. Diese Wirkung winschte
ich bleibend zu machen, zu vervielfaltigen, zu verstéarken; diese erhebenden
Empfindungen wunschte ich weiter zu verbreiten, und auch andern Antheil
daran nehmen zu lassen. Diel3 gab den ersten Anla3 zu dieser Geschichte,
und diel ist auch mein ganzer Beruf, sie zu schreiben.

(NA 17,7)

Funktion des Originalvorworts sei laut Gérard Genette in erster Linie, "eine
gute Lektiire des Textes zu gewahrleisten".'® Entgegen Genettes Feststellung,
dass dem Leser das Werk durch eine Aufwertung des Themas unter Hinweis auf

d,1% lenkt Schiller das

die Unzulanglichkeit der Behandlung empfohlen wir
Hauptaugenmerk aber auf die Form. Es ist eben nicht das Thema, durch das er
sein Werk hervorheben will, sondern seine individuelle Weise, es zur Darstellung
zu bringen. Bei aller Anerkennung der "vortrefflichen Beschreibung” Watsons
resultiert namlich die Begeisterung nicht aus dem Stoff, sondern aus der

Vorstellungskraft Schillers bei der Lektiire, sie erst gab dem "empfangenen Stoff"

die reizende Gestalt. Damit scheint Schiller geméafR Johann Christoph Gatterers

1% Gérard Genette, Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, tbers. v. Dieter Hornig,

Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001 (stw 1510), S. 191
" Ebd., S. 192
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Forderung nach anschaulicher Geschichtsschreibung zum Historiografen

pradestiniert:

Wer Begebenheiten anschauend erzahlen will, muf3 so viel historisches Genie
haben, daRR er das, was er erzéhlen will, selbst anschauend denken kan: er
muf3 durch ideale Gegenwart der Begebenheiten zuvor selbst Zuschauer
worden seyn, und alsdann kan er [...] hoffen, daR er das, was er anschauend
erkant hat, auch werde anschauend erzahlen, und seine Leser in die Situation
von Zuschauern versetzen kénnen.**®

Historiografie erfordert nach Gatterer Genie, sie stellt eine produktive
Leistung dar, da der Geschichtsschreiber anschauend denken, also seine
Einbildungskraft gebrauchen muss. Der Historiograf verbindet das kritisch
gesicherte Wissen Uber Einzeltatsachen mit Hilfe seiner Einbildungskraft und
verwandelt diese Tatsachen damit in ideale Gegenwart zurtick. Durch solche
Reproduktion der Ereignisse kann er zum Zuschauer werden, er sieht nicht mehr
wie die rhetorischen Geschichtsschreiber selbst oder mit Hilfe von Augenzeugen
ein reales aulReres Geschehen, sondern stellt es sich aufgrund seines kritisch
gesicherten Wissens innerlich vor.*® Schiller revolutioniert nun die
Geschichtsschreibung dahin gehend, dass er die Einbildungskraft nicht auf ein

unverzichtbares Minimum beschrénkt, sondern seiner Imagination keinen Zwang

auferlegt, sie zu bisher unbekannter Produktivitat befreit. Dabei stellt diese

1% johann Christoph Gatterer, Von der Evidenz in der Geschichtkunde (1767), in: Theoretiker der

deutschen Aufklarungshistorie, Bd. 2: Elemente der Aufklarungshistorik, Stuttgart/Bad
Cannstatt: frommann-holzboog 1990 (Fundamenta historica 1.2), S. 466 — 478, hier: S. 466 zit.
nach Johannes Siufmann, Geschichtsschreibung oder Roman? Zur Konstitutionslogik von
Geschichtserzahlungen zwischen Schiller und Ranke (1780 — 1824), Stuttgart: Steiner 2000
(Frankfurter Historische Abhandlungen 41), S. 38

Johannes SiBmann, Geschichtsschreibung oder Roman? Zur Konstitutionslogik von
Geschichtserzahlungen zwischen Schiller und Ranke (1780 — 1824), Stuttgart: Steiner 2000
(Frankfurter Historische Abhandlungen 41), S. 39

109
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Freisetzung keineswegs einen Willkirakt dar, sondern sie ergéanzt die blof3e
historische Richtigkeit zu einer lebensfahigen méglichen Form.**°
In der Vorrede verbindet Schiller eine ausfuhrliche Quellenangabe mit dem

Ausdruck des Bedauerns,

[d]al’ es nicht in meiner Macht gestanden hat, diese reichhaltige Geschichte
ganz, wie ich es winschte, aus ihren ersten Quellen und gleichzeitigen
Dokumenten zu studieren, sie unabhangig von der Form, in welcher sie mir
von dem denkenden Theile meiner Vorgénger uberliefert war, neu zu
erschaffen, und mich dadurch von der Gewalt frei zu machen, welche jeder
geistvolle Schriftsteller mehr oder weniger gegen seine Leser ausubt [...].

(NA 17, 9)

Die Quellenangabe und Darlegung der Methode dient insbesondere bei
Historikern dem Abschluss eines "Wahrheitsvertrags".*** Auch hier betont
Schiller seine Absicht, die Geschichte "neu zu erschaffen”, also die produktive
Leistung des Autors.

Mit der Abgrenzung von seinen Vorgangern berihrt er zugleich sein
Dilemma als Autor: Um seine Aufgabe erfullen zu kdnnen, muss er sich von der
Gewalt der vorliegenden Texte freimachen, bt aber als geistvoller Schriftsteller
mit seinem eigenen Text zwangslaufig neue Gewalt Uber den Leser aus.
Bezeichnenderweise ist dieses Problem nur implizit angesprochen, Schiller
bedauert die eigene Unfreiheit, reflektiert aber die seines Rezipienten allenfalls
unausgesprochen mit. Im Gegenteil, er stellt auch den historiografischen Text
unter ausdrickliche Wirkungsabsicht, winscht er doch die selbst erfahrene

Wirkung "bleibend zu machen, zu vervielfaltigen, zu verstarken".**?

Meine Absicht bei diesem Versuche ist mehr als erreicht, wenn er einen Theil
des lesenden Publikums von der Mdglichkeit Uberfiihrt, dal3 eine Geschichte

Y0 Ephd, S. 78f.

1 Genette, Paratexte, a.a.0., Anm. 106, S. 200
2 Jiirgen Eder sieht hier hingegen ein bewusst angebrachtes kritisches Monitum fiir den eigenen
Leser. Jurgen Eder, Schiller als Historiker, in: Schiller-Handbuch, hrsg. v . Helmut Koopmann,

Stuttgart: Kroner 1998, S. 653 — 698, hier: S. 664
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historisch treu geschrieben seyn kann, ohne darum eine Geduldprobe fir den
Leser zu seyn, und wenn er einem andern das Gestandnif3 abgewinnt, daf3 die
Geschichte von einer verwandten Kunst etwas borgen kann, ohne deswegen
nothwendig zum Roman zu werden.

(NA 17, 9)

Schiller will auf ein doppeltes Publikum wirken: es geht nicht nur darum, auf
dem lukrativen Markt fur Geschichte als literarische Gattung zu redssieren,
sondern auch, sich den Eintritt in die Gelehrtenwelt zu erschreiben. Dabei darf
das Publikum der schonen Welt durch den Gewinn der gelehrten Welt nicht
verloren werden.*®® Er sucht also nach einer Form, "empirische Seriositat mit
stilistischer Eleganz" zu verbinden und trifft mit dieser Synthese den Nerv der
Zeit.''* Die Konzeption als Eintrittskarte in die Gelehrtenwelt macht aber eine
deutliche Abgrenzung von der schdnen Literatur notwendig, sodass Schiller in
seinem Brief vom 5. November 1787 auch seinem Verleger Crusius gegenuber

auf die Erscheinungsform Einfluss zu nehmen sucht:

Aus vielen Grunden [...] ligt mir duserst viel daran, daf’ dises Buch auch selbst
in der Form sich von Schriften der Mode, die bloR fir die neugierige Lesewelt
sind, unterscheide und im Auserlichen wie im innern, ein mehr solides und
wildenschaftliches Ansehen erhalte.

(NA 24, 175)

Historiografie darf zwar von der "verwandten Kunst", namlich der Literatur
borgen, selbst aber nicht "zum Roman werden".***> Ein Roman ware namlich eine
fiktionale Erzahlung, fiktionale Erzahlsatze wirden aber eine eigene Erzéhlwelt
errichten, wahrend nicht-fiktionale Texte Fakten benennen, klar umreif3bare
Absichten verfolgen und unmissverstandlichen Zwecken dienen. Wéhrend

fiktionale Texte prinzipiell polyvalent sind und daher grundsétzlich der Auslegung

3 Thomas Prifer, Die Bildung der Geschichte. Friedrich Schiller und die Anfange der modernen

Geschichtswissenschaft, Kéln/Weimar/Wien: Béhlau 2002, S. 34f.
" Ebd., S. 149
5 Die Beeinflussung der Historiografie durch den Roman hat Daniel Fulda nachgewiesen. Daniel
Fulda, Wissenschaft aus Kunst. Die Entstehung der modernen deutschen

Geschichtsschreibung 1760 — 1860, Berlin/New York: de Gruyter 1996 (European Cultures 7)
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bedurfen, unterliegen nicht-fiktionale in viel geringerem MalRe der
Interpretierbarkeit."'® Buchaufmachung und Titel lenken den Leser bereits, einen
Text als fiktional oder nicht-fiktional einzustufen.!*” Schiller sichert seine
Abhandlung daher doppelt gegen den Fiktionsverdacht ab: Er besteht auf einer
wissenschaftlichen Publikationsform und unterstutzt diese durch den mit dem
Leser geschlossenen Wahrheitsvertrag in der Vorrede.

Die Aufmachung als gelehrtes Werk steht aber nicht nur im Zusammenhang
mit von Schiller erhofften neuen Berufschancen als Historiker, sondern ist Teil
der Textstrategie. Er vermittelt in seiner Abhandlung Fakten und den Zweck von
Geschichte, wie er ihn erkannt haben will. Geschichtsschreibung der Aufkl&arung
dient vornehmlich zur Bildung des Menschen und soll den Menschen seine
Bestimmung als Gattungswesen erkennen lassen. Schiller erfullt die
Historiografie nun "mit einem Freiheitsgedanken, der auf Selbsttatigkeit, eigenes
Handeln, Autonomie zielt: der Mensch bringt sein ganzes Dasein aus sich selbst
hervor; er wird in allem, was ihn betrifft, sein eigener Gesetzgeber; er bestimmt
sich selbst; er erweist damit seine Moralitat, seine Vernunft, seine Humanitat."**®
Schillers Bildungsbegriff zielt darauf ab, sich selbst zu bestimmen, Geschichte
kann daher kein unmittelbares Handlungswissen liefern, eine so verstandene

historia magistra vitae ware mit Selbstbildung und Freiheit unvereinbar. Es geht

vielmehr darum, die Kréafte formal zu bilden und zur eigenen Entscheidungs- und

16 Jurgen H. Petersen, Erzahlsysteme. Eine Poetik epischer Texte, Stuttgart/Weimar: Metzler

1993, S. 11f.
“"Ebd., S. 36
18 Ulrich  Muhlack, Schillers Konzept der Universalgeschichte zwischen Aufklarung und
Historismus, in: Schiller als Historiker, hrsg. v. Otto Dann u.a., Stuttgart/Weimar: Metzler 1995,

S. 5-28, hier: S. 10f.
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Handlungsmacht zu befahigen.'*® Vor diesem Bildungsziel muss nun Schillers
Abfall der vereinigten Niederlande gelesen werden. Schiller will nicht die
historischen Ereignisse selbst diskutieren, sondern im Nacherleben des
Freiheitskampfes soll sein Leser die eigene Handlungsmacht erkennen.

Die Informationen, die der Autor seinem Publikum im Vorwort mitgibt, um
die gelungene Lektire zu steuern, kdnnen unter anderem in der Erlauterung der
Inhaltsangabe und der Reihenfolge bestehen.'® Dieser Methode bedient sich

Schiller, wenn er meint:

Je langer der Leser bei der Einleitung verweilt worden, je mehr er sich mit den
handelnden Personen familiarisiert, und in dem Schauplatz, auf welchen sie
wirken, eingewohnt hat, mit desto raschern und sichern Schritten kann ich ihn
dann durch die folgenden Perioden fiihren, wo mir die Anhauffung des Stoffes
diesen langsamen Gang und diese Ausfihrlichkeit verbieten wird.

(NA 17, 8)

Genette bezeichnet dieses Verfahren als eine "didaktische, ja padagogische
Haltung".*?! Es ist ebenso wie das Insistieren auf dem nicht-fiktionalen Charakter
des Textes Ausdruck von Schillers Expertengestus. Die Aktiv- und Passiv-
Konstruktionen legen die jeweiligen Leistungen von Autor und Rezipient fest: Der
Leser "wird bei der Einleitung verweilt", der Historiograf "fuhrt" ihn durch die
Perioden. Der Erzéhlinstanz kommt also die Bestimmung des Tempos zu, sie
gibt den Rahmen vor, innerhalb dessen Geschichte angeschaut werden kann,
und wirkt auf den ersten Blick autoritdr. Doch ist der Leser keineswegs zur
Passivitat verurteilt, er soll sich "mit den handelnden Personen familiarisieren”
und auf dem Schauplatz "einwohnen”. Allerdings stellt sich dabei die Frage,

inwieweit Schiller ihm die Maoglichkeit einrdumt, dabei seine eigene

"9 Epd., S. 12
120 Genette, Paratexte, a.a.0., Anm. 106, S. 211

121 Genette, Paratexte, a.a.0., Anm. 106, S. 211



84

Vorstellungskraft einzusetzen und damit historische Wahrheit autonom zu

erkennen, oder ob er als Autor suggestiv die Einbildungskraft des Lesers steuert.

Sowohl Gegenstand als auch Zweck von Schillers historischer Abhandlung
ist der Kampf um Freiheit:

Grof3 und beruhigend ist der Gedanke, daf3 gegen die trotzigen Anmalungen
der Furstengewalt endlich noch eine Hilfe vorhanden ist, daR ihre
berechnetsten Plane an der menschlichen Freiheit zu Schanden werden, dal3
ein herzhafter Widerstand auch den gestreckten Arm eines Despoten beugen,
heldenmithige Beharrung seine schrecklichen Hiulfsquellen endlich
erschopfen kann. Nirgends durchdrang mich diese Wahrheit so lebhaft, als bei
der Geschichte jenes denkwuirdigen Aufruhrs, der die vereinigten Niederlande
auf immer von der spanischen Krone trennte — und darum achtete ich es des
Versuchs nicht unwerth, dieses schéne Denkmal birgerlicher Stéarke vor der
Welt aufzustellen, in der Brust meines Lesers ein fréhliches Gefuhl seiner
selbst zu erwecken, und ein neues unverwerfliches Beispiel zu geben, was
Menschen wagen dirfen flr die gute Sache, und ausrichten mégen durch
Vereinigung.

(NA 17, 10)

Der Erzahler bezieht Position, die Adjektive haben wertenden Charakter. Durch
sie baut Schiller wirkméachtige Antithesen auf: Dem Trotz, der Berechnung und
dem Schrecken des Despoten stehen menschliche Freiheit, herzhafter
Widerstand und heldenmitige Beharrung entgegen. Er halt den Sieg der Freiheit
fur einen groRen und beruhigenden Gedanken, spricht von einem denkwirdigen
Aufruhr und nennt ihn ein schénes Denkmal. Damit schreibt er fir die Memoria
(das ,Denkmal®) burgerlicher Starke, die er anhand eines Exemplums (ein
Lunverwerfliches Beispiel”) demonstriert, und zielt auf Erweckung beim Leser ab,
auf das aus dem Pietismus wohlvertraute, also religidse, Erlebnis. So markiert er
die eigene Wertung nicht nur, sondern verankert sie in der Brust des Lesers, er
sakralisiert und emotionalisiert sie identitatsstiftend.

Adressat dieses rhetorischen Aufwandes ist kein gelehrtes Publikum,
sondern die gesamte Offentlichkeit, die Nation. Nicht zufallig werden gerade

"vereinigt" und "burgerliche Starke" von Schiller hervorgehoben. In dem Moment,
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in dem er den Rezipienten mit sich einig glaubt, trennt er auch nicht mehr sein

Erzéhler-Ich vom Leser, sondern geht zum Wir iiber.'??

Die Kraft also, womit es [das niederldandische Volk] handelte, ist unter uns
nicht verschwunden; der gluckliche Erfolg, der sein Wagestuck kronte, ist auch
uns nicht versagt, wenn die Zeitlaufte wiederkehren und ahnliche Anlasse uns
zu dhnlichen Thaten rufen.

(NA 17, 11)

Der Anschluss an die unmittelbare Gegenwart scheint vordergrindig zum
universalhistorischen Konzept zu passen, wie es Schiller als Professor in Jena
lehren wird. Doch als Historiograf, der sich nicht nur an ein Fachpublikum,
sondern an die gesamte  Offentlichkeit  wendet, schreibt  er

Individualgeschichten.*?®

Wahrend in der Universalgeschichte ausgehend von
der Gegenwart der Kausalzusammenhang historischer Ereignisse darzustellen
ist, der philosophische Historiker den Zweck der Geschichte herauspréparieren
muss, geht es in der Geschichtsschreibung von Einzelgeschichten darum, das
Ereignis selbst zu vergegenwartigen. Die Anbindung an die unmittelbare
Lebensrealitdit des Rezipienten ist hier also keine geschichtstheoretische
Notwendigkeit, sondern ein Mittel der Wirkungsasthetik. Dabei werden auch

Begriffe und Vorstellungen der eigenen Gegenwart, des 18. Jahrhunderts,

verwendet, um Zustande verstandlich zu machen.’*® Mit dem "schone[n]

22 Zur Analyse der ersten Satze der Einleitung vgl. auch Sufimann, Geschichtsschreibung oder

Roman?, a.a.0., Anm. 109, S. 99f.
123 suBmann, Geschichtsschreibung oder Roman?, a.a.O., Anm. 109, S. 80f. Wahrend in der
Forschungsliteratur meist die Antrittsrede zur Untersuchung Schillers als Historiker
herangezogen wird und damit unweigerlich der Geschichtstheoretiker Schiller in den Blickpunkt
rickt, macht SuBmann die Unterscheidung zwischen Universalhistoriker und Historiograf
plausibel.

124 Karl-Heinz  Hahn, Geschichtsschreibung als Literatur. Zur Theorie deutschsprachiger
Historiographie im Zeitalter Goethes, in: Studien zur Goethezeit, Festschrift f. Erich Trunz,
hrsg. v. Hans-Joachim Mahl u. Eberhard Mannack, Heidelberg: Winter 1981 (Beihefte zum

Euphorion 18), S. 91 — 101, hier: S. 97
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Denkmal burgerlicher Starke", wird der niederlandische Freiheitskampf deutlich
an das burgerliche Lesepublikum des 18. Jahrhunderts adressiert, die
handlungsorientierten, pragmatischen Zige der Geschichte werden sichtbar
gemacht, wenn der Autor in der Brust seines Lesers "ein frohliches Geflhl seiner
selbst" erwecken will. Die Geschichte selbst ruft den Birger zum Handeln, der
Historiograf zeigt ihm strukturelle Momente auf, die auf das kollektive Gedachtnis
des Biirgers einwirken und seine eigene traditionale Identitat ausbilden.'®

Unter der Aufforderung zum Handeln darf man nun nicht den Aufruf zur
Rebellion verstehen — das wiurde Geschichtsschreibung als Vermittlung von
Handlungswissen bedeuten — sondern die Ermunterung, sich selbst mit seinen
Handlungsoptionen als geschichtliches und Geschichte gestaltendes Wesen zu
begreifen. Der Leser soll lernen, Situationen nicht als gegeben und
unveranderbar hinzunehmen, sondern sie einerseits als von Menschen
herbeigefuhrt zu begreifen und andererseits ihnen gegeniber seine Autonomie
zu behaupten. Dazu stellt ihm der Geschichtsschreiber die wirtschaftlichen,
politischen, religibsen und gesellschaftlichen Rahmenbedingungen vor Augen, er
ermdglicht ihm, "sich auf dem Schauplatz einzuleben”. Er vergegenwartigt dem
Leser die Repression in ihrem vollen Umfang als Kontrast zur Freiheit, als durch
Handlung zu andernden Istzustand.

Das Symbol fur die geistige Unterdriickung schlechthin ist in diesem

Zusammenhang die spanische Inquisition.

Inquisition hat es gegeben, seitdem die Vernunft sich an das Heilige wagte,
seitdem es Zweifler und Neuerer gab; aber erst um die Mitte des dreizehnten
Jahrhunderts, nachdem einige Beispiele der Abtrinnigkeit die Hierarchie
aufgeschrockt hatten, baute ihr Innocentius der dritte einen eigenen
Richterstuhl, und trennte auf eine unnatirliche Weise die geistliche Aufsicht
und Unterweisung von der strafenden Gewalt. Um desto sicherer zu seyn, daf}

125 prijfer, Die Bildung der Geschichte, a.a.0., Anm. 113, S. 348f.
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kein Menschengefiihl und keine Bestechung der Natur die starre Strenge ihrer
Statuten auflose, entzog er sie den Bischoffen und der sekularischen
Geistlichkeit, die durch die Bande des biirgerlichen Lebens noch zu sehr an
der Menschheit hieng, um sie Modnchen zu ubertragen, einer Abart des
menschlichen Namens, die die heiligen Triebe der Natur abgeschworen,
dienstbaren Kreaturen des rémischen Stuhls.

(NA 17, 57)

Vernunft und Heiliges sind zundchst noch zwei positiv besetzte Elemente
einer Opposition. Wenn Schiller allerdings zuvor behauptete: "Die ganze
Weltgeschichte ist ein ewig wiederholter Kampf der Herrschsucht und Freiheit"
(NA 17, 39) geschieht durch einen Analogieschluss Umwertung. Fir den
zeitgendssischen aufgeklarten Leser hat die Vernunft den obersten Stellenwert.
Wenn sie sich an das Heilige "wagt", wird damit der Kampf gegen die Orthodoxie
erdffnet und das Heilige abgewertet. Die "Abtrinnigkeit von der Hierarchie"
gehdrt im 18. Jahrhundert durchaus zur Lebenswirklichkeit, man denke an
Lessings "Fragmentenstreit" oder die bestandig fortschreitende Sakularisierung.
"Abtriinnigkeit” impliziert nicht nur praktizierte Religionsfreiheit, sondern ist
rebellisch konnotiert. Und eben in dem Moment, indem religidose Freiheit sich
gegen die Herrschaft der Kirche richtet, funktioniert die Kirche die Inquisition in
ein Instrument der Herrschaftssicherung um.

Schiller mag mit dem im Sperrdruck erscheinenden Namen des
herrschenden Papstes Innocentius (der Unschuldige) ein Ironiesignal setzen,
denn bei weitem nicht alle Namen, insbesondere nicht die der
Hauptprotagonisten, sind in der Abhandlung so deutlich hervorgehoben. In dem
Moment, in dem die Inquisition als eigener Richterstuhl zur Institution der
Herrschenden wird, bezieht er klar gegen sie Stellung, kenntlich macht er das
durch Polemik. Die Inquisition sei ebenso wie ihre Organe (Mdnche, eine "Abart
des menschlichen Namens") unnattrlich, durch die Alliteration zieht Schiller die

"starre Strenge ihrer Statuten” ins Komische. Polemik verfihrt aber den
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Rezipienten dazu, sich dem Urteil des Autors anzuschlielen, es wird kein
Spielraum zur Reflexion Uber die Beweggriunde der Monche eingerdumt. Schiller
will hier keine autonome Entscheidung des Lesers, sondern drangt ihm die
Ablehnung der Inquisition auf.

Bei der spanischen Inquisition geht es im Gegenzug zu der des Innozenz
um weltliche Herrschaft, spanischer Thron und rdmischer Stuhl werden
kurzgeschlossen. Der Katholizismus fungiert nicht nur als Staatsreligion, sondern
auch als staatssichernde Religion, was in zahlreichen martialischen Vokabeln
ausgedrickt wird. Die Inquisition steht nun in engem Zusammenhang mit der

Reconquista und diese Eroberungspolitik erfordert drastische MaRnahmen:

Wollte die Kirche einen vollstéandigen Sieg Uber den feindlichen Gottesdienst
feiern, und ihre neue Eroberung vor jedem Rickfalle sicher stellen, so muf3te
sie den Grund selbst unterwihlen, auf welchen der alte Glaube gebaut war;
sie muR3te die ganze Form des sittlichen Karakters zerschlagen, an die er aufs
innigste geheftet schien. In den verborgensten Tiefen der Seele mufdte sie
seine geheime Wurzeln abldsen, alle seine Spuren im Kreise des hauslichen
Lebens und in der Birgerwelt ausloschen, jede Erinnerung an ihn absterben
lassen, und wo mdglich selbst die Empfanglichkeit fir seine Eindriicke tédten.
Vaterland und Familie, Gewissen und Ehre, die heiligen Gefiihle der
Gesellschaft und der Natur sind immer die ersten und nachsten, mit denen
Religionen sich mischen; von denen sie Starke empfangen, und denen sie sie
geben. Diese Verbindung muf3te jetzt aufgeldst, von den heiligen Geflhlen der
Natur muf3te die alte Religion gewaltsam gerissen werden — und sollte es
selbst die Heiligkeit dieser Empfindungen kosten. So wurde die Inquisition, die
wir zum Unterschiede von den menschlicheren Gerichten, die ihren Namen
fuhren, die spanische nennen.

(NA 17, 58)

Bedroht werden nun der private Bereich und die birgerlichen Werte:
Vaterland, Familie, Gewissen und Ehre, die als die heiligen Geflihle der
Gesellschaft und Natur bezeichnet werden. Nicht nur durch den sarkastischen
Zusatz "und sollte es selbst die Heiligkeit dieser Empfindungen kosten" macht
Schiller das Unternehmen fragwurdig, denn die burgerlichen Ideale erhalten nun
den Anspruch des Heiligen, den der Autor der Kirche entzieht. Dadurch holt er
seinen Leser bei seiner burgerlichen Identitat ab, lasst ihn die Bedrohung durch

die Inquisition emotional erleben.
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Das gesperrt gestellte "so" betont die abfallige Meinung, bedeutet aber
keine Verharmlosung der althergebrachten Inquisition. Durch die vorherige
Diffamierung wird die kirchliche Inquisition als erstes Element einer Klimax

erkennbar, deren zweites nun entsprechend ausgeschmickt wird.

Die Vernunft unter den blinden Glauben herab zu stiirzen, und die Freiheit des
Geists durch eine todte Einférmigkeit zu zerstoren, war das Ziel, worauf dieses
Institut hinarbeitete; seine Werkzeuge dazu waren Schrecken und Schande.
Bis ins Gebiet der geheimsten Gedanken dehnte es seine unnatirliche
Gerichtsbarkeit aus. Jede Leidenschaft stand in seinem Solde; Freundschaft,
ehliche Liebe und alle Triebe der Natur wulRte es zu seinem Zwecke zu
brauchen; seine Schlingen lagen in jeder Freude des Lebens.

(NA 17, 59)

Ziel ist nicht mehr nur Unterwerfung, sondern Destruktion — Schiller macht das an
den Verben "stirzen" und "zerstdren" kenntlich, was nach dem Zerstorungswerk
an Vernunft und Geistesfreiheit bleiben soll, wird mit den negativen Epitheta
"blind" und "todt" besetzt. Die Alliteration von Schrecken und Schande druckt
auch lautmalerisch den Abscheu vor den eingesetzten Werkzeugen aus, in
einem raumlichen Bild wird das Vordringen der Inquisition bis in die privatesten
Sphéaren geschildert. Sie dehnt sich aus, legt Schlingen, der von ihr beherrschte
Raum bietet im buchstablichen Sinne keinen Rickzugsbereich, in ihrem Terrain
herrscht Unsicherheit.

Mit dem Tempuswechsel ins Prasens ist die Inquisition plotzlich
gegenwartig, verbreitete sie sich zunachst noch rdumlich, erreicht sie mit diesem

Zeitsprung auch den zeitgendssischen Leser.

Mit feierlichem Pompe fiihrt man den Verbrecher zur Richtstatt, eine rothe
Blutfahne weht voran, der Zusammenklang aller Glocken begleitet den Zug;
zuerst kommen Priester im Mel3gewande, und singen ein heiliges Lied. lhnen
folgt der verurtheilte Sunder, in ein gelbes Gewand gekleidet, worauf man
schwarze Teufelsgestalten abgemahlt sieht. Auf dem Kopfe tragt er eine
Mutze von Papier, die sich in eine Menschenfigur endigt, um welche
Feuerflammen schlagen, und scheuBlliche Damonen herumfliegen.
Weggekehrt von dem ewig Verdammten wird das Bild des Gekreuzigten
getragen; ihm gilt die Erlésung nicht mehr. Dem Feuer gehdrt sein sterblicher
Leib, wie den Flammen der Hélle seine unsterbliche Seele. Ein Knebel sperrt
seinen Mund, und verwehrt ihm, seinen Schmerz in lindernden Klagen zu
kihlen, das erstorbene Mitleid durch seine rihrende Geschichte zu wecken
und die Geheimnisse des heiligen Gerichts auszusagen. An ihn schlief3t sich



90

die Geistlichkeit im festlichen Ornat, die Obrigkeit und der Adel; die Vater, die
ihn gerichtet haben, beschlieBen den schauerlichen Zug. Man glaubt eine
Leiche zu sehen, die zu Grabe geleitet wird, und es ist ein lebendiger Mensch,
dessen Quaalen jezt das Volk so schauderhaft unterhalten sollen.

(NA 17, 59f.)

Schiller bietet dem Leser ein synasthetisches Spektakel, doch es ist mehr
als die "erkennbare Lust am Zeichnen"'?®, die diese Szene motiviert. Denn
Geschichte wird nicht allein durch die Darstellung des historischen
Gegenstandes gepragt, sondern von der Wirkung des Zuschauens.*?’ Das
Publikum beim Autodafé spart Schiller aus, in seine Rolle schliipft der Leser. Der
wird zum Zeugen der Urteilsvollstreckung, die sinnliche Ausmalung der Szene
lasst ihn diese anschauend erleben. Sein Blick wird vom Autor auf das verurteilte
Individuum und sein Schicksal gelenkt, Priester, Obrigkeit, Adel und Richter
verschmelzen hingegen zu einer amorphen Masse. Die rote Blutfahne und das
gelbe Gewand des Delinquenten werden durch die Farben des Feuers
hervorgehoben, die Teufelsgestalten sind schwarz, alles andere bleibt zwar
feierlich pompds aber unbestimmt.

Gerade entgegengesetzt verhélt es sich mit dem akustischen Reiz. Man
hort nur die Glocken und die heiligen Lieder (die nach den mehrfachen
Umwertungen des Wortes heilig einen mehr als fragwirdigen Charakter haben).

Das Opfer wird durch den Knebel zu Verstummen gebracht, es kann weder

126 Norbert Oellers, Schiller. Elend der Geschichte, Glanz der Kunst, Stuttgart: Reclam 2005, S.

417. Oellers zitiert zwar diese Stelle, die fur Schillers Historiografie hohe Aussagekraft hat,
lasst sie aber leider unkommentiert, und reduziert sie so tatsachlich auf die pure Lust an
Schauerromantik.
127 Stephan Jaeger, Historiographisch-literarische Interferenzen. Moglichkeiten und Grenzen des
Diskursbegriffs, in: Literatur und Geschichte. Ein Kompendium zu ihrem Verhdltnis von der
Aufklarung bis zur Gegenwart, hrsg. v. Daniel Fulda u. Silvia Tschopp, Berlin/New York: de
Gruyter 2002, S. 61 — 85, hier: S. 79. Jaeger zitiert mit der Schlacht um Antwerpen eine

Uberhohte Darstellungsform, beobachtet Schiller dort doch die Beobachter selbst.
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klagen, noch sich verbal mitteilen. Die Inquisition bleibt damit in ihr
geheimnisvolles und damit umso schrecklicheres Dunkel gehdllt, im Zug
manifestiert sich die Chancenlosigkeit des Delinquenten. Gerade die Stille ruft
den Schauder hervor, der lebendige Mensch erscheint bereits als Leiche. Die
Fokussierung des Erzadhlers auf ihn erweckt aber das, was ihm der Knebel
versagt — das Heischen um Mitleid und die Identifikation durch den
zuschauenden Leser.

Den Ho6hepunkt der Klimax bildet konsequenterweise die sinnliche
Darstellung. Schiller verlangsamt an dieser Stelle das Tempo, wahrend er vorher
die erzahlte Zeit extrem raffte, verdichtet er durch die Drosselung der
Erzéhlgeschwindigkeit den Lauf der Geschichte zu einem Augenblick. Durch die
szenische Erzahlung im Présens macht er den Leser zu einem Zeugen dieses
Augenblicks und bedient sich so des sinnlichen Vermégens des Rezipienten. Der
kann deshalb nicht unbeteiligt bleiben, wie Schiller in Ueber die tragische Kunst

ausfuhrt:

Je lebhafter die Vorstellungen, desto mehr wird das Gemuth zur Thatigkeit
eingeladen, desto mehr wird seine Sinnlichkeit gereizt, desto mehr also auch
sein sittliches Vermdgen zum Widerstand aufgefodert. Vorstellungen des
Leidens lassen sich aber auf zwey verschiedenen Wegen erhalten, welche der
Lebhaftigkeit des Eindrucks nicht auf gleiche Art giinstig sind. Ungleich starker
affizieren uns Leiden, von denen wir Zeugen sind, als solche, die wir erst
durch Erzahlung oder Beschreibung erfahren. Jene heben das freye Spiel
unsrer Einbildungskraft auf, und dringen, da sie unsre Sinnlichkeit unmittelbar
treffen, auf dem kirzesten Weg zu unserm Herzen.

(NA 20, 159)

Die Erzahlstrategie lasst keinen Zweifel Uber die Bewertung der Inquisition
zu, analog zur rhetorischen Klimax steigert Schiller auch seine
Lesermanipulation. Macht er seine Meinung zunachst durch Polemik
Uberdeutlich, mit der er dem Leser zwar die Lust, aber nicht die Méglichkeit zum
Widerspruch nimmt, spricht er sodann das Mitleid an. Uber die Identifikation als

Blrger mit den Gegnern der Inquisition beteiligt er den Leser affektiv und macht
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ihn schlie3lich zum Zeugen des Geschehens. Er trifft den Rezipienten
unmittelbar bei seiner Sinnlichkeit und tGberwaéltigt ihn, indem er das freie Spiel
der Einbildungskraft aufhebt. Damit erweist er sich aber als eindeutig autoritarer
Erzahler, der die Beurteilung der Geschichte nicht zur Disposition stellt. Dem
Leser wird der unhaltbare Zustand der Unfreiheit drastisch vor Augen gefihrt und
damit die Notwendigkeit zu handeln. Der Abfall von der spanischen Regierung ist
in solch einer Darstellung der folgerichtige Befreiungsschlag gegen

Unterdrickung und ein inhumanes Strafsystem.

Schiller denkt Geschichte als Handlungs-Spielraum, Aufschluss tber den
Sinn historischer Zusammenhéange erhalt man, indem man diejenigen Personen,
die geschichtlich wirksam gehandelt haben, nach ihren Grinden und Zielen
befragt.’”® Deshalb soll sich der Leser nicht nur mit den Rahmenbedingungen
vertraut machen, sondern auch "mit den handelnden Personen familiarisieren".
Durch Charakterportradts macht der Geschichtsschreiber den Leser mit den
handelnden Personen vertraut, versucht, die Motive und psychischen
Dispositionen der Protagonisten nachzuvollziehen.

"Ehe wir ihn handeln sehen, missen wir einen flichtigen Blick in seine
Seele thun, und hier einen Schliissel zu seinem politischen Leben aufsuchen.”
(NA 17, 54) Mit diesem Satz beginnt Schiller das Portrat Philipps Il. zu zeichnen
und stimmt den Rezipienten auf eine scheinbar differenzierte Darstellung des
spanischen Konigs ein. Indem er sich an der Seele des Monarchen interessiert

zeigt, erweckt er beim Leser die Erwartung auf eine objektive Beurteilung der

128 Christiaan L. Hart-Nibbrig, "Die Weltgeschichte ist das Weltgericht". Zur Aktualitat von Schillers

asthetischer Geschichtsdeutung, in: JDSG 22 (1976), S. 255 — 277, hier: S. 256
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Geschichte unter Einbeziehung beider Positionen. Doch schon die nachsten

Worte zeichnen ein disteres Bild:

Freude und Wohlwollen fehlten in diesem Gemiuthe. Jene versagten ihm sein
Blut und seine frihen finstern Kinderjahre; dieses konnten Menschen ihm
nicht geben, denen das sif3este und méachtigste Band an die Gesellschaft
mangelte. Zwei Begriffe, sein Ich, und was Uber diesem Ich war, fillten seinen
durftigen Geist aus, Egoismus und Religion sind der Inhalt und die
Ueberschrift seines ganzen Lebens. Er war Kénig und Christ, und war beides
schlecht, weil er beides vereinigen wollte. Mensch fiur Menschen war er
niemals, weil er von seinem Selbst nur aufwarts, nie abwérts stieg. Sein
Glaube war grausam und finster, denn seine Gottheit war ein schreckliches
Wesen.

(NA 17, 54)

Die Passage ist von Mangel gepragt. "Fehlen", "versagen”, "nicht geben
konnen" zeigen die Defizite auf, die den "durftigen” Geist ausmachen, unterstttzt
von Finsternis-Metaphorik. Das Zuwenig an Gemiut verdichtet sich zu einem
Fehlen an Menschheit schlechthin, Philipp wird als Koénig und Christ
institutionalisiert. Obwohl Schiller ihn durch seine Kindheit und seine Umgebung
determiniert zeichnet, entzieht er ihm dadurch das Mitleid des Lesers, denn
Philipps Schlechtigkeit sowohl als Konig als auch als Christ resultiert gerade aus
der Institutionalisierung:

Der Kaiser war Barbar aus Berechnung, sein Sohn aus Empfindung. Der erste
war ein starker und aufgeklarter Geist, aber vielleicht ein desto schlimmerer
Mensch; der zweite war ein beschrankter und schwacher Kopf, aber er war
gerechter.

Beide aber, wie mich diinkt, konnten bessere Menschen gewesen seyn als sie
wirklich waren, und im Ganzen nach denselben Maal3regeln gehandelt haben.
Was wir dem Karakter der Person zur Last legen, ist sehr oft das Gebrechen,
die nothwendige Ausflucht der allgemeinen menschlichen Natur. Eine
Monarchie von diesem Umfang war eine zu starke Versuchung fir den
menschlichen Stolz, und eine zu schwere Aufgabe fur menschliche Kréfte.
(NA 17, 54f.)

Die abwertende Rede von Barbaren, beschréankten und schwachen Kopfen
mundet in die Erklarung, dass die Monarchie den Menschen im Kodnig
Uberfordere. Dieses Motiv fuhrt Schiller im Don Karlos auch weiter aus, hier
jedoch zeichnet er den Koénig um der Antithese willen bewusst einseitig. Der

Leser errichtet so in seiner Vorstellung ein finsteres, bedriickendes Bild des
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spanischen Herrschers, das zwar eine Erklarung fur Philipps Verhalten bietet,
dem Leser aber die Notwendigkeit zum Aufstand nahe legt.

Den Spaniern stellt Schiller die Niederlander mit ihren Hauptprotagonisten
Egmont und Oranien gegentber. Obwohl er den Kampf der Nation gegen den
spanischen Despoten erzahlen will, relativiert er das kollektive historische
Subjekt und konzentriert die Darstellung der Ereignisse auf wenige
Repréasentanten. Das Medium der geschichtlichen Darstellung mit seiner
ausgepragten Theatermetaphorik — man denke beispielsweise an das Auftreten
der Figuren auf dem Schauplatz — erzwingt namlich wieder eine Personalisierung

der geschichtlichen Ablaufe.'®

Wahrend sich in Philipp Il. historisch gesehen
tatsachlich das Machtmonopol verkorperte, lauft eine solche Konzentrierung der
niederlandischen Freiheit aber gerade zuwider. Deshalb muss Wilhelm von
Oranien Egmont zur Seite gestellt werden, um die Pluralitdt in der politischen
Willensbildung der Niederlande auszudriicken.**

Als eigentlichen Gegenspieler Philipps konzipiert Schiller Wilhelm von

Oranien, der sich durch magnanimitas auszeichnet:

Wilhelm der stille weiht sich, ein zweyter Brutus, dem groRen Anliegen der
Freiheit. Ueber eine furchtsame Selbstsucht erhaben, kiindigt er dem Throne
strafbare Pflichten auf, entkleidet sich gromiithig seines furstlichen Daseyns,
steigt zu einer freiwilligen Armuth herunter, und ist nichts mehr als ein Birger
der Welt.

(NA 17, 13)

129 Ernst Osterkamp, Die Seele des historischen Subjekts. Historische Portraitkunst in Friedrich

Schillers Geschichte des Abfalls der vereinigten Niederlande von der spanischen Regierung,
in: Schiller als Historiker, hrsg. v. Otto Dann u.a., Stuttgart/Weimar: Metzler 1995, S. 157 — 178,
hier: S. 163f. Dieser Aufsatz ist weitgehend identisch mit Ernst Osterkamp, Friedrich Schiller
als Historiker, in: Friedrich Schiller. Goethes groRer Freund. Texte zur gegenwaértigen
Einschatzung des Dichters, hrsg. v. Ortsvereinigung Hamburg der Goethe-Gesellschaft in
Weimar, Jahresgabe 2002, S. 38 — 63

0 Ebd., S. 164f.



95

Das immer noch heilsgeschichtlich konditionierte Lesepublikum der

Spataufklarung erkennt in ihm eine sékulare Christusfigur, einen aufgeklarten

1

Heilsbringer.”** In ihm verschmilzt Schiller aber auch einen barocken

2

Trauerspielhelden mit einem tugendhaften Biirger,** neben der magnanimitas

verflugt Wilhelm Uber eine stoische Fassade:

Die stille Ruhe eines immer gleichen Gesichts verbarg eine geschaftige
feurige Seele, die auch die Hiille, hinter welcher sie schuf, nicht bewegte, und
der List und der Liebe gleich unbetretbar war; einen vielfachen, fruchtbaren,
nie ermidenden Geist, weich und bildsam genug, augenblicklich in alle
Formen zu schmelzen; bewahrt genug, in keiner sich selbst zu verlieren; stark
genug, jeden Glickswechsel zu ertragen.

(NA 17, 68f.)

An seiner stillen Geschaftigkeit, seiner Firsorge fur Familie und Freunde und
seiner maRvollen Affekt-Okonomie wird der Burger erkennbar, wird der Politiker
des 16. Jahrhunderts an das Tugendideal des 18. Jahrhunderts herangebracht.

Wilhelms Starke ist es,

Menschen zu durchschauen und Herzen zu gewinnen, [...] weil er mit den
Merkmalen seiner Gunst und Verehrung weder karg noch verschwenderisch
war, und durch eine kluge Wirthschaft mit demjenigen, wodurch man
Menschen verbindet, seinen wirklichen Vorrath an diesen Mitteln vermehrte.
[...] Die Stunde der Tafel war seine einzige Feierstunde, aber diese gehorte
seinem Herzen auch ganz, seiner Familie und der Freundschaft; ein
bescheidener Abzug, den er dem Vaterland machte. Hier verklarte sich seine
Stirne beym Wein, den ihm fréhlicher Muth und Enthaltsamkeit wirzten, und
die ernste Sorge durfte hier die Jovialitét seines Geists nicht umwdlken.

(NA 17, 69)

Schiller legt Wilhelm in deutlichem Kontrast zu Philipp an, ein
hervorstechender Unterschied ist Wilhelms Geselligkeit. Wahrend Philipp Freude
und Wohlwollen fehlen, ist sein Gegenspieler imstande, Herzen zu gewinnen
und zu feiern. Ernste Sorge schlie3t bei ihm Jovialitéat keineswegs aus, er ist
genau das, was Philipp versagt ist: ein Mensch. Das halt ihn aber nicht davon ab,

ein geschickter Politiker zu sein, er ist im Gegenteil ein Meister der Verstellung,

131 Osterkamp, Die Seele des historischen Subjekts, a.a.0., Anm. 129, S. 171
2 Ebd., S. 174
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ging er doch bei keinem Geringeren in die Schule als bei Kaiser Karl. Seine
Kunst der dissimulatio ist aber nicht, wie in burgerlichem Kontext zu erwarten
ware, negativ besetzt, sondern wird durch Charakterstarke gerechtfertigt. Denn
er ist nicht nur undurchschaubar, sondern auch unbeeinflussbar,
bezeichnenderweise ist er gegen List und Liebe, also gegen die Verfuhrungen
der Vernunft und der Sinnlichkeit, gleichermal3en immun. Philipp hat einen
"durftigen Geist", ist ein "beschrankter und schwacher Kopf', Wilhelms Geist
hingegen ist "fruchtbar"”, "nie ermidend" und doch "weich und bildsam".

In seinen Charakterportrats verbindet Schiller die individualisierende

133 In  der

Charakteristik Plutarchs mit der typisierenden Theophrasts.
Figurenzeichnung Philipps und Wilhelms fuhrt er die Opposition zwischen
Hofwelt und Blrgerwelt aus. Dies geschieht weniger durch die Beschreibung des
Umfelds, sondern durch Nachzeichnen der Charaktere, die personlichen
Eigenschaften der Figuren weisen sie als Mitglieder der hofischen oder
blrgerlichen Sphare aus. In Philipps Mangel diskreditiert Schiller die hofische
Gesellschaft, und indem er die birgerlichen Facetten Wilhelms betont, legt er
den Leser auf eine Wertung der Figuren fest, noch bevor diese uberhaupt
begonnen haben zu handeln.

Abermals ist der Leser einem Erzahlgestus ausgeliefert, der wenig Raum
fur ein eigenes Urteil bietet. Die Positionen des Historiografen sind deutlich
bestimmt, Schiller unternimmt nicht den geringsten Versuch, sie zu verschleiern.

So gesehen kann man auch nicht von Lesermanipulation sprechen, da die

Rezeptionslenkung keineswegs unterschwellig, sondern vollkommen offen vor

133 Osterkamp, Die Seele des historischen Subjekts, a.a.0., Anm. 129, S. 168



97

sich geht. Auch in der Figurengestaltung druckt sich Schillers Gestus eines
Lehrers aus, der Fakten nicht diskutieren, sondern vermitteln will.
Was die Kontrahenten Philipp und Wilhelm von Oranien verbindet, sind ihre

psychologischen Fahigkeiten. Wer Uber solche nicht verfugt, fallt wie Egmont

oder Margarethe von Parma zuerst aus dem geschichtlichen Handeln heraus.**

Wilhelm kann Menschen durchschauen und Herzen gewinnen und ebenso hat

Philipp gelernt, Menschen einzuschéatzen.

Ein Mensch wie dieser [Wilhelm] konnte seinem ganzen Zeitalter
undurchdringlich bleiben, aber nicht dem groRten Kenner der Gemduther, nicht
dem miftrauischten Geist seines Jahrhunderts. Philipp der zweite schaute
schnell und tief in einen Karakter, der, unter gutartigen, seinem eignen am
ahnlichsten war. Hatte er ihn nicht so vollkommen durchschaut, so wére es
unerklarbar, wie er einem Menschen sein Vertrauen nicht geschenkt haben
sollte, in welchem sich beinahe alle Eigenschaften vereinigten, die Er am
hdchsten schatzte und am besten wirdigen konnte. Aber Wilhelm hatte noch
einen andern BerUhrungspunkt mit Philipp dem zweiten, welcher wichtiger
war. Er hatte seine Staatskunst bei demselben Meister gelernt, und war, wie
zu furchten stand, ein fahigerer Schiiler gewesen. Nicht, weil er den Flrsten
des Machiavell zu seinem Studium gemacht, sondern weil er den lebendigen
Unterricht eines Monarchen genossen hatte, der jenen in Austibung brachte,
war er mit den geféhrlichen Kinsten bekannt worden, durch welche Throne
fallen und steigen. Philipp hatte hier mit einem Gegner zu thun, der auf seine
Staatskunst gerlstet war, und dem bei einer guten Sache auch die Hulfsmittel
der schlimmen zu Gebote standen. Und eben dieser letztere Umstand erklart
uns, warum er unter allen gleichzeitigen Sterblichen diesen am
unversdhnlichsten haf3te, und so unnaturlich flrchtete.

(NA 17, 70)

Sobald die Figuren in die historische Handlung eintreten, beginnt sich die
Typisierung aufzuldsen. Zunachst bringt Schiller die Charaktereigenschaften der
Kontrahenten miteinander in Berthrung, Wilhelm z&hlt zwar zu den "Gutartigen”,
ist aber Philipp plétzlich durchaus &hnlich, ja Philipp schétzt seine Fahigkeiten als
solche sogar. Wilhelm und Philipp sind sich ebenburtig, nicht zuletzt, weil sie
beide Karls Schiler waren. Schiller spielt hier unterschwellig auf das zumindest

dem Lesepublikum der schénen Welt durchaus vertraute Motiv der verfeindeten

¥4 Epd., S. 172
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Briider an, einen Topos der Sturm- und Drang-Literatur.’®*> Damit gibt er der
Feindschaft auch eine personliche Motivation, die sich in Philipps Hass, der
keineswegs zur affektkontrollierten Haltung eines Monarchen passt, aulert.

Die Mittel, die Wilhelm zu Gebote stehen, werden ausdrucklich als
"schlimm” bezeichnet, die Polaritat der guten Sache und der schlimmen Mittel
wird zusétzlich durch Sperrdruck hervorgehoben. Die Figuren wirken
eigenverantwortlich, sie erhalten ihre eigene Psychologie, die nicht mehr von
aulRen analysiert wird, sondern aus dem Text-Geschehen hervorgeht.**®
Historisches Handeln ist nicht eindeutig gut oder schlecht, sondern das
Individuum muss bei seinem handelnden Eingreifen in die Geschichte selbst
dariiber entscheiden. Damit zeigt der Autor dem Leser die Ambivalenz von
geschichtlichen Vorgangen auf.

Durch die Aufklarungshistoriografie wurde die gottliche Providenz als
Medium der geschichtlichen Ordnungsstiftung suspendiert. Schiller ersetzt sie
durch die grol3en Akteure, aus deren seelischen Dispositionen und Intentionen
die folgenden Ereignisse erklarbar sein sollen, in ihnen wird der geschichtliche

Zufall zum Plan.*®” Doch im Lauf der Geschichte wird auch deutlich, dass die als

Subjekte der Geschichte konzipierten Charaktere nicht immer gestalten, sondern

1% Auch SuRmann sieht den politischen Gegensatz der vier Hauptfiguren Philipp, Wilhelm,

Egmont und Margarethe um einen familidren ergénzt, spricht von einem Eifersuchtsdrama
unter konkurrierenden Geschwistern. Simann, Geschichtsschreibung oder Roman?, a.a.O.,
Anm. 109, S. 93
136 Stephan Jaeger, Die Beredsamkeit des Prinzen von Oranien oder Friedrich Schillers
asthetische Inszenierung modernen Geschichtsdenkens in Historiographie, in: Asthetische
Erfindung der Moderne? Perspektiven und Modelle 1750 — 1850, hrsg. v. Britta Herrmann u.
Barbara Thums, Wirzburg: Kénighausen & Neumann 2003, S. 95 — 114, hier: S. 104

137 Osterkamp, Die Seele des historischen Subjekts, a.a.0., Anm. 129, S. 170f.
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oft reagieren, also eigentlich Objekte der Geschichte sind, die sich im Strudel der
Ereignisse auflosen.'®

So erweist sich das politische Handeln Wilhelms, unabh&angig vom damit
verfolgten ldeal, als ethisch fragwirdig. Angesichts der konkreten politischen
Taten raumt Schiller ein, dass "es jedem frei gestellt ist, nach seiner guten oder
schlimmen Meinung von dem Prinzen denjenigen [Grund] herauszusuchen, der
bei ihm vorgewaltet haben mochte.” (NA 17, 181) Um dem Leser eine
Orientierungshilfe zu geben, setzt er jedoch die vorangestellten Charakterportrats
ein, sie sollen die in ihrem geschichtlichen Handeln widersprtchlichen Individuen
wieder zu Reprasentanten der Menschheit machen.**

Darlber hinaus konfrontiert Schiller den Leser mit dem Ubel, das entsteht,
wenn Geschichte tatsachlich dem Zufall Gberlassen wird. Charakteristisches

Beispiel dafir ist ihm der Bildersturm.

Dafl3 aber die Bilderstirmerei die Frucht eines Uberlegten Planes gewesen, der
auf dem Konvent zu S. Truyen verabredet worden, dal® in einer solennen
Versammlung so vieler Edlen und Tapfern, unter denen noch bei weitem der
groRBere Theil dem Pabstthum anhieng, ein Rasender sich hétte erdreusten
sollen, den Entwurf zu einer offenbaren Schandthat zu geben, die nicht sowohl
eine abgesonderte Religionsparthey krankte als vielmehr alle Achtung fir
Religion Uberhaupt und alle Sittlichkeit mit FiRen trat, und die nur in dem
schlammichten Schoos einer verworfenen Pobelseele empfangen werden
konnte, wére schon allein darum nicht glaublich, weil diese wiithende That in
ihrer Entstehung zu rasch, in ihrer Ausfihrung zu leidenschaftlich, zu
ungeheuer erscheint, um nicht die Geburt des Augenblicks gewesen zu seyn,
in welchem sie ans Licht trat, und weil sie aus den Umstdnden, die ihr
vorhergiengen, so naturlich flie3t, daf} es tiefer Nachsuchungen nicht bedarf,
um ihre Entstehung zu erklaren.

(NA 17, 199)

Bei aller Parteinahme flr die Niederlander differenziert Schiller nach ethischen
Gesichtspunkten. Gewaltsame Ausschreitungen des Pdbels werden deutlich

verurteilt, er belasst es nicht bei einer simplen Distanzierung des Adels, sondern

¥ Ebd., S. 173f.
139 Osterkamp, Die Seele des historischen Subjekts, a.a.0., Anm. 129, S. 177
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schildert dieses Ereignis empoért. "Rasender”, "erdreustet", eine "offenbare
Schandthat" — wer solche Vokabel wéhlt, driickt maximale Ablehnung aus.

Wie sehr diese Tat der Vernunft zuwider lauft, driickt Schiller im Bild des
Gebéarens aus: Der Entwurf wurde im "schlammichten Schoos einer verworfenen
Pobelseele empfangen”, der zeugende, also vaterlich-mannliche, im Diskurs der
Zeit rationale Teil, bleibt ausgeklammert. Durch das Gendering wird der
Ausbruch als triebhaft gebrandmarkt, die "verworfene Pdbelseele” steht im
krassen Widerspruch zur friedlichen, vernunftgeleiteten Blrgergesellschaft unter
Fuhrung eines Wilhelm von Oranien. Die Ausfihrung ist rasch und
leidenschaftlich, eine "Geburt des Augenblicks"”, die "ans Licht tritt". Dabei geht
es nicht einfach um die sinnliche Seite des Menschen, nicht einmal um seine
viehische, der "schlammichte" Schol} siedelt das Bild noch unterhalb der Tierwelt
an. Sucht man einen Vergleich in der realen Natur, findet er sich am ehesten in
der Geologie, in der unberechenbaren Eruption eines Vulkans.

Die Protagonisten des Aufstands gehéren zum Abschaum der Menschheit,
doch trotz seiner Emporung sucht der Geschichtsschreiber noch nach einer

sozialpsychologischen Erklarung:

Eine rohe zahlreiche Menge, zusammengejagt aus dem untersten Pdbel,
viehisch durch viehische Behandlung, von Mordbefehlen, die in jeder Stadt auf
sie lauren, von Granze zu Granze herumgescheucht, und bis zur Verzweiflung
gehetzt, gendthigt ihre Andacht zu stehlen, ein allgemein geheiligtes
Menschrecht, gleich einem Werke der Finsternil3 zu verheimlichen — vor ihren
Augen vielleicht die stolz aufsteigenden Gotteshauser der triumphirenden
Kirche, wo ihre Gbermithigen Briider in bequemer und Uppiger Andacht sich
pflegen; sie selbst herausgedrdngt aus den Mauern, vielleicht durch die
schwéachere Anzahl herausgedrangt, hier im wilden Wald, unter brennender
Mittagshitze, in schimpflicher Heimlichkeit, dem nehmlichen Gott zu dienen —
hinausgestoRen, aus der burgerlichen Gesellschaft in den Stand der Natur,
und in einem schrecklichen Augenblick an die Rechte dieses Standes erinnert!
(NA 17, 199)

Als Moralist verurteilt Schiller die Ereignisse, als Historiker sucht er nach einer

Begriundung fur den Aufstand. Und als Geschichtsschreiber inszeniert er diese
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Begrundung mit Hilfe perspektivischer Techniken Schritt fir Schritt, anstatt sie
einfach abzuleiten.'® Er skizziert die Dialektik der Gewalt, ohne ihr schon ein
theoretisch begriindetes Fundament zu geben.**

Den Bildersturm selbst beschreibt er zunachst im Prasens:

Eine rasende Rotte von Handwerkern, Schiffern und Bauern, mit 6ffentlichen
Dirnen, Bettlern und Raubgesindel untermischt [...] stirzen die Altare,
zerbrechen die Bilder der Heiligen und treten sie mit FuRen. [...] die Wande
werden mit Leitern erstiegen, die Gemadlde mit Hammern zerschlagen,
Kanzeln und Kirchenstihle mit Aexten zerhauen, die Altére ihrer Zierrathen
entkleidet, und die heiligen Gefalie gestohlen.

(NA 17, 200)

Die rasende Rotte — auch hier treffen wir wiederum auf Schillers Vorliebe ftr
Alliterationen beim Ausdruck von Abscheu — besteht nicht aus Individuen,
sondern aus Kleinburgerlichen Berufsgruppen und Elementen des Mobs.
Verallgemeinerung druckt sich auch im Plural aus, Altare und Kanzeln sind nicht
einer bestimmten Kirche zugeordnet. Einen konkreten Schauplatz bietet erst die
Hauptkirche in Antwerpen. Hier variiert Schiller das Tempus, verbale
Vorgeplankel wie den spoéttischen Dialog mit dem Marienbild oder das Nachaffen
der Prediger erzahlt er im Prateritum. Dadurch baut er eine Zeitstruktur auf, die
Ereignisse schaukeln sich wahrend einiger Tage hoch; der eigentliche
Bildersturm mit all seinen Details steht wiederum im Prasens, der Gewaltakt wird

fur den Leser gegenwartig.

Noch wahrend dem Singen werfen sich alle, wie auf ein gegebenes Signal,
withend auf das Marienbild, durchstechen es mit Schwerdtern und Dolchen,
und schlagen ihm das Haupt ab; Huren und Diebe rei3en die gro3en Kerzen
von den Altaren, und leuchten zu dem Werk. Die schéne Orgel der Kirche, ein
Meisterstiick damaliger Kunst, wird zertrimmert, alle Geméhlde ausgeldscht,
alle Statuen zerschmettert. Ein gekreuzigter Christus in LebensgréR3e [...] wird
mit StrAngen zur Erde gerissen, und mit Beilen zerschlagen, indem man die
beiden Mérder zu seiner Seite ehrerbietig schont. Die Hostien streut man auf

140 Stephan Jaeger, Schiller und die Quellen seiner Geschichtsschreibung. Eine Untersuchung

zur Geschichte des Abfalls der vereinigten Niederlande von der Spanischen Regierung, in:
JDSG 52 (2008), S. 216 — 246, hier: S. 230
! Eder, Schiller als Historiker, a.a.0., Anm. 112, S. 670
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den Boden, und tritt sie mit FURen; in dem Nachtmahlwein, den man von
ungefahr da findet, wird die Gesundheit der Geusen getrunken; mit dem
heiligen Oele werden die Schuhe gerieben; Graber selbst werden durchwihlt,
die halbverwesten Leichen hervorgerissen und mit Fuf3en getreten.

(NA 17, 201f.)

In einer performativen Neuerzeugung wiederholt und reinszeniert Schiller
die historischen Ablaufe.*** Indem Schiller ihm Vandalismus und Sakrileg vor
Augen flhrt, lasst er den Rezipienten das Gewaltpotenzial des entfesselten Mobs
erleben. Dabei zielt er auf Empfindungen des gebildeten Publikums seiner Zeit:
Zunachst werden asthetische Gefiihle verletzt, die vernichteten Kunstwerke und
die Zerstorung der kunstvollen Orgel treffen den kunstsinnigen, kultivierten Leser.
Die Steigerung findet sich in einem Angriff auf die religiosen Geflhle des
Rezipienten, der bei aller Sakularisation doch noch ein deutliches Bewusstsein
von Blasphemie hat.**®* Durch die detailgenaue Ausschlachtung der
Geschehnisse trifft Schiller unmittelbar die Emotion des Lesers und erzeugt
durch starke Geflihle seinen Abscheu. So hindert er selbst den protestantischen
Rezipienten daran, den Bildersturm als einen folgerichtigen Akt im Streit der
Konfessionen aufzufassen, sondern reduziert das Wuten auf die reine Zerstdrung
und charakterisiert es als moralisch verwerflich.

Obwohl Schiller den Bildersturm veranschaulichend in Szene setzt,
scheinen keine Einzelpersonen am Werk, sondern ein Kollektiv. Zunachst ist von
"allen" die Rede, dann von "Huren und Dieben", also Mitgliedern der untersten

Gesellschaftsschichten. Schliel3lich werden die Tater zum "man", oder gar die

142 Jaeger, Schiller und die Quellen seiner Geschichtsschreibung, a.a.O., Anm. 140, S. 232

® Torsten Hoffmann geht so weit, in der Zerstérung des Marienbildes ein
Massenvergewaltigungsszenario zu lesen. Torsten Hoffmann, "Nehmt Spitzhacken und
Hammer!" Funktionen und intermediale Implikationen von Bildzerstérungen bei Friedrich
Schiller, Heinrich von Kleist, Wilhelm Busch, Georg Heym und Botho Straul3, in: JDSG 52

(2008), S. 289 — 328, hier: S. 297
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Gegenstande der Zerstorung zum Subjekt. All das zeigt dem Leser an, dass
Geschichte in diesem Fall nicht gemacht wird, sondern passiert. Wiederum wahlt
Schiller eine Opposition als gestalterisches Prinzip, das Kollektiv wird von den
grofRen Individuen abgesetzt.

Die Sympathien des Autors gelten zweifellos dem Einzelnen, der zwar nicht
immer reussieren mag, der aber doch das Bewusstsein als geschichtliches
Subjekt hat und sich seiner Verantwortung stellt. Das Kollektiv erweist sich
hingegen als unkontrollierbare und darum unheimliche Gewalt, die von der
bargerlichen Gesellschaft mit gutem Grund beherrscht werden muss. Indem er
den Mob in seiner schlimmsten Form darstellt, gibt der Geschichtsschreiber seine
elitare Haltung zu erkennen. Seinem Zielpublikum, dem gebildeten Birger, stellt
er ein abschreckendes Beispiel vor Augen und mahnt ihn am Vorabend der
Franzosischen Revolution und der Terreur indirekt an die politische aber auch
gesellschaftliche Verantwortung der Bildungselite.

Noch eine Opposition sei festgehalten: die zwischen Tyrannei und Anarchie.
Diente die Inquisition der Veranschaulichung von Gewaltherrschaft und Willkdr,
ist der Bildersturm Ausdruck der Herrschaftslosigkeit. Beide Extremformen
werden vom Autor verurteilt, der Historiograf pladiert keineswegs fur den Ersatz
der Tyrannei durch die Anarchie. Was der Leser durch die Abhandlung lernen
soll, ist nicht Aufstand und Rebellion, sondern autonomes Handeln. Der
Freiheitskampf wird solange befirwortet, als er durch planvolles und
angemessenes Handeln befdrdert wird, und ist auch damit Angelegenheit einer
aufgeklarten Elite.

Wie aus den Beispielen ersichtlich wurde, zielt Schiller in seinem

Geschichtswerk nicht auf Leserautonomie dem Text gegenuber ab. Er gibt im
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Gegenteil durch wirkméchtige Oppositionen die Rezeptionsrichtung deutlich vor,
lenkt den Leser offenkundig in eine bestimmte Position, die alles verurteilt, was
der moralischen Freiheit entgegen steht. Da die Freiheit des Lesers bei diesem
Werk nicht in der Lektire erfahren werden kann, muss sie jenseits des Textes
liegen. Sie ist erst moglich, wenn sich der Rezipient die durchgéngige und
unkaschierte Lektlresteuerung bewusst macht und nach ihrem Sinn fragt. Dann
kann er namlich die Geschichtsdarstellung als Lehrbuch begreifen — allerdings
nicht als Anleitung flr eine Revolution, sondern fir die Bedingungen
geschichtlichen Handelns, zur Selbstbestimmung des Menschen als autonomes

Wesen.
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2.3 Der Dichter als Sozialpadagoge — Extranarrative Erzahlerfunktionen in

Verbrecher aus Infamie

Als Erzahler war Schiller bereits vor seinen grof3en historischen
Abhandlungen an die Offentlichkeit getreten, seine Erzahlungen entstehen 1782
bis 1789, wobei vor allem die Zeitschriftenprojekte als Motivator fungieren. Die
bei Goschen erscheinende Thalia soll primér Schillers Finanznot Abhilfe schaffen
und ist damit zwangslaufig markt- und publikumsorientiert. Sie erfordert fesselnde
Beitrage, die das Unterhaltungsbediirfnis méglichst breiter Kreise befriedigen.'**

Im zweiten Heft der Thalia publiziert Schiller im Februar 1786 Verbrecher
aus Infamie. Dass er mit seiner Raubererzahlung das stoffliche Interesse der
Leser trifft, zeigt sich in einer Reihe von Kriminalerz&hlungen, die nicht nur den
Gegenstand der Novelle, sondern auch die psychologische Deutung des
Verbrechers iibernehmen,** Schiller gilt mit dieser Erzahlung als Begriinder der
deutschen psychologischen Novelle. Mit ihr durchbricht er aber auch die
Lesererwartungen seiner Zeit, gerade der Publikationszusammenhang, die
Veroffentlichung der Erzahlung in einem marktorientierten Medium, lasst den
Leser nicht mit einem justizkritischen Pladoyer rechnen. Auf diese neue
Lektireform bereitet Schiller den Leser nicht etwa in Paratexten vor, sondern

macht die Leseanleitung zu einem Teil seines Textes, Ubertragt die Aufgabe

144 Alt, Schiller, a.a.0., Anm. 61, Bd. 1, S. 467
15 NA 16, S. 407
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seinem Erzahler. Dem gilt im Folgenden auch unsere Aufmerksamkeit, wobei der
Schwerpunkt auf den extranarrativen Erzéhlerfunktionen liegt.**®

Noch bevor die eigentliche Narration beginnt, Gbernimmt Schiller es, in einer
popularwissenschaftlichen Abhandlung das Interesse des Lesers auf die

Psychologie zu lenken. Die Novelle beginnt mit einer streng neutral gehaltenen

Formulierung, die an den anthropologischen Diskurs der Spataufklarung erinnert:

In der ganzen Geschichte des Menschen ist kein Kapitel unterrichtender fir
Herz und Geist als die Annalen seiner Verirrungen. [...] der feinere
Menschenforscher, welcher weif3, wie viel man auf die Mechanik der
menschlichen Freiheit eigentlich rechnen darf und wie weit es erlaubt ist,
analogisch zu schlief3en, wird manche Erfahrung aus diesem Gebiete in seine
Seelenlehre herlbertragen und fir das sittliche Leben verarbeiten.

(NA 16, 7 bzw. 405)**

Der Erzahler verzichtet zugunsten der ideologischen Funktion des
Erzéhlens zur Ganze auf die narrative. Vor allem durch die Satzkonstruktionen
entsteht ein objektiver, wissenschaftlicher Eindruck. Subjekte sind entweder
Abstrakta ("kein Kapitel”), Berufsbilder ("der feinere Menschenforscher”) oder
unbestimmte Formen ("wie viel man [...] rechnen darf", "wie weit es erlaubt ist").
Der Leser wird nicht unmittelbar angesprochen, der Erzahler scheint vielmehr
den direkten Kontakt mit ihm zu verweigern, nicht nur die Geschichte, sondern
auch die Erzahlsituation hinauszuzdgern. Schiller setzt alles daran, noch nicht als
Erzéhler in Erscheinung zu treten, er gibt sich auch hier zun&chst als Experte.

Damit steht er deutlich in der Tradition der Moralischen Erzahlungen, die
belehrend von birgerlichen Werten handeln und, aus auktorialer Perspektive

erzahlt, der Normsetzung einer privaten Moral mit o6ffentlichem Anspruch

8 1n der Terminologie folge ich Gérard Genette, Die Erzdhlung. Aus dem Franzdsischen von

Andreas Knop, Miinchen: Fink 21998 (UTB fur Wissenschaft)
" Um auch hier mit der Erstausgabe zu arbeiten, wird auf den Apparat der Nationalausgabe

zurlickgegriffen.
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dienen.'*® Das wird umso deutlicher, wenn man weiter unten in der Fassung der

Erstausgabe liest:

Wie manches Madchen von feiner Erziehung wiirde seine Unschuld gerettet
haben, wenn es friiher gelernt hatte, seine gefallene Schwestern in den
Hausern der Freude minder lieblos zu richten! Wie manche Familie, von einem
elenden Hirngespinst politischer Ehre zu Grund gerichtet, wiirde noch bliihen,
wenn sie den Baugefangenen, der seine Verschwendung zu bufen die
Gassen saubert, um seine Lebensgeschichte hatte befragen wollen!

(NA 16, 405)

Schiller betont den Nutzenaspekt und beabsichtigt eine moralische Wirkung. Er
stellt den Kommentar an den Anfang der Novelle, beginnt mit einer Pause und
setzt durch die extra-narrative Funktion des Erzahlers die erzahlte Zeit gleich
Null. An diesem Punkt der Novelle wird sowohl die Erzahlsituation unterlaufen,
indem der Autor seinen Adressaten auf extremer Distanz héalt, ihn in einem "man”
geradezu verallgemeinert und ignoriert, als auch die Erzahlung hintan gehalten.
Durch solche Verweigerung der Erzahlung schafft Schiller nicht nur Raum,
sondern auch erhohte Aufmerksamkeit fiir seine theoretischen Uberlegungen,
der Leser wird angehalten, dem Experten zu folgen, ohne sich vom Gang der
Geschichte ablenken zu lassen.

Anders als in den Moralischen Erzéhlungen geht es Schiller jedoch nicht
darum, abstrakte Tugenden zu veranschaulichen, sondern er erklart die

Seelenlehre zu seinem Erzahlgegenstand:

Es ist etwas so Einformiges und doch wieder so Zusammengesetztes, das
menschliche Herz. [...] Stinde einmal, wie fir die Ubrigen Reiche der Natur,
auch fur das Menschengeschlecht ein Linn&dus auf, welcher nach Trieben und
Neigungen klassifizierte, wie sehr wirde man erstaunen, wenn man so
manchen, dessen Laster in einer engen buirgerlichen Sphéare und in der
schmalen Umzaunung der Gesetze jetzt ersticken muf3, mit dem Ungeheuer
Borgia in einer Ordnung beisammen féande.

(NA 16, 7)

1“8 Gert Vonhoff, "Die Macht der Verhaltnisse". Schillers Erzéhlungen, in: Text + Kritik 1V (2005)
(Sonderband Friedrich Schiller), S. 71 — 81, hier: S. 71. Zur Entwicklung der Moralischen
Erzahlung vgl. Katherine Astbury, The Moral tale in France and Germany 1750 — 1789, Oxford:
Voltaire Foundation 2002, S. 172f.
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Der Erzahler prasentiert sich nun als Naturwissenschaftler, als Rationalist,
dessen Interesse am Seelenzustand des Verbrechers analytischer und
klassifizierender Natur ist.'*® Dem Leser wird also eine distanzierte, an der
Psychologie interessierte Lektire nahegelegt. Bevor er sich jedoch vollends auf
eine wissenschaftliche Abhandlung einstellt, gibt der Erzahler den
wissenschaftlich-anthropologischen Diskurs auf und ersetzt ihn durch

poetologische Uberlegungen.

Von dieser Seite betrachtet, lalt sich manches gegen die gewdhnliche
Behandlung der Geschichte einwenden, und hier, vermute ich, liegt auch die
Schwierigkeit, warum das Studium derselben fur das birgerliche Leben noch
immer so fruchtlos geblieben. Zwischen der heftigen Gemutsbewegung des
handelnden Menschen und der ruhigen Stimmung des Lesers, welchem diese
Handlung vorgelegt wird, herrscht ein so widriger Kontrast, liegt ein so breiter
Zwischenraum, dalR es dem letztern schwer, ja unmdglich wird, einen
Zusammenhang nur zu ahnden.

(NA 16, 7f.)

Nun baut er auch die Erzahlsituation auf, er stellt sich ("vermute ich") als
Erzahler einem Adressaten ("Leser"), dem er eine Geschichte erzahlt ("welchem
eine Handlung vorgelegt wird"), gegenuber. Dabei spielt er mit der
Doppelbedeutung von Geschichte. Zunéachst ist es die Geschichte im Sinne von
Chronik, im Sinne der "Annalen seiner [des Menschen] Verirrungen". Dieser

Aspekt von Geschichte bringt allerdings ein didaktisches Problem mit sich:

Die Belehrung geht mit der Beziehung verloren, und die Geschichte, anstatt
eine Schule der Bildung zu sein, muf3 sich mit einem armseligen Verdienste
um unsre Neugier begnigen. Soll sie uns mehr sein und ihren gro3en Zirkel
umreichen, so muf3 sie notwendig unter diesen beiden Methoden wahlen —
Entweder der Leser mufd warm werden wie der Held, oder der Held wie der
Leser erkalten.

(NA 16, 8 bzw. 405)

¥ David Rosen geht vom Versagen des rationalen, wissenschaftlichen Erzahlers und dem

vergeblichen Anspruch, den Menschen analytisch erfassen zu kénnen, aus. David Rosen, Die
Annalen seiner Verirrungen: The Divided Narrative of Der Verbrecher aus verlorener Ehre, in:
New German Review 10 (1994), S. 11 - 27
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Wiederum wird das Belehrungsziel in den Vordergrund gestellt, die
Geschichte soll eine "Schule der Bildung" sein, und nicht blo3 Neugier
befriedigen. Der "grof3e Zirkel", in den Kleineren prosaischen Schriften von 1792
durch "Endzweck" ersetzt, bezieht sich auf den Utilitarismus der Aufklarung, ihm
wird der Vorzug gegenuber einer reinen Unterhaltungslektire gegeben.

Hier kollidiert die Erzahlung mit einer im 18. Jahrhundert auf3erst popularen
Gattung, mit den Historischen Relationen. Diese sind sensationelle
Strafprozessgeschichten, die konstante Gattungselemente aufweisen: die
Beschreibung des Kapitalverbrechens, die der kriminalistischen Ermittlungen,
das Protokoll der peinlichen Inquisition, die Urteilsakte und den Bericht der
Bekehrungsbemiihungen und der Exekution.**® \Von dieser
Sensationsberichterstattung gilt es sich abzugrenzen, und Mittel dieser
Abgrenzung ist die "Beziehung". Mit ihr ist die Ahnlichkeit zwischen Figur und
Rezipient gemeint, Belehrung funktioniert nur, wenn der Leser sich in die Figur
einfihlen kann. Dieses ldentifikationsangebot wird hergestellt, indem der Leser
entweder so warm wird wie der Held ("heftige Gemutsbewegung des handelnden
Menschen") oder der Held wie der Leser erkaltet (seine Motive analysiert
werden). Schiller entscheidet sich fir die Absage an Rhetorik und

Wirkungsasthetik und die Parteinahme fur eine sachliche Geschichtsschreibung:

Ich weil3, dalR von den besten Geschichtschreibern neuerer Zeit und des
Altertums manche sich an die erste Methode gehalten und das Herz ihres
Lesers durch hinreiRenden Vortrag bestochen haben. Aber diese Manier ist
eine Usurpation des Schriftstellers und beleidigt die republikanische Freiheit
des lesenden Publikums, dem es zukédmmt, selbst zu Gericht zu sitzen; sie ist
zugleich eine Verletzung der Grenzengerechtigkeit, denn diese Methode
gehort ausschlieBend und eigentiimlich dem Redner und Dichter. Dem
Geschichtschreiber bleibt nur die letztere tbrig.

(NA 16, 8)

10 Klaus Oettinger, Schillers Erzahlung "Der Verbrecher aus Infamie". Ein Beitrag zur

Rechtsaufklarung der Zeit, in: JIDSG 16 (1972), S. 266 — 276, hier: S. 271



110

Der rhetorisch geschulte Schriftsteller besticht das Herz seines Lesers durch
hinrei3enden Vortrag, er zwingt ihn damit, das Urteil des Autors zu Ubernehmen.
Das Publikum habe jedoch die "republikanische Freiheit, selbst zu Gericht zu
sitzen".

Das politische Bild wird mit dem poetologischen tberblendet, der noch vor
der Franzosischen Revolution geschriebene Text propagiert die freie
Urteilsbildung als Grundrecht der Offentlichkeit. Er stellt eine Analogie zwischen
der politischen Praxis des Ancien régime im Gegensatz zur Republik und der
Rhetorik im Gegensatz zur freien Rezeption her. Der Dichter und Schriftsteller
wird der uberholten Asthetik zugeordnet, der Erzahler entscheidet sich fur die
Methode des Geschichtsschreibers. Damit erreicht Schiller noch einen weiteren
Zweck: Er beglaubigt seine Erzdhlung als "wahre Geschichte", wie sie der
Untertitel verheif3t, und gibt ihr die Aura der Authentizitat. Denn gerade dass der
Leser nicht rhetorisch bestochen werden muss, verleiht ihr den Nimbus des
Faktischen.

Zudem wiegt Schiller den Rezipienten in triigerischer Sicherheit. Gerhard
K6pf meint: "Indem der Erzéhler dem Leser von Anfang an versichert, daf3 er ihm
seine Freiheit 1aRt, schaltet er dessen Vorsicht und Mif3trauen aus und erdffnet
sich die Mdglichkeit, auf dessen Herz und Gemdit zu wirken; er schafft sich
dadurch einen leichter manipulierbaren, weil unkritischeren Leser."**! Dem ist nur
bedingt zuzustimmen, denn Koépf Ubersieht die eingebaute Lesehemmung dieser

Passage. Der Erzahler fahrt namlich fort:

Der Held muR3 kalt werden wie der Leser, oder, was hier ebensoviel sagt, wir
missen mit ihm bekannt werden, eh' er handelt; wir missen ihn seine
Handlung nicht blo3 vollbringen sondern auch wollen sehen. An seinen

%1 Gerhard Kopf, Friedrich Schiller. Der Verbrecher aus verlorener Ehre. Geschichtlichkeit,

Erzahlstrategie und "republikanische Freiheit" des Lesers, Miinchen: Oldenbourg 1978, S. 48
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Gedanken liegt uns unendlich mehr als an seinen Taten, und noch weit mehr
an den Quellen seiner Gedanken als an den Folgen jener Taten.
(NA 186, 8f.)

Nach dem Pladoyer fur die Beziehung zwischen Held und Leser mutet der
Anspruch, der Held moge erkalten, befremdlich an. So schrankt der Erzahler
auch gleich ein: "was hier ebensoviel sagt, wir missen mit ihm bekannt werden,
eh' er handelt".

Schiller legt sein Erzahlprogramm vollstandig offen, er bereitet den Leser
auf Ursachenforschung und Introspektion vor und kindigt zugleich an, was er
nicht leisten wird: Die Taten und Folgen der Taten interessieren den Erzahler
nicht, damit verweigert er dem Leser genau das, was ihm die Historischen
Relationen bieten. Ein kalter Leser ist einer, dessen Herz nicht wie bei diesen
Kriminalerzahlungen durch reil3erische Berichterstattung ("hinrei3enden Vortrag")
bestochen wird, was aber auch impliziert, dass neben dem Verstand sehr wohl
auch das Gefluihl am Urteil beteiligt sein soll.

Auch das Erzahlprogramm wird mit einem naturwissenschaftlichen Bild

untermauert:

Man hat das Erdreich des Vesuvs untersucht, sich die Entstehung seines
Brandes zu erklaren; warum schenkt man einer moralischen Erscheinung
weniger Aufmerksamkeit als einer physischen? [...] Den Traumer, der das
Wunderbare liebt, reizt eben das Seltsame und Abenteuerliche einer solchen
Erscheinung; der Freund der Wahrheit sucht eine Mutter zu diesen verlorenen
Kindern. Er sucht sie in der unverénderlichen Struktur der menschlichen Seele
und in den veranderlichen Bedingungen, welche sie von auflen bestimmten
[...].

(NA 16, 9)

Die Wissenschaft ist im "man" wiederum anonymisiert, doch "der Freund
der Wahrheit" wird konkretisiert. In suggestiver Wortwahl grenzt der Erzéhler den
modernen Menschen vom einfaltigen und Uberholten Traumer ab, ladt den Leser
ein, die Rolle des Wabhrheitsfreundes zu besetzen. Der Erzahler redet einer

aufgeklarten Poetik das Wort, doch auch hier darf nicht Gbersehen werden, dass



112

Geflhle nicht ausgeklammert sind, das Bild der Mutter zu den verlorenen Kindern
Uberblendet die wissenschaftliche Ursachenforschung mit dem Geflihishaushalt
des bdrgerlichen Menschen. Dem korreliert auch der "Endzweck”, den der
Erzahler nun offen legt: Einer solchen Behandlung der Geschichte gebuhrt der
Vorzug,

weil sie den sanften Geist der Duldung verbreitet, ohne welchen kein
Flichtling zurlickkehrt, keine Ausséhnung des Gesetzes mit seinem Beleidiger
stattfindet, kein angestecktes Glied der Gesellschaft von dem ganzlichen
Brande gerettet wird.

(NA 16, 9)

Es lasst sich kaum von Lesermanipulation sprechen, Methoden
(Introspektion und Ursachenforschung) sind ebenso namhaft gemacht, wie die
Erzahlintention, namlich Aussdhnung und Heilung statt Bestrafung.®* Der
Erzahler Ubt ausgiebig seine Regiefunktion aus und macht die innere
Organisation des Textes deutlich, die Struktur der Erzahlung wird vorbereitet.

Da nun der Leser hinreichend eingestimmt ist, kann die eigentliche
Erzahlung aufgenommen werden. Zwei rhetorische Fragen binden sie an die
vorangegangenen Uberlegungen an:

Ob der Verbrecher, von dem ich jetzt sprechen werde, auch noch ein Recht
gehabt hatte, an jenen Geist der Duldung zu appellieren? ob er wirklich ohne
Rettung fur den Korper des Staats verloren war? — Ich will dem Ausspruch des
Lesers nicht vorgreifen.

(NA 16, 9)

Der Erzéahler tritt in einen fiktiven Dialog mit dem Leser, er fordert den
Rezipienten heraus, die eben aufgestellte Theorie am konkreten Fall zu
Uberprifen und verbindet damit die Regie- mit der Kommunikationsfunktion. Das
poetologische Postulat wird damit zum literaturpolitischen und schlief3lich zum

sozialpadagogischen: Dem Leser wird die Urteilsbildung Ubertragen.

12 ygl. auch Thomas Nutz, Vergeltung oder Verséhnung? Strafvollzug und Ehre in Schillers

Verbrecher aus Infamie, in: JIDSG 42 (1998), S. 146 — 164
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Schiller fuhrt ein Berufungsverfahren, sein Ziel ist die Revision des Urteils
durch die Offentlichkeit.™®® Und dafir ist, ungeachtet des historischen
Richtspruchs, nur mehr die freie Meinungsbildung des Lesers relevant. Diese
wird durch die entsprechende Erzahlweise erst ermdglicht, Autor und frei
entscheidender Leser sind gleichwertige Partner. Der Erzahler "will dem
Ausspruch des Lesers nicht vorgreifen" — er stellt die Frage zur Diskussion. Das

154 aufzutreten. "Wenn der Erzahler in Schillers

hindert ihn freilich nicht, als Anwalt
Kriminalgeschichte an die republikanische Freiheit des Lesers appelliert, 'selbst
zu Gericht zu sitzen', so macht er selber zugleich von seiner republikanischen
Freiheit Gebrauch, ein engagiertes Pladoyer zu halten. Die Attitide des
Geschichtsschreibers und des sezierenden Pathologen ist nur vorgegeben, in
Wahrheit agiert der Erzahler des Textes mit der Uberredungs- und
Uberzeugungsabsicht des Redners [...]."**°

Die persuasive Absicht schleicht sich jedoch nicht unter der Hand mit den
Mitteln der Rhetorik in die Erzahlung ein, sondern wird bereits in der
programmatischen Einleitung deutlich gemacht.*® Schiller ist ein "Verfiihrer, der

nl57

seine Verfuhrungskunst eingesteht"™’, und befahigt damit den Leser, sich

gegenuber dem Text autonom zu verhalten. Wie der Anwalt darauf hofft, den

¥ Hans Gerd Rotzer, Schiller, Kriinitz und Der Verbrecher aus verlorener Ehre. Einige

Anmerkungen zur Erzahlstruktur und zur "Infamie"-Diskussion, in: Wirkendes Wort 61 (2011),
H. 2, S. 207 — 217, hier: S. 210

Rotzer weist in Verbrecher aus Infamie forensische wie auch dramatische Strukturen nach.
Ebd., S. 209ff.

Jurgen Jacobs, Die republikanische Freiheit des Erzéhlers. Zu Schillers Verbrecher aus

154

155

verlorener Ehre, in: Erzahlte Welt — Welt des Erzéhlens. Festschrift f. Dietrich Weber, hrsg. v.
Rudiger Zymner, S. 151 — 160, hier: S. 160

1% Das raumt auch Jacobs ein: Ebd., S. 153

157 steffen Martus, Verbrechen lohnt sich. Die Okonomie der Literatur in Schillers Verbrecher aus

Infamie, in: Euphorion 99 (2005) H. 1/2, S. 243 — 271, hier: S. 257
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Richter zu beeinflussen, aber von dessen freiem Urteil ausgeht, so bezieht der
Erzéhler wohl Position, "will aber dem Ausspruch des Lesers nicht vorgreifen".
Der Bezug zur Geschichte im Sinne von Erz&hlung ist Gber die Hauptfigur
hergestellt, tGber den "Verbrecher, von dem ich jetzt sprechen werde". Aber noch
einmal préagt der Erzdhler seinem Leser ein, den Text nicht als simple

Raubergeschichte zu lesen:

Unsre Gelindigkeit fruchtet ihm nichts mehr, denn er starb durch des Henkers
Hand — aber die Leichenéffnung seines Lasters unterrichtet vielleicht die
Menschheit und — es ist moglich, auch die Gerechtigkeit.

(NA 16, 9)

In einer gigantischen Prolepse nimmt der Erzahler den Ausgang der
Geschichte vorweg, noch bevor er mit ihrer Erzéhlung begonnen hat. In einem
knappen Nebensatz informiert er den Leser, dass der Verbrecher gefasst und
hingerichtet wurde, und hebt die Finalspannung damit auf. Das entspricht
durchaus der Erwartung an die Historischen Relationen, deren konstitutives Ende
ja die Exekution darstellt, ungewdhnlich ist allerdings der knappe Bericht (“er
starb durch des Henkers Hand") anstelle des Hinrichtungspomps. Damit wird
auch die Wie-Spannung eliminiert und als Ersatz Warum-Spannung geboten. Mit
der "Leichendtffnung seines Lasters" lenkt der Erzéhler die Neugier des Lesers
auch weg von den Taten, "die literarische Schriftfihrung wird als Seziermesser
funktionalisiert [...], die Erzahlstrategie verwendet eine strukturale und
perspektivische Technik, welche die Materialitat des Korpers zu durchbrechen
vermag."'*® Sie filhrt das Leserinteresse hin zu den Ursachen und Mechanismen

der Kriminalitdt und ersetzt dabei das Vergeltungsprinzip mit seiner Trias Richter,

%8 carmen Pinilla Ballester, Erzahlte Hinrichtungen. Zum literarischen Diskurs Uber Verbrechen

und Strafe um 1800. Frankfurt am Main u.a.: Lang 1992 (Europaische Hochschulschriften:
Reihe I, Deutsche Sprache und Literatur 1345), S. 52f.
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Krimineller und Strafe durch das medizinische Modell von Arzt, Patient und

Therapie.™®

Erst jetzt, nachdem der Erzéhler die Lesererwartungen vollstandig korrigiert
hat, beginnt er mit der Geschichte, kommt seiner narrativen Funktion nach. Die
Narration der Vorgeschichte geschient durch den extradiegetisch-
heterodiegetischen Erzahler selbst. Nichtern und auch dem Verbrecher
gegenuber nicht unkritisch erzahlt er von Wolfs Herkunft, seiner Ausgrenzung
aus der dorflichen Gemeinschaft und seiner wiederholten Wilddieberei. Diese
Erzéhlung ist tatsédchlich kalt und distanziert, sie erlaubt dem Leser, dem Gang
der Dinge mit analytischem Interesse zu folgen. Nur einmal, vor der dritten
Verurteilung, heildt es: "Die Richter sahen in das Buch der Gesetze, aber nicht
einer in die Gemiutsverfassung des Beklagten." (NA 16, 11f.). Auch hier belasst
es der Erzéhler bei einer simplen Feststellung, deutet lediglich eine maogliche
Alternative bei der Urteilsfindung an. Die Festungshaft blendet er aus, Ubergeht

sie in Form einer Elipse.

Auch diese Periode verlief, und er ging von der Festung — aber ganz anders,
als er dahin gekommen war. Hier fangt eine neue Epoche in seinem Leben an;
man hore ihn selbst, wie er nachher gegen seinen geistlichen Beistand und
vor Gerichte bekannt hat.

(NA 16, 12)

"Man hdre ihn selbst” organisiert den Text und impliziert gleichzeitig eine
authentische Erzahlung, Wolf hat seine Geschichte ndmlich seinem "geistlichen
Beistand und vor Gerichte bekannt". Diese Prolepse, dieses Bekenntnis vor
Priester und Richter, ist abermals eine Anspielung auf die Historischen

Relationen. Wie zuvor der Vollzug der Todesstrafe nur nebenbei erwahnt wurde,

%9 yvonne Nilges, Homo homini lupus? A man in wolf’s clothing — Schiller’s variations on a legal

theme, in: Oxford German Studies 38 (2009), H. 1, S. 13 — 27, hier: S. 21
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werden die Inquisition unter der Folter und die Bekehrungsbemihungen ebenfalls
lediglich knapp konstatiert. Priester und Richter waren demnach die narrativen
Adressaten, dem intradiegetischen Erzéhler stiinden intradiegetische Adressaten
gegenuber.

Was jedoch abgeht, ist die Erzahlsituation. Der Text lasst nicht den
Eindruck entstehen, dass Wolf wahrend der Erzahlung tatséachlich beichtet oder
vor Gericht Rede und Antwort steht. Die Erzahlung prasentiert sich auf etwa der
Halfte des Textes als Autobiografie, als direkte Erzéhlung fur den
extradiegetischen Leser, Genette nennt dieses Phanomen das Pseudo-
Diegetische'®. In ihrer Quelle, also der bereits zitierten erweiterten Inquit-Formel,
wird Wolfs Erzéhlung als metadiegetisch kenntlich gemacht. Um sich die
verschiedenen narrativen Ebenen zu ersparen, schaltet Schiller die
metadiegetische Zwischenstation &uf3erst rasch aus. Erkennbar ist die
pseudodiegetische Erz&hlung nur mehr durch den Wechsel der grammatischen
Person und durch die Anfihrungszeichen, die er am Beginn jedes Absatzes
setzt.

Die Entscheidung zugunsten der pseudodiegetischen Erzahlung gehort mit
zum Programm des Textes. Hatte der Erzahler die metadiegetische Erzéhlung
konsequent durchgehalten, hétte die Erzéhlung des Sonnenwirts zwar
Zitatcharakter, wirde aber den Leser auf Distanz halten. Genau diese Auflésung
der Distanz ist aber das Ziel, denn der Leser soll ja auf die gleiche Stufe wie der
Held gesetzt werden. ("Entweder der Leser muf3 warm werden wie der Held, oder
der Held wie der Leser erkalten.”) Von der Textstruktur her sind die narrativen

Adressaten Priester und Richter, von der Wirkung her ist es jedoch der Leser.

180 Genette, Die Erzahlung, a.a.0., Anm. 146, S. 169
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Ihm ist dieselbe Rede, dieselbe Erzdhlung gewidmet, wie kirchlicher und
weltlicher rechtsprechender Instanz. Der Leser wird mit diesen Instanzen
gleichgesetzt, sein frei gebildetes Urteil erhalt damit dasselbe Gewicht wie die
offiziellen Richtspriche, er wird zum Revisionsrichter.

Anfihrungszeichen markieren also die Erz&hlung des intradiegetischen
Erzahlers, der wiederum der narrativen Funktion nachkommt. Seine Sprache
unterscheidet sich dabei nicht von der des Erzahlers, Schiller Iasst ihn in keinen
Soziolekt fallen.’®® Er schildert in seiner Erzahlung seine Entwicklung zum
Verbrecher, beginnend mit der Haft, iber den Mord und den Anschluss an die
R&auberbande. Dann fallt ihm der extradiegetische Erzahler ins Wort, wobei wie

bei der Sprache auch der Ubergang der Stimme nicht ganz distinkt ist:

['JAlle kamen Uberein, mein Verlangen zu bewilligen, ich war erklarter
Eigentimer einer Hure und das Haupt einer Diebesbande."”

Den folgenden Teil der Geschichte Uibergehe ich ganz; das blof3 Abscheuliche
hat nichts Unterrichtendes fiir den Leser. Ein Ungliicklicher, der bis zu dieser
Tiefe herunter sank, muf3te sich endlich alles erlauben, was die Menschheit
empdrt — aber einen zweiten Mord beging er nicht mehr, wie er selbst auf der
Folter bezeugte.

(NA 16, 23 bzw. 406)

Der erzahltechnische Trick Uberspielt die Differenz zwischen kriminellem
Subjekt und nicht-kriminellem Erzahler.'®? Dieses Verschwimmen der beiden

Stimmen hat seinen Grund darin, dass sie einander zuarbeiten, Schiller

181 Zur Sprache Wolfs vgl. Hildburg Herbst, Zur Sprache des Sonnenwirts in Schillers Erzéhlung

"Der Verbrecher aus verlorener Ehre", in: Friedrich Schiller. Kunst, Humanitat und Politik in der
spaten Aufklarung, hrsg. v. Wolfgang Wittkowski, Tubingen: Niemeyer 1982, S. 48 — 58

182 Claudia Liebrand, "Ich bin der Sonnenwirt." Subjektkonstitution in Schillers Der Verbrecher aus
verlorener Ehre, in: Diskrete Gebote. Geschichten der Macht um 1800. Festschrift f. Heinrich
Bosse, hrsg. v. Roland Borgards und Johannes Friedrich Lehmann, Wirzburg: Kénigshausen
& Neumann 2002, S. 117 — 129, hier: S. 121
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"appelliert in der Perspektive des Ich-Erzahlers an das Gefuhl und im Bericht des
Er-Erzéhlers an den Verstand".*®®

Der Erzahler rechtfertigt seine Elipse damit, dass dieser Teil der Geschichte
den Leser nicht unterrichte, auch hier wiederum die Abgrenzung von den
Historischen Relationen. Er kommt seiner Regiefunktion nach, indem er die
Organisation seines Textes thematisiert, seiner ideologischen Funktion, indem er
die Textorganisation auch erklart.

Schiller zeigt eine Vorliebe fiir Prolepsen in den Ubergangen, der Erzahler
weist auf die Folter und damit wiederum auf das Strafverfahren hin. Diese
Antizipation, die in jedem Ubergang von der narrativen zu den extra-narrativen
Erzahlfunktionen auftritt, stellt das Bindeglied zur Wiederaufnahme der narrativen
Funktion dar. Dieses Insistieren auf das bereits bekannte Ende erinnert den
Leser an seine Rolle als Revisionsrichter, jede Unterbrechung der Narration
macht die Verpflichtung auf das Warum in der Geschichte von Neuem notwendig.

Der Erzahler gibt seine distanzierte, kiihle Erz&hlhaltung auch nicht auf,

wenn er von Wolfs inneren Konflikten berichtet:

Sein Schlaf war von jetzt an dahin, ewige Todesangst zerfral3 seine Ruhe, das
gralliche Gespenst des Argwohns rasselte hinter ihm, wo er hinfloh, peinigte
ihn, wenn er wachte, bettete sich neben ihm, wenn er schlafen ging, und
schreckte ihn in entsetzlichen Trdumen. Das verstummte Gewissen gewann
zugleich seine Sprache wieder, und die schlafende Natter der Reue wachte
bei diesem allgemeinen Sturm seines Busens auf.

(NA 16, 24)

Der rhetorische Schmuck dient namlich nicht der Leserbeeinflussung, sondern
der bildhaften Darstellung von Wolfs Seelenzustand. Lange vor den

Errungenschaften der freien indirekten Rede oder des inneren Monologs wahlt

183 Achim Aurnhammer, Engagiertes Erzahlen: "Der Verbrecher aus verlorener Ehre", in: Schiller

und die hofische Welt, hrsg. v. Achim Aurnhammer u.a., Tibingen: Niemeyer 1990, S. 254 —
270, hier: S. 261f.
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Schiller hier ein Verfahren, das dem extradiegetischen Erzahler die Darstellung
der psychischen Konstitution erlaubt.

Die eigentliche Verteidigungsrede legt Schiller Wolf in den Mund
beziehungsweise in die Feder, indem der Erzahler Wolfs Gnadengesuch an den
Fursten zitiert. Der Erzahler selbst beschrankt sich auf die Beschreibung der
Ergreifung des Sonnenwirts und weicht mit der Selbstauslieferung Wolfs noch
einmal von den Historischen Relationen ab. Das Ende der Novelle mundet in ein
szenisches Verfahren, der Erzdhler zieht sich nahezu vollstandig zurick.
Dadurch ist die Distanz zwischen Leser und Text auf ein Minimum reduziert, und
der Dialog zwischen Sonnenwirt und Amtmann suggeriert ein Gesprach zwischen

Delinquent und Leser.

Leserautonomie bedeutet nicht, dass der Autor keine eigene Meinung
haben, oder ihr Ausdruck verleihen darf. Sie bedeutet lediglich, dass er nicht
"durch hinreiRenden Vortrag" das Herz des Lesers besticht. Schiller ist sich
seiner  Verfuhrungsmacht durchaus bewusst und unterlauft solche
Gedankenlosigkeit in der Lektlre in Verbrecher aus Infamie konsequent, indem
er immer wieder Erzahlerreflexionen, Autorenkommentare und Manifestationen
seines Erzahlprogramms einflicht.

Wird der Leser dennoch warm, liegt das zwar am introspektiven
Erzéahlverfahren, es ist aber keine unreflektierte Warme, sondern ein Akt des
Bewusstseins. Solch eine Lektire kann deshalb gelingen, weil Schiller wohl das
Gefuhl des Lesers anspricht, ihm aber immer die Notwendigkeit, den Verstand
dazuzuschalten, vor Augen halt. Durch die Ausibung extranarrativer

Erzahlerfunktionen appelliert er dabei nicht nur an den Verstand, sondern
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verhindert auch, dass der Leser durch den Text hinreil3en lasst, indem er die
Erzahlung hinhalt oder unterbricht. Die extranarrative Erzahlerfunktion hat die
Wirkung von retardierenden Momenten, die durch Desillusionierung die
Auslieferung des Rezipienten an den Text verhindern und das Bewusstsein des

Lesers stets aufs Neue aktivieren.
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3 Zum Denken befreit

3.1 Gezielte Verunsicherung — Die Gotter Griechenlandes

Gerade seine Stellung als Ubergangswerk hat Die Gotter Griechenlandes
unter die in der Forschung meistdiskutierten Gedichte geriickt. Sie werden als
"Prolegomena einer kiinftigen Asthetik, die als Poesie wird auftreten konnen"***
verstanden, in ihnen aul3ert sich Schiller auf poetische Weise zu Mdglichkeiten
und Funktion von Dichtung. Damit sind sie zu seinen poetologischen Gedichten
zu rechnen, zu den Seitenstiicken seiner &asthetischen Schriften, die den
asthetisch-philosophischen durch ihr Instrumentarium der Bilder und Motive
grol3e Anschaulichkeit voraus haben. Poetologische Reflexion geht nicht in reiner
Begrifflichkeit auf, das Nachdenken Uber Poesie bietet sich in der Form von
Poesie dar.'®®

Schillers poetologische Gedichte und seine Gedankenlyrik stellen die
Forschung mitunter vor Probleme, namlich vor allem dort, wo der Lyrik-Begriff
sehr eng gesetzt wird. Denn misst man Lyrik ausschlie3lich am Ausdruck der

Gemiutsbewegung eines lyrischen Ich, liegt der Schluss nahe, dass Schiller sich

selbst nicht als Lyriker und seine Ideenlyrik nicht als lyrische Dichtung

1% Norbert Oellers, Schillers Lyrik, in: Ders., Zur Modernitat eines Klassikers, hrsg. v. Michael

Hofmann, Frankfurt am Main/Leipzig: Insel Verlag 1996, S. 103 — 147, hier: S. 123
165 Vgl. Walter Hinck, Wissenschaft zum Kunstwerk geadelt: Schillers poetologische Lyrik, in:
Revolution und Autonomie. Deutsche Autonomieédsthetik im Zeitalter der Franzésischen
Revolution. Ein Symposium, hrsg. v. Wolfgang Wittkowski, Tubingen: Niemeyer 1990, S. 297 —
313, hier: S. 305. Hinck stiitzt seine Uberlegungen vornehmlich auf Die Macht des Gesanges

und auf Die Kunstler.
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verstand.'®® Hannelore Schlaffer wirft ihm gar die "Ausweisung des Lyrischen"
aus einer Lyrik vor, die seit Baumgartens Situierung des Asthetischen in der
gnoseologia inferior, also in der sinnlichen Wahrnehmung, gerade durch die
unbewussten, dunklen Seelenregungen und unkontrollierten Apperzeptionen
bestimmt werde.'®” Gleichzeitig unterstellt sie Schiller einen manipulativen
Umgang mit Sprache; im Rickgriff auf die rhetorische Lyrik sieht sie die Absicht,
dem Leser den eigenen Gedanken aufzudrangen: "Die Rhetorik der traditionellen
Topologie, der Simplizitat des Zeichens, der Effekt aber, die allesamt den Hérer
von Schillers Gedichten bis zur Gedankenlosigkeit faszinieren [...] ist die erste
Absicht dieser Poesie. Sie macht den Horer zum Glaubigen, nicht zum Denker,
Kritik und Analyse werden durch solch poetische Manipulationen
ausgeschlossen."'®® Erneut stellt sich somit die Frage, ob der Dichter der Freiheit
zum Despoten wird, oder ob er in seiner Lyrik ebenfalls Freiraume fur den Leser
schafft. Auch hier ziehe ich wieder die Erstfassung heran, jene Fassung von
1788, die Schiller den Vorwurf des Atheismus einbrachte.*®

In einer streng antithetischen Struktur setzt Schiller der sinnenfreudigen
griechischen Welt die entmystifizierte, von Vernunft gepragte Gegenwart
gegenuber, die griechischen Gotter werden mit dem monotheistischen
christlichen Gott kontrastiert. Auf den ersten Blick haben wir es mit einer

elegischen Klage uber den Verlust der griechischen Gottervielfalt zu tun, der

186 Kate Hamburger, Schiller und die Lyrik, in: JDSG 16 (1972), S. 299 — 329
" Hannelore Schlaffer, Die Ausweisung des Lyrischen aus der Lyrik. Schillers Gedichte, in: Das
Subjekt der Dichtung. Festschrift f. Gerhard Kaiser, hrsg. v. Gerhard Buhr u.a., Wirzburg:
Konigshausen & Neumann 1990, S. 519 — 532, hier: S. 524

% Ebd., S. 532

%9 Zur Kontroverse um Die Gotter Griechenlandes vgl. z. B. Wolfgang Fruhwald, Die
Auseinandersetzung um Schillers Gedicht "Die Gotter Griechenlandes"”, in: JIDSG 13 (1969), S.

251-271
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Wissenschaftsglaube bietet ebenso wenig adaquaten Ersatz wie die christliche
Religion. Heute herrscht jedoch weitgehend Ubereinkunft, dass der Gegenstand
des Gedichtes keineswegs Religions- oder Gotteskritik ist, sondern die Funktion
von Kunst thematisiert wird. Die Betonung des Poetischen, der versdhnliche
Charakter der Kunst und ihre Legimitierung werden jedoch meist erst der
Uberarbeiteten, nach dem Kant-Studium fertiggestellten Zweitfassung
zugestanden.'”®

Allerdings finden sich Anséatze daflr bereits in der Erstfassung, doch sind
diese der oberflachlichen Wahrnehmung des Lesers verstellt. Erst eine genaue
Lektire scharft den Blick fur das &sthetische Programm, das Schiller entgegen
Schlaffers These seinem Leser nicht aufdrangt, sondern, wie zu zeigen, von

diesem im Lektlreakt erarbeiten und entdecken lasst.

Da ihr noch die schone Welt regiertet,
an der Freude leichtem Géangelband
glucklichere Menschenalter fihrtet,
schdne Wesen aus dem Fabelland!

Ach! da euer Wonnedienst noch glanzte,
wie ganz anders, anders war es da!

Da man deine Tempel noch bekranzte,
Venus Amathusia!l

(NA1,190,V.1-18)

Die erste Strophe ist eine Apotheose zunachst an die Gesamtheit der
griechischen Gotter, dann konkret an Venus Amathusia. Das Gedicht setzt mit
einer Adressierung ein und legt damit den Verdacht auf eine dialogische Struktur
nahe. Angesprochen wird aber nicht der Rezipient, sondern eine anonyme Rede

wird an die Gotter gerichtet. Der Leser, der weder eine Sprecherinstanz, noch

1707 B. Helmut Koopmann, Schillers Lyrik, in: Schiller-Handbuch, hrsg. v. Helmut Koopmann,

Stuttgart: Kroner 1998, S. 303 — 325, hier: S. 313 oder Sybille Demmer, Von der Kunst tber
Religion zur Kunst-Religion. Zu Schillers Gedicht Die Gotter Griechenlands, in: Gedichte und
Interpretationen Bd. 3: Klassik und Romantik, hrsg. v. Wulf Segebrecht, Stuttgart: Reclam 1984
(RUB 7892), S. 37 — 47, hier: S. 38
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sich selbst als Adressat im Text verorten kann, spricht die Apostrophe gedanklich
mit und nimmt daher die Position des Sprechers ein.

Bereits das erste Wort "da" in Verbindung mit dem Prateritum verleiht dem
Gedicht eine deutliche Zeitstruktur, Epitetha geben der Vergangenheit eine
ausdrucklich positive Pragung: Die Welt war schon, die Menschen waren
glucklich. Es ist aber keine ldylle, die Schiller hier zeichnet, sondern trotz der
Uberschaumenden und durch Synonyme facettenreich ausgestalteten positiven
Situierung klingen Dbereits Kontraste an. Der Komparativ "glicklichere
Menschenalter" weist auf einen Verlust hin, das "Ach!" als Klagelaut
korrespondiert mit dem "noch" des Regierens und des einstigen Glanzes, die
Geminatio in "wie anders, anders war es da!" fuhrt die Preisung der Idylle in die
elegische Klage Uber. Damit deutet sich bereits die antithetische Struktur des
Gedichtes an.

Der Text evoziert eine emphatische Lektire: Durch das "Ach!" ebenso
affektiv aufgeladen wie durch die persuasive Dopplung des "anders" dupliziert
der Leser im Mitsprechen die Klage. Der Affekt verfiihrt aber dazu, den Text allzu
oberflachlich zu lesen, ihn sich allzu schnell anzueignen und in eigene Rede zu
Uberfuhren. Bei genauerem Hinsehen sind namlich durchaus Ungereimtheiten zu
entdecken, die einer Decodierung bedirfen. Da ware zunéchst die Bedeutung
der "schonen Welt" zu klaren: Auf den ersten Blick steht sie fir die
Vergangenheit, fur das antike Griechenland. Das "noch" bezieht sich aber nicht
auf die schone Welt, sondern auf das Regieren, die schone Welt ist hingegen
zeitlich nicht festgelegt. Schiller verwendet die Bezeichnung "schéne Welt" fur
Literatur und Kunst schlechthin, er grenzt das literarische Publikum der schénen

Welt von dem der gelehrten ab. Damit wird nun die Kunst selbst zum
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Gegenstand der Rede, das Gedicht zur Poetik. Dieser Sinn verschliel3t sich der
flichtigen Lektire, er ist nur dem in Syntax und Grammatik Eingeweihten
zuganglich.

Und dann treffen wir mit "der Freude leichtes Gé&ngelband" auf eine
scheinbar "formal gestérte Bildlogik"'™*. Das Gangelband steht fiir Erziehung'",
fir Leitung'’®, es korrespondiert mit dem Regieren des ersten Verses. Dass
dieses Gangelband leicht ist, die Lenkung also ohne grof3en Druck ausgetbt
wird, passt noch in das Bild. Doch wie fugt sich die Freude hier ein? Als Genitivus
subjectivus gelesen, gibt sie keinen Sinn, denn kann Freude als
LenkungsmalRnahme funktionieren? Regieren die Gotter tatsachlich durch
Freude? Oder sollen wir sie als Genitivus objectivus verstehen, als Leitung zur
Freude? So ist auch der Dienst an den Gottern ein "Wonnedienst", wiederum
kippt das Kompositum zwischen Dienst mit Wonne und Dienst zur Erzielung von
Wonne. Abermals sind es grammatikalische Uberlegungen, die eine zweite
Sinnebene erdffnen. Im Kontext der schonen Welt als Literatur klingt hier das
Horazsche prodesse et delectare, konkret das delectare an, wobei der Sinn

zwischen Mittel und Zweck der literarischen Rede schwankt.

" Schlaffer, Die Ausweisung des Lyrischen aus der Lyrik, a.a.0., Anm. 167, S. 530

12 Gerhard Friedl bemerkt in diesem Bild eine Kindheitsmetapher, die auch das entsprechende
Erwachsenwerden des Menschen und das damit verbundene der Kunst und den Gottern
Entwachsen impliziert. Gerhard Friedl, Verhillte Wahrheit und entfesselte Phantasie. Die
Mythologie in der vorklassischen und klassischen Lyrik Schillers, Wirzburg: Kénigshausen &
Neumann (Epistemata: Reihe Literaturwissenschaft 23), S. 29

3 Nicht umsonst fordert Kant die Uberwindung des "Gangelwagens'. Immanuel Kant,
Beantwortung der Frage: Was ist Aufklarung?, in: Ders., Werkausgabe Bd. 11: Schriften zur
Anthropologie, Geschichtsphilosophie, Politik und Padagogik 1, hrsg. v. Wilhelm Weischedel,

Frankfurt am Main: Suhrkamp 1993 (stw 192), S. 53 — 61, hier: S. 54
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Glick, Freude und Wonne gehdren semantisch in dieselbe Gruppe, die
zweite Pramisse, unter der diese Strophe steht, ist die Schonheit. Zweimal wird
ein Nomen explizit mit dem Attribut schon ausgezeichnet, der Wonnedienst
"glanzt" und der verklrzte Schlussvers exponiert die Venus Amathusia, hinter der
sich nichts Geringeres als die Personifikation der Schénheit verbirgt.!’® Die
Apostrophe, die sich zunéchst an alle Gotter richtet, wird auf die Venus
Amathusia konkretisiert, der katalektische Vers verleiht ihr besonderes Gewicht.
Fur den mythologisch gebildeten Leser steuert die Rede also auf die Schénheit
zu, auf den zentralen Begriff in der Schillerschen Poetologie und Philosophie.

Die zweite Strophe nennt dann die Dichtung beim Namen.

Da der Dichtkunst mahlerische Hille

sich noch lieblich um die Wahrheit wand! —
Durch die Schopfung flof3 da Lebensfiille,
und, was nie empfinden wird, empfand.

An der Liebe Busen sie zu drucken,

gab man hoéhern Adel der Natur.

Alles wies den eingeweyhten Blicken

alles eines Gottes Spur.
(NA1,190,V.9-16)

Im Bild der malerischen, sich um die Wahrheit windenden Hulle rekurriert
Schiller auf die rhetorische Tradition der Dichtkunst. Wie die sich um die Ulme
schlingende Rebe ein traditionsreiches Symbol fir die Ehe ist, evoziert auch hier
das Bild der Umwindung die enge Verbindung und gegenseitige Ergdnzung von
res und verba. Dichtung und Wahrheit gehen eine Allianz ein, die durch die
Alliteration von "um die Wahrheit wand" auch phonetisch ausgedruckt wird.

Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang das Epitheton "malerisch”,

Schiller spielt damit auf die Bildhaftigkeit der Dichtung an, riuckt ihr sinnliches

174 zur Venus-Allegorese bei Schiller vgl. Jorg Ennen, Gétter im poetischen Gebrauch. Studien zu

Begriff und Praxis der antiken Mythologie um 1800 und im Werk H. v. Kleists, Munster: Lit 1998
(Zeit und Text 13), S. 125ff.
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Element, ihren Einfluss auf die Vorstellungskraft ins Blickfeld. Anders als Lessing
in der Laokoon-Debatte untersucht er jedoch nicht die Unterschiede zwischen
Dichtung und bildender Kunst, sondern er versteht sie als Einheit. Schiller setzt
das Bild — lediglich unterbrochen von seinen Kant-Studien — nie als illustratives
Hilfsmittel oder aus dekorativen Absichten ein, sondern strebt eine
Funktionsteilung an, die dem Bild eine Gleichberechtigung neben dem Begriff
sichert. Er erhebt es zum wichtigen Mitteilungstrdger, zum erstrangigen
Verdeutlichungsinstrument.*” In seinem Gedicht filhrt er diese Verbildlichung
nun vor, stellt er Poetik bildhaft dar und umhullt den Begriff.

So Dbetreibt er auch ein Vexierspiel mit den Begriffen Schdpfung und
Dichtung, suggeriert dem Leser bei der ersten Lektlre gar, dass es um die Natur
gehe, wenn er durch die Schopfung Lebensfllle flieBen lasst. Doch Natur als
Schopfung setzt einen schopferischen Gott voraus, den es aber gerade in der
griechischen Fabelwelt nicht gibt. Mit Schopfung kann daher nur das Werk des
Dichters gemeint sein, ein Eindruck, der sich lediglich dem Kenner, dem
mythologisch gebildeten Rezipienten erschliel3t. Der Reim erhartet diesen
Befund, mit der Lebensfille wird die malerische Huille zusammengefihrt, analog
dazu reimen sich "wand" und "empfand'. So wie die Wahrheit durch die
Dichtkunst  lieblich  umwunden  wird, spricht die Dichtung das
Empfindungsvermdgen an und ermdglicht dem Leser anstelle der Analyse des
reinen Begriffs die affektive Beteiligung. Mit "Was nie empfinden wird, empfand"
wahlt Schiller eine &ulRerst persuasive Formulierung, denn sie schlief3t Nicht-

Empfinden kategorisch aus.

" Helmut Koopmann, Denken in Bildern. Zu Schillers philosophischem Stil, in: JDSG 30 (1986),

S. 218 - 250, hier: S. 229
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Bei der oberflachlichen Lektire scheint die Aussage noch klar zu sein,
Schiller bekennt sich zur Wirkungsabsicht, will Empfindungen erwecken. Doch
wer empfindet nun wirklich? Das "was" eroffnet eine Leerstelle, die der Rezipient
besetzen muss. Natur und Dichtung scheiden aus semantischen Griinden aus,
maglich ist die Fullung der Leerstelle mit dem Leser oder mit dem Dichter, doch
der Autor gibt keinen Hinweis auf die intendierte Erganzung. Vielmehr fihrt er die
Verunklarung noch weiter, denn ist dieses "Was nie empfinden wird, empfand"
nicht ein Widerspruch in sich? Wieso wird nie empfunden und warum vermag
Dichtung diesen Mangel an Empfindung dann aufzuheben?

Michael Hofmann bemerkt diese Leerstelle wohl, ohne sie jedoch
zufriedenstellend schlieRen zu kénnen: "Wenn es namlich mit Blick auf die Welt
der Griechen heil3t: ‘was nie empfinden wird, empfand', so erscheint es fraglich,
ob die retrospektive Interpretation des mythischen Weltbildes dieses als Poesie
und Schein auslegt oder ob die beseelte Welt als Wirklichkeit verstanden wird."*"®
Die Schwierigkeit liegt wiederum in der syntaktischen Konstruktion, das "nie"
schlie3t namlich eine valide Aussage aus, nur aus dem Zusammentreffen von
Futur und Prateritum entsteht der Eindruck, dass die LOsung in den
gegensatzlichen Zeitaltern liegen kann. Mit diesem Paradoxon fuhrt Schiller
seinen Leser nun gezielt in die Irre, nicht die gultige Besetzung der Leerstelle ist
die Lésung, sondern der Reflexionsakt an sich, das Durchdenken der Mdglichkeit

einer solchen Besetzung. In der Dichtung scheint das Unmdgliche méglich zu

1® Michael Hofmann, Schiller. Epoche — Werk — Wirkung, Minchen: Beck 2003, S. 141. Zu einem
ahnlichen Ergebnis gelangt auch Bernauer, der allerdings die Parodoxie als Strukturmerkmal
des Gedichtes auffasst: Joachim Bernauer, "Schone Welt, wo bist du?". Uber das Verhaltnis
von Lyrik und Poetik bei Schiller, Berlin: Erich Schmidt 1995 (Philologische Studien und
Quellen 138), S. 115f.
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werden, in der Lebensfille der Poesie wird analytische Eindeutigkeit, ja gar
Ausgeschlossenheit, aufgehoben.

Schiller belasst es nicht bei der Empfindung, die im 18. Jahrhundert ohnehin
schon der reinen Vernunft entgegengesetzt wurde, sondern tberhdht sie zur
Liebe, veredelt sie. Dementsprechend gibt "man" auch der Natur einen "hohern
Adel", was impliziert, dass ihr aus sich heraus solch ein Adel fehlt, der wird ihr
erst durch aktives Zutun verliehen. Unklar ist wiederum, wer den Adel verleiht,
stent das "man" fur den Dichter oder den Rezipienten? Durch solche
wiederholten Unbestimmtheiten fuhrt Schiller die Beteiligung des Lesers am
poetischen Akt vor. Gemeinsam formen Dichter und Rezipient in Erzahlung und
Mythos die Wahrheit zu einem der Empfindung zuganglichen Objekt um. Dabei
setzt Schiller auf den Kenner, auf den eingeweihten Leser, denn nur der vermag
die poetischen Codes zu entschlisseln.

In Form einer Antithese fuhrt Schiller dann in der dritten Strophe den

Unterschied zwischen Erklarung und Erz&hlung vor:

Wo jezt nur, wie unsre Weisen sagen,
seelenlos ein Feuerball sich dreht,
lenkte damals seinen goldnen Wagen
Helios in stiller Majestat.

Diese Hohen fillten Oreaden,

eine Dryas starb mit jenem Baum,
aus den Urnen lieblicher Najaden
sprang der Stréme Silberschaum.
(NA 1,190, V. 17 — 24)

"Unsre Weisen" setzen in Abgrenzung zu den "eingeweyhten Blicken" der
zweiten Strophe ein deutliches Ironiesignal. Die Temporalbestimmungen "jetzt"
und "damals"” sorgen flur eine zeitliche Opposition, erstmalig wird die Gegenwart
explizit angesprochen. Zunéchst sind es lediglich die Weisen, die etwas zu sagen
haben, die Einheit von Erzahler und Rezipient ist durch die Konkretisierung

aufgehoben. Die Weisen erzéhlen jedoch nichts, sie "sagen" nur, die Sprache als
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Kommunikationsmedium wird auf ein Minimum reduziert. Schiller verweigert jede
Zusatzinformation Uber den Sprechakt, Uber die Wirkung, oder mit der
sprachlichen AuRerung der Gelehrten verbundene Konnotationen; was bleibt, ist
der Begriff, die mechanistische Erklarung der Natur, hier versinnbildlicht durch
die Sonne. Demgegenlber steht die mythologische Erzahlung von Helios'
Wagen, die dem seelenlosen Feuerball, der lediglich durch das Element
spezifizierten geometrischen Figur, einen Bilderreichtum entgegensetzt, der die
Vorstellungskraft anregt. Wahrend die Leistung der modernen Weisen im Zeigen
besteht ("diese Hohen", "jener Baum") hebt die Dichtung solche Entzauberung
der Natur durch die Erzéhlung auf.

Wenngleich die Geschichte von Oreaden, Dryaden und Najaden im
Prateritum steht, lasst der Dichter diese Zeiten aber wieder aufleben, tberbruckt
er die Kluft zwischen damals und jetzt im Akt der Erzahlung. Dieses mit dem
Zeigegestus verbundene Erzahlen erinnert den Rezipienten an den Mythos und
lasst ihn scheinbar Vergangenes nochmals abrufen. Damit unterlauft Schiller
seine eigene zeitliche Opposition, in der auf den Leser ausgetbten Wirkung hebt
er die Differenz von Damals und Jetzt auf. Das Lektureerlebnis steht daher im
Gegensatz zur behaupteten Differenz, im Abrufen der vom Dichter evozierten
Bilder vor dem inneren Auge des Lesers wird die Versdhnung in der Kunst
bereits zu diesem frihen Zeitpunkt erfahrbar.

In der vierten bis elften Strophe entwirft Schiller nun ein aus dem
mythologischen Inventar zusammengesetztes Welthild. Die vierte Strophe zeigt

einen aus Mythologemen gebauten locus amoenus:

Jener Lorbeer wand sich einst um Hilfe
Tantals Tochter schweigt in diesem Stein,
Syrinx Klage tdnt' aus jenem Schilfe,
Philomelens Schmerz in diesem Hayn.
Jener Bach empfieng Demeters Zahre,
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die sie um Persephonen geweint,

und von diesem Hiigel rief Cythere

ach vergebens! lhrem schénen Freund.
(NA 1, 190, V. 25 - 32)

Hinter dieser Naturbeschreibung verbirgt sich ein intertextueller Verweis auf
die Metamorphosen des Ovid. Schiller pflegt einen "bewul3ten, leserorientierten
Umgang mit lyrischen [und sonstigen literarischen, Anm. BD] Traditionen".*"’
Wenn er auf die Fabeln Ovids zuriickgreift, kann er von deren Bekanntheit fur
den zeitgenotssischen Leser ausgehen. Die Fabel war ein "Pflichtfach in der
Erziehung des 'honnéte Homme'[...] Die Fabel ist sogar die Bedingung der
Lesbarkeit der gesamten kulturellen Welt."*® Als intellektuelles Spiel sind die
Metamorphosen Gegenstand der Uberbietungen und dekorativen Wucherungen
des Rokoko,'” in der Aufklarung mit ihrer Dichotomie von Vernunft und
Einbildungskraft bleibt die Fabel legitim, solange sie nicht die Vorrechte der
Vernunft beansprucht. Sie darf bezaubern, solange die Grenzen der Poesie nicht
Uberschritten werden, die intellektuelle Erziehung soll von allen Irrtimern und
Kulten befreien und fihrt zu einer kalten, geistreichen und spottischen Nutzung
der Fabel *®

Mit diesem literarischen Vorwissen des Kenners kann Schiller den Leser zu
seinem Co-Autor machen. Denn nur scheinbar nimmt er einen Erzahlgestus an,

er nennt die Mythen namlich mit einem blof3en Stichwort, Uberlasst es aber dem

Rezipienten, die Erzahlung in seiner Vorstellung abzurufen. Das Zitat erdffnet

" Andrea Bartl, Schiller und die lyrische Tradition, in: Schiller-Handbuch, hrsg. v. Helmut

Koopmann, Stuttgart: Kréner 1998, S. 117 — 136, hier: S. 118
178 Jean Starobinski, Fabel und Mythologie im 17. und 18. Jahrhundert, in: Ders., Das Rettende in
der Gefahr. Kunstgriffe der Aufklarung. Aus dem Franzdsischen und mit einem Essay von
Horst Gunther, Frankfurt am Main: Fischer 1990, S. 318 — 351, hier: S. 318f.

Y Ebd., S. 327

180 Epd., S. 341f.
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eine Leerstelle, die den Leser veranlasst, in Gedanken den Text zu
vervollstandigen. Mit dieser Leistung fullt er den Text jedoch mit Leben, eignet
ihn sich erst an. Dabei spricht die praformierte Bildlichkeit wohl die Phantasie des
Lesers an, ist aber keine unmittelbare dingbezogene, sondern als Produkt der
menschlichen Phantasie vermittelte Anschauung, die erst Uber einen
Reflexionsakt zum Symbol fiir die Idee der Totalitat werden kann.'®! Allerdings
biRRen die Gotter damit auch ihren urspringlichen Charakter als Naturwesen ein
und nehmen die Zuge idealisierter Gedankenbilder an. Diese Prozedur setzt aber
eben die im Gedicht beklagte Welt von Begriffen und Abstraktionen, die
Entfremdung von Natur und Naivitdt voraus, Schiller macht den Akt der
Allegorese zugleich zum Gegenstand der &sthetischen Reflexion.*®?

Dasselbe literarische Verfahren wahlt er in den folgenden Strophen, wenn
er Uber die Genealogie (Strophe 5), Religion (Strophe 6) und Kunst (Strophe 7)
spricht. Die achte und neunte Strophe werden vom Komparativ beherrscht, der
nochmals den alten gegen den neuen Zustand abgrenzt.®® Durch den
Komparativ der positiv konnotierten Adjektiva entsteht eine eindeutige Wertung.
Teilweise wirken die Steigerungsformen willktrlich und kinstlich, Komparative

wie "prangender”, "schmelzender" oder "heldenkihner" scheinen bis zur

¥l Klaus L. Berghahn, Schillers mythologische Symbolik, erlautert am Beispiel der "Gotter

Griechenlands"”, in: Friedrich Schiller. Angebot und Diskurs. Zugange, Dichtung,
Zeitgenossenschaft, hrsg. v. Helmut Brandt, Berlin/Weimar: Aufbau-Verlag 1987, S. 361 — 381,
hier: S. 374

182 peter-André Alt, Begriffsbilder. Studien zur literarischen Allegorie zwischen Opitz und Schiller,

Tubingen: Niemeyer 1995 (Studien zur deutschen Literatur 131), S. 603

183 Vgl. auch Wilhelm Grof3e, Schiller, Novalis, Heine und die Gotter Griechenlands — ein
poetologischer Diskurs, in: Klassik-Rezeption. Auseinandersetzung mit einer Tradition,
Festschrift f. Wolfgang Diusing, hrsg. v. Peter Ensberg u. Jirgen Kost, Wdirzburg:

Kdnigshausen & Neumann 2003, S. 35 — 52, hier: S. 38
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Besinnungslosigkeit tberhoht. Dadurch erzeugt Schiller einen rauschahnlichen
Zustand, nicht mehr das einzelne Wort sondern der enthusiastische Duktus pragt
sich beim Lesen ein. Die Sinnenwelt ergreift so auch vom Rezipienten Besitz, er
verfallt der Trunkenheit der Sprache, die folgerichtig in die einzig prasentische
Strophe der Goétterwelt, in die Darstellung des Dionysoskultes, mindet.

Damit wird Dichtung performativ, das Gedicht fuhrt die szenische
Vergegenwartigung selbst vor. Umso krasser ist der Bruch, den Schiller in der

elften Strophe herbeifthrt:

Hoher war der Gabe Werth gestiegen,
die der Geber freundlich mit genof3,
naher war der Schopfer dem Vergniigen,
das im Busen des Geschopfes floR3.
Nennt der Meinige sich dem Verstande?
Birgt ihn etwa der Gewdlke Zelt?
Muhsam spéah' ich im Ideenlande,
fruchtlos in der Sinnenwelt.

(NA 1,192, V. 81 - 88)

Auf die Ekstase folgt die Erniichterung, die Frage "Nennt der Meinige sich
dem Verstande?" stellt einen radikalen Schnitt zwischen der eben noch erlebten
Sinnenwelt und der kiihlen Verstandesoperation dar. Die Grol3schreibung von
"der Meinige" legt die Beziehung auf den Schopfer nahe, es geht um die
gegensatzlichen Gotteserfahrungen der Antike und der Moderne, Gott selbst soll
fassbar gemacht werden. Dabei versagt zunachst einmal der Verstand, der Gott
der Moderne entzieht sich der Benennung und wird nur durch das
Possessivpronomen ausgedrickt. Er ist weder der Erkenntnis ("Nennt der
Meinige sich dem Verstande?") noch den Sinnen ("Birgt ihn etwa der Gewdlke
Zelt?") zuganglich. Die Ratlosigkeit des modernen Individuums wird in zwei
rhetorischen Fragen ausgedrickt und in einer Antwort gedoppelt, die das
transzendentale Problem verfestigt, Ideenland und Sinnenwelt verwehren

gleichermal3en die Erkenntnis Gottes.
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Possessiv- wie Personalpronomen bringen aber auch die schroffe Trennung
von Autor und Leser mit sich, erstmalig ist hier vom Ich die Rede. Die
Gotteserfahrung wird damit extrem subjektiviert, der Leser auf Distanz gestellt.
Die Rede pendelt nun zwischen dem Sprecher-Ich und dem lhr, also der Anrede
der Gotter, der Leser wird ausgeschlossen. Einmal versucht der Dichter noch, die
antike Welt spurbar zu machen, wenn er die alten Festspiele dem Leser
synasthetisch présentiert. Wagen "donnern" bei den Kultspielen, Altare
"prangen”, ja gar die Haare der Goétter "duften”, was eine Belebung der Statue im
Kult, eine physische Anwesenheit des Gottes suggeriert.

Genau in der Mitte des Gedichts stellt Schiller dann eine bedeutungsvolle
Stille her, indem er Vers 100 um eine Hebung verkirzt und damit eine Pause
eintreten lasst.*®* Diese Stille wiederholt er auch auf der lexikalischen Ebene, mit
der metrischen Darstellung verleiht er ihr zusatzliches Gewicht. Lexikalisch ist die
Stille "traurig”, metrisch ist sie von Mangel gekennzeichnet, ist sie verarmt. Durch
die so qualifizierte Pause schafft Schiller eine Leere, die Kargheit setzt er im

Fehlen der Bilder fort, die wenigen Adjektive eindeutig abwertend ein:

Wohin tret ich? Diese traurge Stille
kiindigt sie mir meinen Schopfer an?
Finster, wie er selbst, ist seine Hiille,
mein Entsagen — was ihn feiern kann.
(NA 1,193, V. 101 — 104)

Die finstre Hiulle bezieht sich auf die Darstellungs- und Verehrungsweise,
"mein Entsagen" ist nicht nur die Askese des Christen, sondern das Entsagen
des Dichters, der Verzicht auf Bilder und Versinnlichung. Das Entsagen wird
durch den Gedankenstrich vom weiteren Text getrennt, diese

Hervorhebungsstrategie wurde bereits fur Don Karlos hinlanglich erértert. Hier ist

184 Bernauer, "Schone Welt, wo bist du?", a.a.0., Anm. 176, S. 106



135

sie lesehemmend eingesetzt, denn die Pause ist kunstlich. Sie zwingt den Leser,
nicht nur uber das Entsagen an sich, sondern vor allem uber die Sinnhaftigkeit
des Entsagens nachzudenken.

Im Kontrast zur Lebensfille der zweiten Strophe steht nun der Tod im

Zentrum.

Damals trat kein graB3liches Gerippe

vor das Bett des Sterbenden. Ein Kuf3
nahm das lezte Leben von der Lippe,

still und traurig senkt' ein Genius

seine Fackel. Schone lichte Bilder
scherzten auch um die Nothwendigkeit,
und das ernste Schicksal blickte milder
durch den Schleyer sanfter Menschlichkeit.
(NA 1,193, V. 105 — 112)

Auch hier finden wir einen intertextuellen Verweis vor, Schiller spielt auf
Lessings Wie die Alten den Tod gebildet an. Doch diese Strophe liest sich
sperrig, das Bild der Antike will sich dem modernen Leser nicht mehr so richtig
zeigen. Demmer will im Enjambement, das den Kuss und den Ubergang in die
Totenwelt verbindet, zwar ein Zeichen fiir den bruchlosen Ubergang sehen,'®
eher jedoch scheint der sich uber vier Zeilen ziehende Satz seine eigene Lektire
vorsatzlich zu stéren: Der Reim des "Genius" auf "Kuss" wirkt gezwungen, der
Versbau holprig. "Sind die vielen, auch metrischen Fehler, die man in Schillers
Gedichten findet, nicht auch ein Indiz: fur den schon zu seiner Zeit aus dem Tritt
gekommenen klassischen Rhythmus, fir das, was sich daran nur noch durch

Tonbeugungen reimen lieR?"'® Schiller verwirrt den Rezipienten mit der

'8 Demmer, Von der Kunst Gber Religion zur Kunst-Religion, a.a.0., Anm. 170, S. 41

1% Claus Sommerhage, Schillers Lyrik. Eine Apologie, in: Weimarer Beitrage 38 (1992) H. 1, S.

19 - 30, hier: S. 23
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Sperrigkeit gerade dieser versdhnlichen Zeilen, er wirft damit die Frage nach der
Giiltigkeit und Méglichkeit solcher Bilder in der Moderne auf.*®’

Die fur etliche Zeitgenossen anstoR3ige flinfzehnte Strophe tilgte Schiller in
der Zweitfassung, was wohl weniger eine Konzession an die Empfindlichkeit
dieser Leserschaft, sondern vielmehr ein Hinweis darauf ist, dass es ihm nicht
um Religionskritik ging. Der "heilige Barbar" (V. 114) wird namlich den
Halbgottern mit menschlichen Muttern entgegengesetzt, es geht nicht darum, den
christlichen Gott zu verunglimpfen, sondern primér um die Antithese als
Stilprinzip.'® Ahnliche Uberlegungen diirften zur Streichung der siebzehnten
Strophe gefuhrt haben, die dennoch wegen der Sprecherhaltung kurz angesehen

werden soll:

Aber ohne Wiederkehr verloren

Bleibt, was ich auf dieser Welt verlie3,
jede Wonne hab ich abgeschworen,

alle Bande die ich selig prief3.

Fremde, nie verstandene Entziicken
Schaudern mich aus jenen Welten an,
und fur Freuden, die mich jetzt begliicken,
tausch' ich neue, die ich missen kann.
(NA 1, 193f.,, V. 129 — 136)

87 "Der sentimentalische Dichter holt die Antike in dem Bewusstsein in die Moderne zuriick, fur
immer von ihr getrennt zu sein [...] Es kommt Schiller alles darauf an, jedes seiner Bilder
antiker Naivitét ins vielfach gebrochene Licht eines modernen sentimentalischen Bewusstseins
zu tauchen." Ernst Osterkamp, Die Goétter — die Menschen. Friedrich Schillers lyrische Antike,
in: Schiller und die Antike, hrsg. v. Paolo Chiarini und Walter Hinderer, Wirzburg:
Kdnigshausen & Neumann 2008 (Stiftung fur Romantikforschung 44), S. 239 — 255, hier: S.
241

% Hans Dieter Zimmermann schréankt den Gottesbegriff auf den jiidisch-christlichen Schépfergott

ein, Jesus Christus als Sohn Gottes und einer Irdischen wére den griechischen Halbgoéttern

namlich durchaus verwandt. Hans Dieter Zimmermann, "Die Gotter Griechenlands". Zu

Friedrich Schiller und Friedrich Hoélderlin, in: Schiller und die Antike, hrsg. v. Paolo Chiarini und

Walter Hinderer, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2008 (Stiftung fur Romantikforschung

44), S. 75— 89, hier: S. 78
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Das "Ich" dient hier nicht nur der Subjektivierung, es bedeutet vor allem
Positionierung des Sprechers. Er handelt das Problem eines Lebens nach dem
Tod nicht akademisch ab, sondern bringt sich als Person selbst ins Spiel, zeigt
sich als reprasentativ fir den zeitgendssischen, sékularisierten Menschen. Damit
stellt er die Allianz zwischen Dichter und Leser wieder her, veranlasst in der
Provokation aber den Leser, Uber dessen eigene Position nachzudenken. Das
Motiv ist bereits aus Schillers Gedicht Resignation bekannt, der Glaube an den
Himmel wird mit dem Verzicht auf die Freuden der Gegenwart erkauft. Der
Sprecher macht dabei aus seiner Meinung kein Hehl: das Oxymoron "Entziicken
schaudern mich an" unterstreicht den zweifelhaften Charakter solcher
Glucksversprechen, Freuden, die der Sprecher nach eigenem Bekunden "missen
kann". Im Vordergrund steht die Mangelerfahrung, das Urteil wird vorgeformt,
dem Leser die Ablehnung der Gegenwart emotional nahegelegt.

Die neunzehnte Strophe steht endgultig im Zeichen der elegischen Klage.
Auch sie beginnt nach dem Wechsel von Erzahlung und subjektiver Aussage

wieder mit einer Apostrophe:

Schoéne Welt, wo bist du? — Kehre wieder,
holdes Bluthenalter der Natur!

Ach! nur in dem Feenland der Lieder
Lebt noch deine goldne Spur.
Ausgestorben trauert das Gefilde,

keine Gottheit zeigt sich meinem Blik,
Ach! von jenem lebenwarmen Bilde

Blieb nur das Gerippe mir zuriick.

(NA 1,194, V. 145 - 152)

Der Gedankenstrich erlaubt dem Leser, die Frage nachhallen zu lassen.
Nicht nur dem Affekt wird hier Platz eingeraumt, sondern auch der
Ruckbesinnung darauf, was mit der schonen Welt gemeint ist. Die Frage soll
nicht nur elegisch den Mangel feststellen, der Gedankenstrich fordert vielmehr

ihre Beantwortung durch den Leser. Denn was der Sprecher hier sucht, ist nicht
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die Vergangenheit, sondern die Dichtkunst. Richtet sich der Imperativ auch
formal an das "Blitenalter der Natur", wird gleich darauf eingerdumt, dass eine
solche Ruckkehr nur mehr im "Feenland der Lieder", also in der Dichtung mdglich
ist. Das anaphorisch gebrauchte "Ach!" unterstreicht die Klage Gber den Mangel;
die Bilder, die sinnliche Natur- und Welterfahrung sind verloren.

Nur mehr die Spur davon ist vorhanden, diese "lebt" in den Liedern. Mit
einer lebenden Spur durchbricht Schiller zwar die Bildlogik ebenso wie mit
trauernden Gefilden, doch entsteht dadurch eine eigene Dynamik. Ohne ihn
explizit zu nennen, bringt er mit dem Pygmalion-Mythos einen der
Lieblingsmythen des ausgehenden 18. Jahrhunderts ins Spiel. Das Lied ist die
Spur, das Kunstwerk erwacht zum Leben und der Dichter vermag als Einziger,
den Mangel der Moderne aufzuheben.

In der einundzwanzigsten Strophe konzentriert sich Schiller auf die

Zustandsbeschreibung der modernen Welt, auf ihre Naturauffassung:

Unbewu(3t der Freuden, die sie schenket,

nie entzuckt von ihrer Treflichkeit,

nie gewahr des Armes, der sie lenket,

reicher nie durch meine Dankbarkeit,

fuhllos selbst fiir ihres Kiinstlers Ehre,

gleich dem todten Schlag der Pendeluhr,
dient sie knechtisch dem Gesetz der Schwere
die entgdtterte Natur!

(NA 1, 194, V. 161 — 168)

189 unbewusst, nie

Stilistisch ist diese Strophe von Negationen gepragt:
entzickt, nie gewahr, reicher nie, fuhllos — solche Verneinungen steuern auf den
toten Schlag zu. Die Natur folgt nur mehr abstrakten Regeln, den ewig gleichen
Naturgesetzen. Zugleich provoziert die Anh&ufung der Negationen die Ablehnung

des Lesers gegen eine so verstandene Welt. Und doch unterlduft der Dichter

189 GroRe, Schiller, Novalis, Heine und die Gotter Griechenlands, a.a.O., Anm. 183, S. 41
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diese kausale Welterklarung, indem er sie in Bilder fasst.'® Wahrend das
"Gesetz der Schwere", eine Metonymie fur die Newtonsche Physik, noch der
reinen Begrifflichkeit verhaftet ist, findet Schiller mit dem "Schlag der Pendeluhr"
ein Bild fur die mechanistische Sichtweise. Mit den Mitteln der Sprache, dem
Material der Dichtkunst, setzt er sich gegen die moderne Naturauffassung zur
Wehr, der verklrzte Schlussvers exponiert die "entgotterte Natur”, gerat zum
entristeten Aufschrei, zur vorwurfsvollen Exklamation.

In der vorletzten Strophe reflektiert Schiller die Stellung des Kunstlers.

Burger des Olymps konnt' ich erreichen,
jenem Gotte, den sein Marmor preif3t,
konnte einst der hohe Bildner gleichen;
Was ist neben Dir der hochste Geist
Derer, welche Sterbliche gebahren?
Nur der Wirmer Erster, Edelster.

Da die Goétter menschlicher noch waren,
waren Menschen géttlicher.

(NA 1, 195, V. 185 - 192)

Allein schon die Bezeichnung der Gotter als Burger weist auf die
Ebenburtigkeit des Kunstlers hin. Der Bildhauer gleicht dem von ihm
nachgebildeten Gott, die Kunst hat in der Antike eine herausragende, sakrale
Rolle. Ganz anders in der Moderne, wo selbst der "hdchste Geist" zum Wurm
degradiert wird. Abermals sehen wir uns mit einem Intertext konfrontiert, Schiller
lasst hier Klopstocks Fruhlingsfeier anklingen. Dass er gerade auf Klopstock
anspielt, entbehrt nicht einer gewissen Ironie, verstand sich doch Klopstock als
Berufener, als gesendeter Dichter, der Gott in seinen Werken verherrlichen sollte.
Schiller schlie3t den modernen christlichen Dichter mit dessen eigenem Zitat

kurz, er, der nach eigenem Selbstverstéandnis seinen Schopfer preist, kann ihm

190 Vgl. auch Bernauer, "Schiéne Welt, wo bist du?", a.a.O., Anm. 176, S. 114: "Dieses 'lebendige'

Bild der modernen Weltanschauung beseelt die Welt, und daher widerspricht das Gedicht sich

selbst, die Form widerlegt den Inhalt."
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nie ebenbirtig werden, sondern bestenfalls der edelste unter den Wirmern sein.
Schiller reklamiert aber flr den Kunstler, ja fur den Menschen schlechthin, auch
die Gottlichkeit, setzt ihn absolut. Das antike Weltverstandnis adelte den
Menschen noch in diesem Sinne: "Da die Goétter menschlicher noch waren,
waren Menschen gottlicher."

Mit der letzten Strophe ringt er um die Mdglichkeit, als moderner Mensch zu

dichten, in ihr verschlagt es ihm die Sprache:

Dessen Stralen mich darnieder schlagen,
Werk und Schopfer des Verstandes! dir
nach zu ringen, gib mir Fligel, Waagen
dich zu wagen — oder nimm von mir
nimm die ernste strenge Gottin wieder,
die den Spiegel blendend vor mir halt;
Ihre sanft're Schwester sende nieder,
spare jene fir die andre Welt.

(NA 1, 195, V. 193 - 200)

Die ersten zwei Verse sind syntaktisch unvollstéandig, sie beschranken sich
auf die Exclamatio. Das Werk des Verstandes wird zum uberméachtigen
Antagonisten erklart, wer aber ist der Schopfer des Verstandes? Gott wird als
"Schopfergott im Sinne des Christentums und zugleich, obwohl damit
unvereinbar, als abstraktes Konstrukt im Sinne eines geradezu atheistischen
Rationalismus" verstanden.*®* Das Paradoxon nimmt dem Leser jede Sicherheit,
ihm bleibt der Eindruck der Irritation. Die Ratio und ihre Errungenschaften
bedingen sich gegenseitig, werden zum Selbstlaufer, der das Subjekt "darnieder
schlagt”, es also, in der Ausdrucksweise Schillers, existenziell massiv bedroht.
"Bezeichnenderweise taucht an dieser Stelle des Gedichts in ganz forcierter
Form das ansonsten wenig genutzte Enjambement auf, als zerbreche dem

sprechenden Ich seine letzte Sicherheit und sein Selbstbewusstsein. %2

191 Bernauer, "Schoéne Welt, wo bist du?”, a.a.0., Anm. 176, S.115

192 GroRe, Schiller, Novalis, Heine und die Gotter Griechenlands, a.a.O., Anm. 183, S. 41



141

Was bleibt, ist ein zielloses Stammeln, die gewiinschten Mittel, dieser Krise
zu entkommen, scheinen wahllos: Die Waagen um zu wéagen deuten auf die
Vermessung der Natur hin, die Fligel fallen aber bereits aus dem
Bildzusammenhang. Ist es der Wunsch nach Geschwindigkeit, eine Andeutung
des Ubermenschlichen? Der Gedankenstrich bringt Sprecher und Leser zur
Besinnung, in der scheinbaren Resignation tberwindet der Dichter den Konflikt.

Das "oder" deutet die Alternative, den Ausweg aus der Krise an. Mit der
ernsten, strengen Gottin ist Venus Urania, die Goéttin der Wahrheit gemeint, der
Sprecher winscht sich aber an ihrer Stelle Venus Amathusia, die Gottin der
Schonheit. Die Gottin der Wahrheit halt ihm einen Spiegel entgegen, das Symbol
der Erkenntnis. Als blendender Spiegel macht er jedoch blind, zerstort die Bilder.
Die Erkenntnisse der vernunftgeleiteten Zeit sind nicht mehr rickgéngig zu
machen, doch in der Dichtung kénnen ihre negativen Aspekte Uberwunden
werden. "Es geht also nicht um die Restitution eines realen Griechenlandes,
sondern vielmehr um eine Art poetischen Ruickrufs; Schiller beschwort ein
Altertum, in dem die Wabhrheit sich mit Hilfe der Dichtkunst ausdriicken lief3 — und
der Rekonstruktionsversuch dieser elysischen Gefilde ist ein solcher mit gleichen
Mitteln."**®* Der Dichter vermag es, auch diese Einsicht — eben in ein Bild zu
kleiden. Und so kehrt das Gedicht an seinen Ausgangspunkt, an die Anrufung

der Schonheit zuriick.

Die Gotter Griechenlandes sind somit ein Pladoyer fur die Dichtung in

einem entzauberten Zeitalter. Sie exponieren die Grundbedirfnisse des

19 Helmut Koopmann, Poetischer Ruckruf, in: Interpretationen. Gedichte von Friedrich Schiller,

hrsg. v. Norbert Oellers, Stuttgart: Reclam 1996 (RUB 9473), S. 70 — 83, hier: S. 75f.



142

Menschen, sich die mittlerweile rational erfasste Welt wieder sinnlich anzueignen.
Der Rezipient wird durch die konsequente Aussparung der Leserposition
veranlasst, sich selbst einen Ort im Text zu suchen. Wirkméchtige Bilder und
suggestive Rhetorik schranken ihn aber nur scheinbar ein, gezielte Irritationen
erlauben es wohl nicht, mit Schlaffer von der "Barriere der Eindeutigkeit von

Schillers Worten"*%*

zu sprechen.

Dieses Gedicht schreibt der sentimentalische Dichter fir den
sentimentalischen Leser, denn nur der vermag sich an den an Schlisselstellen
eingebauten Paradoxa zu stof3en. Emotionen werden dabei nicht ausgespart,
sondern instrumentalisiert, durch Kontrasttechnik eindeutig gelenkt. Schiller
insistiert zwar auf der Sinnlichkeit, die unteren Kréafte des Seelenvermdgens sind
die conditio sine qua non der Lektlre dieses Gedichtes. Die Vernunft wird aber
zur Decodierung des Textes bendtigt, erst der eingeweihte Leser, der Kenner
vermag es, Mythen und Grammatik sowie intertextuelle Verweise zu
entschlisseln. Schiller bedient zwar die sinnliche Wahrnehmung, die gnoseologia
inferior, eskamotiert sie jedoch durch solche sentimentalischen Operationen
gleichzeitig aus dem Text wiederum heraus.

Analog zum Dichter, der in der Form des Gedichtes den poetischen Akt und
die Moglichkeiten von Poesie reflektiert, wird sich so der Leser des
Zusammenspiels von sinnlicher Vorstellungskraft und Vernunftleistung bewusst.
Nur durch Einsetzen seines Verstandes und durch den analytischen Akt, vermag

er, die im Gedicht postulierte und fir die Dichtkunst reklamierte Totalitat zu

erfahren.

194 schlaffer, Die Ausweisung des Lyrischen aus der Lyrik, a.a.0., Anm. 167, S. 531
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3.2 Frage und Dialog — Die Asthetische Erziehung des Menschen

Acht Jahre liegen zwischen der Erstvertffentlichung der Gotter
Griechenlandes und Ueber die &sthetische Erziehung des Menschen in einer
Reihe von Briefen. Jahre, in die die Jenaer Professur als Historiker und die
philosophische Beschéaftigung mit Kant, sowie der Beginn der Freundschaft und
Auseinandersetzung mit Goethe fallen. Schillers publizistische Tatigkeit verlagert
sich in dieser Zeit von der Dramatik auf seine historiografischen und asthetischen
Schriften, der Wissenschatftler I6st zeitweilig den Theaterdichter ab.

Bereits die letzten grof3en Gedichte leiteten die philosophische
Auseinandersetzung mit Kunst ein, das grof3ziigige Stipendium des Prinzen
Friedrich Christian von Schleswig-Holstein-Augustenburg mildert Schillers, durch
den Ausbruch der schweren Krankheit noch verstarkte, finanzielle Not und
erlaubt ihm, sich seinen asthetischen Studien zu widmen. Seinen Dank stattet er
durch die sogenannten Briefe an den Augustenburger ab, die beim spateren
Schlossbrand in Kopenhagen vernichtet wurden und nur in unvollstandigen
Abschriften Uberliefert sind. Diese Briefe bilden ebenso wie die an Korner
gerichteten Kallias-Briefe und das Gedicht Die Kinstler die Vorarbeit zu der
Asthetischen Erziehung des Menschen. Obwohl Schiller eine Buchausgabe plant,
die im Ubrigen nie zustande kommt, veroffentlicht er die Untersuchung 1795 im
ersten Jahrgang der Horen.

Schiller behalt die epistolare Form bei, die Abhandlung beginnt mit einer

Adresse an den Empfanger:

Sie wollen mir also vergdnnen, lhnen die Resultate meiner Untersuchungen
Uber das Schoéne und die Kunst in einer Reihe von Briefen vorzulegen. Lebhaft
empfinde ich das Gewicht, aber auch den Reiz und die Wurde dieser
Unternehmung. Ich werde von einem Gegenstande sprechen, der mit dem
beBten Theil unsrer Glickseligkeit in einer unmittelbaren, und mit dem
moralischen Adel der menschlichen Natur in keiner sehr entfernten
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Verbindung steht. Ich werde die Sache der Schdnheit vor einem Herzen
fuhren, das ihre ganze Macht empfindet und ausibt, und bey einer
Untersuchung, wo man eben so oft genéthigt ist, sich auf Gefihle als auf
Grundsatze zu berufen, den schwersten Theil meines Geschéfts auf sich
nehmen wird.
(NA 20, 309)

In der Horen-Fassung merkt Schiller zwar an, dass die Briefe wirklich
geschrieben wurden, verrat aber deren urspringlichen Empfanger nicht. In
diesem Publikationszusammenhang wird zunéchst auch der Schreiber
anonymisiert, erst am Ende eines Jahrgangs deckt Schiller die Autorschaft der
einzelnen Beitrager auf. Die Kommunikationssituation zwischen Méazen und
Schriftsteller wird somit transformiert, aus der Widmung und Huldigung an den
adligen Mazen wird eine allgemeine Anrede zumindest an das Zielpublikum der
Horen, an die Kenner.

Obwohl der Autor von den "Resultate[n] meiner Untersuchungen” spricht,
stellt er von Anfang an klar, dass er vom Leser keineswegs passive Rezeption
erwartet. Er will "die Sache der Schonheit vor einem Herzen fihren, das ihre
ganze Macht empfindet und ausubt® und "den schwersten Theil meines
Geschafts auf sich nehmen wird". Nicht nur das Thema — die Schonheit — ist hier
umrissen, sondern die Rollen werden verteilt.

"Die Sache der Schoénheit fuhren" weist auf die Gerichtsrede, auf das
Pladoyer hin, der Autor macht sich zum Anwalt der Schonheit und legitimiert
damit implizit den Einsatz rhetorischer Mittel. Rhetorik war seit Kant unter den
Verdacht zweckrationaler Redekunst und damit in Misskredit geraten, doch fir
Schiller schlie3en sich rhetorische Diktion und Kunstprosa nicht aus, zumal er

durch seine philosophische Prosa den Leser auch iiberzeugen will.**® Interessant

195

Klaus L. Berghahn, Schillers philosophischer Stil, in: Schiller-Handbuch, hrsg. v. Helmut
Koopmann, Stuttgart: Kroner 1998, S. 289 — 302, hier: S. 290
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ist jedoch, dass der Autor sein Pladoyer vor einem Herzen halten will, das die
ganze Macht der Schonheit bereits empfindet und ausibt. Er weist damit nicht
nur dem Leser den Platz an seiner Seite, oder, genauer gesagt, auf der Seite der
Schonheit zu, sondern flhrt en passant sein erstes Gegensatzpaar ein, trennt
Empfinden und Auslben, also Leiden und Tatigkeit. Zudem appelliert er nicht an
den Verstand des Lesers, was wohl bei einer philosophischen Abhandlung zu
erwarten ware, sondern an sein Herz.

Bei Herz haben wir nicht nur an das Gefuhl im Sinne des Empfindsamkeits-
Vokabulars zu denken, sondern wir dirfen diesen Begriff ohneweiters
medizinisch-anthropologisch auffassen, mithin als Sitz des Lebens und der
Seele. Schiller fuhrt demnach die Sache der Schonheit vor dem Menschen als
Gattungswesen und zwar vor einem Menschen, der zumindest ansatzweise
bereits in den Genuss der asthetischen Erziehung gekommen sein muss, vermag
er doch die Macht der Schonheit sowohl zu empfinden, also als Sinneswesen
aufzufassen, als auch auszutiben, demnach eine vernunftmafige ldee von ihr zu
haben. Dieses Herz soll nun den schwersten Teil auf sich nehmen, es muss sich
also aktiv an der Untersuchung des Gegenstandes beteiligen. Und so streicht

Schiller auch heraus:

Nein, die Freyheit lhres Geistes soll mir unverletztlich seyn. lhre eigne
Empfindung wird mir die Thatsachen hergeben, auf die ich baue, lhre eigene
freye Denkkraft wird die Gesetze diktiren, nach welchen verfahren werden soll.
(NA 20, 310)

Wenngleich er sich in die Kantsche Tradition stellt, warnt er vor einem Streit
der philosophischen Schulen in dieser Angelegenheit, der nur auf dem Feld der
Vernunft ausgefihrt werde. Die Untersuchung der Schonheit soll ohne
philosophische Vorkenntnis vor einem &sthetisch gebildeten Laien gefiihrt und

vor allem von diesem nachvollzogen werden. Auf Empfindung und freie Denkkraft
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des Lesers kann gebaut werden, der Adressat muss zu nichts Gberredet werden,
sondern kann beim weiteren Gang der Darstellung empirisch folgen und die
Gedankengénge des Schreibers wiederholen, sieht sich auf selber Augenhéhe
mit ihm. Das ist die popularisierte Form der Gelehrtenrepublik, die von einem
burgerlichen rasonierenden Publikum abgeldst wurde.*®

In den Briefen zwei bis vier bereitet Schiller seine Anthropologie vor,
skizziert den Menschen in seinem Dualismus von Natur- und Vernunftwesen, in
seinem Spannungsfeld zwischen physischer Notwendigkeit und sittlicher, an die
Vernunft gebundene, Moral. Die in diesem Zusammenhang verwendete
Staatsmetapher mundet in Schillers Zeitkritik. In seiner Stellungnahme zum
revolutiondren Geschehen in Frankreich im finften Brief schildert er die politische

Realitat:

Das Gebdude des Naturstaates wankt, seine murben Fundamente weichen,
und eine physische Mdglichkeit scheint gegeben, das Gesetz auf den Thron
zu stellen, den Menschen endlich als Selbstzweck zu ehren, und wahre
Freyheit zur Grundlage der politischen Verbindung zu machen. Vergebliche
Hoffnung! Die moralische Mdglichkeit fehlt, und der freygebige Augenblick
findet ein unempféangliches Geschlecht.

(NA 20, 319)

Das ist keine Absage an die Revolution als solche, im Gegenteil. Schiller
bezeichnet die Fundamente des Naturstaats als murbe, sie sind demnach alt,
tberholt und vermdgen nicht mehr, die Gesellschaft zu tragen. Ihr
Zusammenbruch sollte nun den Weg zum Vernunftstaat freimachen, insofern
spart der Autor auch nicht mit positiv besetzten Vokabeln. Das Gesetz, also die
Maximen der Vernunft, konnen die Herrschaft ibernehmen, was einen egalitaren

Staat bedeuten und die Parole der Gleichheit einlosen wirde. Das Schlagwort

19 Zur Bedeutung des rasonierenden Publikums im 18. Jh. vgl. Jirgen Habermas, Strukturwandel

der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der burrgerlichen Gesellschaft, Frankfurt
am Main: Suhrkamp 1990 (stw 891)
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der Bruderlichkeit hallt im "Menschen" wider, der "als Selbstzweck" geehrt
werden konnte, das "endlich" driickt zum einen die Sehnsucht aus, mit der auch
der Autor diesen Moment herbeigewinscht hatte, zum anderen das Ende einer
teleologischen Entwicklung. Die Trias der revolutionaren Leitworter ist mit der
Freiheit erfillt, die Grundlage der politischen Verbindung sein soll. Hier macht
Schiller jedoch eine Einschrankung, indem er die Betonung auf "wahre" Freiheit
legt. Mit diesem Adjektiv distanziert er sich von der fur ihn nur scheinbaren
Freiheit der Franzdsischen Revolution. Der an sich positiv bewertete Anspruch
auf Freiheit — Gleichheit — Bruderlichkeit fand nur eine physische Méglichkeit, die
Realisation scheitert an der moralischen Bereitschatft.

Die Enttduschung dartber druckt Schiller in einer sehr kurzen, aber umso
pragnanteren Exclamatio aus. Zwei Worter, die einen fundamentalen Gegensatz
signalisieren, Vergeblichkeit und Hoffnung stehen syntaktisch eng zusammen
und liegen einander doch diametral gegeniber. Die Exclamatio zeigt in ihrer
Pragnanz die unverzichtbare Notwendigkeit, die Gegenséatze zu verséhnen, sie
hat programmatischen Charakter.

Freiheit gehort in Schillers Argumentation eigentlich in den Bereich der
Vernunft und Moral, zu dem, was den Menschen vom Tier unterscheidet, seinen
Geschlechtscharakter, also den Menschen in der Idee, ausmacht. Der
Augenblick gehort hingegen zur physischen Seite des Menschen, zum Menschen
in der Zeit, der von den Eindriicken abhangig, leidend, also empfénglich, ist. Nun
gibt jedoch der Augenblick Freiheit, die vom unempfanglichen Geschlecht nicht
realisiert werden kann. Wie bei der vergeblichen Hoffnung wird nicht nur die

Antithese aufgezeigt, sondern gleichzeitig das Verlangen nach ihrer Auflosung.
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Entrustet fahrt Schiller nun mit der Beschreibung der politischen Realitat

fort:

In seinen Thaten mabhlt sich der Mensch, und welche Gestalt ist es, die sich in
dem Drama der jetzigen Zeit abbildet! Hier Verwilderung, dort Erschlaffung:
die zwey Aeussersten des menschlichen Verfalls, und beyde in Einem
Zeitraum vereinigt.

(NA 20, 319)

Er schreibt im Gestus der Empé6rung, hinter der Ausrufung verbirgt sich eine
Suggestivfrage an den Leser. Es geht ihm aber nicht in erster Linie um Politik,
sondern die Ereignisse in Frankreich verschaffen der Abhandlung lediglich einen
Aktualitdtsbezug und dienen ihm als Aufhanger fur die Ausfaltung seines

Kulturpessimismus im sechsten Brief.

Sollte ich mit dieser Schilderung dem Zeitalter wohl zuviel gethan haben? Ich
erwarte diesen Einwurf nicht, eher einen andern: daf3 ich zuviel dadurch
bewiesen habe. Dieses Gemahlde, werden Sie mir sagen, gleicht zwar der
gegenwartigen Menschheit, aber es gleicht Gberhaupt allen Volkern, die in der
Kultur begriffen sind, weil alle ohne Unterschied durch Verniinfteley von der
Natur abfallen missen, ehe sie durch Vernunft zu ihr zuriickkehren kénnen.
(NA 20, 321)

Die rhetorische Frage suggeriert Dialogizitat, tduscht Muindlichkeit und
damit gleichzeitige Anwesenheit von Autor und Leser vor. Bis weit ins 18.
Jahrhundert hinein erfolgte Informationsvermittiung meist mindlich, das
Buchwissen war den Gelehrten vorbehalten. Durch die mit der Aufwertung des
Schriftichen  verbundene Abwesenheit des Autors kann nun aber
Verstehenssicherung beim Publikum nicht mehr durch mimische oder akustische
Steuerungstechniken erfolgen, und Lektlre erhalt ein Moment der Unsicherheit
und Zufalligkeit. Neue Verfahren der Kontrolle und Problemvermeidung muissen

entwickelt werden, um die Botschaft moglichst korrekt zu tibermitteln.*®’

197 Gabriele Kalmbach, Der Dialog im Spannungsfeld von Schriftlichkeit und Mindlichkeit,

Tiubingen: Niemeyer 1996, hier: S. 78ff.



149

Der Dialog unterstellt einen unmittelbaren Austausch zwischen Autor und
Leser, Schiller kombiniert ihn in dieser Passage mit einer Einwandbehandlung. Er
nimmt mogliche Bedenken des Lesers vorweg, um sie sofort abzuschmettern
("Ich erwarte diesen Einwurf nicht"), schliel3t damit die Leerstelle, die die Frage
eroffnet hatte, und lenkt den Rezipienten auf das eigentliche Thema, auf die
Kulturkritik. Zunachst entwirft er das Bild der gekonnten Vereinigung von Natur
und Kultur bei den Griechen, um daraufhin in einer Gradatio ad negativum die

gesellschaftliche Misere auf die Spitze zu treiben®®,

Wie ganz anders bey uns Neuern! Auch bey uns ist das Bild der Gattung in
den Individuen vergrofert auseinander geworfen — aber in Bruchstiicken, nicht
in verénderten Mischungen, da man von Individuum zu Individuum
herumfragen muf3, um die Totalitéat der Gattung zusammen zu lesen. [...] wir
sehen nicht bloR einzelne Subjekte sondern ganze Klassen von Menschen nur
einen Theil ihrer Anlagen entfalten, wahrend dall die Ubrigen, wie bey
verkrippelten Gewéchsen, kaum mit matter Spur angedeutet sind. [...] Woher
wohl dieses nachtheilige VerhaltniR der Individuen bey allem Vortheil der
Gattung? Warum qualifizirte sich der einzelne Grieche zum Reprasentanten
seiner Zeit, und warum darf diel® der einzelne Neuere nicht wagen? Weil
jenem die alles vereinende Natur, diesem der alles trennende Verstand seine
Formen ertheilten.

(NA 20, 322)

Der Ausruf leitet zur Gegenwart Uber, das Rufzeichen wird dabei zur
Anklage. Der Gedankenstrich verstarkt den Kontrast, macht den Gegensatz auch
visuell deutlich. Abermals erweckt Schiller durch Fragen den Eindruck von
Dialogizitat. Der Dialog fordert den Leser auf mitzudenken, "die Gesprachsform
macht Wissen kommunikabel**°, der Leser wird dadurch zum aktiven Partner
des Autors. Wohl beantwortet der die Frage selbst, doch die Textstrategie ist
nicht auf allgemeine Prinzipien sondern auf empirische Erfahrungen ausgerichtet,

die dem Rezipienten einen induktiven Gedankengang ermoglichen.?®® Er ist

198 Berghahn, Schillers philosophischer Stil, a.a.O., Anm. 195, S. 297
199 Kalmbach, Der Dialog im Spannungsfeld von Schriftlichkeit und Mundlichkeit, a.a.0., Anm.
197, S. 155

20 Epd., S. 154
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damit dem Autor nicht blind ausgeliefert, sondern erh&lt ganz im Sinne der
Aufklarung die Mdglichkeit zum Selbstdenken.
Schiller knupft an die Lebenserfahrung des Publikums an und skizziert

lange vor Marx seine Entfremdungstheorie:

Ewig nur an ein einzelnes kleines Bruchstick des Ganzen gefesselt, bildet
sich der Mensch selbst nur als Bruchstiick aus, ewig nur das eintbnige
Geréausch des Rades, das er umtreibt, im Ohre, entwickelt er nie die Harmonie
seines Wesens, und anstatt die Menschheit in seiner Natur auszupragen, wird
er blo zu einem Abdruck seines Geschéfts, seiner Wissenschaft. [...] Der
todte Buchstabe vertritt den lebendigen Verstand, und ein getibtes Gedéchtnild
leitet sicherer als Genie und Empfindung.

(NA 20, 323f.)

Das empirische Verfahren macht die These eindringlich, der Leser kann
durch Vergleich mit der eigenen Lebensrealitat die Stimmigkeit der Aussage
Uberprifen. Die Metapher der Mechanik, Geschéaft und Wissenschaft sind klare
Verweise auf den Utilitarismus der Aufklarung, man denke zurick an die
entsprechenden Verse in den Goéttern Griechenlandes. Es folgen Erklarungen,
wie es zu diesem Verlust der Totalitat kommen konnte, bis Schiller in einem
Finale der Hoffnungslosigkeit seinen Kulturpessimismus auf den Tiefpunkt fuhrt

und in einpragsamen Formeln den Status quo zusammenfasst:

Der abstrakte Denker hat daher gar oft ein kaltes Herz, weil er die Eindriicke
zergliedert, die doch nur als ein Ganzes die Seele rihren; der Geschaftsmann
hat gar oft ein enges Herz, weil seine Einbildungskraft, in den einférmigen
Kreis seines Berufs eingeschlossen, sich zu fremder Vorstellungsart nicht
erweitern kann.

(NA 20, 325f.)

Die Kritik richtet sich gegen die philosophisch-naturwissenschatftliche ebenso wie
gegen die O©Okonomische Ausprdgung des bulrgerlichen Menschen im
Aufklarungszeitalter, trifft also den Nerv der sich konstituierenden birgerlichen
Gesellschatft.

Aber Schiller ist keineswegs aufklarungsfeindlich, er rAumt ein,

dafd so wenig es auch den Individuen bey dieser Zerstiickelung ihres Wesens
wohl werden kann, doch die Gattung auf keine andere Art hétte Fortschritte
machen konnen. [..] Die mannichfaltigen Anlagen im Menschen zu
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entwickeln, war kein anderes Mittel, als sie einander entgegen zu setzen.
Dieser Antagonism der Kréfte ist das groRe Instrument der Kultur, aber auch
nur das Instrument; denn solange derselbe dauert, ist man erst auf dem Wege
zu dieser.

(NA 20, 326)

Das ist nun freilich keine wahre Beruhigung fir den mitdenkenden Leser,
bestétigt es doch nur die Unausweichlichkeit der zivilisatorischen Zerrittung.
Wurden zuvor die fur das Individuum negativen Resultate der Entwicklung
aufgezeigt, wird hier die fortschrittsbedingende Notwendigkeit nachgeschoben.
Der Mensch erscheint als Opfer der Aufklarung, die ihn doch eigentlich befreien
sollte, Schiller fuhrt seinem Leser die Dialektik der Aufklarung vor Augen.

Doch ist er tatsédchlich solch ein Kulturpessimist? Die Darstellung der
menschlichen Misere ist keineswegs Selbstzweck, vielmehr bereitet sie die
Notwendigkeit einer Verséhnung vor.

Kann aber wohl der Mensch dazu bestimmt seyn, Uber irgend einem Zwecke
sich selbst zu versdumen? Sollte uns die Natur durch ihre Zwecke eine
Vollkommenheit rauben kénnen, welche uns die Vernunft durch die ihrigen
vorschreibt? Es mul3 also falsch seyn, daf3 die Ausbildung der einzelnen
Krafte das Opfer ihrer Totalitat nothwendig macht; oder wenn auch das
Gesetz der Natur noch so sehr dahin strebte, so mul3 es bey uns stehen,
diese Totalitdt in unsrer Natur, welche die Kunst zerstort hat, durch eine
héhere Kunst wieder herzustellen.

(NA 20, 328)

Wiederum ist es die Frage, durch die der Leser zum Mitdenken angeregt wird.
Nachdem Schiller ihn an den Tiefpunkt des Textes gefuhrt hat, soll er einen
Ausweg suchen. Als Antwort bietet er diesmal nur einen Hoffnungsschimmer, die
Mdoglichkeit einer Losung.

Zwei Losungsansatze stellt er zur Diskussion, jeweils eingeleitet durch eine
Frage:

Sollte diese Wirkung vielleicht von dem Staat zu erwarten seyn? Das ist nicht
maoglich, denn [...]
(NA 20, 328)

Die Frage nach dem Staat wirft er zum Eingang des siebenten Briefes auf,

schliel3t jedoch abermals die Leerstelle sofort, signalisiert dem Leser damit, dass
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es sich nicht lohnt, Uber diesen Ansatz weiter nachzudenken, und schiebt seinem
Verdikt sofort die Begriindung nach. Anders handhabt er die Leserfihrung, wenn

es im achten Brief um die Philosophie geht:

Soll sich also die Philosophie, muthlos und ohne Hoffnung, aus diesem
Gebiete zurlickziehen? Wéhrend dalR sich die Herrschaft der Formen nach
jeder andern Richtung erweitert, soll dieses wichtigste aller Guter dem
gestaltlosen Zufall Preis gegeben seyn? Der Konflikt blinder Krafte soll in der
politischen Welt ewig dauern, und das gesellige Gesetz nie uber die
feindselige Selbstsucht siegen?

Nichtsweniger!

(NA 20, 330)

Alleine schon die Anzahl der Fragen billigt dem Leser Raum und Zeit zu, bei
diesem Gedanken zu verweilen und ihn sorgfaltiger zu prufen. Diese Fragen
wollen provozieren, wertende Vokabel wie "mutlos”, das "wichtigste aller Guter",
"blinde Krafte" oder "feindselige Selbstsucht" gewahrleisten aber, dass der
Dialogpartner die gewinschte Richtung einschlagt. Das "Nichtsweniger!"
bestatigt ihn darin und leitet wiederum die Erklarung ein.

Und auch der neunte Brief wird mit einem Fragenkatalog begonnen.

Aber ist hier nicht vielleicht ein Zirkel? Die theoretische Kultur soll die
praktische herbeyfihren und die praktische doch die Bedingung der
theoretischen seyn? Alle Verbesserung im politischen soll von Veredlung des
Charakters ausgehen — aber wie kann sich unter den Einflissen einer
barbarischen Staatsverfassung der Charakter veredeln? Man mifte also zu
diesem Zwecke ein Werkzeug aufsuchen, welches der Staat nicht hergiebt,
und Quellen dazu erdffnen, die sich bey aller politischen Verderbnif3 rein und
lauter erhalten.

Jetzt bin ich an dem Punkt angelangt, zu welchem alle meine bisherigen
Betrachtungen hingestrebt haben. Dieses Werkzeug ist die schdéne Kunst,
diese Quellen 6ffnen sich in ihren unsterblichen Mustern.

(NA 20, 332f.)

Sogar die eigene Argumentation stellt der Autor hier zur Disposition, dreimal
wird der vermeintliche Zirkelschluss aufgezeigt, durch die Wiederholungen der
Eindruck der Aporie verstarkt. Und nun endlich zeigt Schiller, dass er die ganze
Zeit Uber das Losungsmittel parat hatte, erweist sich sein negatives Szenario in
seiner Funktion als Kontrastmittel zur Schdnheit. Die wahre Kunst ist damit mehr

als Losung des Problems, sie erscheint vielmehr als Erlésung des Menschen.
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Nun stellt Schiller produktionsasthetische Uberlegungen an, thematisiert
das Verhaltnis von Engagement und Geduld und fasst sein Resultat in einem

Imperativ an den Kunstler zusammen:

Gieb also, werde ich dem jungen Freund der Wahrheit und Schoénheit zur
Antwort geben, der von mir wissen will, wie er dem edeln Trieb in seiner Brust,
bey allem Widerstande des Jahrhunderts, Genlige zu thun habe, gieb der
Welt, auf die du wirkst, die Richtung zum Guten, so wird der ruhige Rhythmus
der Zeit die Entwicklung bringen. Diese Richtung hast du ihr gegeben, wenn
du, lehrend, ihre Gedanken zum Nothwendigen und Ewigen erhebst, wenn du,
handelnd oder bildend, das Nothwendige und Ewige in einen Gegenstand
ihrer Triebe verwandelst. Fallen wird das Geb&dude des Wahns und der
Willkuhrlichkeit, fallen muf3 es, es ist schon gefallen, sobald du gewil} bist, daf
es sich neigt; aber in dem innern, nicht blof3 in dem &ufRern Menschen mul3 es
sich neigen.

(NA 20, 335)

Der Dialog findet hier nicht zwischen Autor und Leser statt, sondern es
handelt sich um ein fiktives Gespréch zwischen dem Schreiber und einem jungen
Schriftstellerkollegen. Der Rezipient ist Zeuge dieser Unterredung, als Nutzniel3er
der asthetischen Erziehung darf und soll er die Kunst nicht nur empfangen
sondern auch verstehen, er wird in die Produktionsésthetik eingeweiht. Die
Euphorie Uber das Fallen des Gebaudes des Wahns richtet sich an Kinstler und
an Rezipient, die Wiederholung drickt die Zuversicht aus, die Abwandlung in drei
Zeitstufen erzeugt Tempo und Dynamik.

Schiller legt als Kinstler seine Karten auf den Tisch, wenn er Uber das

richtige Verhaltnis zum Publikum schreibt:

Denke sie [die Zeitgenossen] dir, wie sie seyn sollten, wenn du auf sie zu
wirken hast, aber denke sie dir, wie sie sind, wenn du fir sie zu handeln
versucht wirst. lhren Beyfall suche durch ihre Wirde, aber auf ihren Unwerth
berechne ihr Gliick, so wird dein eigener Adel dort den ihrigen aufwecken, und
ihre Unwirdigkeit hier deinen Zweck nicht vernichten. Der Ernst deiner
Grundséatze wird sie von dir scheuchen, aber im Spiele ertragen sie sie noch
[...] schlieRBe sie ringsum mit den Symbolen des Vortrefflichen ein, bis der
Schein die Wirklichkeit und die Kunst die Natur Uberwindet.

(NA 20, 336)

Die Erziehungsabsicht mit Kunst ist nicht neu, hier steht Schiller durchaus in

aufklarerischer Tradition. Kunst soll aber nicht mehr moralische Grundsatze
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vermitteln, sondern den Menschen in der Zeit mit dem Menschen in der Idee
versohnen.

Bevor Schiller von der empirischen Untersuchung zur
Transzendentalphilosophie tbergeht, vergewissert er sich im zehnten Brief, dass
der Leser ihm soweit gefolgt ist. In der Formulierung "Sie sind also mit mir darinn
einig, und durch den Inhalt meiner vorigen Briefe Uberzeugt [...]" (NA 20, 336)
sichert er die bisherigen Resultate ab. Die folgenden Fragen formulieren keine
mdoglichen Einwdnde des Lesers, sondern geben die zentralen Fragen der
weiteren Untersuchung vor. Die eigentlichen Einwande kommen hier nicht mehr
vom Leser, sondern von einem anonymisierten "man” (NA 20, 337), von
"denkenden Kopfen" (NA 20, 337) oder "achtungswirdigen Stimmen" (NA 20,
338). Hier zieht Schiller langsam Distanz zum Leser ein und wechselt zum
Gelehrtendiskurs Uber, ja er spricht diesen Wechsel in der Textstrategie sogar

an:

Aber vielleicht ist die Erfahrung der Richterstuhl nicht, vor welchem sich eine
Frage wie diese ausmachen laRt [...] Dieser reine Vernunftbegriff der
Schdnheit, wenn ein solcher sich aufzeigen lieRe, mifite also [...] auf dem
Wege der Abstraktion gesucht, und schon aus der Mdglichkeit der
sinnlichverniinftigen Natur gefolgert werden kdnnen: mit einem Wort: die
Schonheit muRte sich als eine nothwendige Bedingung der Menschheit
aufzeigen lassen.

(NA 20, 340)

Auch wenn Schiller hier den Diskurs wechselt, der Leser bleibt doch der
gleiche. Schiller ist sich durchaus bewusst, was er ihm zumutet, wenn er das
Feld der Popularphilosophie verlasst, und entwickelt Strategien, ihn bei der
Stange =zu halten. Zunachst schickt er eine Warnung voraus, die die

Lektureerwartung steuern soll:

Zwar wird uns dieser transcendentale Weg eine Zeitlang aus dem traulichen
Kreis der Erscheinungen und aus der lebendigen Gegenwart der Dinge
entfernen und auf dem nackten Gefild abgezogener Begriffe verweilen, aber
wir streben ja nach einem festen Grund der Erkenntni3, den nichts mehr
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erschittern soll, und wer sich tber die Wirklichkeit nicht hinauswagt, der wird
nie die Wahrheit erobern.
(NA 20, 341)

Die Warnung ist mit einem leisen Trost verbunden, soll der transzendentale
Weg doch nur "eine Zeitlang" beschritten werden. Und dann wird ein mdgliches
Aufbegehren des Lesers kurzerhand mit einer Sentenz unterdriickt. "Wer sich
Uber die Wirklichkeit nicht hinauswagt, der wird nie die Wahrheit erobern” — diese
Formulierung schliel3t den zehnten Brief ab, bleibt sozusagen im Raum stehen.
Sehr oft stellt Schiller seine Sentenzen an das Ende von Abschnitten oder
Szenen, beziehungsweise baut er kinstliche Pausen ein, und erhdht so die
Wirkung des Sinnspruches. Auch hier macht er es dem Leser sehr schwer, auf
die Wahrheit zugunsten der Bequemlichkeit einer angenehmen und leichten
Lektlre zu verzichten.

Schiller gibt den Dialog auf und beschrankt sich auf Erklarungen. Nach der
beinahe inflationdaren Verwendung der Frage im Zuge der empirischen
Untersuchung tritt diese Stilfigur nun auffallend zurtick. Nur zwei Fragen treten im

dreizehnten Brief auf, wobei die erste spannungserzeugend ist:

Wie werden wir also die Einheit der menschlichen Natur wieder herstellen, die
durch diese urspriingliche und radikale Entgegensetzung voéllig aufgehoben
scheint?

(NA 20, 347)

Die Frage dient weniger dem Dialog sondern skizziert vielmehr den nachsten
Punkt der Untersuchung. Nachdem die beiden Grundtriebe, sinnlicher Trieb und
Formtrieb, benannt und erlautert sind, kommt Schiller auf die
Versohnungsfunktion der Kunst zu sprechen. Das ist der zentrale Gedanke der
Abhandlung, deshalb muss auch die Aufmerksamkeit des Lesers an dieser Stelle
gesichert sein. Wie ein Lehrer an seinen Schuler eine Frage richtet, um sich

seiner Konzentration zu vergewissern, rittelt der Autor seinen Leser hier auf.
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Die zweite Frage findet sich in den FulRnoten und z&hlt somit zu den
Paratexten. In der Anmerkung kann ein Autor das Register wechseln, er zieht
eine zweite Diskursebene ein und vermag die Linearitdt des Diskurses zu
mildern.?®* Schiller nitzt diese Funktion fiir Kommentare und eingéngige
Beispiele, in den Ful3noten entlastet, beziehungsweise unterstitzt er den Leser
bei der schwierigen Lektire.

Im vierzehnten Brief wird dann der wichtige Spieltrieb eingefuhrt, bis Schiller
im funfzehnten einen Hohepunkt seiner Abhandlung erreicht. Nun gibt er
Durchhalteparolen aus, die nicht nur die Aufmerksamkeit wecken, sondern auch

Belohnung fir die geduldige Lektlre verheil3en:

Immer ndher komm ich dem Ziel, dem ich Sie auf einem wenig ermunternden
Pfade entgegen flhre. Lassen Sie es Sich gefallen, mir noch einige Schritte
weiter zu folgen, so wird ein desto freyerer Gesichtskreis sich aufthun, und
eine muntre Aussicht die Mihe des Wegs vielleicht belohnen.

(NA 20, 355)

Schiller ist sich durchaus bewusst, welche Anstrengungen er dem Leser
abverlangt, und signalisiert Verstandnis. Wenn es schon der Gegenstand seiner
Untersuchung an dieser Stelle nicht mehr zuléasst, empirisch zu argumentieren,
schenkt er dem Leser zumindest ein Bild aus seinem Erfahrungsbereich. Die
Muhe beim Erklimmen eines Berges lasst sich leicht nachvollziehen, die freie
Aussicht und der weite Horizont sind daftir eine angenehme Vorstellung. Schiller
beschaftigt hier die Einbildungskraft, gibt ihr Bilder, die ihr der abstrakte
Gedankengang verweigert hatte, und fihrt so dem Leser am Text selbst vor, wie
Kunst die Triebe versohnt. Den bewussten Einsatz dieser Textstrategie

dokumentiert sein Brief an Korner, vom 19. Janner 1795:

Was Du von einer gewissen Hastigkeit des Fortschritts sagst, mochte wohl
gegrundet seyn; aber diesem, so wie auch der allzugroen Trockenheit des

21 Genette, Paratexte, a.a.0., Anm. 106, S. 312
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elften und zwdlften Briefes, glaube ich gréf3tentheils abgeholfen zu haben:
besonders durch 6ftere Rickkehr zu Anschauung und Erfahrung.
(NA 27, 122)

"Die Sinnlichkeit des Stils, seine Bildlichkeit, ist nicht aufgesetztes Ornament,

sondern freie &uRere Erscheinung innerer Notwendigkeit."*?

Aber nicht nur in den Eingangsworten des flinfzehnten Briefes nimmt
Schiller seine dialogische Form wiederum auf, er flihrt den Rezipienten vielmehr
in einem Dialog zum wichtigsten Punkt hin. Zunachst wird das Problem durch

eine Reihe von Einwanden vorbereitet:

Wird aber, mdchten Sie langst schon versucht gewesen seyn mir entgegen zu
setzen, wird nicht das Schone dadurch, dalR man es zum blof3en Spiel macht,
erniedrigt, und den frivolen Gegenstédnden gleich gestellt, die von jeher im
Besitz dieses Nahmens waren? Widerspricht es nicht dem Vernunftbegriff und
der Wirde der Schonheit, die doch als ein Instrument der Kultur betrachtet
wird, sie auf ein bloRes Spiel einzuschréanken, und widerspricht es nicht dem
Erfahrungsbegriffe des Spiels, das mit AusschlieBung alles Geschmackes
zusammen bestehen kann, es blo3 auf Schonheit einzuschranken?

(NA 20, 357)

Diese Form der Einwandbehandlung meinen wir schon zu kennen, der
Einwand wird dem Leser in den Mund gelegt, um dann didaktisch vom Lehrer-
Autor entkraftet zu werden. Hier Uberrascht Schiller jedoch mit einem neuen
Verfahren, hier gibt er die Frage zurtick, provoziert er mit der Gegenfrage den

Leser dazu, weiterhin mitzudenken:

Aber was heifl3t denn ein bloBes Spiel, nachdem wir wissen, daf} unter allen
Zustanden des Menschen gerade das Spiel und nur das Spiel es ist, was ihn
vollstdandig macht, und seine doppelte Natur auf einmal entfaltet? Was Sie,
nach Ihrer Vorstellung der Sache, Einschrankung nennen, das nenne ich,
nach der meinen, die ich durch Beweise gerechtfertigt habe, Erweiterung.

(NA 20, 358)

Hier ist die Wechselrede wohl am deutlichsten ausgepragt, hier zeigt sich auch
ein wohlwollendes und forderndes Lehrer-Schiler-Verhaltnis. Nun, wo der Leser

besonders aufnahmebereit ist, fallt der berihmte Kernsatz:

22 Gert Ueding, Schillers Rhetorik. Idealistische Wirkungsasthetik und rhetorische Tradition,

Tiubingen: Niemeyer 1971, S. 118
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Denn, um es endlich auf einmal herauszusagen, der Mensch spielt nur, wo er
in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo
er spielt. Dieser Satz [...] wird, ich verspreche es lhnen, das ganze Geb&ude
der asthetischen Kunst und der noch schwirigern Lebenskunst tragen.

(NA 20, 359)

Bereits die Eingangsphrase ("um es endlich auf einmal herauszusagen”)
wirkt wie eine Explosion, der Leser wird noch einmal kurz angespannt, bevor er
durchatmen kann. Ein letztes Mal wird seine Konzentration gesteigert, bis die
These in einem Chiasmus ausgesprochen wird. Verankert wird sie durch ein
Versprechen. Im Grunde genommen ist dieser Satz noch kein Beweis, vielmehr
eine Behauptung, ein Enthymen. Es ist auch diese emphatisch verkirzte
Beweisfihrung, deren sich der Redner bedient, um Schlisse in Gefihle
aufzulésen, die Schillers philosophischen Stil zur schénen Rede macht.?%

Es lieRen sich weitere Belege finden, in denen Schiller Einwéande behandelt,
Fragen formuliert, Durchhalteparolen ausgibt, durch Wiederholungen und Bilder
die Lekture erleichtert. Hier geht es jedoch nicht darum, den gesamten
Gedankengang der asthetischen Erziehung nachzuzeichnen, auch nicht den

204 hder Schillers Gesellschaftsbild. Vielmehr sollte

"Verrat am eigenen Vorhaben
dargestellt werden, wie Schiller auch in einer vermeintlich trockenen Textsorte
bemuht ist, seinem Leser entgegen zu kommen. Leserlenkung funktioniert in
diesem Zusammenhang nicht manipulativ, wird auch nicht als Instrument der
Uberzeugung eingesetzt, sondern soll die These erlebbar machen und im Sinne

des sapere aude zum Denken anregen. Schiller erlaubt hier nicht nur seinem

Leser mitzudenken, er wiinscht dessen aktive Beteiligung und erleichtert sie ihm

203 Vgl. Berghahn, Schillers philosophischer Stil, a.a.O., Anm. 195, S. 295
204 Dagmar Fenner, Kunst — jenseits von Gut und Bdse? Kritischer Versuch Uber das Verhaltnis
von Asthetik und Ethik, Tibingen/Basel: Francke 2000 (Basler Studien zur Philosophie 12), S.

183
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wohl nicht inhaltlich, aber doch mit den ihm als Dichter zu Gebote stehenden

stilistischen Mitteln.
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3.3 Verfuhrerisches Tempo und triigerische Anschauung - Das

verschleierte Bild zu Sais

Neben seinen Dramen verdankt Schiller seine Popularitat vor allem den
Balladen, die in den bildungsburgerlichen Kanon eingingen und bis in unsere Zeit
zum fixen Lehrstoff im Schulunterricht wurden. In griffiger und anschaulicher
Weise vermoégen sie, Lehrsatze und Sentenzen zu vermitteln und zugleich das
Unterhaltungsbedirfnis des Lesers zu befriedigen. Schillers Balladen weisen
stets ein Ubergewicht des Dramatischen auf, sie setzen auf szenische
Vergegenwartigung statt auf argumentative Ertrterung und erschliel3en sich
dadurch auch dem ungetbten Leser.

Damit folgt Schiller scheinbar Gellerts bekannter Wirkungsformel "Dem, der
nicht viel Verstand besitzt, / Die Wahrheit durch ein Bild zu sagen."?® Er greift in
vielen seiner Balladen auf eine Gattung zurtick, deren Blitezeit zwischen 1740
und 1770 lag, und mit der nahezu samtliche Autoren der Aufklarung
hervorgetreten waren: Die Fabel beglaubigte sittliche Lehrsatze illustrierend und
veranschaulichte abstrakte Wahrheiten exemplarisch.”®® Doch wir werden sehen,
dass fir Schillers Balladen diese Wirkungsformel zu kurz greift, er niitzt die Fabel
zwar als Folie, doch ersetzt bei ihm das Bild keineswegs die Verstandesleistung.
Im Gegenteil: das asthetische Spiel setzt die Verstandestatigkeit erst frei, wie am

Beispiel von Das verschleierte Bild zu Sais illustriert werden mag.

25 Christian Furchtegott Gellert, Die Biene und die Henne, in: Ders., Fabeln und Lieder, hrsg. v.

Gottfried Honnefelder, Frankfurt am Main: Insel Verlag 1986 (insel taschenbuch 895), S. 64 —
65, hier: S. 65

2% peter-André Alt, Aufklarung, 2., durchges. Aufl., Stuttgart/Weimar: Metzler 2001 (Lehrbuch
Germanistik), S. 248ff.
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Auch Das verschleierte Bild zu Sais erschien erstmals 1795 in den Horen
und ist damit eine von Schillers friheren Balladen, noch vor dem
Musenalmanach fir das Jahr 1798, dem sogenannten Balladenalmanach,
entstanden. Schiller greift dafir auf gréaco-agyptische Mythen zurick, die
vornehmlich  von Plutarch (De Iside et Osiride) und Pausanias
(Reisebeschreibung von Griechenland) Uberliefert und Schiller vor allem tber
Karl Leonhard Reinhold (Die Hebraischen Mysterien oder die alteste
Freymaurerey) vermittelt wurden, Klatt fihrt auch ein Freimaurer-Gedicht
Alxingers als wahrscheinliche Vorlage an®®’. Die Geschichte in der vorliegenden
Form wurde jedoch von Schiller erfunden, der einige weit entlegene Stellen
antiker Schriftsteller kombiniert.?®

Der Titel riickt das verschleierte Bild scheinbar ins Zentrum des Textes und
doch ist es das Verhalten und das Verhaltnis des Jinglings zu diesem Bild, das
die eigentliche Botschaft ausmacht. Der Titel kann also als Inscriptio eines
Emblems gelesen werden, wahrend sich in der Ballade selbst die Pictura und die
Subscriptio préasentieren.?®® Der Titel selbst deutet auf ein Ratsel hin, das der
Leser luften will, er situiert die Ballade in Agypten und bedient damit die
Agyptomanie des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Zugleich ist von einem Bild die
Rede, das durch den Schleier den Augen verborgen ist, also dem gangigen

Zweck eines Bildes gerade zuwider lauft. So baut Schiller schon mit dem Titel

27 Norbert Klatt, "... des Wissens heiRer Durst". Ein literaturkritischer Beitrag zu Schillers Gedicht

Das verschleierte Bild zu Sais, in: JDSG 29 (1985), S. 98 — 112
% jan Assmann, Das verschleierte Bild zu Sais. Schillers Ballade und ihre griechischen und

agyptischen Hintergriinde, Stuttgart/Leipzig: Teubner 1999 (Lectio Teubneriana VIII), S. 19
29 zur emblematischen Struktur von Schillers Gedichten siehe Wilhelm Vosskamp,
Emblematisches Zitat und emblematische Struktur in Schillers Gedichten, in: JDSG 18 (1974),

S. 388 — 406
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eine Erwartungshaltung auf, die auf die Entschleierung und die damit verbundene
Befriedigung der Neugierde des Lesers durch die Lekture der Ballade hoffen
lasst. Das Motiv der Entschleierung ist dabei nicht neu, es kam oft auf
Frontispizen naturkundlicher und alchimistischer Werke vor und bezeichnete das
Verhéltnis von Natur und Wissenschaft.”° Die Ballade ist damit in einen
konkreten ikonografischen Kontext gertickt, Thema ist die Erkenntnistheorie.
Schiller teilt die Einleitung seiner Ballade in eine Narration und eine direkte

Rede:

Ein Jungling, den des Wissens heil3er Durst

Nach Sais in Egypten trieb, der Priester

Geheime Weil3heit zu erlernen, hatte

Schon manchen Grad mit schnellem Geist durcheilt,
Stets ri3 ihn seine Forschbegierde weiter,

Und kaum besanftigte der Hierophant

Den ungeduldig strebenden.

(NA1,254,V.1-7)

Zwei Protagonisten werden gegenubergestellt, ein Jingling und ein
Hierophant. Sie unterscheiden sich zunachst durch die Reife, der Jungling steht
am Anfang eines Initiationsprozesses, wéahrend der Hierophant schon weit
fortgeschritten ist. Der Jungling ist offensichtlich ein Ortsfremder, wahrend der
Hierophant, nicht zuletzt dank seiner griechischen Bezeichnung, als zur Kultstatte
zugehdrig ausgewiesen wird.

Der Initiand ist eindeutig aktiv, doch ist seine Aktivitat ein zweischneidiges
Schwert. Nur einmal ist er Subjekt im langen Schachtelsatz, wenn er namlich
"schon manchen Grad mit schnellem Geist durcheilt". Was ihn auszeichnet, ist
Vorwissen, hat er doch bereits etliche Grade der Initiation durchlaufen.
Andererseits ist die Erzahlung aber vor allem durch Schnelligkeit und Ungeduld

gepragt. Mit "schnellem Geist durcheilt" der Jingling die Initiationsstufen, und in

210 Beispiele dazu siehe in Jan Assmann, Moses der Agypter. Entzifferung einer Gedachtnisspur,

Frankfurt am Main: Fischer 52004, S. 192ff.
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dieser Eile liegt eine Fluchtigkeit, die Zweifel an der Grundlichkeit aufkommen
lasst. Er wirkt gehetzt, ein Eindruck, der durch die Objektkonstruktionen entsteht.
Denn er geht nicht etwa gemessenen Schrittes nach Sais, sondern er wird
getrieben, und seine Forschbegierde reildt ihn weiter. Seiner Suche nach Wissen
ist er ausgeliefert, "heiBer Durst" — bezeichnenderweise das Subjekt des
Nebensatzes — ist ein existenzsicherndes Elementarbedirfnis, das rasch
befriedigt werden muss, ohne sich dariiber Rechenschaft abzulegen.

Schiller macht hier ausgiebig von der ideologischen Funktion®! des
Erzahlers Gebrauch, er macht dem Leser klar, dass es nicht um den bedachtigen
Wissenserwerb des Gelehrten oder Eingeweihten geht, sondern um das fehlende
Mal3. Bereits zu Beginn fuhrt er mit dem Tempo ein Stilmittel ein, das diese
Ballade pragen soll und dem Leser Signale fur die Lekture setzt: Hohes Tempo
problematisiert die Haltung des Junglings, und Geschwindigkeit wird auch im
Verlauf des Textes eine entscheidende Rolle spielen.

Den Jungling dirstet nach "der Priester geheime[r] WeiRheit", und das
Geheimnis hat auch Distinktionsfunktion, erméglicht Geheimhaltung doch die
symbolische Kreation von Differenzen und fungiert als Gruppengenerator.?*? Der
Jungling will etwas wissen, das nur einer Elite, namlich den Priestern,
vorbehalten ist, also durchaus einen sakralen Aspekt beinhaltet, ja sogar ein

Machtinstrument darstellt. Daraus erklart sich auch die Schwierigkeit des

21 Erzahltheoretische Begriffe folgen wiederum, soweit nicht explizit anders angegeben, Genette,

Die Erzéhlung, a.a.O., Anm. 146
22 plois Hahn, Soziologische Aspekte von Geheimnissen und ihren Aquivalenten, in: Schieier
und Schwelle. (Archaologie der literarischen Kommunikation V). Bd. 1: Geheimnis und

Offentlichkeit, hrsg. v. Aleida und Jan Assmann, Miinchen: Fink 1997, S. 23 — 39, hier: S. 27f.
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Hierophanten, den Adepten zu besanftigen. In direkter Rede stellt Schiller die
Einwande des Junglings dar:

"Was hab ich,
Wenn ich nicht Alles habe, sprach der Jiingling
Giebts etwa hier ein Weniger und Mehr?
Ist deine Wahrheit wie der Sinne Gliick
Nur eine Summe, die man grof3er, kleiner
Besitzen kann und immer doch besitzt?
Ist sie nicht eine einzge, ungetheilte?
Nimm einen Ton aus einer Harmonie,
Nimm eine Farbe aus dem Regenbogen,
Und alles was dir bleibt ist Nichts, solang
Das schéne All der Tone fehlt und Farben.”
(NA 1, 254,V. 7 -17)

Die Haltung des Junglings ist die eines Alles oder Nichts. Er vermag nicht,
sich an den bereits durchlaufenen Erkenntnisstufen zu erfreuen, ja er stellt in
sehr anschaulichen Beispielen das defizitare Wissen dar. Wohl wirft er dem
Hierophanten vor, die Wahrheit "wie der Sinne Gluck" zu parzellieren, wéhlt aber
zwei Exempel aus der sinnlichen Welt, um das Wesen der Allheit zu
demonstrieren. Mit dem Regenbogen und der Harmonie spricht er den optischen
und den akustischen Sinn an und trifft so das Vorstellungsvermdgen des Lesers,
dem sein Argument plausibel erscheinen muss.

Mit dem Ubergang zur direkten Rede nimmt der Erzahler nicht nur einen
Wechsel der Stimme, sondern auch der Fokalisierung vor, denn die Figurensicht
divergiert von der eingangs aufgezeigten Erzahlersicht. Dadurch erzeugt Schiller
Spannung, beide Standpunkte sind fur den Leser nachvollziehbar, und es fragt
sich, wer in dem Text gelautert wird, der Erzahler oder die Figur. Mit Sehen und
Horen exponiert er gleichzeitig zwei grundlegende Wahrnehmungsformen, die im
Folgenden dem Text eingeschrieben sind: Die histoire wird das Sehen
favorisieren, wahrend der discours sich in seiner hier vornehmlich dialogischen

Struktur auf das Horen konzentriert.
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Nachdem der Boden fir den Grundkonflikt von angemessenem Grad,
Tempo und Mitteln der Erkenntnis aufbereitet ist, fihrt der Erz&hler den Leser an

den eigentlichen Schauplatz:

Indem sie einst so sprachen, standen sie
In einer einsamen Rotonde still,
Wo ein verschleiert Bild von Riesengrofle
Dem Jingling in die Augen fiel.

Verwundert
Blickt er den Fuhrer an und spricht. Was ists,
Das hinter diesem Schleier sich verbirgt?

"Die Wahrheit" ist die Antwort.

Wie? ruft jener,
Nach Wabhrheit streb ich ja allein, und diese
Gerade ist es, die man mir verhallt?
(NA 1, 254, V. 18 — 26)

Der getriebenen Eile des Junglings wird Ruhe Kkontrastierend
gegeniubergestellt. Dem Fortgerissenwerden folgt das Stillstehen, ein
Wendepunkt kindigt sich dem Leser an. Durch diese Stillstellung wird auch der
Leser in die erforderliche Ruhe versetzt, zu dem Bild Position zu beziehen.

Das Szenario ist dem Alltag entriickt, die Handlung findet in einer einsamen
Rotonde statt, also einem abgesonderten Rundbau, dessen Inneres von einer
Riesenstatue beherrscht wird. In diesem Zusammenhang ist die Blickregie von
Interesse: Das Bild féallt dem Jingling ins Auge, er ist ihm gegeniber ohnmachtig,
aktiv richtet er den Blick hingegen auf den Fihrer. In diesem Wechsel von In-die-
Augen-Fallen und Blicken deutet sich schon Uberforderung durch die
Anschauung an, hier findet die aktive Suche ihre Grenze. Dem korreliert die
Schutzfunktion des Schleiers, er lasst zwar die ungefahre Kontur ersichtlich
werden, gewahrt aber nur eine partielle Durchsicht auf das Bild, die

komplementéaren Funktionsweisen Ver- und Entschleiern ergeben sich aus der
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Semitransparenz des Stoffes.??

Der optischen Wahrnehmung der Figur
entspricht die Vorstellungskraft des Lesers, denn auch er entdeckt die Statue
nicht absichtsvoll suchend, sondern der Erzahler lasst sie ihm in die Augen fallen.
Wie der Jungling sich an den Fuhrer richtet, erwartet auch der Rezipient
Aufschluss vom Erzéhler, er nimmt die Perspektive des Schilers ein.

Die Erzéhlung wird angehalten und der Dialog zwischen Schuler und
Hierophant erhalt Raum, mit der dialogischen Struktur nimmt Schiller die

Formensprache von Gleims und Lessings Fabeln®*

auf. Die Interpunktion weist
nur die Repliken des Hierophanten als direkte Rede aus, wenngleich die Fragen
des Initianden als mimetische Rede erkennbar sind. Das mag zum einen in der
Schiller eigentiimlichen Zeichensetzung begriindet sein, ihm wichtige Passagen
durch Anfihrungszeichen hervorzuheben, er lasst den Hierophanten demnach
sentenzenhaft sprechen. Zum anderen wird die Rede des Jinglings visuell nicht
mehr als Figurenrede ausgewiesen und dadurch zur virtuellen Rede des
fragenden Lesers. Die Wahrheitssuche des Junglings und die Neugier des
Lesers fallen zusammen, und beide missen sich vom Hierophanten belehren
lassen:

"Das mache mit der Gottheit aus, versetzt
Der Hierophant. Kein Sterblicher, sagt sie,
Ruckt diesen Schleier, bi3 ich selbst ihn hebe.
Und wer mit ungeweihter schuldger Hand
Den heiligen verbotnen friiher hebt,
Der, spricht die Gottheit" —

Nun?

"Der sieht die Wahrheit"

Ein seltsamer Orakelspruch! Du selbst
Du héttest also niemals ihn gehoben?

13 Zu den Konnotationen der Metapher "Schleier der Wahrheit" vgl. Constanze Peres, Verhillte

oder offenbare Wahrheit. Die Metapher des Schleiers (der Wahrheit) bei Schiller und Novalis,
in: Denken und Geschichte, Festschrift f. Friedrich Gaede zum 65. Geburtstag, hrsg. v. Hans-
Glnther Schwarz u. Jane V. Curran, Minchen: ludicium 2002, S. 46 — 73, hier: S. 52ff.

24 vgl. Alt, Aufklarung, a.a.0., Anm. 206, S. 259
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"Ich? Warlich nicht! Und war auch nie dazu
Versucht."

Das faf3 ich nicht. Wenn von der Wahrheit
Nur diese diinne Scheidewand mich trennte —

"Und ein Gesetz, fallt ihm sein Fihrer ein.
Gewichtiger mein Sohn als du es meynst

Ist dieser diinne Flor — Fir deine Hand

Zwar leicht, doch Zentner schwer fur dein Gewissen."
(NA 1, 254f., V. 27 — 41)

Der Erzahler hat sich aus dem Text zuriickgezogen, durch die szenische
Darstellung verringert Schiller die Distanz zwischen Leser und Text, schafft die
lllusion des Dabeiseins. Die Rede des Hierophanten richtet sich damit neben
dem Jungling direkt an den Leser, der Hierophant tritt dabei als Mittler auf, der
die Rede der Gottin berichtet.

Die Einfuhrung einer Gottheit rickt das Geschehen in den Bereich des
Religibsen, macht die Erkenntnis zu einem transzendentalen Problem. Der Text
unterscheidet dabei deutlich zwischen der Gottheit und der Wahrheit, von der
Gottheit stammt das Verbot, den Schleier zu heben, wahrend das Bild die
Wabhrheit reprasentiert. Der Schleier wird von der Gottin zum "heiligen verbotnen"
erklart, was einen doppelten Diskurs eroffnet. Zunachst bedeutet heilig voll Heil,
Heil bringend, der Schleier hat also eine Schutzfunktion.?®® Das Verbot bringt
aber den Komplex von Schuld ins Spiel, auch in "ungeweihter schuldger Hand"
ausgedruckt. Das Geheimnis ist damit nicht mehr die Differenz zwischen einer
priesterlichen Elite und dem Jingling, es bedeutet die Grenze zwischen Gut und

Bose, Richtig und Falsch und damit eine ethische Barriere. Diese Grenze ist es

1 paola Mayer-Guelph versteht unter dem Schleier die poetische lllusion, die die Wahrheit erst

fur den Verstand ertraglich macht. Paola Mayer-Guelph, The Veiled Goddess and the Naked
Thruth: Schiller's and Novalis’s Adaptations of the Sais Myth Revisited, in: Germanisch-
Romanische Monatsschrift 61 (2011), H. 2, S. 145 — 164, hier: S. 156f.
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auch, die der Hierophant respektiert, fir den der Schleier das Symbol eines
Gesetzes darstellt.

Im Zeitalter der Aufklarung muss diese These provozieren, lotet in ihr
Schiller doch die Legitimitat von Forschung und Wissensdurst aus. Nicht umsonst
hat sich beispielsweise Herder am unveroffentlichten Manuskript gestof3en und
im Brief an Schiller vom 22. August 1795 moniert, Wahrheitsdurst kdnne nie zur
Siinde fiihren.*® Schiller, der ja durchaus fir den Kenner, also fir den
aufgeklarten Leser schreibt, zwingt diesen durch die religios-ethische
Komponente zur Selbstreflexion. "Fur deine Hand zwar leicht, doch Zentner
schwer fur dein Gewissen" ist als starke Opposition formuliert, sie suggeriert ein
Entweder-Oder, die Alternative zwischen bedenkenloser Wahrheitsaneignung
und Wissenschaftsethik, und nimmt die Dialektik der Aufklarung bereits
vorweg.”” Nicht von ungefahr steht diese Formel an exponierter Stelle fast
genau in der Mitte der Ballade.

Die ortliche Stillstellung beim Standbild entspricht keineswegs einer

8

zeitlichen, denn das Tempo?® wurde nicht gedrosselt. War die Einleitung

2% "Dyrst nach Wahrheit ist nie Schuld” (NA 35, 298)
27 Anders interpretiert Gombrich den Schleier, der ihn psychoanalytisch deutet und in Schillers
"Ekel vor der nackten Wirklichkeit" die Furcht vor der "Wabhrheit unserer animalischen Natur"
liest. Ernst H. Gombrich, Das Symbol des Schleiers. Psychologische Betrachtungen zu
Schillers Dichtung, in: Ders., Gastspiele. Aufsatze eines Kunsthistorikers zur deutschen
Sprache und Germanistik Wien u.a.: Béhlau 1992 (Literatur in der Geschichte, Geschichte als
Literatur 22). Abgesehen vom Umstand, dass sich Gombrich ausschlie3lich auf die Literatur
der 1960er Jahre stitzt, scheint mir diese Deutung fur Schiller unangemessen, da der ja stets
fur eine Uberwindung (also grundsatzliche Anerkennung) der animalischen Natur durch die
Vernunft pladierte.

218

Ich verwende hier die Begriffe Tempo und Geschwindigkeit abweichend von Genette, fir den

eine zeitdeckende Erz&hlung ein geringes Tempo, zahlreiche Spriinge in der erzéhlten Zeit
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lexikalisch durch Eile und Fortrei3en gepragt, ist es hier gerade die mimetische
Rede, die Geschwindigkeit erzeugt. Die Inquit-Formeln stehen samtlich im
Prasens, die schnelle, teilweise gar hemistichomythische Wechselrede erzeugt
eine Unmittelbarkeit, die nicht nur die Erregung des Jinglings veranschaulicht,
sondern auch den Leser in Erregung versetzt. Der folgt dem Dialog dadurch nicht
bedéchtig, reflektierend, sondern lasst sich mitreien und denkt nicht Uber die
Erklarungen des Hierophanten nach.

Kaum wurde aber nun der Grundkonflikt angesprochen, dieses "Fur deine
Hand zwar leicht, doch Zentner schwer fur dein Gewissen", reduziert Schiller das
Tempo. Es ist eine Technik, die wir haufig in seinen Balladen finden, der
absichtsvolle Einbau eines retardierenden Moments, um dann umso schneller
dem Ende entgegenzustreben. Hier dient sie der Verankerung der Warnung, die
Schiller dreifach hervorhebt: Durch eine wirkméchtige Opposition, durch den
Chiasmus und die danach eintretende Pause pragt er dem Leser die Bedeutung
dieses Satzes ein.

Abermals zeigt Schiller den Wendepunkt in einem Wechsel der Stimme an,

der Dialog verstummt, und der Erzahler schaltet sich wieder ein.

Der Jungling gieng gedankenvoll nach Hause,
Ihm raubt des Wissens brennende Begier

Den Schlaf, er walzt sich glihend auf dem Lager,
Und rafft sich auf um Mitternacht. Zum Tempel
Fuhrt unfreywillig ihn der scheue Tritt.

Leicht ward es ihm die Mauer zu ersteigen,

Und mitten in das Innre der Rotonde

Tragt ein beherzter Sprung den Wagenden.

(NA 1, 255, V. 42 — 49)

Der Konflikt zwischen Wissen-Koénnen und Wissen-Dirfen wird dem Leser

im wortlichen Sinne vor Augen gefuihrt. Das gedankenvolle Nach-Hause-Gehen

jedoch eine hohe Erzahlgeschwindigkeit bedeuten. Meine Termini orientieren sich an der

Wirkung, also daran, was der Leser als schnell oder langsam empfindet.
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zeigt den Jungling das erste Mal in der Ballade nachdenklich, sein Schritttempo
ist gedrosselt. Doch schon zu Hause schlagt wieder seine Natur durch, der heil3e
Wissensdurst aus der Einleitung wird mit der "brennende[n] Begier" und dem
"glihend[en]" Herumwalzen wieder aufgenommen. Das Ringen um Schlaf sehen
wir als Kampf, der innere Kampf wird nach aul3en getragen und dem Leser vor
die Sinne gebracht. Dabei wahlt Schiller ein Bild, dass nur allzu vertraut ist, wer
kennt nicht dieses vergebliche Herumwalzen im Bett, wenn einen angeregte
Gedanken vom Schlaf abhalten? Der Leser kann wiederum leicht in die Rolle des
Junglings schlupfen, seinen Konflikt nachvollziehen und sieht sich prompt in
Schillers lllusions-Theater versetzt.

Genau um Mitternacht gibt der Protagonist sich geschlagen und rafft sich
auf, die Uhrzeit deutet auf die Grenzsituation hin. Wie der Schleier eine Grenze
darstellt, ist es auch die Mitte der Nacht, die eine Entscheidung verlangt. Liest
man die Nacht analog zur Aufklarungsmetapher, wei3 man bereits, was jetzt
kommen muss. Die Mitte der Nacht tragt den Anfang ihres Endes in sich, die
beherzte Selbstbefreiung aus dem Aberglauben. Je naher der Morgen kommt, je
mehr sich der Jungling zeitlich von der Mitternacht entfernt, desto gréf3er wird
auch die Sicherheit. Hatte er sich urspringlich noch "aufgerafft* und driicken das
"unfreywillig" Gefuhrt-Werden wie der "scheue Tritt" noch sein Zdgern aus,
ersteigt er die Mauer bereits "leicht" und landet mit einem "beherzte[n] Sprung"
im Inneren des Tempels.

Eben noch veranschaulichten  Adjektive und  Adverbien die

Entscheidungsfindung, nun malt Schiller mit ihnen eine schaurige Szenerie?**:

19 Simonis spricht vom Ambiente der gothic novel und einer Wendung ins Dadmonische. Annette

Simonis, "Das verschleierte Bild". Mythopoetik und Geschlechterrollen bei Karoline von
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Hier steht er nun, und grauenvoll umfangt
Den Einsamen die Lebenlose Stille,

Die nur der Tritte hohler Wiederhall

In den geheimen Griiften unterbricht.

Von oben durch der Kuppel Oefnung wirft
Der Mond den bleichen silberblauen Schein,
Und furchtbar wie ein gegenwaértger Gott
Erglanzt durch des Gewdlbes Finsternisse
In ihrem langen Schleier die Gestalt.

(NA 1, 255, V. 50 — 58)

Der Effekt wird vor allem durch die dunklen Vokale und die Lautsédulen Uber den
Kehllauten G, K, H und CH erzielt, die ein unheimliches Wehen akustisch
ausdrucken. Die leblose, gespenstische Szenerie signalisiert dem Leser
abermals die Grenzsituation. Der Erz&hler nimmt keine Wertung vor, er liefert der
Vorstellungskraft lediglich wirkméachtige Bilder, die er lautmalerisch durch eine
Gerduschkulisse verstarkt. Er zeigt den Wahrheitssuchenden in seiner
Einsamkeit. Der ist nur auf sich selbst verwiesen, noch erhalten wir keinen
Hinweis auf die Richtigkeit oder Falschheit seines Tuns.

Das andert sich mit dem nachsten Satz:

Er tritt hinan mit ungewissem Schritt,

Schon will die freche Hand das Heilige berthren,
Da zuckt es heif und kiihl durch sein Gebein,
Und st6Rt ihn weg mit unsichtbarem Arme.
Unglucklicher, was willst du thun? So ruft

In seinem Innern eine treue Stimme.

Versuchen den Allheiligen willst du?

Kein Sterblicher, sprach des Orakels Mund,
Ruckt diesen Schleier, bif3 ich selbst ihn hebe.
(NA 1, 255f., V. 59 — 67)

Die Opposition zwischen frecher Hand und Heiligem signalisiert dem Leser klar
die Erzahlermeinung, in der Alliteration deutet sich bereits die Grenzverletzung
an. Nochmals lebt der innere Konflikt auf, die einander widersprechenden
Temperaturangaben "heil3 und kihl" zeigen an, dass er noch keineswegs

entschieden ist. Nun soll das Unbewusste, Instinktive den Protagonisten aber

Gunderrode, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte
74 (2000), S. 254 — 278, hier: S. 277
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schitzen, das Es stof3t ihn weg, wahrend die bewusste, willentliche "Hand"lung
das Sakrileg bedeutet.

Der Unterschied zwischen dem Getriebensein der Einleitung und dem
Zuruckgestol3en-Werden besteht im Wissen um das Gesetz. Der Protagonist ist
kein naiver Jungling mehr, diese Bezeichnung vermeidet Schiller ab der
Darstellung des inneren Ringens. Die Figur zeichnet sich nun durch Bewusstsein
aus, deshalb erfolgt die Warnung auch nun aus ihrem eigenen Innern. Die
Erzahlerrede geht flieRend in ein Selbstgesprach Uber: "Unglucklicher, was willst
du thun?" scheint zunéchst ein Autorenkommentar, der aber sogleich als innere
Stimme des Junglings kenntlich gemacht wird. Durch das Adjektiv "treu"
unterstreicht der Erzéhler sein Einverstandnis mit dieser Stimme, die dem
Initianden die Worte der Gottheit in Erinnerung ruft. Der dem Menschen eigene
Sinn fir das Richtige, das Gewissen, ubernimmt nun die Funktion des
Hierophanten. Der Mensch tragt die Wissenschaftsethik in sich, deshalb braucht
er auch keinen Dialogpartner mehr, sondern kann in einem Selbstgesprach den
Konflikt angemessen austragen, kann und soll sich in Freiheit entscheiden.

Zumindest wirden ihn sein Verstand und sein soweit erworbenes Wissen
dazu befahigen. Dialog, auch das Selbstgesprach, sind als sprachliche
AuRerungen Kategorien der Vernunft, der Dialog verdrangt nun scheinbar das
Bild, das Horen das Sehen. Doch anstatt sich auf den Verstand zu verlassen, fallt
die Figur zurlick in die reine Sinnlichkeit, das Selbstgesprach wird zu einer
Selbstiiberredung. Wie Schiller zuvor den inneren Kampf im Bild des schlaflosen
Junglings visualisiert hat, macht er nun im Selbstgesprach akustisch erlebbar,
wie sich der Protagonist die Sehnsucht nach dem Schauen wider alle Vernunft

erfullt;
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Doch setzte nicht derselbe Mund hinzu:
Wer diesen Schleier hebt, soll Wahrheit schauen.
Sey hinter ihm, was will! Ich heb ihn auf.
(Er rufts mit lauter Stimm) Ich will sie schauen.
Schauen!
Gellt ihm ein langes Echo spottend nach.
(NA 1, 256, V. 68 — 72)

Alle Warnzeichen ignorierend, hebt der Wahrheitssuchende den Schleier, ja
er weist sogar die Verantwortung fur seine Tat von sich. "Doch setzte nicht
derselbe Mund hinzu" schiebt die Schuld fur ein mogliches Vergehen der Gottheit
zu, ein Schluss, den auch Herder ins Treffen fuhrt. Die Ambivalenz des Orakels
dient als Ausrede. Der von der Gottheit verweigerte Dialog — die Aussagen der
Gottheit werden samtlich in berichteter Rede uberliefert — wird nicht als
Herausforderung an den nach Wissen Strebenden verstanden. Anstatt sich der
Frage nach dem Sinn dieses Orakels zu stellen, beharrt der Adept trotzig auf der
Anschauung.

Nachdem Schiller gerade das Szenische, Anschauliche bis zu dieser Stelle
ausgiebig ausgeschlachtet hat, enttarnt er nun eben diese Sehnsucht nach
Anschaulichkeit als Prufstein flr die erfolgreiche Initiation, fir den angemessenen
Umgang mit Erkenntnis. Die Accumulatio riickt gerade das Schauen in den
Brennpunkt, der Ruckfall in die reine Sinnlichkeit verhindert den angemessenen
Vernunftgebrauch, ausgedrickt durch das Echo, dieser Schwundstufe des
Dialogs, das unbeantwortete Verhallen der eigenen Stimme.

Zugleich ist es die temporeichste Passage in der Ballade, der Erzéhler greift
in einer Prolepse dem Geschehen vor. Vom Effekt her fallt das dritte "Schauen!”
mit der Entschleierung zusammen, scheint doch der spottende Ton des Echos
das Resultat des Sakrilegs zu sein. Doch erst dann wird die Entschleierung auch
diegetisch erzahlt, und die Diegese verschleift die Fuge zwischen exemplarisch-

veranschaulichender Erzéhlung und Didaxe. Mit der letzten Strophe greift Schiller
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auf die von Gellert favorisierte Fabelform zuriick, die das Geschehen in einer

erlauternden Quintessenz aus moralischer Perspektive erklart?°,

Er sprichts und hat den Schleier aufgedeckt.
"Nun, fragt ihr, und was zeigte sich ihm hier?"
Ich weil3 es nicht. Besinnungslos und bleich

So fanden ihn am andern Tag die Priester

Am FulRgestell der Isis ausgestreckt.

Was er allda gesehen und erfahren

Hat seine Zunge nie bekannt. Auf ewig

War seines Lebens Heiterkeit dahin,

Ihn rif3 ein tiefer Gram zum friihen Grabe.
"Weh dem, die war sein warnungsvolles Wort,
Wenn ungestimme Fragen in ihn drangen,
"Weh dem, der zu der Wahrheit geht durch Schuld,
"Sie wird ihm nimmermehr erfreulich seyn.”
(NA 1, 256, V. 73 — 85)

Fir die Aufnahme der Didaxe muss Schiller seinen Leser erst zur
Besinnung kommen lassen, mit der diegetischen Vermittlung stellt er Ruhe her.
Er fahrt eine neue Form des Dialogs ein, die zwischen Erzahler und Leser. Der
Text hat die Neugier des Lesers nach dem Aussehen des Bildes nicht befriedigt,
seine neugierige Frage wird mit "Ich weil3 es nicht" vom Erzahler beantwortet, der
aus der bisher nahezu mimetischen Darstellung in die maximale Distanz verfallt.
Weder er noch der Rezipient sind Augenzeugen der Entschleierung, die
damonische Szenerie ist somit als lllusion enttarnt.

Der Leser sieht sich abrupt aus der durch szenisches Erzahlen erzeugten
Anschauung herausgerissen und auf seinen Verstand zurtickverwiesen. Damit
nimmt Schiller ihm die Fesseln der Anschaulichkeit ab und entlasst ihn aus der
von ihm erzeugten Gewalt der Bilder in die Reflexion. Er raumt seinem
Rezipienten die Chance, aber auch die Verantwortung ein, sich dem in der
Ballade thematisierten Konflikt selbst zu stellen, die Erkenntnisinstrumente selbst

ZUu bestimmen.

220 y/gl. Alt, Aufklarung, a.a.0., Anm. 206, S. 259
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Vollkommen frei ist der Leser dennoch nicht, denn wie sich Schiller seine
Entscheidung wiinscht, zeigen die Erzahlung der Folgen und die Schlusssentenz
an. Die Folgen schlachtet er aber nicht mehr fiir einpragsame Bilder aus, sondern
berichtet nur knapp die Wirkung der verfehlten Handlung. Die Schlusssentenz
legt er in einer narrativen Inversion seinem Protagonisten in den Mund, der so
gleichsam aus dem Grab heraus Restumee ziehen kann. Damit flugt er einen
letzten Dialog hinzu, den zwischen Figur und Leser.

Der letzte Satz speist scheinbar einen anachronistischen Diskurs, indem er
nochmals die Formensprache der Fabel aufnimmt. Entscheidend scheint mir aber
gerade die Rickkopplung an den Dialog. Der Initiand hat demnach namlich nicht
nur die Wahrheit geschaut, sondern auch den Sinn des Gesetzes erkannt. In der
Sentenz versprachlicht er nun diese Erkenntnis und transportiert sie mit den
Mitteln der Vernunft. Die Sentenz vervollstandigt das Emblem, stellt die
Subscriptio dar, die der Betrachter mit dem Verstand zu entschlisseln hat. Wenn
hier die Betonung nochmals auf der Schuld liegt, wird klar, dass es in der Ballade
um Ethik geht, um Verantwortung. Denn nur, wer sich entscheiden kann, kann

auch schuldig werden.

Schiller begniigt sich nicht mit der Demonstration von Sein und Schein, mit
der Madglichkeit der Wahrheitserkenntnis, er stellt die Frage, aber auch die
Implikationen von Autonomie ins Zentrum. Die Méglichkeit der Entscheidung des
Initianden in Freiheit ist daher ebenso wichtig wie die des Lesers. Schiller
verwendet die Fabel eben nicht mehr wie Gellert dazu, "Dem, der nicht viel
Verstand besitzt, / Die Wahrheit durch ein Bild zu sagen”, sondern er

demonstriert an ihr gerade die Notwendigkeit der Befreiung von der Gewalt der
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Bilder. Dementsprechend versetzt er seinen Rezipienten zunachst durch hohes
Tempo und Uberwdltigende lllusionen in einen Zustand des &asthetischen
Ausgeliefertseins, um ihn dann durch einen abrupten Bruch ruhig zu stellen, ihm
die Bilder zu entziehen und ihn zur Besinnung und damit zur freien
Verstandesentscheidung zu bringen. Die Didaxe der Schillerschen Fabel liegt
nicht in der Schlusssentenz, sondern gerade in diesem Bruch, im asthetischen
Spiel, das den Leser den Ubergang von der genussvollen Hingabe an den Text

zur freien, rationalen Entscheidung im Lektireakt nachvollziehen lasst.
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4 Chor und Kiinstlichkeit — Die Braut von Messina

Schuld und doppeldeutige Orakel spielen auch in Schillers vorletztem
Drama eine gewichtige Rolle. Mit dem Gedanken zu Die Braut von Messina oder
die feindlichen Brtder tragt er sich bereits 1799, vertagt die Arbeit daran jedoch
immer wieder, sodass der Plan erst 1802 zur Ausfiihrung kommt. Nicht nur das
Vorhaben, das Stuck mit Jahresende fertig zu stellen, um es Ende Janner
anlasslich des Geburtstags der Herzogin zur Auffihrung zu bringen, muss
aufgegebenen werden, krankheitsbedingt schafft er den Abschluss auch nicht
zum Geburtstag des Mainzer Erzbischofs Carl Theodor von Dalberg. Er vollendet
das Drama fast ein Monat spater, am 1. Februar 1803. Sehr friih steht hingegen

die Form fest, so schreibt er bereits am 13. Mai 1801 an Korner:

Ich habe groRe Lust mich nunmehr in der einfachen Tragddie, nach der
strengsten griechischen Form zu versuchen, [...] aber es erregt mir noch nicht
den Grad von Neigung, den ich brauche um mich einer poetischen Arbeit
hinzugeben. Die Hauptursache mag seyn, weil das Interesse nicht sowohl in
den handelnden Personen als in der Handlung liegt, so wie im Oedipus des
Sophocles; welches vielleicht ein Vorzug seyn mag, aber doch eine gewil3e
Kélte erzeugt. (NA 31, 35f.)

In der Tat ist Die Braut von Messina das handlungsarmste Drama des Dichters.
Sechzehn Monate spater sind die Bedenken beseitigt, gerade das, was
zunachst als Hindernis erschien, macht das Sujet nun fur Schiller interessant. Am

9. September 1802 erklart er ebenfalls in einem Brief an Kdrner:

Ueber dem langen Hin und HerSchwanken von einem Stoffe zum andern
habe ich zuerst nach diesem gegriffen und zwar aus dreierlei Grinden. — 1)
war ich damit, in Absicht auf den Plan, der sehr einfach ist, am weitesten 2)
bedurfte ich eines gewiRen Stachels von Neuheit in der Form und einer
solchen Form die ein Schritt ndher zur antiken Tragddie wéare, welches hier
wirklich der Fall ist, denn das Stiick laRt sich wirklich zu einer aschyleischen
Tragodie an. 3) mufdte ich etwas wahlen, was nicht de longue haleine ist, weil
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ich nach der langen Pause nothwendig bedarf, wieder etwas fertig vor mir zu
sehn. (NA 31, 159)**

Schiller tritt sehr bewusst in die Auseinandersetzung mit der antiken
Tragodie, vornehmlich mit Aischylos und Sophokles.?? Humboldt gegenuber
spekuliert er im Brief vom 17. Februar 1803, ob er "als Zeitgenosse des
Sophokles auch einmal einen Preild davon getragen haben mdéchte.” (NA 32, 11)
Solche Aussagen durfen jedoch nicht irrefihren, Schiller legt es nicht auf eine
Kopie der alten Griechen an®3, sondern er nimmt die zeitgendssischen
Kunstdebatten auf. Er tritt nicht nur, wie Iffland im Brief vom 22. April 1803
mitgeteilt, in "einen kleinen Wettstreit mit den alten Tragikern" (NA 32, 32),
sondern auch mit den unmittelbaren Konkurrenten wie den Brudern Schiegel

oder auch Goethe.?®* Er schreibt gegen die Literatur um 1800, in erster Linie

1 stephanie Hammer konstruiert aus diesem Brief einen bourgeoisen, seiner Sprachgewalt

verlustig gegangenen Dichter, der aus einer Schaffenskrise heraus zum Epigonen mutiert. Er
habe sich aus Zeitdruck und aufgrund seiner finanziell angespannten Lage fur diesen Stoff
entschieden, propagiere einen in den privaten Raum zurlickgezogenen, politisch inaktiven
Menschen und konzipiere sein Drama als Sedativum. Stephanie Hammer, Schiller’s wound:
the theater of trauma from crisis to commodity, Detroit: Wayne State University Press 2001,
chapter 4: The Picture Palace of Dr. Schiller. Classicism, Commerce, and Silence in The Bride
of Messina, S. 105 — 131
22 Egr einen  kursorischen Uberblick tber Schillers Antikerezeption siehe Volker Riedel,
Antikerezeption in der deutschen Literatur vom Renaissance-Humanismus bis zur Gegenwart.
Eine Einfihrung, Stuttgart/Weimar: Metzler 2000, S. 178 — 187
% Eine Kopie wirde seinem eigenen Tragddienverstandnis widersprechen. Insbesondere sieht
sich der antike tragische Held vor die Alternative zweier gleichberechtigter Anspriiche gestellt,
wahrend der Schillersche Held sich aufgrund seiner Vernunft a priori fir eine bestimmte
Alternative, namlich die moralischer Zweckmaligkeit, entscheiden muss. Ernst-Richard
Schwinge, Schillers Tragikkonzept und die Tragddie der Griechen, in: JDSG 47 (2003), S. 123
— 140, hier: S. 126
224 Vgl. Benedikt JeRing, Im Wettstreit mit den Alten und den Neueren: Schillers Braut von
Messina im Kontext klassizistischer Dramenésthetik, in: Der ganze Schiller — Programm
asthetischer Erziehung, hrsg. v. Klaus Manger, Heidelberg: Winter 2006 (Ereignis Weimar —

Jena 15), S. 359 — 376
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gegen die Literatur der Spataufklarung und der Romantiker, weigert sich
konsequent, das eigene poetische Schaffen dem Zeitgeschmack und dem Diktat
der Kulturindustrie unterzuordnen.?*

Die Braut von Messina ist keine Nachahmung der Griechen?®?®, sondern ein

227

grol3 angelegtes Experiment Werner Frick bezeichnet Schiller als einen

Dichterdenker und Dramaturgen der grof3en Dimension, der entschlossen aufs

228

Ganze gehe,”" er spricht von einer ,Poetologie des Risikos®, deren erfolgreicher

Ausgang alles andere als gewiss ist??°

. Nicht nur erprobe Schiller in jedem
einzelnen seiner Spatdramen neue Formen, kehre nicht mehr zur geschlossenen
Struktur der Maria Stuart zurlick, sondern er zeige &auf3erlich eine barocke

Tendenz zu pomp and circumstance, zum Spektakel, zum sinnlich Grandiosen

und zur Massenchoreografie. In Verbindung mit seiner Uberwaltigungsrhetorik

% Matthias Luserke-Jacqui, Friedrich Schiller: Die Braut von Messina oder die feindlichen Brider,

in: Friedrich Schiller. Dramen. Neue Wege der Forschung, hrsg. v. Matthias Luserke-Jaqui,
Darmstadt: WBG (Wissenschaftliche Buchgesellschaft) 2009, S. 190 — 210, hier: S. 202ff.
228 Mitunter wirft die Forschung Schiller eine problematische Rezeption der griechischen Tragddie
vor. Er beherrsche die Sprache nicht, sei daher auf Ubersetzungen angewiesen und konne den
Geist der Texte nicht erfassen, und er nehme sie nicht als Eigenkosmos wahr, sondern lese sie
nur im Hinblick auf die Indienstnahme flr seine bereits eigene ausgebildete Idee und
Konzeption. So Joachim Latacz, Schiller und die griechische Tragédie, in: Tragtdie. Idee und
Transformation, hrsg. v. Hellmut Flashar, Stuttgart u. Leipzig: Teubner 1997 (Colloquium
Rauricum 5), S. 235 — 257
2! Bereits Gerhard Kluge hat darauf hingewiesen, dass das Experiment der Form zum Wesen
von Schillers klassischen Tragddien gehort. Gerhard Kluge, Die Braut von Messina, in:
Schillers Dramen. Neue Interpretationen, hrsg. v. Walter Hinderer, Stuttgart: Reclam 1979, S.
242 — 270, hier: S. 248
22 \Werner Frick, Trilogie der Kuhnheit. Die Jungfrau von Orleans, Die Braut von Messina,
Wilhelm Tell, in: Schiller. Werk — Interpretationen, hrsg. v. Ginter Sasse, Heidelberg: Winter
2005, S. 137 — 174, hier: S. 144

2 Epd., S. 155
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affiziere und mobilisiere er den Zuschauer, schaffe er grof3es, sinnfélliges Effekt-
und Affekttheater.?*

Schiller konfrontiert sein Publikum mit erdriickender Bildgewalt, mit
Affektgewalt und tiefsten Emotionen, verfolgt Textstrategien mit sehr hohen
Identifikationsangeboten, ja mit Identifikationszwang, und erwartet doch vom
Rezipienten  Widerstdnde gegen die totale Vereinnahmung seines
Affekthaushalts durch die Text- und BuUhnenwirklichkeit. Er muss daher
Steuerungsmechanismen in seinen Text einbauen, die eben diese Widerstande
im Rezipienten entstehen lassen und seinem eigenen Uberwaltigungstheater

zum Trotz freie Rezeption ermdglichen.?®

4.1 Die Spiegelung des Zuschauers auf der Biithne

Dem Oedipus von Sophokles ist nicht nur das Inzest-Motiv verwandt,
sondern insbesondere die analytische Struktur. Die Bihnenhandlung von
Schillers Drama ist namlich denkbar einfach und knapp: Zwei verfeindete Brider
aus furstlichem Geschlecht verséhnen sich unter dem Einfluss der Mutter. Der
Friede wahrt nur kurz, als sich herausstellt, dass sie dieselbe Frau lieben, ersticht
der Jiingere den Alteren. Die Frau entpuppt sich als die eigene Schwester, der
Morder totet sich sodann selbst. Die Braut von Messina ist gewiss nicht &rmer an

Effekten als die Vorgangerdramen, immerhin scheut Schiller weder vor einem

?0 Epd., S. 159f. und S. 165
1 Michael Bohler, Die Zuschauerrolle in Schillers Dramaturgie. Zwischen AufRendruck und
Innenlenkung. Der Chor in der "Braut von Messina" und die Darstellungsform des Erhabenen,
in: Friedrich Schiller. Kunst, Humanitat und Politik in der spaten Aufklarung, hrsg. v. Wolfgang

Wittkowksi, Tubingen 1982, S. 273 — 294, hier: S. 276
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Mord, noch vor einem Selbstmord auf offener Biihne zuriick, und doch spielt ein
wesentlicher Teil der Handlung nicht auf der Bihne, sondern in der
Vergangenheit.

In fur Schiller ungewothnlich langen Monologen und monologisch
anmutenden Dialogpassagen wird die Vorgeschichte rekonstruiert, Luserke-Jaqui
bezeichnet es gar als ein "Wortdrama héchster Pragnanz, dem in beeindruckend
progressiver Form ein nicht zu (ibersehender Horspielcharakter eignet“®*?
Ehinger sieht "das Pathos, das in den klassischen Dramen durch eine realistisch
gemalRigte Figurengestaltung zunehmend in die Gestik abwanderte, in die
Sprache zuriickgeholt"®®®, Aus der Beschaftigung mit Goethes Iphigenie, aus
seinem Ringen, Goethes Lesedrama wirkungsvoll fir die Buhnenauffiihrung
einzurichten, ist Schiller die Problematik solch eines sprachlastigen Stickes

durchaus bewusst.z**

Wie in der Iphigenie beginnt das Drama mit einem ausgedehnten Monolog.
Isabella steht in tiefer Trauer vor den Altesten von Messina, diese umringen sie
bis zu ihrem Abgang stumm. Der Monolog wird durch ein Bild unterstutzt, das
Schiller in der Regieanweisung sehr prazise vorgibt. Die Szene ist eine
symmetrisch angelegte, gerdumige S&ulenhalle mit Eingangen zu beiden Seiten
und einer Flugeltire im Hintergrund, die zu einer Kapelle fuhrt. Ein sehr
sparsames Buhnenbild, in seiner Nichternheit dem des antiken Theaters
verwandt. Die Seiteneingange werden fur die Auf- und Abgange genutzt, die

Fligeltire zur Kapelle hat Symbolcharakter, der sich erst im Verlauf des Stiicks

% Matthias Luserke-Jaqui, Friedrich Schiller, a.a.O., Anm. 23, S.340
3 Franziska Ehinger, Kritik und Reflexion, a.a.0., Anm. 74, S. 78
24 v/gl. JeRing, Im Wettstreit mit den Alten und den Neueren, a.a.0., Anm. 224, S. 366ff.
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vollends erschlieRt. Die groRe Saulenhalle ist geradezu auf Offentlichkeit
angelegt, wahrend die Flugeltire die Erwartung auf ein Geheimnis und dessen
Enthiillung lenkt.?*> Im Biihnenbild zeigt sich demnach die Struktur des Dramas.
Durch den visuellen, also sinnlichen Eindruck bereitet Schiller den Zuschauer auf
die analytische Form vor. Er ermuntert ihn zum Ratselraten, das ohne
Verstandesleistung nicht funktionieren kann. Und die Tur wird nicht das einzige
Ratsel bleiben.

Mit Isabellas Monolog beginnt also das Drama:

Der Noth gehorchend, nicht dem eignen Trieb,
Tret ich, ihr greisen Haupter dieser Stadt,
Heraus zu euch [...]

Doch unerbittlich, allgewaltig treibt

Des Augenbliks Gebieterstimme mich

An das entwohnte Licht der Welt hervor.
(NA10,V.1-12)

Isabellas Erklarung far ihr Erscheinen entspricht der
Rechtfertigungsstrategie samtlicher Figuren des Stickes, sie will sich nicht
zeigen, sondern sie muss. Die Not, das Gebot des Augenblicks, drangen sie
hervor, damit delegiert sie aber auch die Verantwortung fir ihr weiteres Tun an
diese abstrakten Machte. Der Unwille zur Verantwortung geht bis zum
Selbstbetrug, behauptet Isabella doch, dass der Bruderhass "[a]Jus unbekannt
verhangniRvollem Saamen" (NA 10, V. 24) emporgestiegen sei. Im Laufe des
Stiicks wird sich aber herausstellen, dass dieser Same gar nicht so unbekannt

ist, sondern mit ihr selbst in unmittelbarem Zusammenhang steht. Einst ihrem

2% Burkhard Bittrich, Zur Konfiguration von Friedrich von Schillers Trauerspiel mit Chéren Die
Braut von Messina oder die feindlichen Brider, in: Die dramatische Konfiguration, hrsg. v. Karl
Konrad Polheim, Paderborn/Miinchen/Wien/Zurich: Schéningh 1997, S. 91 — 100, hier: S. 93.
Bittrich weist im Weiteren auch auf die Aporie hin, dass laut Regieanweisung vor V. 254
Isabella mit ihren Séhnen durch ebendiese Tur erscheint. Das Problem war Schiller durchaus
bewusst, wie mehrere Anderungsversuche belegen, ohne dass er es jedoch zufriedenstellend

hatte 16sen kénnen.
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Schwiegervater versprochen und von dessen Sohn geraubt, verfluchte der
Ahnherr ihren Schol3. Das vermeintliche Schicksal ist schon in seiner Keimzelle
die Folge individuellen Frevels.

Ebenso zweifelhaft ist Isabellas Erklarung, sie hétte beide S6hne gleich
behandelt. "Gleich unter sie vertheil’ ich Lieb’ und Sorge" (NA 10, V. 30) wird
gegen Ende des Dramas als Liuge entlarvt. "Don Manuel ist es, dem ich sie
verdanke! / Ach stets war dieser mir ein Kind des Segens!" (NA 10, V. 2125f.) ist
frei von Affekten gesprochen, und auch im unmittelbaren Ansturm des Geflhls,
angesichts Manuels Leiche, bekennt sie ihre Vorliebe fir den Erstgeborenen:
"Einen Basilisken / Hab ich erzeugt, genahrt an meiner Brust, / Der mir den
bessern Sohn zu Tode stach.” (NA 10, V. 2498ff.) Es mag wohl nicht am Fluch
allein liegen, dass sich die Bruder bis aufs Blut befehden.

Regiert werden die Figuren nicht von ihrem Willen, darin weichen sie in
bemerkenswerter Weise von denen anderer Dramen Schillers ab. Wie auch
Gottfried Willems konstatiert, agiert ndmlich jede von Schillers Figuren, sowohl
Haupt- als auch Nebenfiguren, als ein eigenstandiges Subjekt des Handelns und
hat auch das Zeug zum Handeln.?®*® Schillers Dramen leben fiir gewshnlich vom
groRen Anteil des Unbewussten am Willensleben der Figuren, vom gestOrten
Verhaltnis zwischen Instinkt- und Geistnatur.?®’ Es mag sich die Frage nach dem
rechten Augenblick stellen, auch die nach der Macht des Augenblicks, wie es hier
Isabellas Rede suggeriert. Die Figuren kénnen sich auf Zufall, Schicksal und

Verhangnis herausreden, oder zu ihrer Schuld stehen. Niemals aber entlasst

% Gottfried Willems, "Ich will — ". Zur Struktur von Schillers Drama, in: Der ganze Schiller —

Programm &sthetischer Erziehung, hrsg. v. Klaus Manger, Heidelberg: Winter 2006 (Ereignis
Weimar — Jena 15), S. 295 — 312, hier: S. 302
" Ebd. S. 308f.
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Schiller sie aus der Verantwortung fur ihr Tun. Frei ist fur ihn nur, wer zu seinem
Wollen steht und sich mit seinem Willensleben identifiziert.>*® Die Figuren in Die
Braut von Messina wollen aber nicht, sie lassen sich von Schicksal und Instinkt
treiben. Bereits im Eréffnungsmonolog taucht das Wort "Trieb" verdachtig oft auf,
meist gleichgesetzt mit Geflhl, Empfindung. Nicht aufgrund einer
Vernunftentscheidung mdchte Isabella lieber in ihren Geméchern bleiben,
sondern "dem eignen Trieb" folgen (NA 10, V. 1). Die Séhne vereinen sich in
"diesem einzgen Triebe" der Mutterliebe (NA 10, V. 32), einzig der Vater hemmte
durch seinen Willen "mit strengem Machtgebot / Den rohen Ausbruch ihres
wilden Triebs" (NA 10, V. 41f.) Von Anfang an wird die kritische Position deutlich,
die der Autor zum Schicksal bezieht.?*®

Abgesehen vom dahingeschiedenen Fursten signalisierten nur die Altesten
Willen. Isabella zitiert ihr Ultimatum, die Gefolgschaft bei fortwdhrendem
Bruderzwist aufzukiindigen (NA 10, V. 63 — 74), im Drama selbst bleiben die

Altesten jedoch stumm.?*° Die erste Masse, die Schiller auf die Biihne stellt, ist

ein stummer Chor, dessen Funktion es ist, zuzuhoren. Er verhalt sich analog zum

%8 Ebd. S. 311f.
% solche Hinweise ignoriert Saskia Schottelius in ihrer Untersuchung des Schicksalsmotivs. Sie
konzentriert sich auf den Chor, dessen Funktion sie in der Demonstration der
Allgegenwartigkeit des Schicksals versteht. Saskia Schottelius, Fatum, Fluch und Ironie. Zur
Idee des Schicksals in der Literatur von der Aufklarung bis zur Romantik, Frankfurt am Main:
Lang 1995

249 Gert Vonhoff sieht in Isabellas Monolog und der berichteten Rede der Altesten die historische
Realitat im 18. Jahrhundert abgebildet. In Isabella handle nicht das nach Autonomie strebende
Individuum, sondern der absolutistische Monarch, die Interessen des Birgertums wirden ihrer
Kommunikationsstrategie untergeordnet. Gert Vonhoff, Der Geschichte eine Form. Schillers
"Braut von Messina", in: Interpretationen zur neueren deutschen Literaturgeschichte, hrsg. v.
Thomas Althaus und Stefan Matuschek, Minster, Hamburg: Lit 1994 (Miunsteraner Einfuhrung

Germanistik 3), S. 71 — 99, hier: S. 73
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Publikum jenseits der Rampe, die Zuschauer im Theater sehen sich auf der
Buhne gedoppelt. Wenn nun gerade der stumme Chor in der verdeckten
Handlung Willen bekundete, fuhrt der Dichter dem Zuschauer zumindest die
Moglichkeit der WillensaufRerung vor. Er macht an dieser Stelle das

Zuschauerverhalten erstmals zum Thema.

Der Einsatz des Chors im 18. Jahrhundert ist keineswegs Schillers
Erfindung, sondern eine dramaturgische Konvention. Im Sprechtheater des
franzosischen Klassizismus durch den Confident ersetzt, bleibt er in der Opera
Seria gegenwartig. Schiller konnte als Regisseur und Dramaturg des Weimarer
Theaters auf ein festes Chorensemble zurlckgreifen, hat aber die
Entwicklungsgeschichte des Chors im Drama des 18. Jahrhunderts nicht
systematisch rekonstruiert.*** Entscheidend scheint weniger die Einreihung in die
oder Auseinandersetzung mit der Dramentradition, sondern die Indienstnahme
bestimmter Formen fir die eigenen wirkungsasthetischen Ziele. Diese Eignung
des Chors hat Schiller zun&chst nicht in theoretischen Abhandlungen durchdacht,
sondern in seinen kunstlerischen Produkten kreativ durchgespielt. In
Wallensteins Lager verschmelzen die Individuen zu verschiedenen Gruppen, das
Heer prasentiert sich schlieBlich als ein Tuttichor.?** Die Kraniche des Ibykus
leben von der Schauerwirkung des Furienchors, der das Publikum und den
Morder Uberwaltigt. In Die Braut von Messina ist der Chor gleichsam als

Gegenkonzept zu den Kranichen des Ibykus angelegt. Entfaltet er in der Ballade

41 Anton Sergl, Das Problem des Chors im deutschen Klassizismus, in: JDSG 42 (1998), S. 165
— 194, hier: S. 170
*2 Ebd., S. 173
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seine vereinnahmende Wirkung, setzt er im Drama zumindest theoretisch das
Publikum frei.

An die Oper erinnert die Auftrittsvorbereitung, noch wahrend des Dialogs
zwischen Isabella und Diego kindigt namlich Musik den Chor an, und zwar wird
von zwei entgegengesetzten Seiten gespielt, somit das Erscheinen zweier Chore
akustisch eingeleitet. Bevor der Chor erstmals die Szene betritt, wird die Blhne
allerdings vollstandig geleert, nach den Altesten gehen der Diener Diego und
schlieBlich auch Isabella ab. Schiller spricht in der nachtraglich verfassten
Vorrede Ueber den Gebrauch des Chors in der Tragddie von "eine[r] sinnlich
machtige[n] Masse, welche durch ihre ausfillende Gegenwart den Sinnen
imponiert.” (NA 10, S. 13) Und ein Sinnenspektakel ist es in der Tat, das er dem

Publikum bietet. In der Regieanweisung heil3t es:

Chor tritt auf. Er besteht aus zwey Halbchoren, welche zu gleicher Zeit, von
zwey entgegengesezten Seiten, der eine aus der Tiefe, der andere aus dem
Vordergrund eintreten, rund um die Buhne gehen, und sich alsdann auf
derselben Seite, wo jeder eingetreten, in eine Reihe stellen. Den einen
Halbchor bilden die altern, den andern die jingeren Ritter, beide sind durch
Farbe und Abzeichen verschieden. Wenn beide Chére einander gegeniber
stehen, schweigt der Marsch und die beiden Chorflihrer reden.

(NA 10, vor V. 132)

Der Einzug zirkelt die Buhne ab, die Guckkastenbihne wird damit sichtbar
vom Zuschauerraum abgeschnitten, die vierte Wand durch den Chor
hochgezogen.?*® Einerseits wiederholt der Chor die Inbesitznahme des Theaters

durch das Publikum, der Theaterbesucher sieht sich auf der Buhne gespiegelt.

8 Heinz J. Drigh sieht in der Inszenierung des Chors das sichtlichste Indiz fur Schillers

"zugespitzten Klassizismus". Die symbolische Einkreisung der Spielflaiche weise eine gewisse
Ahnlichkeit mit Winckelmanns Konzept des 'Contours' auf, "jener klar umrissenen, alles
Kontingente abweisenden marmornen Nacktheit der antiken Statuen". Heinz J. Driugh, Die
Ambivalenz des Klassischen. Zu Schillers Die Braut von Messina, in: Amphibolie — Ambiguitét
— Ambivalenz, hrsg. v. Frauke Berndt u. Stephan Kammer, Wirzburg: Koénigshausen &
Neumann 2009, S. 137 — 155, hier: S. 148
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Andererseits wird auf diese Weise die Illusion gebrochen, ohne dass ein Wort
fallt, die Funktion des Chors ist Zeugenschaft.?** Der artifizielle Charakter des
Stiicks wird betont, hier wird nicht gespielt als ob, sondern das Spiel und dessen

Rezeption als solche werden gezeigt. In der Vorrede fuhrt Schiller aus:

[...] von der Poesie und von der dramatischen insbesondere verlangt man
lllusion, die, wenn sie auch wirklich zu leisten ware, immer nur ein armseliger
Gauklerbetrug seyn wirde. Alles duRBere bei einer dramatischen Vorstellung
steht diesem Begriff entgegen — alles ist nur ein Symbol des Wirklichen. [...]
Die Einfuhrung des Chors wére der lezte, der entscheidende Schritt — und
wenn derselbe auch nur dazu diente, dem Naturalism in der Kunst offen und
ehrlich den Krieg zu erklaren, so sollte er uns eine lebendige Mauer seyn, die
die Tragddie um sich herumzieht, um sich von der wirklichen Welt rein
abzuschlieBen, und sich ihren idealen Boden, ihre poetische Freiheit zu
bewahren.

(NA 10, S. 10f)

Auch wenn er theoretisch mit der lllusionsbiihne bricht, als Theaterpraktiker
weil3 Schiller aber auch, dass die Wirkung vom Pathos abhangt, vom Mitleiden.
Will er Effekte erzielen, darf der Zuschauer nicht nur rasonieren, sondern muss
sich in die Figuren versetzen kdnnen, muss mitspielen. Das ist der Punkt, an dem
die Doppelrolle des Chors ins Spiel kommt. So ist der Chor abwechselnd
"wirkliche Person", die "als blinde Menge mithandelt”, oder aber "ideale Person”
(NA 10, S. 5), die reflektiert. Indem der Chor als zweites Zuschauerkollektiv die
Buhne betritt, stellt Schiller auch ein Identifikationsangebot fir das Publikum

bereit.>*> Der Chor strukturiert die Zuschauerrolle als implizite Verhaltensform

244 Bettine Menke, Nach-Feiern. Wozu Schiller den Chor gebraucht, in: Schiller. Gedenken —

Vergessen — Lesen, hrsg. v. Rudolf Helmstetter u.a., Minchen: Fink 2010, S. 37 — 57, hier: S.
46ff. Einsicht in die Funktion des Chors kénne daher keineswegs gewonnen werden, indem nur
die Chorlieder gedeutet wiirden, sondern er misse gerade auch dort wahrgenommen werden,
wo und insofern als er schweige. Er représentiere einerseits den Zuschauer eines
Geschehens, andererseits den Zuschauer auch als Zeuge des sprechenden Auftritts, mache
damit Theater als Theater kenntlich.

% 50 auch Georg-Michael Schulz, der im Chor einen idealen Zuschauer auf der Biihne sieht, der

dem realen Zuschauer intellektuelle und emotionale Reaktionen vorgibt und damit die

Rezeption lenkt. Georg-Michael Schulz, Erhaben und sinnlich. Strenge Form und theatrale
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und als Handlungsraster fur den realen Zuschauer. Der kann dadurch von innen
her, aus seiner eigenen Rolle heraus, gelenkt werden. %%

Die beiden Halbchoére stehen sich also nach ihrem zeremoniellen Einzug
gegeniiber, und zwar in ihrer Funktion als handelnde Figuren.?*’ Die Sprache ist
Uberhoht, verweist nicht nur motivisch mit Eumeniden, Medusen, Erinnyen und
schlangenhaarigen Scheusalen auf die griechische Mythologie, sondern klingt
auch rhythmisch an die Antike an. Uber den Rhythmus steuert Schiller
sinnenfallig, namlich akustisch, die Wahrnehmung: Den Individuen ist der
Blankvers vorbehalten, wahrend der Chor im Metrum variiert und
unterschiedliche Akzente setzt.?*® Schillers bekannt musikalische Sprache tritt
hier in den Dienst der Figurenabgrenzung, zieht die Linie zwischen handelnder

Einzelperson und polyphon wirkender Masse.

Wirkung in Schillers Braut von Messina, in: Aufklarungen: Zur Literaturgeschichte der Moderne,
Festschrift f. Klaus-Detlef Muller, hrgs. v. Werner Frick u.a., Tubingen: Niemeyer 2003, S. 173
— 186, hier: S. 179

246 Bohler, Die Zuschauerrolle in Schillers Dramaturgie, a.a.0., Anm. 231, S. 281

4" Indem der Chor standig auf die Aktion reagiert und auch seine Reflexionen sich niemals aus

dem dialogischen Kontext herausheben, bleibt er genau genommen immer handelnde Figur.
Vgl. Joachim Miller, Choreographische Strategie. Zur Funktion der Chdére in Schillers Tragodie
"Die Braut von Messina", in: Friedrich Schiller/Angebot und Diskurs. Zugange, Dichtung,
Zeitgenossenschaft, hrsg. v. Helmut Brandt, Berlin u. Weimar: Aufbau-Verlag 1987, S. 431 —
448, hier: S. 433
248 | atacz moniert, dass Schiller die sinnstiftende Funktion der antiken VersmaRe nicht erkannt
habe, verkennt aber Schillers Bestreben, die Elemente der alten Tragddie fur eine zeitgemale
Dichtung zu verwenden. Schiller will eben kein Epigone sein, sondern die antiken Formen fur
sich produktiv nutzen. Was Latacz als Scheitern wahrnimmt, ist im Gegenteil das eigentliche
Dramenexperiment. Latacz, Schiller und die griechische Tragtdie, a.a.O., Anm. 226, S. 252ff.
Ahnlich auch Schwinge, der zwar zunachst diese Eigenstandigkeit und Modernitat Schillers
herausarbeitet, dann aber meint, dass die antike Form zwangslaufig in antiken Geist
umzuschlagen habe. Ernst-Richard Schwinge, Schiller und die griechische Tragotdie, in:
Schiller und die Antike, hrsg. v. Paolo Chiarini u. Walter Hinderer. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2008 (Stiftung fur Romantikforschung 44), S. 15 — 48, hier: S. 39
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Zunachst préasentieren sich zwei Burgerkriegsparteien, die wohl den

neutralen Ort achten, den Konflikt aber keineswegs beigelegt haben.

Weil sich die Firsten gitlich besprechen,
Wollen auch wir jezt Worte des Friedens
Harmlos wechseln mit ruhigem Blut,

Denn auch das Wort ist, das heilende, gut.
Aber treff ich dich drauen im Freien,

Da mag der blutige Kampf sich erneuen,
Da erprobe das Eisen den Muth.

(NA 10, V. 165 - 171)

Die Rittergefolge erweisen sich als Vasallen, die mit ihrer Unterordnung
unter die Fursten den Anspruch auf eine eigene Meinung aufgeben.

ERSTER CHOR

Aber wenn sich die Fursten befehden,
Miussen die Diener sich morden und tddten,
Das ist die Ordnung, so will es das Recht.

ZWEITER CHOR

Mdgen sies wissen,

Warum sie sich blutig

Hassend bekampfen! Mich ficht es nicht an.
Aber wir fechten ihre Schlachten,

Der ist kein Tapfrer, kein Ehrenmann,

Der den Gebieter laf3t verachten.

(NA 10, V. 178 — 186)

Fir den Don Karlos hat Schiller den Reim noch als zu unnatirlich
verworfen, in den Chorpassagen von Die Braut von Messina verwendet er ihn
gerade wegen seiner Widernatur. Es geht weniger um Sprachkunst, als vielmehr
um Sprachkunstlichkeit, um das Artifizielle, das dem Zuschauer ein Spiel vor
Augen fuhren soll. Die Reime sind, selbst wenn man Schillers schwéabischen
Dialekt in Rechnung stellt, nicht gerade das, was man sich gemeinhin unter
Verskunst vorstellt. Da stehen unreine Reime (im Freien/erneuen,
befehden/tédten) neben holprigen (mich ficht es nicht an/kein Ehrenmann), die
Masse spricht zwar scheinbar getragen, sozial ist sie aber sehr wohl von den
hohen Figuren unterschieden. Indem die Ritter immer wieder aus dem

freirhythmischen hymnischen Sprechen in den Knittelvers verfallen, bildet die
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metrische Struktur das Unbewusstsein von Untertanen ab, die sich am Handeln
der Fiirsten orientieren.?*°

Die in jeweils drei Verszeilen (NA 10, V. 169 — 171 und 184 - 186)
verdichteten Kampfansagen werden immer vom gesamten Chor wiederholt, in
Bezug auf Chaos und Gewalt sind sich die beiden Parteien einig. Refrainartig
peitscht sich der Chor selbst auf, haufige Daktylen, scharfe Rhythmen und vor
allem die Lautsaulen tber dem T, F und K schaffen eine aggressive Atmosphare.
So unrecht scheint dem Chor der Burgerkrieg nicht zu sein. Seine ersten
AuRerungen belegen die Gleichgultigkeit der Masse gegeniiber dem Geschehen,
kritiklos Ubernehmen die Ritter Gesetze und Ordnungen, riskieren ihr Leben,
ohne sich jemals iiber den Zweck Rechenschaft abzulegen.”® Zwar werfen
Einzelstimmen?* mégliche Alternativen auf, doch einem friedlichen, bukolischen
Leben steht die Notwendigkeit der Landesverteidigung entgegen, gegen die
Bedrohung durch Korsaren nimmt man die Verknechtung durch ein

Kriegergeschlecht®? in Kauf.

249 vonhoff, Der Geschichte eine Form, a.a.0., Anm. 240, S. 82

0 Als "Opportunisten und Kollaborateure” bezeichnet Miiller-Seidel sie, der das Drama als
Widerstandsdrama liest. Walter Muller-Seidel, Friedrich Schiller und die Politik, a.a.O., Anm.
78, S. 191

1 Djese Einzelstimmen sind nicht als individuelle Charaktere zu verstehen, sondern Allegorien

der Masse. Vgl. Sergl, Das Problem des Chors im deutschen Klassizismus, a.a.O., Anm. 241,

S. 193

2 Walter Hinderer weist auf die Haufigkeit hin, mit der auf die Fremdherrschaft angespielt wird.

Er sieht in der Braut von Messina "indirekte Referenzen auf die verheerende Entwicklung der

Franzdsischen Revolution und die Eroberungsziige Napoleons." Walter Hinderer, Schillers

Braut von Messina. Eine moderne Aneignung der antiken Tragtdie, in: Die Tragtdie der

Moderne. Gattungsgeschichte — Kulturtheorie — Epochendiagnose, hrsg. v. Daniel Fulda u.

Thorsten Valk, Berlin/New York: De Gruyter 2010 (Klassik und Moderne. Schriftenreihe der

Klassik Stiftung Weimar 2), S. 67 — 83, hier: S. 70
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Die Begrindung durch die Masse dafur ist mehr als fadenscheinig,

wenngleich Topos der Hofkritik:

Ungleich vertheilt sind des Lebens Giiter,
Unter der Menschen flichtgem Geschlecht,
Aber die Natur, sie ist ewig gerecht.

Uns verlieh sie das Mark und die Fille,
Die sich immer erneuernd erschafft,
Jenen ward der gewaltige Wille

Und die unzerbrechliche Kraft.

Mit der furchtbaren Starke geristet,
Fuhren sie aus, was dem Herzen gellstet.
Fullen die Erde mit méchtigem Schall,
Aber hinter den grof3en Héhen

Folgt auch der tiefe, der donnernde Fall.
Darum lob ich mir niedrig zu stehen,

Mich verbergend in meiner Schwéache!
(NA 10, V. 228 — 241)

Es ist nichts anderes als die Flucht in einen Gemeinplatz, die
Selbstbeschwichtigung durch das Vertrauen auf ein gerechtes Schicksal. Zu
wollen scheint gefahrlich, das Risiko des tiefen Sturzes ist zu grol3. Die Passage
ist doppeldeutig, einerseits die Antizipation, das Erwecken einer
Erwartungshaltung beim Rezipienten, andererseits aber auch die feige
Ablehnung von Verantwortung. Das Leben fir sich genommen scheint fir den
Chor keine Bedeutung zu haben, immerhin nehmen die Ritter den Tod im
Blrgerkrieg in Kauf. Doch es ist einfacher, die Schuld daftr bei anderen zu
suchen. Im Gegensatz zu den Altesten ist dieser Chor eine Figur, die nicht zu
ihrem Wollen steht, wer sich hinter seiner Schwache verbirgt, ist der
Entscheidung enthoben. Dass diese Haltung gerade hinter zwei Sentenzen
versteckt ist, scheint sie furs Erste zu bestitigen. Dass sich darin &hnliche
Untertanenkritik wie schon im Don Karlos zeigt, kann bei oberflachlichem
Zuhoren entgehen.

Als Untertan benimmt sich der Chor beim Erscheinen der Furstenfamilie.

Die Panegyrik auf Isabella bertihrt unangenehm.

Schon ist der Mutter
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Liebliche Hoheit

Zwischen der Séhne feuriger Kraft,
Nicht auf der Erden

Ist ihr Bild und ihr Gleichnif¥ zu sehn.

Hoch auf des Lebens

Gipfel gestellt,

Schliel3t sie blihend den Kreis des Schoénen,
Mit der Mutter und ihren S6hnen

Kront sich die herrlich vollendete Welt.

Selbst die Kirche, die géttliche, stellt nicht
Schéneres dar auf dem himmlischen Thron,
Hoheres bildet

Selber die Kunst nicht, die géttlich gebohrne,
Als die Mutter mit ihrem Sohn.

(NA 10, 262 — 276)

Die Huldigungsrede mag der Situation und den Machtverhaltnissen im
Furstentum geschuldet sein, dass sie unreflektierter Unsinn ist, verzeiht man dem
Chor nicht. Auch hier scheint mir ein Ironieverhaltnis vorzuliegen, wenn Schiller
eine panegyrische Sprachgestalt herbeizitiert, um sie zu falsifizieren und zu
entwerten. Der Vergleich mit der Madonna ist angesichts der Bruderfehde
namlich blanker Hohn, das Lob auf die Mutter-Kind-Idylle nimmt Isabellas Sorge,
wie wir sie aus dem Eroéffnungsmonolog kennen, nicht einmal ansatzweise wabhr.
Der Chor ergeht sich in hohlen Phrasen und leeren Floskeln, er leiert eine
situationsungebundene Lobrede ohne emotionale oder gedankliche Beteiligung
herunter. Indem Schiller ihm hier so offensichtlich Unpassendes in den Mund
legt, zwingt er den Rezipienten, sich Gedanken Uber die Angemessenheit dieser
Rede zu machen, stellt nicht nur die dargestellte Welt, sondern auch die Art des
Redens, die Poetik des Herrscherlobs zur Diskussion.

Das Publikum gleicht, durch die Widerspruchlichkeit herausgefordert, die
Gegenwart (namlich die Huldigungsrede) mit der Vergangenheit (Isabellas Sorge
als Mutter, die zu diesem Gipfeltreffen gefuhrt hat) und der Zukunft (den noch
ausstehenden Ereignissen) ab, und stellt Vermutungen Uber den zu erwartenden

Verlauf der Handlung an. Vom Zuschauer wird Horizontverschmelzung (i.e. die
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Fullung des Zukunftshorizonts aus dem Gegenwartsgeschehen heraus und seine
Verknupfung mit dem Vergangenheitshorizont) als performative Eigenleistung
verlangt, die ihn daran hindert, sich passiv vom Strom der wechselnden
Ereignisse treiben zu lassen. Gerade die Gegenwartigkeit einer

Theaterauffihrung erhdht namlich die Gefahr, dass er diese selbsttatige Leistung

unterlasst und der Verlockung des Mitgerissenwerdens erliegt.”>

Wahrend Isabella zwischen den SoOhnen zu vermitteln versucht,
kommentiert der Chor ihre Rede. Allerdings nicht im Sinne einer reflektierenden

Funktion, sondern wieder in seiner Selbstpréasentation als tumbe Masse:

Ja, es ist etwas Grol3es, ich muld es verehren,
Um einer Herrscherin firstlichen Sinn,

Ueber der Menschen Thun und Verkehren
Blickt sie mit ruhiger Klarheit hin.

Uns aber treibt das verworrene Streben

Blind und sinnlos durchs wiiste Leben.

(NA 10, 370 — 375)

Und das ausgerechnet, nachdem Isabella die Gefolge der Briider als Hetzer
denunziert hat, als schadenfrohe Voyeure, die sich fir ihnre Ohnmacht durch die
Lust am Unglick und Sturz der Grof3en entschadigen.

In einem ist der Chor konsequent: Er will nicht denken, er will sich von den

Oberen gangeln lassen.

Horet der Mutter vermahnende Rede,
Walhrlich, sie spricht ein gewichtiges Wort!
Laf3t es genug seyn und endet die Fehde,
Oder geféllts euch, so setzet sie fort.

Was euch genehm ist, das ist mir gerecht,
Ihr seid die Herrscher und ich bin der Knecht.
(NA 10, V. 433 — 438)

%3 Bohler, Die Zuschauerrolle in Schillers Dramaturgie, a.a.0., Anm. 231, S. 287f. Bohler sieht

allerdings die Strategie zur Horizontverschmelzung eher in der epischen Tendenz des Dramas,
darin, dass der Chor in den Reflexionspassagen das gegenwartige Handlungsgeschehen auf

die vergangene oder zukinftige Entwicklung bezieht.
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Spatestens hier ist klar, was vom Chor nicht zu erwarten ist, als serigser
Ratgeber wird er nie fungieren. "Die modern anmutende Ambivalenz des Chors
verrat sich in der Nervositat seiner Meinungswechsel, die von einem standigen
Schwanken der Wahrnehmungsperspektive begleitet wird. Die sublime
Ordnungsfunktion, die er durch seine lyrisch getbnten Kommentare erfillt,
gewahrt zwar die Uberhohung des Stoffs, filhrt aber zu keinen intellektuell
verbindlichen Auskiinften tiber das Geschehen."** Es ist weniger eine Frage der
Unfahigkeit, sich festzulegen, als vielmehr die mangelnden Wollens. Die Rolle
des Chors ist die des voraufgeklarten Untertanen, des im Sinne Kants auf die
falschen Autoritaten Horenden. Nicht die Rolle des Handelnden, sondern des

Zuschauers, und zwar vorerst eines rein konsumierenden, passiven Zuschauers.

Im Dialog mit Don Manuel wird der Chor zwar zum Mitspieler, er spricht
auch nicht mehr im Chorrhythmus sondern wie Manuel im Blankvers, aber seine
Funktion geht Uber die des Stichwortgebers nicht hinaus. Er spielt Manuel zu, der
so die Geschichte seiner Liebe und die Entfihrung der Geliebten prasentieren
kann. Damit bleibt der Chor immer noch Rezipient, nur, dass aus dem Zuschauer
ein Zuhotrer geworden ist: Die Liebesgeschichte wird nicht szenisch, sondern
narrativ vermittelt. Schiller verzichtet auf die Vergegenwartigung, an ihrer Stelle

wird dem Publikum die Leistung des eigenen Vorstellungsvermdgens abverlangt.

2% Alt, Schiller, Leben — Werk — Zeit, a.a.0., Anm. 61, 2. Bd., S. 545. Zur Ambivalenz des Chors
beispielsweise auch Lesley Sharpe, Friedrich Schiller. Drama, Thought and Politics,
Cambridge: Cambridge University Press 1991, S. 288ff. Bohler versteht die Unentschiedenheit
und Ambiguitat des Chors als identifikationshemmend und damit performanzférdernd. Bohler,

Die Zuschauerrolle in Schillers Dramaturgie, a.a.O., Anm. 231, S. 291
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Es ist, wie auch der Chor, nicht Zeuge des Geschehens, sondern wird Uber
langst geschaffene Tatsachen informiert.

Sich selbst Uberlassen zeigt sich der Chor nach Manuels Abgang ratlos
Uber die neue Situation. Der Friede verlangt ihm eine Neuorientierung ab,
erstmals stellt sich die Frage, was er mit seinem Leben anfangen soll. Untatigkeit
verlockt ihn nicht, Liebe und Jagd reizen schon eher, selbst ein Leben als Korsar
wird in Erwagung gezogen. Mit allen Optionen geht der standig mogliche
Gluckswechsel einher, und damit wiederum die Auslieferung an das Schicksal.

Er beklagt zwar die gefahrliche Heimlichkeit®*®, bekraftigt diese Sorge sogar

mit einer Sentenz, ist aber noch nicht in der Lage, den Bezug zwischen Manuels

256

Heimlichkeit®” und seinem eigenen Verhalten herzustellen.

Aber sehr misfallt mir diel? Geheime,
Dieser Ehe seegenloser Bund,

Diese lichtscheu krummen Liebespfade,
Dieses Klosterraubs verwegne That,
Denn das Gute liebt sich das Gerade,
Bdse Friichte tragt die bose Saat.

(NA 10, V. 954 — 959)

Isabellas und ihres Gatten Frevel wird offen gelegt und damit auch der

Grund fir den Bruderhass:

Es ist kein Zufall und blindes Loos,

Dal die Bruder sich wiithend selbst zerstéren,
Denn verflucht ward der Mutter School3,

Sie sollte den HalR und den Streit gebahren.

%5 Geheimnis und Verschweigen als Schlisselmotive stehen im Spannungsverhaltnis zur

strukturbestimmenden Offentlichkeit der Chor-Tragédie. Klaus-Detlev Miiller, Reflexion als
Forderung an eine zeitgeméaRe Kunst. Schillers Braut von Messina, in: JDSG 54 (2010), S. 220
— 238, hier: S. 229
%% Die Geheimnisse waren zwar allesamt historisch unglaubwiirdig, seien aber mit Blick auf die
gesellschaftliche Wendezeit um 1800 "ganz und gar modern, salopp gesprochen — up to date
sogar." Gunter Oesterle, Friedrich Schiller: Die Braut von Messina. Radikaler Formrickgriff
angesichts eines modernen kulturellen Synkretismus oder fatale Folgen kleiner Geheimnisse,
in: Schiller und die Antike, hrsg. v. Paolo Chiarini u. Walter Hinderer, Wirrzburg: Kénigshausen

& Neumann 2008 (Stiftung Romantikforschung 44), S. 167 — 175, hier: S. 172
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— Aber ich will es schweigend verhillen,

Denn die Rachgotter schaffen im Stillen,
Zeit ists, die Unfalle zu beweinen,

Wenn sie nahen und wirklich erscheinen.
(NA 10, V. 973 —980)

Soweit es die handelnden Figuren betrifft, pladiert der Chor fir Offenheit,
Wahrheit und Geradlinigkeit, sobald jedoch eigene Position und Konsequenz
gefragt sind, zieht er sich selbst in Heimlichkeit zurtick. Verantwortung wird
einmal mehr ans Schicksal delegiert.

Der Auftritt des Chors im zweiten Teil kann Ubergangen werden, wie schon
zuvor Isabella huldigt er hier Beatrice in floskelhafter Sprache. Bemerkenswert ist

allenfalls, dass er auch ihr gegentiber die Fakten ignoriert.

Mit gliicklichen Zeichen,

Gluckliche, trittst du

In ein gotterbeglnstigtes gluckliches Haus,
Wo die Krdnze des Ruhmes hangen,

Und das goldene Zepter in stetiger Reihe
Wandert vom Ahnherrn zum Enkel hinab.
(NA 10, V. 1183 — 1188)

Dass nur Manuels Halbchor von dem Fluch weil3, ist unwahrscheinlich. Es

durfte viel eher ein weiteres Zeichen fur unhinterfragte Flrstenhuldigung sein.

4.2 Effekthascherei

Uberraschend engagiert erleben wir den Chor zu Beginn des dritten Teils.
Die beiden Halbchore treffen vor Beatrices Versteck aufeinander, Manuels Chor
will die Braut abholen, Cesars die seines Herrn nicht herausgeben. Der
Blankvers deutet schon an, dass sie wiederum in ihrer Funktion als Figuren
auftreten. In schneller Wechselrede ist das Tempo von Anfang an hoch,

konsequent wird die Stichomythie durchgehalten. Mit einer einzigen Ausnahme
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(NA 10, V. 1714 - 1717) sprechen die Choére im Paarreim, die beiden
Gefolgschaften bieten sich Paroli, fihren einen heftigen Agon. Beatrice wird nicht
einmal wahrgenommen, ihre folgenlosen Zwischenrufe fliigen sich in Duktus und
Reimschema ein, der Paarreim wird lediglich um einen dritten Vers erweitert. Mit
solchen Mitteln lasst Schiller den Konflikt eskalieren, bis sich beide Chore einen

Vers teilen, die Schwerter gleichzeitig gezogen werden.

Kampfgetimmel auf der Buhne, das will nicht so recht zum bisher reinen
Sprechtheater passen. Es handelt sich mitnichten um ein horspielartiges Stick,
Schiller verzichtet nicht auf optische Effekte und bedient das Bedurfnis des
Publikums nach mitreiBender Handlung und Sensation. Nachdem die Hélfte des
Dramas in die Aufrollung der Vorgeschichte investiert wurde, |0st szenische
Vergegenwartigung die Narration ab. Der Punkt, an dem das passiert, scheint mir
mehr zu sein als ein billiger Theatertrick, wenngleich hier das ganze Kénnen des
versierten Dramatikers zum Tragen kommt. Es ist vielmehr so, dass alle
Vorbereitungen fir die Inszenierung des Kernthemas getroffen sind. Die
Vorgeschichte ist bekannt, langst durchschaut der Zuschauer die familiare
Konstellation, nur den Figuren ist sie noch verborgen. Durch den Chor gelangt
das Publikum zu einer neuen Qualitat der Rezeption, es sollte nun in der Lage
sein, konventionelles Theater angemessen zu reflektieren.

Nachdem der Uberwaltigung des Zuschauers entgegengewirkt wurde, kann
Schiller fir die szenische Umsetzung auf die sinnlich eindricklichste Figur
zurlckgreifen, auf ein Figurenkollektiv, die Masse. Nach der poetischen und
musikalischen Funktion fahrt er sie hier in ihrer bereits in Die Jungfrau von

Orleans und im Wallenstein erprobten Eigenschaft auf, sie ist Trager des
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Spektakels. Der Kampf muss nicht mehr wie in Die Jungfrau von Orleans in
Einzelszenen aufgel6st werden, auch nicht mehr in Form von Botenbericht und
Mauerschau als verdeckte Handlung nachgetragen werden, nun ist seine
unmittelbare Vergegenwartigung mdoglich. Freilich wéahrt er nur kurz, denn Don
Manuel tritt dazwischen. Hemistichomythische Verse zwischen ihm und den
beiden Halbchoéren zeigen den Aufruhr an, Ruhe muss erst wieder hergestellt
werden. Manuel spricht ein Machtwort, greift ordnend ein, die Dialoganteile
werden langer, das Tempo verringert sich.

Immer noch in Figurenrede stellt Cesars Chor ausgesprochen verninftige

Uberlegungen an:

Was beginnen?
Die Fursten sind verséhnt, das ist die Wahrheit,
Und in der hohen Haupter Spahn und Streit
Sich unberufen, vielgeschéftig drangen,
Bringt wenig Dank und 6fterer Gefahr.
Denn wenn der Machtige des Streits ermuidet,
Wirft er behend auf den geringen Mann,
Der arglos ihm gedient, den blutgen Mantel
Der Schuld und leicht gereinigt steht er da.
Drum madgen sich die Firsten selbst vergleichen,
Ich acht es flr gerathner, wir gehorchen.
(NA 10, V. 1776 — 1786)

Ein allgemeiner Erfahrungsschatz wird hier weitergegeben, und diesmal
kann man dem Chor nicht vorwerfen, sich um die Entscheidung zu dricken.
Indem er Manuel gehorcht, bricht er Cesar die Treue, doch er hat daflr gute
Grunde, bringt Manuel doch die Einigkeit mit dem Bruder ins Spiel. Der Chor
leistet nicht mehr blinde Gefolgschaft, sondern bewertet die Situation, wagt ab.
Ob die Wahl die richtige ist, wird nicht entschieden, auf jeden Fall trifft der Chor
aber eine. Er setzt den ersten Schritt, sich von seiner Willenlosigkeit zu
verabschieden. Das Enjambement in Vers 1783 lenkt die Betonung auf "Schuld",
der zentralen Kategorie in der Tragbdie. Ohne Schuld kein tragischer Fall. Es

geht um mehr als die Verantwortung fir den erneuten Ausbruch des
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Burgerkriegs, es geht darum, wem in diesem Drama die Rolle des tragischen
Helden zugedacht ist. Der Chor, also der Reprasentant des Publikums, lehnt
diese Rolle mit einer pragmatischen Begrindung ab, die wohl jeden im
Theatersaal Uiberzeugt.

Schnell steigert sich wieder das Tempo, wenn Manuel und Beatrice,
nunmehr allein, miteinander sprechen. Beatrice redet sich in Panik, verstarkt
durch die schnelle Wechselrede, die auf beiden Seiten nicht mehr als ein bis zwei
Verse umfasst. Die Symmetrie der Dialoganteile verhindert das Ubergewicht
einer Figur, keine erscheint besonnen, beide wirken gleichermal3en gehetzt. Das
Wesentliche ist durch langere Reden markiert. Zunachst Manuels Erkenntnis,
dass Beatrice seine Schwester ist. Beatrice beschreibt Isabella ahnungslos in
aller Ausfuhrlichkeit (die Mdglichkeit, dass ein im Sauglingsalter von der Mutter

getrenntes Kind sich tiberhaupt an die Mutter erinnern kann, sei dahingestellt®®").

%" Die Frage der Plausibilitat behandelt Schiller tiberhaupt erstaunlich sorglos. Vgl. Schulz,

Erhaben und sinnlich, a.a.O., Anm. 245, S. 180. Latacz wirft Schiller das Fehlen der inneren
Notwendigkeit vor, einen standig verunklarten Handlungsgang und unstimmig nachgetragene
Informationsvoraussetzungen. Latacz, Schiller und die griechische Tragddie, a.a.O., Anm. 226,
S. 249f. Oellers sieht darin die Macht des Schicksals, das Situationen tragischer Ironie
herbeiftihrt, indem es, wie selbstverstandlich, mit Unwahrscheinlichkeit spielt und Zufalle
aufbietet, ohne die das Verhangnis nicht seinen Lauf nehmen kdnnte. Norbert Oellers, Ein
Versuch, das Gemeine durch Poesie zu vernichten. Zu Schillers Die Braut von Messina, in:
Schdnheit, welche nach Wahrheit dirstet. Beitrage zur deutschen Literatur von der Aufklarung
bis zur Gegenwart, hrsg. v. Gerhard Kaiser u. Heinrich Macher, Heidelberg: Winter 2003, S.
147 — 159, hier: S. 154. Zwei Jahre spater nennt Oellers es das Prinzip der
Unwahrscheinlichkeit, das sich zum Prinzip des Unmdglichen ausweitet. Oellers, Schiller.
Elend der Geschichte, Glanz der Kunst, a.a.0., Anm. 126, S. 276. Relative
Unwahrscheinlichkeit oder Unmotiviertheit einzelner Handlungssegmente sei der stoffliche
Preis, den Schiller fur asthetische Autonomie zu zahlen bereit sei. Jef3ing, Im Wettstreit mit den
Alten und den Neueren, a.a.0., Anm. 224, S. 370. Es gehe weniger um begriindete

Handlungen, sondern um die Darstellung komplexer seelischer Sachverhalte, die in Hinsicht
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Dann sein Verdacht, dass sie Cesars Auserwahlte ist. Manuels Rede umfasst
zwar funf Verse, doch Uberschlagt sich das Tempo durch die extrem kurzen
Satze, gipfelt in die Hemistichomythie, sobald Gewissheit herrscht. Der
Zuschauer, oder in diesem Fall wohl besser: der Zuhorer, verfolgt atemlos die
Aufdeckung des Geheimnisses, weil3, dass er auf die Katastrophe zusteuert.
Cesar sturmt herein, findet die Begehrte in den Armen des Bruders und ersticht
ihn. Auch hier wieder funf Verse mit extrem kurzen Satzen, selbst im Entsetzen
sind sich die Bruder gleich.

Der Chor spricht wiederum kurz in seiner Rolle als Rittergefolge, abermals

steht der Kampf im Raum, diesmal verhindert ihn Cesar.

Zurick — Ich habe meinen Feind gettdtet,
Der mein vertrauend redlich Herz betrog,
Die Bruderliebe mir zum Fallstrick legte.
Ein furchtbar grafilich Ansehn hat die That,
Doch der gerechte Himmel hat gerichtet.
(NA 10, V 1912 — 1916)

Das Ungeheuerliche des Brudermords, seine Schuld, will er nicht
wahrhaben. Schuld wird bei Manuel gesucht, der ihn betrog, Verantwortung wird
einmal mehr an das Schicksal delegiert, nicht Cesar hat einen Mord begangen,
sondern der gerechte Himmel hat gerichtet. Dementsprechend unbestimmt

antwortet Manuels Chor, er fallt in Wehklagen:

Weh dir Messina! Wehe! Wehe! Wehe!

Das graflich ungeheure ist geschehn

In deinen Mauren — Wehe deinen Muttern
Und Kindern, deinen Jinglingen und Greisen,
Und wehe der noch ungebohrnen Frucht.
(NA 10, V. 1917 — 1921)

auf eine kausale Begrindung zwar marginal, im Blick auf ihre anthropologische Bedeutung

aber zentral seien. Luserke-Jaqui, Friedrich Schiller, a.a.O., Anm. 23, S. 341
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Auffallig ist, dass der Chor die erwachsene, mannliche Bevolkerung, also

258

sich selbst™, von den Wehe-Rufen ausnimmt. Sie umfassen den Teil der

Stadtbewohner, der nicht handeln kann, der aufgrund der Sozialstruktur zur
Passivitat verurteilt ist. Moglicherweise noch unbewusst dammert die eigene
Schuldfahigkeit herauf.

Die eigentliche Totenklage hat — zumindest in der Theorie — dramaturgisch
eine andere Funktion. Die Sinne des Zuschauers sind aufgepeitscht, das mag
zwar den Genuss erhgéhen, nimmt aber die Freiheit. Die Handlung muss also

beruhigt werden, um dem Publikum Raum zum Denken zu geben.

So wie der Chor in die Sprache Leben bringt, so bringt er Ruhe in die
Handlung — aber die schéne und hohe Ruhe, die der Charakter eines edeln
Kunstwerkes seyn mulR. Denn das Gemuth des Zuschauers soll auch in der
heftigsten Passion seine Freiheit behalten, es soll kein Raub der Eindriicke
seyn, sondern sich immer klar und heiter von den Rihrungen scheiden, die es
erleidet.

(NA 10, S. 14)

Und so geht die Totenklage in allgemeine Reflexionen tber, oder, wie
Schiller in der Vorrede schreibt:

Der Chor verlaf3t den engen Kreis der Handlung, um sich tber Vergangenes
und Kinftiges, Uber ferne Zeiten und Volker, Gber das Menschliche Uberhaupt
zu verbreiten, um die groRen Resultate des Lebens zu ziehen, und die Lehren
der Weisheit auszusprechen.

(NA 10, S. 13f)

Dementsprechend haufen sich die Sentenzen. Nach dem Beklagen

Manuels folgen Uberlegungen tiber die Unwéagbarkeit des Lebens:

Was sind Hofnungen, was sind Entwirfe,
Die der Mensch, der vergangliche, baut?
Heute umarmtet ihr euch als Brider,
Einig gestimmt mit Herzen und Munde,
Diese Sonne, die jetzo nieder

Geht, sie leuchtete eurem Bunde!

Und jezt liegst du dem Staube vermahlt,
Von des Brudermords Handen entseelt,
In dem Busen die graf3liche Wunde!

%8 Der Chor entspricht in Bezug auf Alter und Geschlecht zwar nicht der Zusammensetzung des

realen Publikums, doch reprasentiert er den muandigen, zur Handlung féhigen Teil,

korrespondiert somit der zur Auffilhrungszeit giiltigen Offentlichkeit.
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Was sind Hofnungen, was sind Entwiirfe,

Die der Mensch, der fliichtige Sohn der Stunde,
Aufbaut auf dem betriiglichen Grunde?

(NA 10, V.1961 — 1972)

k259

Geradezu baroc muten die beiden ersten Verse an, der antike

Schicksalsglaube wird zeitlich ndher heran gertickt. Aber eben erst herangertckt,
noch ist der Chor nicht auf der Hohe der Zeit mit ihrer Aufwertung und damit
einhergehenden Verpflichtung des Individuums. Das Vanitas-Motiv wiederholt
sich am Ende der Strophe. Der erste Vers ist ein exakter Parallelismus, der
zweite leicht variiert, wahrend der dritte den besonderen Fall (Manuel) in den
allgemeinen abstrahiert.

Konkret sind hingegen die Verwinschungen gegen den Mérder und die

Rufe nach Gerechtigkeit:

Aber wehe dem Mdrder, wehe,

Der dahin geht in thérigtem Muth!

Hinab hinab in der Erde Ritzen

Rinnet, rinnet, rinnet dein Blut.

Drunten aber im Tiefen sitzen

Lichtlos, ohne Gesang und Sprache,

Der Themis Tdchter die nie vergessen,

Die Untriglichen, die mit Gerechtigkeit messen,
Fangen es auf in schwarzen GefalRen,
Ruhren und mengen die schreckliche Rache.
(NA 10, V. 1184 — 1993)

Gereimte Verse, Accumulatio, Alliteration, dunkle Vokale, das harte T, das
rollende R, scharfe, zischende S- und Z-Laute, hier wird mit reichem

rhetorischem Decorum Schauerdramatik erzeugt. Wir sehen Manuels Chor auf

%9 Hinderer weist darauf hin, dass auch die Handlung dhnlich strukturiert sei wie bei Gryphius,

obwohl der nicht mit individualisierten, gemischten Charakteren arbeitete, sondern mit passiven
und stilisierten. Im Ubrigen seien auch die Reyen des barocken Trauerspiels dem antiken Chor
nachgebildet. Walter Hinderer, Die antike Tragddie als Herausforderung: Schillers "Braut von
Messina", in: Ders., Schiller und kein Ende. Metamorphosen und kreative Aneignungen,
Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2009, S. 299 — 342, hier: S. 304



203

der Biihne, aber wir horen die Eumeniden.?®® Das hat nichts mehr mit

Ruhigstellung des Publikums zu tun, das ist reine Sprachgewalt.

Leicht verschwindet der Thaten Spur

Von der sonnenbeleuchteten Erde,

Wie aus dem Antlitz die leichte Geberde —

Aber nichts ist verloren und verschwunden,

Was die geheimnifl3voll waltenden Stunden

In den dunkel schaffenden SchoolR aufnahmen —
Die Zeit ist eine blihende Flur,

Ein grol3es Lebendiges ist die Natur,

Und alles ist Frucht und alles ist Saamen.

(NA 10, V. 1994 — 2002)

Redeschmuck auch in dieser Strophe, die Antithese wird durch den Klang
untermauert, die hellen Vokale der ersten drei Verse den dunklen der folgenden
kontrastiert. Plotzlich sperrt sich das Metrum. Schirte Schiller vorher mit der
Schauerrhetorik den Zorn des Zuhdrers, zielte auf seine Affekte ab, provoziert er
hier mit dem Versmald seinen Widerstand. Den gleichen Effekt hat die Sentenz,
in die der Chor sich fliichtet, sie wirkt geradezu aufreizend platt. Uber die
Strophengrenze hinweg gelesen entpuppt sich das Motiv des Samens allerdings

im doppelten Wortsinn als folgenreich:

Wehe wehe dem Mdorder, wehe,

Der sich gesat die tddliche Saat!

Ein andres Antlitz, eh sie geschehen,
Ein anderes zeigt die vollbrachte That.
(NA 10, V. 2003 — 2006)

Plotzlich ist vom Schicksal keine Rede mehr, auch nicht von der
Vergeblichkeit menschlichen Wollens. Auf einmal ist es der Mérder selbst, der

sich die todliche Saat gesat hat.

%0 per Schluss des Chorliedes ist ein intertextueller Verweis auf Orest und damit auf Goethes

Iphigenie. "Ohne Furien ist kein Orest" (NA 31, 92), hatte Schiller gegentiber Goethe im Brief
vom 22. Janner 1802 vergeblich bestanden, der Theaterpraktiker konnte sich bei der
Einrichtung der Iphigenie fir die Bihne nicht gegen den Autor durchsetzen. Auch er bringt
keinen Furienchor auf die Buhne, aber der Zuschauer erhalt einen Eindruck davon, wie er sich

hatte anhoren kénnen.
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Der Samen als Keimzelle des Ubels findet sich im firstlichen Ehebett
ebenso wie in Manuels heimlichem Brautraub (NA 10, V. 959) und spéater im
Brudermord (NA 10, V. 2004). Drei Frevel und alle sind sie durch das Bild des
Samens verknupft. Drei Handlungen, die Katastrophen heraufbeschwéren, und
zwar keineswegs schicksalhafte Katastrophen, wie es die Protagonisten sich
vorzumachen versuchen, sondern Konsequenzen ihrer Vergehen. Erst der
Ehebruch 16st den Fluch des Ahnherrn aus, erst die heimliche Entfiihrung von
Beatrice ebnet den Weg zum Brudermord.?®* Indem der Chor eben diese
Handlungsweise Manuels bewertet, I0st er das Ratsel um den von Isabella im

Eréffnungsmonolog angesprochenen unbekannten Samen:

Auch ein Raub wars, wie wir alle wissen,
Der des alten Fiirsten ehliches Gemahl

In ein frevelnd Ehebett gerissen,

Denn sie war des Vaters Wahl.

Und der Ahnherr schiittete im Zorne
Grauenvoller Fliche schrecklichen Saamen
Auf das siindige Ehebett aus.

Greuelthaten ohne Nahmen

Schwarze Verbrechen verbirgt diel3 Haus.
(NA 10, V. 960 — 968)

Die Verbindung liegt zunéachst im "auch". Manuels Handlung wird an die
seines Vaters gekoppelt, in beiden Fallen wahlten Verwandte dieselbe Braut, das
Einverstandnis der Geliebten ist bei der Schwester gegeben, bei der Mutter
zumindest nicht ausgeschlossen. Bei allen Ubeltaten, die innerhalb der Familie
stattfinden, deutet nichts darauf hin, dass der alte First Isabella Gewalt angetan
hatte.

Die Parallelen liegen auf der Hand, aber verstarkt werden sie durch die

Mahnung "Bdse Frichte tragt die bése Saat." (NA 10, V. 959). Der Vers reimt

1 "Dy willst nicht meinen Tod, ich habe Proben." (NA 10, V. 479) stellt Manuel Cesar gegeniiber

noch vor ihrer Versohnung fest. Der Brudermord ist eine Affekthandlung, die erst durch den

Brautraub ausgel6st wird.
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sich nicht zufallig auf "That" (NA 10, V. 957), in den Taten liegt der Keim fir das
nachste Unheil. Und so sind es keine Schicksalsketten, die die Generationen
miteinander verbinden, sondern Tatumsténde, Handlungszusammenhange.?®?
Der Furst beschwor den Fluch seines Vaters auf sein Haus, weil er Isabella
begehrte, Manuel provoziert seine eigene Ermordung, weil er nach Beatrice
verlangt und sie sich kurzerhand aneignet. Durch ihre Taten séen sie sich selbst
Verderben, und so sollte es hellhérig machen, wenn in den Wehklagen des
Chors uber den Brudermord abermals die Saat zitiert wird.

In diesem Kontext gelesen, verliert die Sentenz des Chors "Und alles ist
Frucht und alles ist Saamen" (NA 10, V. 2002) ihre vordergriindige Plattheit. Es
ist eben doch keine Allerweltsweisheit, sondern leitet den nachsten
Spannungsbogen ein. "Wehe wehe dem Morder, wehe, / Der sich gesat die
todliche Saat!" (NA 10, V. 2003f.) fahrt der Chor fort, und allein diese Anhaufung
innerhalb dreier Verszeilen hebt ihre Bedeutung hervor. Dass Cesars Verbrechen
Konsequenzen haben wird, ist offensichtlich, der Rezipient will das nicht nur,
sondern durch die Engfuhrung der drei Frevel und deren Verknipfung durch das
Saatmotiv kann er sich darauf auch verlassen. Was er allerdings nicht wissen
kann, ist, in welcher Form Cesar dafur zu buf3en hat. Die Was-Spannung wird
durch die Wie-Spannung aufgehoben.

Wechsel der Spannungsqualitdt, Ablosung des Erzdhldramas durch

effektvolle Buhnenhandlung und reicher rhetorischer Aufwand markieren die

%2 Ein psychologisches Motiv fir die Handlungszusammenhange liefert Lothar Pikuliks Befund,

der hier eine Verkettung von seelischen Umsténden sieht, das Drama unter dem inzestudsen
Aspekt liest und die Geschwister als Opfer ihrer friihesten Lebensphase versteht. Ihm zufolge
sind die Figuren Opfer ihrer Triebenergie. Pikulik, Der Dramatiker als Psychologe, a.a.O., Anm.
5, S. 285f. Auch Klaus-Detlef Miuller konstatiert sozialpsychologische Motivation. Miiller,

Reflexion als Forderung an eine zeitgemalRe Kunst, a.a.0., Anm. 255, S. 227
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Szenen um Manuels Ermordung, Schiller inszeniert die Peripetie mit allem
dramatischen Konnen. Eine Peripetie, die eben nicht nur Handlung und
Hauptfigur®®® betrifft, sondern samtliche theatralische Mittel. Die rhetorische
Uberwaltigung zielt auf den Wunsch des Publikums ab, den Morder bestraft zu
sehen, und zwar nicht durch ein mehr oder weniger ausgleichendes Schicksal,
sondern als Konsequenz von Schuld und Verantwortung. Durch die eingebauten
Widerstande erzwingt Schiller vom Rezipienten das, was bisher sé&mitliche

Figuren verweigerten: Der Rezipient muss wollen.

4.3 Raétsel und eine Frage der Schuld

Die fortgesetzten Frevel der Familie beginnen mit dem Brautraub des alten
Fursten und der blinden Zerstérungswut seines Vaters, der in seiner Rache die
Selbstvernichtung, namlich den Untergang seines Geschlechts, in Kauf nimmt,
hierin folgt Gbrigens Cesar seinem Ahnherrn bis ins Detail. Diese Vorgeschichte
wird jedoch nicht in Form eines Prologs vorausgeschickt, sondern sie enthullt
sich, in Isabellas Er6ffnungsmonolog als "unbekannt verhangnisvolle[r] Saamen"”
(NA 10, V. 24) bloR angekiindigt, dem Zuschauer nur schrittweise. Er tappt lange
im Dunkeln, bis eben der Chor im Zusammenhang mit dem erneuten Brautraub
das Ratsel luftet. Auf der Strukturebene wird damit wiederholt, was sich auf der
Handlungsebene zwischen den Figuren abspielt: Die an sich triviale Handlung

wird durch Heimlichkeiten der Figuren verwickelt und vorangetrieben, sodass das

3 pie Titelfiguren sind nicht immer mit den Hauptfiguren identisch. So ist auch im Don Karlos die

tragische Figur Marquis Posa, in Maria Stuart Elisabeth.
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Geheimnis einen zentralen Stellenwert einnimmt.”® Die Informationsvergabe
wird nicht nur fur die Figuren mit Kalkul dosiert, sondern auch dem Rezipienten
werden bewusst Tatsachen vorenthalten.

Oben wurde bereits die geschlossene Tire im Buhnenhintergrund erwéhnt,
die Ungeklartes, Verborgenes visualisiert. Sie symbolisiert fir den Zuschauer
Verdecktes, sie provoziert ihn. Im Verschleierten Bild zu Sais haben wir gesehen,
welch Argernis eine verhiillte Wahrheit sein kann, mit welcher Macht der Schleier
den Wissbegierigen drangt, ihn zu luften. In Die Braut von Messina ist der
Schleier durch das geschlossene Tor ersetzt und durch etliche Hinweise auf
Ratsel verstarkt. Der Zuschauer kann sich nun wie die Figuren treiben lassen,
warten, dass Zufall, Schicksal oder die Feder des Dramatikers das Geheime zu
Tage fordern. Oder er kann seine Neugier selbst befriedigen, indem er die in den
Text eingebauten Ratsel 16st. Schiller wéhlte fur sein Drama die analytische
Struktur, die ihm stufenweise Informationsvergabe ermdglicht. Damit macht er
sich das sophokleische Drama zu Nutze, er beschéaftigt dadurch den Verstand
des Rezipienten. Indem der Zuschauer die einzeln preisgegebenen
Informationen mit Hilfe seiner Vernunftleistung zusammenflgt, ist er in der Lage,

noch vor den Figuren die Zusammenhange zu durchschauen.

Ratsel und Geheimnisse fordern heraus, das wussten schon die

Apollonpriester in Delphi, deren Orakel der Uberlieferung nach nie eindeutig

264 Heimlichkeit und Informationsdefizite sind Kennzeichen der Komdodienstruktur, die selbst

tragischen Werken zugrunde liegen kann. Vgl. Walter Pape, "Uberall mehr Zufall als Schicksal
zu finden"; Trag6die und Possenstruktur am Beispiel von Schiller und Nestroy, in: Nestroyana
23 (2003), Heft 1/2, S. 5 — 18. Zur Braut von Messina S. 15 f.
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waren. Schiller modernisiert das Orakel, in seiner Tragbdie nehmen die Traume

des Furstenpaares seine Stelle ein.

Da wurde eurem Vater eines Tages

Ein seltsam wunderbarer Traum. Ihm d&auchte,
Er sédh aus seinem hochzeitlichen Bette

Zwei Lorbeerbaume wachsen, ihr Gezweig
Dicht in einander flechtend — zwischen beyden
Wuchs eine Lilie empor — Sie ward

Zur Flamme, die der Baume dicht Gezweig

Und das Gebalk ergreifend prasselnd aufschlug,
Und um sich withend, schnell, das ganze Haus
In ungeheurer Feuerflut verschlang.

(NA 10, V. 1306 — 1315)

Der sternkundige Araber, der den Traum deuten soll, kann sich auf den
bereits bestehenden Bruderzwist stlitzen und sagt den Untergang des Hauses
durch eine (noch ungeborene) Tochter des Flrstenpaares voraus. Man muss
kein Psychoanalytiker sein, um in den Lorbeerbaumen die Sohne zu erkennen
und in der Flamme leidenschaftliche Triebnatur.?®® Demjenigen unter den
Zuschauern, der sich nicht nur auf die Deutung des Arabers verlasst, sondern der
selbst rat, erschlief3t sich somit nicht nur der Umstand dass, sondern sogar die
Prognose wodurch das Haus ausgeldscht wird.

Verwirrung wird erst durch den zweiten Traum gestiftet:

Auch mir ward eines Traumes seltsames

Orakel, als mein School3 mit dieser Tochter
Gesegnet war: Ein Kind wie Liebesgo6tter schon
Sah ich im Grase spielen, und ein Lowe

Kam aus dem Wald, der in dem blutgen Rachen
Die frisch gejagte Beute trug, und liel3

Sie schmeichelnd in den School3 des Kindes fallen.
Und aus den Liften schwang ein Adler sich

Herab, ein zitternd Reh in seinen Fangen,

Und legt es schmeichelnd in den School3 des Kindes,
Und beide, Low und Adler, legen fromm

% Beatrix Langner stiitzt sich bei ihrer Auslegung des Traums hingegen auf die Lilie und fihrt

anhand der Traummetaphorik realgeschichtliche Zusammenhange in das Drama ein. Die
Namen der Hauptfiguren waren ihr zufolge Reprasentanten unterschiedlicher Epochen
sizilianischer Herrschaft. Beatrix Langner, Der Name der Blume. Schillers Trauerspiel Die Braut
von Messina als Dramaturgie der geschichtlichen Vernunft, in: Schiller als Historiker, hrsg. v.
Otto Dann u.a., Stuttgart/Weimar: Metzler 1995, S. 219 — 242, hier: S. 236f.
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Gepaart sich zu des Kindes FilRen nieder.
(NA 10, V. 1334 — 1345)

Dieser Traum ist flr den Laien schwerer auszulegen. Er strotzt von Gewalt,
zwei Raubtiere legen ihre Opfer in den ScholR des Kindes. Da nitzt es auch
nichts, dass es sich bei beiden um positiv konnotierte Wappentiere handelt, trotz
der "frommen Paarung” bleibt die Gewaltbereitschaft, symbolisiert durch die
Beutetiere, prasent.?®® Der Zuschauer kénnte das durchaus bemerken, niitzte er
seinen eigenen Verstand und liel3e sich nicht durch Isabella irrefihren. Die lasst
namlich ihren Traum durch einen Ménch interpretieren, vertraut "Dem Gott der
Wahrheit mehr als dem der Lige" (NA 10, V. 1353), legt sich dabei aber das
Orakel bequem zurecht. Denn der Monch sagte immerhin wortlich — im Text
durch zitierte Rede markiert — "Genesen wird ich einer Tochter, / Die mir der
Sohne streitende Gemduther / In hei3er Liebesglut vereinen wirde." (NA 10, V.
1349 — 1351) Nicht von besonnener Versdhnung ist die Rede, sondern Hitze und
Glut stehen in diesem Drama fir Naturgewalt, wie Uberhaupt der ganze
Schauplatz auf unruhigen, vulkanischen, mithin heiBen und glihenden Boden
gegriindet ist.?®’ Die vermeintliche Widerspriichlichkeit liegt weder in den

Traumen, noch in deren Auslegung, sondern ausschlielich darin, wie die

% Die beiden Traumbilder verbindet, dass die natiirlichen Gegebenheiten ins Gegenteil verkehrt

werden. Paradox sei es, dass von einer Lilie Feuer ausgehen soll, ebenso wie die Aufgabe der
unsteten Eigenschaften von Raubtieren. Vgl. Anneliese Kuchinke-Bach, Das dramatische Bild
als existentielle Exposition. In der deutschen Tragddie vom 17. bis 19. Jahrhundert, Frankfurt
am Main u.a.: Peter Lang 1999, S. 119 — 126, hier: S. 122
7 Zzum Zerstorungspotenzial von Schillers Naturbildern vgl. Koopmann. Eine feindliche Natur
stelle den Menschen auf die Probe, Menschheitsgeschichte sei als Befreiungsgeschichte
immer auch eine Geschichte der Befreiung von der Natur. Helmut Koopmann, Schiller — Die
Déamonie der Natur und die Kehrseite des aufgeklarten Denkens, in: Schillers Natur. Leben,
Denken und literarisches Schaffen, hrsg. v. Georg Braungart u. Bernhard Greiner, Zeitschrift

fir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, Sonderheft 6 (2005), S. 177 — 189, hier: S. 183
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Figuren sich zu ihnen stellen. Damit sind die Traume wiederum keine

Schicksalséauf3erungen, sondern Grundlage menschlicher Entscheidungen.

Der Topos ist der antiken Mythologie entnommen, eine Prophezeiung uber
ein ungeborenes Kind Iost den Beschluss des Vaters es zu tbten aus,
stattdessen wachst es unerkannt in der Fremde auf und erfullt seine Bestimmung
doch noch. Aber Schiller braucht kein goéttliches Eingreifen, kein Schicksal, ihm
geniigt die vollkommen verstandliche Entscheidung einer Mutter.?®® Kein Gott
greift ein, sondern Isabella handelt. Sie handelt falsch, trifft die falsche Wahl,
aber sie trifft eine. Kluge spricht von der Dialektik des Handelns, die in Isabella
konzentriert sei. Handeln wirke sich verhangnisvoll aus, weil der Handelnde sich
unablassig iber sein Handeln tausche.?®®

Mir erscheint weniger die Frage bedeutsam, ob die Figuren richtig oder
falsch handeln, sondern viel eher, inwieweit sie zu ihrem Handeln stehen. Um
sich der Verantwortung zu entziehen, greifen sie immer wieder auf die
Vorstellung eines lenkenden Schicksals zuriick. Musste Isabella schon die
Rettung der Tochter mit der, wenngleich willkurlichen, Auslegung ihres Traumes
rechtfertigen, befragt sie beim endguiltig drohenden Verlust abermals das
Schicksal. Es reicht nicht, dass die Sohne ausschwérmen, sie greift auf

Hellseherei in Gestalt eines frommen Klausners zuriick.

Der Einsiedler wird vorgestellt als

Der Greis genannt des Berges, welcher naher
Dem Himmel wohnend als der andern Menschen
Tief wandelndes Geschlecht, den irdschen Sinn

288 \yonhoff hingegen sieht machtorientierte Partikularinteressen am Werk.Vonhoff, Der

Geschichte eine Form, a.a.0., Anm. 240, S. 92

%9 Kluge, Die Braut von Messina, a.a.0., Anm. 227, S. 257
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In leichter reiner Aetherluft gelautert,

Und von dem Berg der aufgewalzten Jahre
Hinabsieht in das aufgeltte Spiel

Des unverstandlich krummgewundnen Lebens.
(NA 10, V. 2098 — 2104)

Wen Isabella fur einen Schicksalskundigen hélt, ist im Grunde genommen
nur einer, der sich nicht in die Handlung verstricken lasst. Er steht Gber dem
Spiel, er ist der ideale Zuschauer, der von seiner unbeteiligten Position aus das
Ratsel l16sen kann, fur den die krummen Windungen des Lebens eben nicht
unverstandlich bleiben muissen. Und so tut er nichts anderes, als genau die
Erkenntnis mitzuteilen, die bereits der Zuschauer gewonnen hat. Unverstandlich
wird er da, wo er seine eigene Hutte in Brand steckt, und sich unter Wehe-Rufen
aus dem Drama und somit aus der Handlung zurtckzieht.

Fur den Handlungszusammenhang ist die Episode vollkommen Uberflissig.
Ein Effekt mehr? Ist es dem "kaltblitigen Autor” wirklich nur "um ein effektvolles

"2270 Mitnichten. Der Klausner ist nichts anderes als ein

omingses Zeichen zu tun
weiterer Reprasentant des Rezipienten. Das angeblich omindse Zeichen fordert
gerade wegen des fehlenden Zusammenhanges zum Nachdenken auf. Es ist die
Mahnung, sich nicht vom Spiel vereinnahmen zu lassen, es eben weiterhin als
Spiel zu betrachten. Der Dichter exerziert dem Publikum vor, wie es sich im
letzten Teil zu verhalten hat: Er wird wie Isabella versuchen, es in die Handlung
zu verstricken, doch er erwartet von ihm, sich diesen Anstrengungen zu
verweigern. Nur so kann das Drama ein Spiel bleiben, nur, indem der Zuschauer

es als Theater, als Kunstprodukt betrachtet, wird er in der Lage sein, es zu

deuten.

270 50 Schulz, Erhaben und sinnlich, a.a.0., Anm. 245, S. 186
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Isabella kann endlich ihre Tochter in die Arme schlieen, nur um im
nachsten Moment mit ihrem toten Sohn konfrontiert zu werden. In Unkenntnis der

Zusammenhange erneuert sie an seinem Leichnam den Fluch des Ahnherrn:

— O Fluch der Hand, die diese Wunde grub!
Fluch ihr, die den Verderblichen gebohren,

Der mir den Sohn erschlug! Fluch seinem ganzen
Geschlecht!

(NA 10, V. 2322 — 2325)

Es ist ein vollendeter Rundumschlag, der vor allem sie selbst einschlief3t,
ein  Rundumschlag, der umso schauerlicher wirkt, als der Zuschauer ja
mittlerweile in allen Punkten aufgeklart ist. Die mehrfachen "Wehe"-Rufe, mit
denen der Chor den letzten Vers vervollstandigt, gelten nicht dem Morder,
sondern Isabella, die im Begriff ist, den nachsten Frevel zu begehen. Chor und
Publikum erkennen die Gefahr, aber sie sind ja blo3e Beobachter, ihr Versuch,
einzugreifen, erschopft sich in mehr oder weniger unartikulierten Lauten. Der
Zeuge des Geschehens ist der Sprache beraubt, er muss mitverfolgen, wie
Isabella die Traume Offentlich macht, die einander vermeintlich
widersprechenden Auslegungen und ihr daraus abgeleitetes Handeln.

Dieses Publizieren hat allerdings — und darin liegt gerade der Frevel — mit
einer Anklage mehr gemein als mit Schuldeinsicht. Das wird bereits mit den
einleitenden Worten deutlich, denn Isabella fordert keineswegs Strafe fir den
Tater, sondern beschwoOrt eine numinose Macht. Sie verlangt keine
Selbstverantwortung, sondern mit dem Ausstof3en eines Fluchs bleibt sie in den

Kategorien, die sie vordergrindig ablehnt. Zwar erkennt sie:

Die Kunst der Seher ist ein eitles Nichts,
Betruiger sind sie, oder sind betrogen.

Nichts wahres laf3t sich von der Zukunft wissen,
Du schdpfest drunten an der Hélle Fliissen,

Du schopfest droben an dem Quell des Lichts.
(NA 10, V. 2371 — 2375)
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Beinahe scheint es, als ringe sie sich zur Freiheit durch, bei naherem
Hinsehen wird jedoch klar, dass sie nicht das Schicksal als solches leugnet,
sondern nur die Hilflosigkeit und Ohnmacht des Menschen ihm gegenlber
betont.

Nicht zahmen will ich meine Zunge, laut

Wie mir das Herz gebietet, will ich reden.
Warum besuchen wir die heilgen Hauser,

Und heben zu dem Himmel fromme Hande?
Gutmuthge Thoren, was gewinnen wir

Mit unserm Glauben? So unmdglich ists,

Die Gotter, die hochwohnenden, zu treffen,

Als in den Mond mit einem Pfeil zu schief3en.
Vermauert ist dem Sterblichen die Zukunft,

Und kein Gebet durchbohrt den ehrnen Himmel.
Ob rechts die Vogel fliegen oder links,

Die Sterne so sich oder anders fiigen,

Nicht Sinn ist in dem Buche der Natur,

Die Traumkunst traumt, und alle Zeichen triigen.
(NA 10, V. 2380 — 2393)

Diesmal haufen sich H und G, kraftlose, kehlige Laute, anklagende
Resignation. Solchen Lauten korrespondiert das Bild des Pfeils, der von
Menschenhand abgeschossen den Mond nicht erreichen kann. Entscheidend ist
nicht die Hybris, den Gotterwillen zu erkunden, sondern die unzureichenden
menschlichen Mittel. Diese Erkenntnis betrifft alle Weltanschauungen, ob mit der
vermeintlichen Belanglosigkeit des Vogelflugs antike Religion angesprochen
wird, ob mit der Astrologie, die sich bis ins 17. Jahrhundert auch mit dem
Christentum vereinbaren liel3, die arabische Weisheit verbunden wird, ob mit dem
Buch der Natur die modernen Naturwissenschaften angerissen werden, oder mit
den Trdumen das Gefihlsleben der Individuen, allen ist gemeinsam, das

Schicksal nicht erforschen zu kdnnen.

Der Chor, hier wiederum als Manuels Parteiganger handelnde Person und

nicht Zuschauer, freilich meint, dass sie die Goétter leugnet, er selbst ist ja einer
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voraufgeklarten Denkhaltung verpflichtet. Er glaubt durchaus noch an Zeichen,
namlich an die Bahrprobe:

(in heftiger Bewegung nach der Thire sehend)
Brechet auf ihr Wunden,

FlieRet, flieRet!

In schwarzen Giissen

Stiirzet hervor ihr Bache des Bluts.

Eherner Flsse

Rauschen vernehm ich,

Hollischer Schlangen

Zischendes Toénen,

Ich erkenne der Furien Schritt!

Stirzet ein ihr Wande,

Versink o Schwelle

Unter der schrecklichen Fiu3e Tritt!

Schwarze Dampfe entsteiget, entsteiget
Qualmend dem Abgrund! Verschlinget des Tages
Lieblichen Schein!

Schiitzende Gotter des Hauses entweichet,

Lasset die rachenden Goéttinnen ein!
(NA 10, V. 2411 — 2427)

Schiller fordert fir den Empfang Cesars nicht nur eine heftige Bewegung,
mithin ein affektgeladenes Spiel, er heizt die Stimmung mit Lautmalerei an. Die
Strophen werden vor allem durch die Zischlaute zusammengehalten, deren
Aufgabe es ist, zwei anachronistische Motive zu verschmelzen: Die Bahrprobe
stammt aus dem Mittelalter, wahrend die Furien ein Verweis auf die Antike sind.
In der ersten Strophe hort man durch das FlieRen und die Gisse das Blut
stromen, das Bild wird opulent und drastisch entworfen. Der Klang setzt sich in
der Vorstellungskraft zu einem Bild zusammen, das wahre Sturzbache von
schwarzem Blut zeigt.

Im Rauschen werden die Bilder Gberblendet, es gehért vermeintlich zu den
Blutstromen. Die ehernen "Fusse" [sic!] sehen zunachst nach einem Setzfehler
aus, nach einem vergessenen L, das man freilich nur im Lesetext vermissen
kann. Zu sehr ist man noch im Rauschen gefangen, als dass man es nicht mit

dem Blut in Verbindung bréachte. Dann begreift man durch das "ehern” allméhlich,
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dass es die beschlagenen Ritterstiefel Don Cesars sind, die hier im Anmarsch
dréhnen. Dass selbst gepanzerte Stiefel nicht rauschen, verzeiht man dem
Dichter in dem Moment, in dem die Schlangenhaare der Furien ziingeln. Zwar
spricht er ausdrucklich von zischendem Tonen, aber in den Ohren klingt immer
noch das Rauschen, das somit auf das Bild der Rachegdéttinnen tbertragen und
damit zum Tosen wird. Dafiir passt das "Tonen" nun besser zu den schweren
FuRRen, kurzum, die Gerausche werden mit den Bildern durcheinander gewirbelt
und die Buhne betritt ein von den Furien bereits begleiteter Cesar.

In solchen Strophen zeigt sich der musikalische Charakter des Chors. Die
Kraft der Konsonanten wird durch dunkle Vokale noch verstarkt, die Schwéarze
der Blutstrome breitet sich auch akustisch tber die Szene aus, die Erinnyen sind
sinnlich gegenwartig. So héatte Orest in der Iphigenie auftreten kdnnen. Wahrend
Orest aber entsprechend der vaterlichen Ordnung handelte, indem er seine
Mutter fur den Mord an Agamemnon zur Rechenschaft zog, und dennoch Schuld
auf sich lud, will Cesar reine Eigeninteressen im Schicksal begriindet sehen.
"Redlich wollten wir / Den Frieden, aber Blut beschlofl3 der Himmel" (NA 10, V.
2440f.) Orest wurde vom Schicksal zur Schuld bestimmt, Cesar will seine Schuld
auf das Schicksal abwalzen. Auch Chor und Zuschauer wollen etwas, namlich
Rache fiir den Mord, aber Schiller hat noch mehr vor.

Die Enthdllung von Beatrices Identitdt entlockt Cesar zwar das
Eingestéandnis der Tat, aber seine Schuldeinsicht bleibt fraglich. Er macht nun
nicht mehr das Schicksal verantwortlich, dafiir jedoch seine eigene Mutter. Und

auch er erneuert den Fluch, allerdings in vollem Bewusstsein:

Verflucht der School3 der mich
Getragen! — Und verflucht sei deine Heimlichkeit.
Die all diel3 graRliche verschuldet! Falle
Der Donner nieder, der dein Herz zerschmettert,
Nicht langer halt ich schonend ihn zuriick —
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Ich selber, wiss es, ich erschlug den Bruder,

[...]

— Ist sie wahrhaftig seine, meine Schwester,
So bin ich schuldig einer Greuelthat,

Die keine Reu und BuRung kann versdhnen!
(NA 10, V. 2471 — 2483)

Was ihn aus seiner Sicht schuldig macht, ist ausschlie3lich die fehlende
Aussicht auf Erfolg. Nicht der Brudermord als solcher lastet auf ihm, sondern
dass er sinnlos war, weil Beatrice als Schwester unerreichbar fur ihn ist. Ja es
ware sogar denkbar, dass sich die Graueltat, derer er sich schuldig bekennt, gar
nicht auf die Toétung seines Bruders bezieht, sondern auf das inzestudse
Verlangen nach seiner Schwester. Alles spitzt sich zum Finale zu, und es wird
immer offenkundiger, worauf das Drama zusteuert. Wird wenigstens eine Figur in
der Lage sein, zu ihrem Handeln und Wollen zu stehen? Wird sich eine Figur als
schuldfahig erweisen?

Isabella ist diese Figur jedenfalls nicht, denn in ihrem Auszug bestatigt sich,
was oben bereits gesagt wurde, sie schafft den Durchbruch zur Freiheit nicht. Sie

macht nach wie vor die Gotter verantwortlich:

Was kiimmerts Mich noch, ob die Gétter sich
Als Ligner zeigen oder sich als wahr
Bestéatigen? Mir haben sie das Aergste

Gethan — Trotz biet ich ihnen, mich noch harter
Zu treffen als sie trafen — Wer fur nichts mehr
Zu zittern hat, der firchtet sie nicht mehr.

(NA 10, V. 2490 — 2495)

Bis hierher kann man ihr bedenkenlos folgen, wer wiirde angesichts dieser
Entwicklungen nicht resignieren. Im Trotz, den sie den Goéttern bieten will, indem
sie sich von Cesar lossagt, liegt der Wille zur Autonomie. Wenn die Traumorakel
doch stimmen, und mittlerweile deutet alles darauf hin, weil3 sie, dass sie auch
den jingeren Sohn verlieren wird. Die einzige Chance auf Freiheit hat sie, indem
sie das Unausweichliche zu ihrem eigenen Willen macht. Wéare es denn das

Ergebnis verniinftiger Uberlegungen, der Sieg ihres Verstandes uber ihre Natur.
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Doch die nachsten Verse entlarven den Entschluss als genau das, als was sie es

bezeichnet: als Trotzreaktion.

— Komm meine Tochter! Hier ist unsers Bleibens
Nicht mehr — den Rachegeistern tberlass ich
Diel3 Haus — Ein Frevel fihrte mich herein,

Ein Frevel treibt mich aus — Mit Widerwillen

Hab ichs betreten, und mit Furcht bewohnt,

Und in Verzweiflung rdum ichs — Alles dief3
Erleid ich schuldlos, doch bei Ehren bleiben

Die Orakel und gerettet sind die Gotter.

(NA 10, V. 2501 — 2508)

Ihre Absage an Schicksal und Religion ist nicht die sékularisierte Variante,
nicht die Ablehnung von Offenbarungsreligion, sondern der Ruckschritt vor das
Zeitalter der Vernunft. Der Verzicht auf eigenes Wollen und eigenes Handeln
angesichts der Undurchschaubarkeit und Unbeeinflussbarkeit hoherer Gewalt.
Isabella verharrt im Schicksalsglauben, bietet er doch die bequeme Mdglichkeit,
sich bis zuletzt der Verantwortung zu entziehen. Sie mag die Gotter nicht mehr

furchten, aber sie braucht sie mehr denn je.

4.4 Freiheit verlangt Autonomie

Die Ratsel sind geldst, Cesars Schuld steht fest, ausstandig ist nur mehr
sein Fall, seine Strafe. Wir wissen, dass die Erinnyen ihn ebenso begleiten wie
die Fliiche seiner Mutter, aber noch vermissen wir die Schuldeinsicht, die wir von

einem Individuum erwarten. Ob und inwieweit er zu dieser Schuldeinsicht
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gelangt, ist Thema des letzten Bildes, in dem Guthke zu Recht den Schlissel
sieht, in dem das Handlungsdrama zum Personendrama wird.*"*

Die Ubergangsszene dazu, die Aufforderung an Beatrice, offenbart, dass
Cesar immer noch in seinen egoistischen Motiven gefangen ist, immer noch wird

er vom Neid auf den Bruder gesteuert:

Weine um den Bruder, ich will mit dir weinen,
Und mehr noch — rachen will ich ihn! Doch nicht
Um den Geliebten weine! Diesen Vorzug,

Den du dem Todten giebst, ertrag ich nicht.

Den einzgen Trost, den lezten, lal? mich schdpfen
Aus unsers Jammers bodenloser Tiefe,

Dalf3 er dir ndher nicht gehort als ich —

(NA 10, V. 2520 — 2526)

Auch, wenn er von Rache fir den Bruder spricht, also seinen Selbstmord
ankundigt, scheint die Absicht weniger im Sihnegedanken zu liegen, sondern

vielmehr im Versuch, sich noch im Tod dem Bruder zumindest gleichzusetzen:

Doch wenn ich denken muf3, daf deine Trauer

Mehr dem Geliebten als dem Bruder gilt,

Dann mischt sich Wuth und Neid in meinen Schmerz,
Und mich verla3t der Wehmut lezter Trost.

Nicht freudig, wie ich gerne will, kann ich

Das lezte Opfer seinen Manen bringen,

Doch sanft nachsenden will ich ihm die Seele,

Weifd ich nur, da? du meinen Staub mit seinem

In Einem Aschenkruge sammeln wirst.

(NA 10, V. 2532 — 2540)

Seine Schuld erkennt er keinesfalls im Neid. Wie zuvor seine Mutter, der er
Heimlichkeit vorwarf, will er nun auch seine Schwester zur Mitschuldigen
machen:

Weil ich dich liebte uber alle Grenzen,

Trag ich den schweren Fluch des Brudermords,
Liebe zu dir war meine ganze Schuld.

— Jezt bist du meine Schwester und dein Mitleid
Fodr‘ ich von dir als einen heilgen Zoll.

(NA 10, V. 2543 — 2547)

" Karl S. Guthke, Die Braut von Messina. Endspiel des Idealismus, in: Ders., Schillers Dramen.

Idealismus und Skepsis, Tibingen/Basel: Francke 1994 (Edition Orpheus 11), S. 259 — 278,
hier: S. 267
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Diese Forderung muss den Zuschauer empdren, nimmt er Beatrice doch die
einzige Moglichkeit, angemessen mit ihrem Verlust umzugehen, er beraubt sie
der Moglichkeit zu trauern. Die urspringliche, gegen den Bruder gerichtete,
Gewalt macht vor der Schwester nicht Halt, Cesars angebliche Liebe verkommt
zum Lippenbekenntnis, erweist sich als genauso gewalttatig wie die einseitige
Verlobung. Das Drama ist ein einziger "Kreislauf der Gewaltanwendung"”, wer auf
Erkenntnis verzichtet und aus Unvernunft handelt, wird schuldig, wobei sich
Schuld in der Ausiibung von physischer und psychischer Gewalt manifestiert.?’
Durch seine Forderung entwertet Cesar das, was moralisches Opfer sein kdnnte,
der Selbstmord droht zwar zum Willensakt zu werden, jedoch nicht zu einem im

Sinne von Erhabenheit, von sittlicher Autonomie, sondern zur letztendlichen

Durchsetzung seines Kerninteresses.

Verstérend ist allerdings die Reaktion des Chors?’®, denn die auf der Hand
liegende Emporung bleibt aus, an ihre Stelle treten so allgemeine wie

nichtssagende Reflexionen tuber Weltflucht.

Wohl dem! Selig muf3 ich ihn preisen,

Der in der Stille der landlichen Flur,

Fern von des Lebens verworrenen Kreisen,
Kindlich liegt an der Brust der Natur.

(NA 10, V. 2561 — 2564)

272 Rolf-Peter Janz, Antike und Moderne in Schillers "Braut von Messina", in: Unser Commercium.

Goethes und Schillers Literaturpolitik, hrsg. v. Wilfried Barner u.a.;, Stuttgart, Cotta’sche
Buchhandlung Nachfolger 1984 (Vertffentlichungen der Deutschen Schillergesellschaft 42), S.
329 — 349, hier: S. 331

273 “But it seems that the overall effect of the chorus is to produce a sense not of clarity but of

complexity and confusion." John Guthrie, Schiller the Dramatist. A Study of Gesture in the Plays,
Rochester/New York: Camden House 2009, S. 172
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So beginnen diese Uberlegungen. Das "Wohl dem!" stiftet Verwirrung, setzt
man es doch im ersten Augenblick mit Cesar in Verbindung, erst die Fortsetzung
offenbart die Preisung des Naiven. Und genau das scheint beabsichtigt, der
Zuschauer wird wachgeruttelt, er stellt sich die Frage, ob sein Reprasentant im
Drama, der Chor als artifizieller Zuseher, noch bei Trost ist.

Der Chor entwirft ein arkadisches Szenario als scheinbar erstrebenswert,
doch allzu platt klingt es, der Dichter scheint selbst nicht an die Worte zu

glauben, die er dem Chor da in den Mund legt:

Nur in bestimmter H6he ziehet
Das Verbrechen hin und das Ungemach

[...]

Die Welt ist vollkommen (iberal,

Wo der Mensch nicht hin kommt mit seiner Qual.
(NA 10, V. 2581 — 2588)

Ruckzug nach Arkadien liegt nicht in der Zielsetzung Schillers, weder in die
Antike mit ihrer Schicksalsglaubigkeit, noch in die voraufgeklarte Denkhaltung,
angerissen durch die Flucht ins Kloster. Das zeitgenossische Publikum soll sich
den realen, menschlichen Problemen stellen, es soll seinen Verstand und seine
Sittlichkeit einsetzen um die Frage von Schuld und Verantwortung zu l6sen.

An dieser Stelle kommt der Chor vor allem der in der Vorrede
angesprochenen Funktion nach, seine Rede wirkt hier als retardierendes
Moment. Wenn Cesar nun "gefal3ter" (NA 10, vor V. 2589) zurickkommt, sollten
die Sinne des Publikums klar zum Mitdenken und Urteilen sein, von Affekten
entlastet. Cesar ordnet in aller Ruhe die Begrabniszeremonien an. Wer mit
Schillers Dramaturgie vertraut ist, weif3, wie trigerisch diese Ruhe ist, weil3, dass
ihn nun Affekttheater erster Glite erwartet, dass sich die Ereignisse Uberschlagen
werden. Doch diese Affekte sollen nur mehr die Figuren infizieren, der Zuschauer

ist in Ruhe versetzt und soll ihnen tberlegt folgen.
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Mit den Begrabnisvorbereitungen wird Cesars Chor beauftragt, Manuels
Chor wird Zeuge der weiteren Ereignisse. Er beschwort Cesar, in dem er den

absoluten Herrscher anerkennt:

Beschliel3e nichts gewaltsam Blutiges o Herr,

Wider dich selber wiithend mit Verzweiflungsthat:
Denn auf der Welt lebt niemand, der dich strafen kann,
Und fromme BufRRung kauft den Zorn des Himmels ab.
(NA 10, V. 2630 — 2633)

Auf einen absoluten Herrscher hat die weltliche Gerichtsbarkeit keinen
Zugriff, er kdme ungestraft davon. Die Gerichtsbarkeit liegt beim Firsten selbst,
und umso wichtiger werden Reue und Schuldeinsicht. Vordergrindig wirkt

Cesars Antwort auch von Schulderkenntnis gepragt:

Nicht auf der Welt lebt, wer mich richtend strafen kann,
Drum muf ich selber an mir selber es vollziehn.
Bul¥fertge Suhne, weild ich, nimmt der Himmel an,
Doch nur mit Blute b3t sich ab der blutge Mord.

(NA 10, V. 2634 — 2637)

Eine Schulderkenntnis, die allerdings im Scheinhaften hangen bleibt.?”* Die
Rede entspricht auch nicht dem neutestamentlichen Konzept von Entsuhnung
durch Bul3e, sondern bleibt im alttestamentlichen "Aug um Auge, Zahn um Zahn"

verhaftet, das Selbstopfer bestatigt die barbarische Rechtsordnung.?”®

" Das gilt jedenfalls gemaR der modernen Schuldkultur. Claudia Benthien macht jedoch zeitliche

und kulturelle Unterschiede im Umgang mit Schuld geltend, Cesar vollziehe mit seiner
Entscheidung zum Selbstmord eine Rickkehr in die Schamkultur. Claudia Benthien, Tragtdie
der Scham, Trauerspiel der Schuld. Konzeptionen des Tragischen um 1800, in: Die Tragodie
der Moderne. Gattungsgeschichte — Kulturtheorie — Epochendiagnose, hrsg. v. Daniel Fulda u.
Thorsten Valk, Berlin/New York: de Gruyter (Klassik und Moderne Schriftenreihe der Klassik
Stiftung Weimar 2), S. 41 — 65, hier: S. 55

"% Janz, Antike und Moderne in Schillers "Braut von Messina®, a.a.0., Anm. 272, S. 334,

Hohendahl sieht darin hingegen die vaterliche Ordnung bestétigt. Peter Uwe Hohendahl,

German Classicism and the Law of the Father, in: Literary Paternity, Literary Friendship.

Essays in Honor of Stanley Corngold, ed. by Gerhard Richter, s.l.: Chapel Hill & London 2002
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Cesar irrt, wenn er behauptet "Den alten Fluch des Hauses 16s' ich sterbend
auf, / Der freie Tod nur bricht die Kette des Geschicks." (NA 10, V. 2640f.) Genau
das tut er namlich nicht, er kaschiert seine Flucht vor der Verantwortung mit einer
heroischen Tat, die nichts anderes ist, als sittliche Verweigerung. Als Herrscher
hatte er den Fluch durch eine neue Ordnung tatsachlich brechen kénnen, nicht
nur als Herrscher Uber sein Volk, sondern auch als Herrscher tber seine Affekte.
Indem er sich selbst ausldscht, behebt er sich aber auch der Notwendigkeit, sich
selbst zu Uberwinden, sein Tod ist kein Zeichen von Erhabenheit, sondern von
Uberforderung.

Der Chor mahnt ihn vergeblich "Zum Herrn bist du dich schuldig dem
verwaisten Land, / Weil du des andern Herrscherhauptes uns beraubt.” (NA 10,
V. 2642f.) Cesar, dessen gesamtes Leben vom Bruderzwist gepragt war, dessen
vorrangige Triebkraft war, den Bruder zu uberfligeln, erweist sich letztlich als
allzu menschlich und klein. Ihm fehlt die Gro6Re eines Marquis Posa, eine
moralisch zweifelhafte Tat in den Dienst der grol3en Sache zu stellen. Formal am
Ziel, verweigert er letztlich doch Herrschaft und mit ihr die Ubernahme von

Verantwortung:

Du selbst bedenke schweigend deine Dienerpflicht,

Mich la? dem Geist gehorchen, der mich furchtbar treibt,
Denn in das Innre kann kein Glucklicher mir schaun.

und ehrst du furchtend auch den Herrscher nicht in mir,
Den Verbrecher fiirchte, den der Fliiche schwerster driickt,
Das Haupt verehre des Ungliicklichen,

Das auch den Goéttern heilig ist — Wer das erfuhr,

Was ich erleide und im Busen flihle,

Giebt keinem Irdischen mehr Rechenschaft.

(NA 10, V. 2648 — 2656)

Das ist nicht die Rede eines Mannes, der sich selbst Uberwindet, der sich

zur Sittlichkeit aufschwingt, sondern der sich selbst bemitleidet. Sein Freitod

(University of North Carolina studies in the Germanic languages and literatures 125), S. 63 —
85, hier: S. 66 u. 82



223

imitiert lediglich moralische Autonomie, "als moderner Charakter geht er den Weg
des geringeren Widerstands, der nicht zum Erhabenen, sondern zur
exzentrischen Ich-Inszenierung fiihrt."?”® Keinem Irdischen gibt er Rechenschatt.
Weder seinen Untertanen, denen er Fuhrung verweigert, und die nun auf sich

selbst und ihr eigenes Urteil zurtickgeworfen sind, noch sich selbst.

Genau genommen konnte Cesar nun von der Bihne gehen, und der
Selbstmord ware verdeckte Handlung, an Informationen wirde uns kaum etwas
fehlen. Der Chor als Reprasentant des Zuschauers ist auf sich allein gestellt, das
letzte Mitglied der Furstenfamilie hat sich der Herrschaft verweigert und er ist
erstmals herrscherlos, frei. Diese Lektion muss er verarbeiten und sich selbst
einen Weg suchen, mit der neuen Ordnung umzugehen. Aber als
Effektdramatiker entlasst Schiller weder den Chor als artifiziellen Zuschauer noch
sein reales Publikum mit einer reinen Rede, er verankert die Lektion durch ein
wirkméchtiges Bild und durch ein letztes Aufgebot der Affekte, er stutzt das
Gedankenkonstrukt durch sinnliche Erfahrung ab.

Isabella betritt wieder die Szene, bestirmt Cesar mit Mutterliebe und
Vergebung. Den Fluch lasst sie nicht mehr gelten, sie fuhrt das Christentum als
Versbhnungsreligion ins Treffen. Cesar will aber keine Vergebung, er will

Gleichstellung:

Der Neid vergiftete mein Leben,
Da wir noch deine Liebe gleich getheilt.
Denkst du, daR ich den Vorzug werde tragen,
Den ihm dein Schmerz gegeben tuber mich?
Der Tod hat eine reinigende Kraft,
In seinem unverganglichen Pallaste
Zu achter Tugend reinem Diamant
Das Sterbliche zu lautern und die Flecken
Der mangelhaften Menschheit zu verzehren.

278 Alt, Schiller, Leben — Werk — Zeit, a.a.0., Anm. 61, 2. Bd., S. 541
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Weit wie die Sterne abstehn von der Erde,
Wird Er erhaben stehen Uber mir,

Und hat der alte Neid uns in dem Leben
Getrennt, da wir noch gleiche Briider waren,
So wird er rastlos mir das Herz zernagen,
Nun Er das Ewige mir abgewann,

Und jenseits alles Wettstreits wie ein Gott

In der Erinnerung der Menschen wandelt.
(NA 10, V. 2727 — 2743)

Hier kann keine Rede davon sein, dass er die Strafe in seinen Willen

aufnimmt?’’

, er geht nicht in den Tod, um zu sihnen, sondern weil er Manuel
nicht einmal das Andenken des Toten gonnt. Der Selbstmord hebt Cesars Schuld
nicht auf, er bestétigt sie lediglich aufs Neue. Mit Guthke ist die Verwunderung
daruber zu teilen, dass es trotz der klaren Worte immer wieder zur idealistischen
Deutung kommen konnte. 2’8

Isabella verkennt Cesars Motiv, sie argumentiert daher auf der falschen
Ebene. Beatrice begeht den gleichen Fehler, auch sie appelliert an Cesars
Verantwortungsbewusstsein. Ein Bewusstsein, das er nie hatte und nie haben
wird. Das Motiv hinter Beatrices Todeswunsch entlarvt er mit der Hellsichtigkeit
des Eifersiichtigen, wie sehr es mit seinem Eigeninteresse kollidiert, zeigt die
schnelle Wechselrede:

DON CESAR mit tief verwundeter Seele
Wir mogen leben Mutter oder sterben,
Wenn sie nur dem Geliebten sich vereinigt!

BEATRICE
Beneidest du des Bruders todten Staub?

DON CESAR
Er lebt in deinem Schmerz ein selig Leben,
Ich werde ewig todt seyn bei den Todten.

BEATRICE

*" 30 etwa Monika Ritzer, Not und Schuld. Zur Funktion des "antiken" Schicksalsbegriffs in

Schillers "Braut von Messina", in: Schiller heute, hrsg. v. Hans-J6rg Knobloch u. Helmut
Koopmann, Tubingen, Stauffenburg-Verlag 1996 (Stauffenburg-Colloquium 40), S. 131 — 150,
hier: S. 148

2’8 yigl. Guthke, Endspiel des Idealismus, a.a.0., Anm 271, S. 275
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O Bruder!

DON CESAR mit dem Ausdruck der heftigsten Leidenschaft
Schwester, weinest du um Mich ?

BEATRICE
Lebe fur unsre Mutter!

DON CESAR lait ihre Hand los, zurticktretend
Fir die Mutter?

BEATRICE neigt sich an seine Brust
Lebe fiir sie, und troste deine Schwester.
(NA 10, V. 2810 — 2817)

In dem kurzen Abschnitt haufen sich die Regieanweisungen, Ausdruck in

Stimme und Geste?”®

sind dem Dramatiker hdchst wichtig. Noch sinnfalliger kann
er dem Publikum wohl kaum vor Augen fuhren, dass Cesar nach wie vor in
seinem Egoismus verhaftet ist.

Und doch Uberbietet Schiller sich selbst: In der Chorrede fordert er noch
einmal den Zuseher heraus, er legt dem Chor Hoffnung in den Mund, der Chor
bricht in verfriihten Jubel aus. Da tut sich die Flugeltire auf, die das Ratsel von
Beginn an verborgen hat. Das Finale wird auf der bisher kargen Bihne
bildgewaltig in Szene gesetzt. Der Katafalk in der Kirche, Manuels von
Kandelabern umgebener Sarg. Der Tod selbst war das Ratsel, das Scheitern
angesichts scheinbar schicksalhafter Verkettung war von Anfang an gegenwartig.
Doch es kam nie auf die Vorgadnge an, die zum Scheitern fihren, sondern ganz
im Sinne der Tragodie auf den Scheiternden selbst, auf seine Einstellung zum

Scheitern.?®® Und Cesar scheitert trotz des pompodsen Schlussbildes nicht in

grofRem Stil, in dieser Tragdodie gibt es keine Katharsis.

— Die Thranen sah ich, die auch mir geflossen,
Befriedigt ist mein Herz, ich folge dir.
(NA 10, V. 2833f.)

¥ The gestures reveal the limits of the characters’ powers of verbalization regarding their
psychological dilemma. John Guthrie, Schiller the Dramatist, a.a.O., Anm. 273, S. 169
20 v/gl. Guthke, Endspiel des Idealismus, a.a.0., Anm. 271, S. 268
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Er ist ein Mensch, der nichts Gro3es wollte, dessen einziger Wille war,
ebenso zu sein, wie sein Bruder. Trotz seiner hohen Abstammung ist er nur ein
Durchschnittstyp, der sich nie von seiner Natur befreite, der letztlich zum Opfer

seiner Natur wurde.

Zu sehr haben wir uns an die grol3en, sittlich motivierten Freitode
Schillerscher Helden gewdhnt, als dass wir mit solch einem sinnlosen Tod
adaquat umgehen koénnen. Mit Cesars Selbstmord stellt Schiller seinen
Rezipienten die letzte Aufgabe in diesem Drama: Von Effekten mitgerissen, von
Affekten bestlirmt, sollen sie dem eben Erlebten einen Sinn abgewinnen.

Ein tiefes Schweigen des Chors dupliziert die Unsicherheit des Zuschauers,
zumindest die ersten beiden Verse konnte wohl jeder im Publikum voll

Uberzeugung mitsprechen:

Erschuttert steh ich, weil? nicht, ob ich ihn
Bejammern oder preisen soll sein Loos.
Die3 Eine fuhl ich und erkenn es klar,
Das Leben ist der Gulter hochstes nicht,
Der Uebel groR3tes aber ist die Schuld.
(NA 10, V. 2835 — 2839)

Bohler zufolge gibt die Schlussformel zwar eine Deutung der tragischen
Vorgange, lasst aber offen, wie sie konkret auf die Ereignisse zu beziehen ist, sie
sei mithin nichts als eine pathetische Leerformel, die den Zuschauer in die
Unbestimmtheit einer vollig offenen Text- und Sinnstruktur und damit in die
Miindigkeit einer emanzipierten Literaturpraxis entlasse.?®* Auch Vonhoff sieht in
ihr die blanke ldeologie formuliert, den Aufruf an das Reflexionsvermégen. Er

betont, dass die Sentenz nicht zur einleitend bekannten Begrenzung der Sicht

1 Bghler, Die Zuschauerrolle in Schillers Dramaturgie, a.a.0., Anm. 231, S. 292
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des Chors passe.?® Beiden Positionen ist nicht zu widersprechen, entscheidend
scheint mir jedoch das Wie, mit dem Schiller uns an jenen Punkt flhrt.

Nicht nur die Schlusssentenz ist dabei von Bedeutung, in allen finf Versen
drangt sich das Programm des Dramas zusammen. Der Zuschauer wurde
erschittert, aber sein Denkvermdgen nicht suspendiert. Und die Ratlosigkeit ist
beabsichtigt. Wenn Schiller uns die gewohnte Vorfihrung von Erhabenheit
schuldig bleibt, ist das kein Betriebsunfall, sondern er spielt mit seiner eigenen
Publikationsgeschichte. Man soll Schiller eben nicht mit Schiller deuten kdnnen,
einer Versuchung, der selbst namhafte Interpreten zu jeder Zeit erlegen sind. Der
Sinn des Dramas erschlief3t sich nur dann, wenn man das auf der Hand liegende
Identifikationsangebot annimmt, wenn man im Chor den eigenen Repréasentanten
erkennt. Wenn Vonhoff zu Recht meint, dass die Schlussweisheit nicht zur
anfanglichen Begrenzung des Chors passe, liegt das daran, dass der Chor der
Einzige in der Tragotdie ist, der eine Entwicklung durchgemacht hat.

Ist Die Braut von Messina tatséachlich eine Tragddie ohne Katharsis?
Mitnichten. Sie ist nur eine Tragddie, in der der Held nicht einer der
vermeintlichen Protagonisten ist, sondern der Zuschauer selbst. Der Rezipient
wird zum Helden erklart, einem Helden, der lernt, sich zum Geschehen eine
Meinung zu bilden. Dem vom Schicksal Freiheit zugestanden wurde, der sie nur
ndtzen muss. Die Fahigkeit dazu erwirbt er im mindigen Genuss von grol3er
Kunst, von Kunst, die all ihre Méglichkeiten ausschopft. Wie der drittletzte Vers
deutlich artikuliert, fuhlt und erkennt er den Sinn, Verstand und Sinne werden
durch die Tragodie gleichermal3en affiziert. Und mit diesem Rezept gelingt

Schiller letztendlich die Quadratur des Kreises: Durch Sinnlichkeit und Reflexion,

22 \sonhoff, Der Geschichte eine Form, a.a.0., Anm. 240, S. 96



228

durch Akzeptanz und Wertschatzung des ganzen Menschen als sinnliches und
sittliches Wesen kann er ihn nicht nur zur Freiheit fihren, er zwingt ihn regelrecht

dazu, sich ihr zu stellen.
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Resiimé

Der Konflikt zwischen Rezeptionssteuerung und Leserautonomie begleitete,
was gerade der Vergleich unterschiedlicher Textsorten belegt, Schillers
gesamtes Schaffen. Er scheint sich seiner Sprachgewalt durchaus bewusst
gewesen zu sein, setzt sie einerseits gezielt ein, entwickelt aber andererseits
auch Mechanismen, sie zu unterlaufen. Sowohl bei den literarischen Texten im
engeren Sinne als auch in Schillers Abhandlungen geht es um die Vermittlung
einer Kernthese, die der in beiden Feldern so gewandte Autor naturgegeben in
der Dichtung geféalliger transportieren kann als in den wissenschaftlichen Werken,
wo er als Experte aufzutreten hat. Dennoch wéare es voreilig zu behaupten, dass
er als Dichter dem Leser gréf3ere Freiheiten einraumt.

Allen Textsorten eingeschrieben ist die Rhetorik als nicht wegzudenkendes
Wesenselement von Schillers schriftstellerischen Produkten. Er beherrscht den
Redeschmuck in Perfektion, setzt ihn jedoch nicht selbstzweckhaft ein, sondern
stellt ihn stets in den Dienst seiner Wirkungsabsicht. Seine bevorzugten Stilmittel
lassen sich in zwei Gruppen teilen: in jene, die den sinnlichen Gehalt des Textes
ausmachen, in denen Schiller die musikalische Qualitat seiner Sprache nutzt,
und in die Formen, die sich primar an den Verstand wenden, namlich Antithese,
Frage und Negation. Als vermittelndes Element, sozusagen als Briicke zwischen
diesen beiden Positionen, fungiert die Pause.

Auf Sinnlichkeit stutzt Schiller sich vor allem, wenn er verfuhren will. Er
vermag es, allein durch klangliche Elemente Stimmung und ganze Szenen zu

erzeugen, das geht Uber reine Lautmalerei weit hinaus. Mit unterschiedlichen
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Lautsdulen farbt er ganze Passagen ein, so basiert vor allem seine
Schauerromantik auf diesem sprachlichen Mittel. Ob es um Posas Bericht Uber
die Graueltaten der Spanier in Flandern geht, ob in der Ballade der Jingling zu
mitternachtlicher Stunde vor dem verschleierten Bild steht, oder ob in Die Braut
von Messina ein modernisierter Furienchor Cesars Auftritt begleitet. Gemeinsam
ist diesen Stellen, dass Schiller nicht mit Inhalt, sondern mit Klang Bilder erzeugt,
dass das Gefuhl des Rezipienten affiziert wird. Deshalb ist es auch nahezu
unmoglich, sich diesen Passagen zu entziehen, selbst im reinen Leseakt musste
der Rezipient schon extrem unmusikalisch sein, um die Stellen nicht im Geiste zu
horen. Sobald er jedoch hort, also eines seiner Sinnesorgane benutzt, ist er aber
schon das Opfer von Schillers Verfihrungskunst.

Ebenfalls ein akustisches Element sind die von Schiller favorisierten
Alliterationen, die, wie die Analyse gezeigt hat, die Verlautbarung der
Autorenmeinung stutzen. Schiller nitzt sie gerne zur Verstarkung, was einmal
euphorisch klingt, wenn Posa seine Utopie von Philipp als "Vater dieses Volkes"
(NA 6, V. 3775) entwirft, was aber auch sehr schnell Abscheu ausdriicken kann,
wenn ein Plan im "schlammichten Schoos einer verworfenen Pobelseele
empfangen” (NA 17, 199) wird, oder "eine rasende Rotte” (NA 17, 200) im
Bildersturm wiitet. Vor allem kann sie aber leicht in Polemik kippen, wenn Schiller
an den Monchen "die starre Strenge ihrer Statuten" (NA 17, 57) kritisiert. Polemik
verleitet den Leser dazu, sich der Autorenmeinung anzuschliel3en, mit dem Autor
zu lachen ist wesentlich leichter, als sich ihm zu widersetzen.

Neben dem akustischen Reiz bedient sich Schiller des visuellen Eindrucks,
der Bilder. Oftmals unterstitzt er sie zwar durch Klangkunst, aber auch fir sich

genommen haben sie eine wesentliche Funktion. Vor allem beschaftigen sie die
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Vorstellungskraft, ganze Szenerien treten vors Auge und werden so in der
Imagination der Rezipienten verankert. Schiller bedient sich der Phantasie seines
Publikums und beteiligt es auf diese Weise am Text. In den poetischen Werken
dient das der Erschaffung der lllusion, in den Sachtexten hat es zusétzliche
Funktionen, wie etwa am Beispiel Flanderns deutlich wird: In Don Karlos wird
durch Posas Rede der ferne Schauplatz zwar nicht auf die Buhne, aber in die
Kopfe der Leser geholt, im Abfall der Niederlande werden reale historische
Szenen vergegenwartigt. Im historiografischen Text geht es Schiller namlich
darum, dem Leser Geschichte als Handlungsoption erfassbar zu machen, er soll
sich selbst als historisches und als Geschichte gestaltendes Subjekt begreifen,
deshalb ist es wichtig, dass er in die Geschichte eintaucht und in ihr mithandelt.
Ganz anders jedoch in der Asthetischen Erziehung, hier sind die Bilder vor allem
Lekturehilfe, bieten Anker und Haltepunkte, an denen der Leser bei den geistigen
Hohenfligen seines Autors Rast machen kann. Auch im philosophischen Text
sind die Bilder Ausdruck der Realitat, allerdings nicht der historischen, sondern
der Realitdt des Lesers, seines Bezugspunktes, der die Philosophie an seine
Erfahrung riickkoppelt. Und im Verschleierten Bild zu Sais wird das Bild selbst
zum Thema, die Verfuhrungsmacht der Anschauung und Sinnlichkeit.

Es verwundert kaum, dass das dramatische Ausnahmetalent Schiller eine
gute Hand fur die Szene hat. Dass er ihr in der Ballade, jener Mischgattung,
einen bevorzugten Platz einrdumt, ist beinahe selbstverstandlich, dass er sie
jedoch auch in Erzahltexten, ja sogar in der Geschichtsschreibung und in der
philosophischen Abhandlung nuitzt, ist ein vor allem wirkungséasthetisch
gelungener Schachzug. Das mag sich auch daraus ergeben, dass Schiller

keinem reinen [lart pour [lart verpflichtet ist, sondern entsprechend der
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wirkungsasthetischen Ausrichtung seiner Poetik den Rezipienten immer mitdenkt.
Und auch hierin zeigt sich der rhetorische Charakter seiner Werke, denn er ist
immer auf Interaktion mit seinem Publikum aus. Wo die Gattung es nicht von
vornherein vorgibt (Drama, Ballade, Lyrik), verteilt er in der jeweiligen Exposition
die Rollen. Das geht so weit, dass er den Leser direkt anspricht, eine
Kommunikationssituation herstellt, die mediengeschichtlich durch die Entwicklung
des sich anonymisierenden Buchmarktes langst Uberholt ist. Gerade in den
Sachtexten scheint ihm diese lllusion von unmittelbarer Kommunikation ein
groRes Anliegen. Er kleidet sowohl die Selbstrezension als auch den
philosophischen Text in die Briefform und pflegt einen ausgesprochen
dialogischen Stil. Ich sehe darin zwei Grundtendenzen: die Padagogik — Schiller
tritt mit Vorliebe als der Lehrer seiner Leser auf — und die Sokratische Methode,
den Schuler durch Fragen auf die Losung hinzufuhren.

Die Frage ist wesentlich in Schillers Werk. Im Drama ermoglicht sie ihm,
gleichzeitig die handelnden Figuren und das Publikum anzusprechen, hier richten
die Fragen sich im Gleichschritt des inneren und &ufReren dramatischen
Kommunikationssystems immer sowohl an die Mitspieler als auch an den Leser
oder Zuschauer. Durch die Frage wird der Rezipient einbezogen, er denkt mit
und antwortet. Auf dieses Mitdenken kommt es Schiller auch im Sachtext an.
Einerseits tritt er als Experte auf, aber er will den Leser selbst den Gedankenweg
gehen lassen. Damit beschéftigt er ihn, ist aber mitunter hdchst suggestiv. Denn
das Ziel der Uberlegungen ist klar, der Leser soll am Ende Schillers Meinung
teilen und sie zu seiner eigenen machen. Schiller beschréankt sich nicht auf seine
Fahigkeit zu Uberreden, er will Gberzeugen, und die Frage ist dabei eines seiner

wirkungsvollsten Werkzeuge. In ihr zeigt sich auch der Umgang mit Leerstellen.
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Schiller eroffnet Leerstellen meist nur kurz und immer mit dem Zweck, die
Vorstellung des Lesers massiv anzuregen, ihn zu Eigenleistung zu animieren.
Aber er dichtet diese Stellen auch rasch wieder ab, indem er gleich im Anschluss
daran konkrete Bilder vorgibt oder durch logische Schliisse eine bestimmte
Antwort nahelegt. Leerstellen halten selten echte Freiheit fiir den Leser bereit, im
Gegenteil, von Schiller eingesetzt, sind sie ein ausgezeichnetes Mittel der
Manipulation.

Eine weitere Lieblingsform Schillers, die Antithese, suggeriert zwar
Alternativen, eine echte Option erdffnet sie jedoch nicht. Antithetisches Denken
ist allgegenwatrtig in Schillers Texten, aus den Gegensatzen entsteht Spannung
und Dynamik, die Opposition ladt aber auch zur Besetzung unterschiedlicher
Standpunkte ein, von denen meist einer favorisiert wird: Antithese heil3t beileibe
nicht Ambivalenz. In den Géttern Griechenlandes ist es der Gegensatz zwischen
Poesie und Naturwissenschaft, der den Leser unweigerlich zur Kunst hinzieht, in
Verbrecher aus Infamie spielt Schiller Sensationslust gegen soziales Interesse
und Gerechtigkeit aus. Im Abfall der Niederlande dient die Antithese vornehmlich
dazu, die Identifikation mit den Niederlandern zu fordern. Die birgerliche
Gesellschaft wird gegen die hofische, aber auch gegen den Pdbel gesetzt, die
grol3en Individuen Philipp und Oranien miteinander verglichen, das Individuum
von der Masse abgehoben. Und jedes Mal ist eindeutig, wem die Sympathien
des Autors gehéren. Auch in Don Karlos ist das Personal in die Guten (Posa,
Elisabeth, Karlos) und die Boésen (Philipp, Alba, Domingo, Eboli) geteilt, wobei die
jeweils Erstgenannten als gemischte Charaktere konzipiert sind.

Beide Figuren funktionieren Uber die Mitleidspoetik. Sympathielenkung

basiert auf affektiven Einstellungen des Rezipienten, denen ein
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|dentifikationsbediirfnis mit den fiktiven Helden zugrunde liegt.?®® Auf dieses
Identifikationsbedurfnis setzt Schiller in seinen Texten. Auch wenn zu seinen
Lesern, Zuschauern und nicht zuletzt Forderern Adlige zahlen, schreibt er fur ein
blrgerliches Publikum. Er konzipiert Posa als Blrger, er betont im Abfall der
Niederlande die burgerlichen Werte, er pladiert in Verbrecher aus Infamie fir
einen neuen Umgang mit dem Gesetz, der auf Integration in die burgerliche
Gesellschaft zielt, und er erteilt in Die Braut von Messina der héfischen Rede
eine ironische Abfuhr. Uber Identifikation lauft auch Das verschleierte Bild zu
Sais, in dem der Leser seine Rolle allerdings erst finden muss, der Jiingling
drangt sich dazu nicht in den ersten Zeilen auf, sondern erst mit seinem inneren
Konflikt, und auch in Die Braut von Messina ist nicht von vornherein klar, dass
das Identifikationsangebot ausgerechnet im Chor besteht.

In den letztgenannten Beispielen zeigt sich, dass Schiller es seinem
Publikum nicht immer einfach macht. Vor allem darf der Rezipient sich niemals
dem Text gegenlber passiv verhalten, niemals reiner Konsument sein,
zumindest dann nicht, wenn er sich seine Freiheit bewahren will. Aber gerade
davor versucht Schiller ihn auch zu bewahren. Zum einen geht er so weit, die
Antithese sogar in die Heldenfigur selbst hineinzulegen. Nicht nur, weil ein
gemischter Charakter dem Leser oder Zuschauer naher geht (das wéare etwa bei
Philipp oder bei Elisabeth in Maria Stuart der Fall), sondern um den Leser zu
verunsichern. Posa erscheint einerseits als der idealistische Held, andererseits
als der Intrigant, der sdmtliche Mitspieler instrumentalisiert, er gibt dem Leser zu

denken. Und das fuhrt zu einer weiteren rhetorischen Lieblingsfigur Schillers, zur

83 \Wolfgang Ranke, Theatermoral. Moralische Argumentation und dramatische Kommunikation in

der Tragotdie der Aufklarung, Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2009, S. 75
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Negation. Die Figur des Posa kann der Leser nur durch wiederholte Negationen
richtig einschatzen, sie dienen im Drama genau so wie die Litotes in der Rede
oder im Sachtext als Lesehemmung.

In den Briefen Uber Don Karlos hat sich Schiller nicht nur Gber seine Figur
Rechenschaft gegeben, sondern auch Uber die Bedingungen gelungener
Lekture: "Es ist mdglich, daf3, um die Hauptidee des Stlckes herauszufinden,
mehr ruhiges Nachdenken erfordert wird, als sich mit der Eilfertigkeit vertragt,
womit man gewohnt ist dergleichen Schriften zu durchlaufen.” (NA 22, 167)
Hierin mag er eine Gefahr seines eigenen Stils erkannt haben, denn zur
Musikalitdt gehdren auch Tempo und Rhythmus. Beide Uberwéltigen sie und
reien den Leser mit, sei es in der flammenden Rede Posas, im Kampfgetimmel
in Die Braut von Messina, im Racheverlangen von Manuels Chor oder im Sog der
Ballade um Das verschleierte Bild zu Sais. Und so macht Schiller gerade aus
dem Risiko seiner Sprache eine Tugend, er spielt mit dem Tempo, variiert es. Wo
er es drosselt, stellt er den Leser voribergehend ruhig, er versucht, das ruhige
Nachdenken zu erzwingen, sei es durch Lesehemmungen wie die Litotes, durch
sperrige Verse oder durch widersprichliche Dramen-Figuren. In den Gottern
Griechenlandes setzt er auf grammatikalische Verwirrung, auf Paradoxa und
gezielte Verunklarung, um den Leser zum Denken anzuregen, in der Erzéhlung
Verbrecher aus Infamie auf extranarrative Elemente und Reflexion. Und das
retardierende Moment gerade vor dem fulminanten Schluss ist in seinen Dramen
ebenso mit Sicherheit eingebaut wie in seinen Balladen. Es hat neben der
Spannungssteigerung die Funktion der Leseraktivierung: ihn zum Denken
anzuhalten und die Losung selbst finden zu lassen. Diese Strategie wendet Posa

ebenso an wie Schiller in der Asthetischen Erziehung: Beide haben die Losung
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parat, aber der Leser soll sie mit jeder Faser herbeisehnen. Darin liegt die
eigentliche Leistung von Schillers Pausen und seiner Rhetorik des
Gedankenstrichs.

Das Hinterhéltige an Schillers Manipulationskunst ist, dass er sie nicht
einmal zu verbergen versucht. Er legt seine Mittel offen, ob in der scheinbaren
Absage an die Wirkungsasthetik in Verbrecher aus Infamie, in klaren Aussagen
tiber Produktionsasthetik in der Asthetischen Erziehung oder in der radikalen
Artifizialitat, die er mit Die Braut von Messina vorfuhrt. Aber der durchschnittliche
Rezipient will offenbar verfiihrt werden, und nur durch extreme Verfremdung
gelingt es Schiller, ihn tatsachlich auf Distanz zum Text zu halten. Er thematisiert
immer wieder die Rolle des Zuschauers, baut schon in der Audienzszene im Don
Karlos eine Passage ein, in der der Leser auf die Beobachtung der beiden
Kontrahenten verwiesen ist. Als Zuschauer nimmt der Leser auch das Autodafé
im Abfall der Niederlande wahr, freilich als Zuschauer, der durch sinnliche
Uberwaltigung und Mitleid zu einer Meinung zum Dargestellten animiert wird.
Auch in Verbrecher aus Infamie ist der Leser Richter, also ein Rezipient, dem ein
Urteil geradezu abgefordert wird. Am eindrtcklichsten gelingt Schiller das in Die
Braut von Messina, die nicht umsonst sein sperrigstes Drama ist — kein
lllusionstheater, sondern dramatisierte Theorie. Allen Texten gemeinsam ist,
dass aber auch der reine Verstand in die Irre fuhrt, dass der Zuschauer Verstand
und Gefuhl nutzen muss, um zu einem freien Urteil zu kommen.

Man kann sich Schillers Texten verweigern. Wer sich aber durch seine
Methodik, durch seine Wortgewalt und seine Gedankenkonstrukte verflihren

lasst, muss sich schlussendlich ein freies Urteil Uber sie bilden. Schiller zwingt
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uns Freiheit in ihrer radikalsten Form auf, er ist ein Despot der Freiheit — sogar

der Freiheit von seiner eigenen Kunst.
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Zusammenfassung

Wie kein anderer dominiert der Gedanke von Freiheit und Autonomie
Schillers Werk, sein asthetisches Programm zielt auf das Einlernen von Freiheit
ab, und Kunst wird zum Propadeutikum des Lebens. Gleichzeitig ist jedoch die
Rhetorik als nicht wegzudenkendes Wesenselement all seinen
schriftstellerischen Produkten eingeschrieben und Schillers Sprache von einer
aulRerst suggestiven, wenn nicht gar manipulativen Kraft gepragt. Schiller scheint
sich seiner Sprachgewalt durchaus bewusst gewesen zu sein, und so begleitet
der Konflikt zwischen Rezeptionssteuerung und Leserautonomie sein gesamtes
Schaffen. Anhand einer reprasentativen Textauswahl, die Schillers eigenste
Gattung, das Drama, ebenso bericksichtigt wie die Erzahlung, die
Selbstauslegung, historische und philosophische Abhandlungen, Gedankenlyrik
und die Ballade, wird gezeigt, wie sehr er nach dem adaquaten kunstlerischen
Ausdruck ringt und nach dem angemessenen Verhéltnis von Beeinflussung durch
(Sprach)kunst und Freiheit sucht. Es wird dargestellt, welche Figurationen der
Leserbeeinflussung Schiller erprobt, welche Konflikte mit seiner eigenen
Kunsttheorie dabei auszuhalten waren, und wie er das Repertoire der
Wirkmachtigkeit entfaltet, ohne dabei sein Freiheitsideal zu verraten.

Schillers bevorzugte Stilmittel lassen sich in zwei Gruppen teilen: in jene,
die den sinnlichen Gehalt des Textes ausmachen und in denen er die
musikalische Qualitat seiner Sprache nitzt, und in die Formen, die sich priméar an
den Verstand wenden, namlich Antithese, Frage und Negation. Als vermittelndes
Element, sozusagen als Briicke zwischen diesen beiden Positionen, fungiert die

Pause. Auf Sinnlichkeit stitzt er sich vor allem, wenn er verfihren will. Er vermag
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es, allein durch klangliche Elemente Stimmung und ganze Szenen zu erzeugen,
ebenfalls ein akustisches Element sind die von ihm favorisierten Alliterationen,
die die Verlautbarung der Autorenmeinung stitzen. Neben dem akustischen Reiz
beschaftigen Bilder die Vorstellungskraft, ganze Szenerien treten vors Auge und
werden so in der Imagination des Rezipienten verankert. Schiller bedient sich der
Phantasie seines Publikums und beteiligt es auf diese Weise am Text.

Entsprechend der wirkungsasthetischen Ausrichtung seiner Poetik denkt
Schiller seinen Rezipienten stets mit und ist standig auf Interaktion mit seinem
Publikum aus. Das geht so weit, dass er den Leser direkt anspricht und eine
Kommunikationssituation herstellt, die mediengeschichtlich durch die Entwicklung
des sich anonymisierenden Buchmarktes langst Uberholt ist. Fragen und
Leerstellen dienen ihm dazu, den Leser zu Eigenleistung zu animieren, doch
dichtet er die Leerstellen durch die Vorgabe konkreter Bilder oder schlussiger
Argumente sofort wieder ab, sie halten selten echte Freiheit fir den Leser bereit,
sondern sind, von Schiller eingesetzt, ein ausgezeichnetes Mittel der
Manipulation. Auch eine weitere Lieblingsform Schillers, die Antithese, suggeriert
zwar Alternativen, eroffnet jedoch keine echte Option. Aus den Gegensétzen
entsteht zwar Spannung und Dynamik, die Opposition |ladt aber auch zur
Besetzung unterschiedlicher Standpunkte ein, von denen meist einer favorisiert
wird.

Um den Leser zum ruhigen Nachdenken zu zwingen, variiert Schiller das
Tempo, baut Lesehemmungen, Negationen oder Widerspriche ein. Er versucht
nie, seine Manipulationskunst zu verbergen, sondern legt seine Mittel offen und
thematisiert immer wieder die Rolle des Rezipienten. Wenn der sich auf den Text

einlasst, sich durch Schillers Methodik, durch seine Wortgewalt und seine
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Gedankenkonstrukte verfiihren lasst und seinen Verstand und sein Gefuhl nutzt,

kommt er zwangslaufig zu einem freien Urteil tber den Text.
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Summary

The notion of freedom and autonomy dominates the oeuvre of Friedrich
Schiller more than any other concept. His esthetic program was aimed at
teaching freedom, with art becoming a propaedeutic to life. At the same time,
rhetoric is ingrained as an essential element throughout his entire literary output
and Schiller's language is invested with a strongly suggestive, almost
manipulative power. Schiller appears to have been well aware of his powerful
eloquence, and the conflict between trying to influence his readers while wishing
them to maintain their autonomy is apparent throughout his oeuvre. Based on a
representative selection of texts, including Schiller’s favored genre, the drama, as
well as novellas, self-interpretations, historical and philosophical treatises,
reflective poetry and ballads, this dissertation illustrates Schiller's struggle for
adequate artistic expression and his quest for the appropriate balance between
influence through literature and freedom. This thesis further highlights the
different types of reader manipulation explored by Schiller, the resulting conflicts
with his own theory of art and how he developed a repertoire of effecting devices
without betraying his concept of freedom.

Schiller’s favored stylistic devices can be divided into two categories — those
which determine the sensuous content of his texts and enabled him to use the
musical quality of his diction to full effect, and those forms which appeal primarily
to reason, such as antithesis, question and negation. Acting as an intermediary
element, as a sort of bridge between these two positions, is the pause. Schiller
availed himself of sensual devices when he wanted to seduce. He was able to

create an atmosphere and depict entire scenes through acoustic elements, one
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of them being his favored alliterations, which were used to emphasize the
author’s opinions. Schiller stimulated his readers’ imagination not only by means
of such acoustic elements, but also through literary images with which he
conjured up whole scenes before the eyes of his readers, embedding them firmly
in their minds. By availing himself of the imagination of his audiences, Schiller
involves them in his texts.

Seeing as Schiller's poetry was thus focused on the effect his texts produce
with his readers, he thought with his recipients and constantly sought to interact
with them. He went so far as to directly address his readers, producing a
communicative situation already long obsolete in his times due to the increasing
anonymity of the book market. While he employed questions and blanks to
encourage readers to think for themselves, he tended to immediately follow them
with concrete images and conclusive arguments. Blanks hardly ever hold real
freedom for readers, but were rather used by Schiller as an excellent means of
manipulation. Another one of Schiller's favorite devices, the antithesis, may
suggest alternatives but does not open up real options either. For while these
opposites create a sense of tension and dynamic, they also invite different
viewpoints, one of which is usually favored.

In order to force readers to calmly contemplate his works, Schiller alternated
the tempo of his poetry and incorporated reading impediments, negations and
contradictions. He never tried to hide his manipulative abilities, but rather openly
disclosed them, making the role played by recipients a subject of discussion.
However, if readers immerse themselves in Schiller's texts, if they allow

themselves to be seduced by his methods, his magniloquence and thought
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constructs, and provided they avail themselves of both their minds and their

emotions, they will inevitably arrive at a free assessment of his texts.



