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KLAUS-DIETER KRABIEL

DIE SPHARE DER POLITISCHEN
AUSEINANDERSETZUNG MEIDEN

Peter Suhrkamps Auswahl Bertolt Brechts Gedichte und Lieder (1956)

Die von Peter Suhrkamp herausgegebene Auswahl aus Brechts Lyrik, Ende Mai
1956, im Todesjahr Brechts, erschienen, »bildet das bundesdeutsche Pendant zu
den Hundert Gedichten«,! die Wieland Herzfelde 1951 im Aufbau-Verlag in Ost-
Berlin herausgebracht hatte. Obwohl es sich um vergleichsweise kleine Auswahl-
ausgaben handelte, hatten beide damals durchaus ihre Bedeutung. Umfidng-
lichere Lyrik-Sammlungen Brechts lagen noch nicht vor, es existierte lediglich
ein Nachdruck der Hauspostille aus dem Jahr 1927%; die Gedicht-Editionen der
Exilzeit, Lieder Gedichte Chore® von 1934 und die 1939 erschienenen Svendbor-
ger Gedichte®, waren im Nachkriegs-Deutschland praktisch nicht zugénglich. Fiir
die meisten Leser boten die beiden Auswahlbdnde erstmals die Moglichkeit, sich
einen Eindruck vom lyrischen Werk des Dichters zu verschaffen.

Peter Suhrkamp hatte Brecht um 1920 kennengelernt und begegnete ihm
seitdem mehrfach, etwa in den Jahren 1921-1925, als er Dramaturg und Regis-
seur am Landestheater Darmstadt war. Nach seiner Ubersiedelung nach Berlin
1929 arbeitete Suhrkamp als Zeitschriften-Redakteur beim Ullstein-Verlag und
redigierte das Monatsmagazin Uhu, in dem Brecht gelegentlich publizierte. Eine
Zusammenarbeit mit Brecht ist fiir 1930 belegt: Suhrkamp wird als Mitautor der
Erlduterungen zum Flug der Lindberghs (Versuche, Heft 1 vom Juni 1930) und der
Anmerkungen zur Oper >Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny« (Versuche, Heft 2,
Dezember 1930) genannt. Anfang Januar 1933 wurde Suhrkamp Leiter der Redak-

1 Bertolt Brecht, Werke. Gro3e kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe (im Folgen-
den zitiert: GBA), hg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei und Klaus-Detlef
Miiller, Berlin, Weimar und Frankfurt a. M. 1988—2000, Bd. 12, S. 457.

2 Bertolt Brechts Hauspostille (Propyldaen-Verlag, Berlin 1927) war 1951 als Bd. 4 der Edition
Suhrkamp erschienen.

3 Bertolt Brecht und Hanns Eisler, Lieder Gedichte Chore, Paris 1934.

Bertolt Brecht, Svendborger Gedichte, Malik-Verlag London 1939 (erschienen in Kopen-
hagen).

© 2017 Klaus-Dieter Krabiel, Publikation: De Gruyter und Wallstein Verlag
DOI https://doi.org/10.46500/11052854-001 | CC BY-NC-ND 4.0



4 KLAUS-DIETER KRABIEL

tion der Neuen Rundschau bei S. Fischer, im Herbst des Jahres Vorstandsmit-
glied des Verlags. »1936 miissen die Erben von S. Fischer Deutschland verlassen,
Suhrkamp erwirbt aus ihren Handen den S. Fischer Verlag und leitet ihn bis zu
seiner Verhaftung im April 1944.«> Er wurde im Gestapo-Gefingnis Ravensbriick
verhort, wegen Landesverrat und Hochverrat angeklagt und im Januar 1945 ins
KZ Sachsenhausen iiberfiihrt. Dort erkrankte er an einer schweren Lungen- und
Rippenfellentziindung, von deren Folgen er sich nie v6llig erholte. Dieser Erkran-
kung wegen wurde er im Februar 1945 iiberraschend aus dem KZ entlassen. Im
Oktober des Jahres erhielt er »als erster deutscher Verleger in Berlin von der briti-
schen Militdrregierung eine Lizenz fiir einen Buchverlag.«®

Suhrkamp war einer der letzten, die Brecht 1933 vor seiner Flucht aus Nazi-
Deutschland sah: »ging ich doch von Threr Wohnung an die Bahn am Tag nach
dem Reichstagsbrand«, schrieb Brecht dem Verleger im Oktober 1945 aus Santa
Monica; »ich habe Ihnen Ihre Hilfe bei meiner Flucht nicht vergessen.«” Es war
deshalb fiir Brecht selbstverstdandlich, dass er sich nach Suhrkamps Trennung
von den Erben S. Fischers fiir Suhrkamp entschied, als dieser 1950 einen neuen
Verlag griindete. Seit 1949 erschienen die ersten Versuche-Hefte bei Suhrkamp:
Mutter Courage und ihre Kinder (Heft 9, 1949), Herr Puntila und sein Knecht Matti
und Die Ausnahme und die Regel (Heft 10, 1950), in beiden Heften auch einige
theoretische Arbeiten. 1951 lag der Nachdruck der Hauspostille vor.

Wie Suhrkamp in der Vorbemerkung zu seiner Ausgabe mitteilt, bestand
der »Plan einer Auswahl aus den Gedichten [...] schon vor der Neuausgabe der
»Hauspostille««,® also spitestens seit 1951, dem Jahr, in dem die Hundert Gedichte
erschienen. Konkrete Vorbereitungen scheint es in den folgenden Jahren aller-
dings nicht gegeben zu haben. Erst in einem Schreiben an Brecht vom 30. Juni
1953 erinnerte Suhrkamp (aus gegebenem Anlass) an sein Vorhaben: »Sie wissen,
daf} ich eine Ausgabe beabsichtige, und ich warte darauf, daf} Sie mir dafiir das
Material zu einer Zusammenstellung hergeben.«® Auch iiber die Erscheinungs-

5 Peter Suhrkamp. Zur Biographie eines Verlegers, vorgelegt von Siegfried Unseld unter Mit-
wirkung von Helene Ritzerfeld, Frankfurt a. M. 1975, S. 16 f.

6  Ebd., S.20.Zu Suhrkamps programmatischer Arbeit in den Jahren 1945-1950 vgl. Jan Biirger,

Tradition versus Amnesia: Peter Suhrkamp in the Immediate Postwar Period, 1945-1950,

in: The Germanic Review 89 (2014), S. 308—314; und Frank Druffner, Education is Reeduca-

tion: Peter Suhrkamp’s Programmatic Work in Cooperation with the Military Government

in Germany, ebd., S. 325-333. Ferner: Peter Suhrkamp, Gegenwartsaufgaben des Verlegers,

in: Merkur 1 (1947), S. 791-795.

GBA 29, S. 365.

8  Peter Suhrkamp, Vorbemerkung, in: Bertolt Brechts Gedichte und Lieder. Auswahl Peter
Suhrkamp, Berlin und Frankfurt a. M. 1956, S. 5-6, hier S. 5.

9  Peter Suhrkamp an Bertolt Brecht, 30. Juni 1953, Typoskriptdurchschlag, DLA (Deutsches
Literaturarchiv) Marbach, SUA (Siegfried Unseld Archiv).

-
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weise hatte man sich offenbar bereits verstindigt: »Unsere Ausgabe sollte im
Format und Druck zu der Reihe der >Frithen Dramenc gestellt werden.«°

Insofern ist es durchaus nachvollziehbar, dass ihn eine Mitteilung Brechts
vom Juni 1953 einigermafien irritierte: Rowohlt habe sich bereit erklart, hatte
Brecht den Verleger wissen lassen,

die »100 Gedichte« zu drucken, ohne jede Anderung. Was soll ich ihm ant-
worten? Wie stellen Sie sich die Herausgabe vor? Im Format und in der Reihe
der frithen Dramen? Koénnte »Die Erziehung der Hirse« dabei sein oder
scheint Thnen das ganz unméglich?™

Suhrkamp reagierte spiirbar enttduscht und gereizt:

Haben Sie daran gedacht, Rowohlt auf seinen Vorschlag iiberhaupt zu ant-
worten? — Das ware mir unverstandlich. Bisher waren Sie immer selbst der
Ansicht, man konnte die »100 Gedichte« in dieser Zusammenstellung im
Westen nicht herausgeben.'

Dann erinnerte der Verleger an die bereits getroffenen Absprachen und fuhr fort:

Ob die »Erziehung der Hirse« dabei sein konnte? — Warum nicht, — aber ich
wiirde nicht dazu raten. Rowohlt in seiner unbedachten Art hat es leicht:
ihm kommt es nicht darauf an, ob das, was langsam aufgebaut wurde, von
seinem Schwanzwedel wieder zerschlagen wird. Auf das Geld, das er inves-
tiert, kommt es ihm nicht an, vielmehr, ob er eine Blume in seinem Knopfloch
tragt; sonst hat er ja nichts zu investieren."

Suhrkamp war seit Jahren bemiiht, Brecht im Westen durchzusetzen und nach
Moglichkeit aus den ideologischen Kontroversen und den von interessierter
Seite in der Bundesrepublik, aber auch in der Schweiz und in Osterreich gefiihr-
ten Polemiken herauszuhalten. Es waren die Jahre des eskalierenden Kalten
Krieges in Europa, Folge der Spannungen zwischen den Siegerméchten. Brecht,
der urspriinglich nicht vorhatte, sich in einer der besetzten Zonen niederzulas-

10 Ebd. - Die Friihen Dramen erschienen unter dem Obertitel Erste Stiicke 1953 in zwei Bdnden
bei Suhrkamp; damit begann die Edition der umfanglichen Werkausgabe.

11 Ein nicht ndher datierbarer Brief vom Juni 1953, GBA 30, S. 180.

12 Peter Suhrkamp an Bertolt Brecht, 30. Juni 1953, Kopie (DLA, SUA).

13 Ebd.
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sen, »weil er fiirchtete, von dem Ost-West-Konflikt zerrieben zu werden«,* war
nun, wie die Dinge sich entwickelt hatten, selbstverstandlich daran interessiert,
in beiden Teilen des Landes publizistisch und an den Theatern prasent zu sein.
Aber auch der Verleger war unbedingt darauf angewiesen, im Westen Deutsch-
lands Vertrauen in seine politische Integritat und in die seines Autors zu schaffen
und zu bewahren.

Dass auch Brecht seine Position im Osten zu behaupten hatte, war dem Ver-
leger durchaus bewusst.”® Brechts politische und schriftstellerische Existenz in
der DDR, iiber die wir heute gut unterrichtet sind,® war ein schwieriger, vielfach
nur mit List zu bestehender Balanceakt zwischen den staatlichen Anforderungen
und der eigenen, letztlich nicht verhandelbaren Position. Ein permanentes Arger-
nis fiir die SED-Biirokratie war neben der Tatsache, dass Brecht im April 1950
die Osterreichische Staatshiirgerschaft erlangt hatte, vor allem seine Haltung in
asthetischen Fragen, die Weigerung, sich der Doktrin des >sozialistischen Realis-
mus« zu unterwerfen und sich die Regiemethoden Stanislawskis anzueignen. Die
Folge waren standige Konflikte um Inszenierungen und Druckgenehmigungen,
administrative Repressalien, Zensurmafinahmen und Verbote, auch Versuche,
Publikationen und Wirkungen des Berliner Ensembles in der DDR zu verhin-
dern und Einfluss auf den Spielplan zu nehmen. Der unbequeme Brecht sollte
auf die Parteilinie eingeschworen werden. Auch Brechts Bindung an den Verlag
im Westen war von Anfang an ein Argernis fiir die DDR-Machthaber. Das wurde
spéatestens erkennbar, als man nach dem Tod Helene Weigels versuchte, diese
Bindung in Frage zu stellen und das Werk Brechts gewissermafien zu verstaat-
lichen."”

Suhrkamp war sich im Klaren dariiber, dass seine Auswahl von Gedichten
Brechts erkennbar andere Akzente setzen musste als die Sammlung des Aufbau-
Verlags. Diese, so urteilte er, »ist durchaus nicht einseitig, aber doch politisch
akzentuiert«.'® Es gab in den Hundert Gedichten eine Anzahl von Texten, die fiir

14 Werner Hecht, Die Miihen der Ebenen. Brecht und die DDR, Berlin 2013, S. 33. — Vgl. auch
Walter Hinderer, Brecht’s American Exile and His Return to Europe: Experiences of an
Incurable Dialectician, in: The Germanic Review 89 (2014), S. 315-324.

15 Nach einem néchtlichen Telefongesprach schrieb er Brecht am 17. Juli 1953: »Soweit ich
verstanden habe, ist die Ausgabe im Aufbau Verlag [gemeint war der Nachdruck der Ver-
suche-Hefte 1-8] jetzt fiir Ihre dortige Position wichtig. Dafiir habe ich Verstandnis.« AdK
(Akademie der Kiinste), BBA (Bertolt-Brecht-Archiv) 655/35.

16  Vgl. Werner Hecht, Die Miihen der Ebenen. Brecht und die DDR.

17 Vgl. hierzu Erdmut Wizisla, Private or Public? The Bertolt Brecht Archive as an Object of
Desire in: Brecht and the GDR. Politics, Culture, Posterity, Rochester 2011 (Edinburgh Ger-
man Yearbook 5), S. 103-124.

18 Peter Suhrkamp, Vorbemerkung, S. 5.
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Suhrkamp in einer reprdsentativen Ausgabe fiir den Westen nicht akzeptabel
waren, etwa Gedichte wie Der anachronistische Zug oder Freiheit und Democracy,
Verschollener Ruhm der Riesenstadt New York oder Inbesitznahme der grofSen
Metro durch die Moskauer Arbeiterschaft am 27. April 1935, auch Texte wie Die Tep-
pichweber von Kujan-Bulak ehren Lenin, Das Lied vom Klassenfeind, die Kantate
zu Lenins Todestag und Der grofie Oktober oder die auf eine sowjetische Quelle
zurlickgehende Kinder-Kantate Die Erziehung der Hirse, die Geschichte eines
kasachischen Kolchosbauern, dem es gelingt, die Ertrage der Hirse zu optimie-
ren. »Es war fiir mich selbstverstandlich«, betonte der Verleger in seiner Vorbe-
merkung, »daf} ich die Sphare der politischen Auseinandersetzung vermied. [...]
Lieder fiir den Gebrauch im politischen Leben, wie sie dem Dichter abgefordert
werden, sind immer lapidar und plebejisch, das liegt in dieser Gattung.«' Das
bedeutet freilich nicht, dass Suhrkamp auf politische Gedichte generell verzich-
tete. Immerhin enthélt seine Auswahl neben zahlreichen eindeutig politischen
Texten wie der Legende vom toten Soldaten, Von der Billigung der Welt, An die
Nachgeborenen und Kinderkreuzzug rund 20 Zeitgedichte aus dem Exil, die selbst-
verstdndlich iiberwiegend einen politischen Hintergrund haben. Was er vermei-
den wollte, waren Gedichte, die in den ideologischen Debatten zwischen Ost und
West damals einseitig Position bezogen, propagandistisch verwertet und Gegen-
stand politischer Polemiken werden konnten.

Fiir Brechts Akzeptanz in der bundesdeutschen Offentlichkeit spielte im
Sommer 1953 als aktuelle Irritation sein Brief an Walter Ulbricht zu den Ereignis-
sen des 17. Juni eine wichtige Rolle. Der Tenor dieses Briefs lag in der Erwartung,
dass die nun anstehende »grofe Aussprache mit den Massen iiber das Tempo
des sozialistischen Aufbaus [...] zu einer Sichtung und zu einer Sicherung der
sozialistischen Errungenschaften fiihren«?*® miisse. In dieser Erwartung (die
enttduscht wurde, wie Brecht immer wieder beklagte) brachte er seine Verbun-
denheit mit der SED zum Ausdruck. Bekanntlich hatte das Neue Deutschland nur
den letzten Satz des Textes publiziert,?! so dass im Westen der Eindruck entste-
hen musste, Brecht habe sich vorbehaltlos mit den repressiven Mafinahmen der
Partei solidarisch erklart.

Auf Konsequenzen, die sich daraus ergaben, machte Suhrkamp den Dichter
in seinem Schreiben vom 30. Juni 1953 aufmerksam:

19 Ebd, S.5f.
20 GBA3o0,S.178.
21 Vgl. ebd., S. 549.
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Wuppertal wollte in der nachsten Spielzeit »Eduard den Zweiten« auffiihren
und hatte Vertrag gemacht. Heute steht in der »Neuen Zeitung« eine Notiz,
dass nach Threm Treuebekenntnis zu Ulbrich [sic] und der SED das Stiick
nun nicht gespielt wird. [...] Aus Hannover kommen auch schon Geriichte. So
sieht es hier also aus.??

Selbstverstdndlich musste sich der Verleger iiber Brechts Haltung Gewissheit
verschaffen: »Es ist fiir mich dringend, genau zu wissen, was daran ist und még-
lichst mit dem Text [des Briefs an Ulbricht] als Unterlage. Das ist im Moment das
Allerdringendste.«* Sein Schreiben endet mit der Bitte, Brecht moge die ange-
sprochenen Probleme nicht weiter hinausschieben:

Ich mochte doch selbst Thre Dinge auch geregelt haben, und vor allem mo6chte
ich Thre Dinge hier mit Stetigkeit in eine Form bringen. Eigentlich waren wir
schon sehr weit. Im Moment ist zumindest alles wieder gefihrdet.?*

Brecht verfasste daraufhin fiir Suhrkamp die bekannte »Stellungnahme zu den
Vorkommnissen des 16. und 17. Juni«, die er dem Verleger mit Datum vom 1. Juli
1953 zusandte.?” Die demonstrierenden Arbeiter, betonte Brecht in dem Schrei-
ben, »waren zu Recht erbittert. Die ungliicklichen und unklugen Maf3inahmen
der Regierung« — sie werden im Einzelnen aufgefiihrt — hatten weite Teile der
Bevolkerung gegen sie aufgebracht. »Die Straf3e freilich mischte« die Demonstra-
tionsziige der Arbeiter »auf groteske Art mit allerlei deklassierten Jugendlicheng,
die aus West-Berlin »eingeschleust wurden, aber auch mit den scharfen, bruta-
len Gestalten der Nazizeit«.?® Man moge sich nichts vormachen: »Nicht nur im
Westen, auch hier im Osten Deutschlands sind >die Krifte« wieder am Werk.«*”
»Mehrere Stunden lang [...] stand Berlin am Rand eines dritten Weltkriegs.«*®
Trotz der schwerwiegenden Fehler der SED, heif3t es am Schluss: »Im Kampf
gegen Krieg und Faschismus stand und stehe ich an ihrer Seite.«?*

22 Peter Suhrkamp an Bertolt Brecht, 30. Juni 1953, Kopie (DLA, SUA).

23 Ebd.

24 Ebd.

25  GBA 30, S. 182-185; das Zitat S. 182.

26 Ebhd.,S.183.

27 Ebd., S. 184.

28 Ebd.

29 Ebd., S. 185. Es steht hier nicht zur Diskussion, ob Brecht die Situation zu diesem Zeitpunkt
historisch vollkommen zutreffend dargestellt hat. In seiner »Stellungnahme« ist die beson-
dere politische Sensibilitdt des Dichters mit zu bedenken, den die Aggressivitdt des Nazi-
Regimes in die Emigration getrieben und durch mehrere Exilstationen gefiihrt hatte.
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Brecht wollte seinen Text als offenen Brief verstanden wissen.?® Suhrkamp

riet jedoch von einer Verdffentlichung ab.

Zunichst die Verdffentlichung Ihres Briefes an mich in einer westdeutschen
Zeitung. Dagegen meldeten sich bei mir persdnlich immer wieder Beden-
ken. Nicht meinetwegen, sondern vielmehr Threr Situation wegen und vor
allem wegen der Konsequenzen, die hier mdglich waren. Ich fiirchtete, mit
der Publikation eine Diskussion neu zu beleben, die inzwischen zur Ruhe
gekommen war, womit ich gerechnet hatte. Im Anschluss an den Brief waren
bei einer solchen Diskussion 6ffentlich Fragen an uns gestellt worden, die
dann eindeutig beantwortet werden mussten. Einige von diesen Fragen kann
ich mir denken. Dariiber hinaus hitte es Uberraschungen gegeben. Darauf
wollte ich in jedem Fall vorbereitet sein. Und ganz gewif3 waren von béswilli-
ger Seite, mit der man doch in erster Linie zu rechnen hat, Fragen gekommen,
die befriedigend gar nicht zu beantworten sind. Am besten charakterisiere
ich das alles wohl damit, dass ich feststelle: ich fiirchtete eine Fortsetzung
des Gesprachs auf ausgesprochen politischer Ebene. Ein solches kann nicht
zu einem befriedigenden Ergebnis fiihren; die allgemeine Situation ware
dadurch dann nur verschlechtert worden. Das alles gilt fiir die generelle
Publikation in einer Zeitung.>!

Suhrkamp wollte jedoch die Angelegenheit nicht vollig auf sich beruhen lassen,
zumal Brechts Stiicke seit der Affiare um den 17. Juni an mehreren westdeutschen
Theatern tatsdchlich eine Zeitlang boykottiert wurden. Er habe sich, teilte der
Verleger weiter mit, inzwischen

30

31
32

zu einer anderen Form entschlossen, die ich jetzt durchfithren mochte. Eine

Reihe von Theatern soll von mir einen Bericht iiber die Entwicklung und die

Situation Brecht bekommen. In diesem Bericht wiirde ich mitteilen:

1. Thren Brief an Ulbricht vom 17. Juni, aus dem nur der letzte Satz in die
Presse kam.

2. Thren Brief an Ulbricht vom 21. Juni,?* der hier iiberhaupt nicht publiziert
wurde.

Bertolt Brecht an Peter Suhrkamp, 29. August 1953: »Wie ist es mit dem offenen Brief? Ich
finde es sehr schade, daf er nicht ver6ffentlicht wurde.« (GBA 30, S. 197).

Peter Suhrkamp an Bertolt Brecht, 2. September 1953, Kopie (DLA, SUA).

Gemeint ist wahrscheinlich Brechts Text »[Dringlichkeit einer grofSen Aussprache]«, GBA
23, S. 250, der am 21. Juni 1953 entstand, an dem Tag, an dem aus Brechts Brief an Ulbricht
vom 17. Juni nur der letzte Satz im Neuen Deutschland zitiert worden war (vgl. ebd., S. 547f.).
Der Text erschien am 23. Juni im Neuen Deutschland. Brecht bringt darin seine Hoffnung
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3. Thren Brief an mich.
4. Aus Threm Aufsatz »Kulturpolitik und Akademie der Kiinste«** in der
Zeitung »Neues Deutschland« vom 12. August.

Diese Informationen werde ich ausdriicklich als vertraulich bezeichnen und
zum Ausdruck bringen, dass Vertffentlichungen daraus in keiner Form statt-
haft sind. Ihre Ungeduld wegen der Verdffentlichung Ihres Briefes an mich
verstehe ich. Aber ich glaube, die Publikation hétte in keiner Weise das
Ergebnis gebracht, das Sie davon erhofften, weil Sie die hiesige Situation nur
nach Berichten beurteilen konnen, die IThnen gelegentlich persénlich {iber-
bracht werden, aber kaum wirklich die Lage kennzeichnen, denn die allge-
meine Lage in der Offentlichkeit, dariiber sollten wir uns klar sein, wird nicht
durch diese Leute bestimmt (sie sind meistens nur zu leichtfertig), sondern
ausgesprochen durch die politischen Gegner.3*

Peter Suhrkamp hatte hier sicherlich sein Geschiftsinteresse als Verleger im
Blick, aber zweifellos auch das wohlverstandene Interesse Brechts, was dessen
Prasenz und Wirkung in der Bundesrepublik anbelangte. — Seinen Plan, die
Theater anzuschreiben, hat Suhrkamp vermutlich nicht ausgefiihrt, jedenfalls ist
iiber ein entsprechendes Rundschreiben bisher nichts bekannt geworden.

Dass der Verleger diese Vorginge und Entwicklungen in seine Uberlegun-
gen einbeziehen musste, wie eine fiir die Bundesrepublik geeignete Auswahl aus
Brechts Gedichten aussehen konnte, liegt auf der Hand. Sein Projekt ging jedoch
nicht so ziigig voran, wie er es sich wiinschte. Erst am 30. Dezember 1954, fast
anderthalb Jahre nach dem Briefwechsel vom Sommer 1953, konnte ihm Elisabeth
Hauptmann mitteilen: »An die Durchsicht der Gedichte haben wir uns gemacht,
aber es wird sicher ein bis zwei Wochen dauern, bis wir Thnen etwas schicken

zum Ausdruck, »daf} die Arbeiter, die in berechtigter Unzufriedenheit demonstriert haben,
nicht mit den Provokateuren auf eine Stufe gestellt werden, damit die so dringliche grof3e
Aussprache iiber die allseitig gemachten Fehler nicht von vornherein unmoglich gemacht
wird.«

33 GBA 23, S. 256—260; dazu S. 551f. Der Aufsatz formuliert eine scharfe Kritik an der Praxis
der Staatlichen Kommission fiir Kunstangelegenheiten: »ihre Diktate, arm an Argumen-
ten, ihre unmusischen administrativen Mafinahmen, ihre vulgdrmarxistische Sprache, die
die Kiinstler abstieen (auch die marxistischen)« (S. 257f.). »Schonfarberei und Beschoni-
gung, schrieb Brecht, »sind nicht nur die drgsten Feinde der Schonheit, sondern auch der
politischen Vernunft« (S. 258). Es sei die »Aufgabe der Kunstkritik, politische Primitivitit
zuriickzuweisen« (S. 259). »Befreit von administrativen Fesseln, wird die grofie Idee des
sozialistischen Realismus einer irdisch gesonnenen, alle menschlichen Kréfte befreienden,
zutiefst humanen Kunst« von den besten Kiinstlern begriilt werden (S. 260).

34 Peter Suhrkamp an Bertolt Brecht, 2. September 1953, Kopie (DLA, SUA).
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konnen: es ist ein so grosser unsortierter Haufen.«*> Am 5. Januar 1955 folgte
dann die Bestdtigung Brechts, er und Elisabeth Hauptmann seien gerade dabei,
das Material fiir die mit Suhrkamp verabredete Ausgabe zusammenzustellen.>®

Im selben Brief machte Brecht einen Vorschlag, der belegt, dass der Dichter
die Moglichkeiten im Westen Deutschlands sehr viel unbekiimmerter einschétzte
als sein Verleger. Dabei ist allerdings zu bedenken, dass sich die Einstellung zu
Brecht in der bundesdeutschen Offentlichkeit inzwischen verdndert hatte — ein
Ergebnis nicht zuletzt der triumphalen, international wahrgenommenen Erfolge,
die das Berliner Ensemble in Paris im Sommer 1954 mit der Mutter Courage erzielt
hatte und im folgenden Jahr mit dem Kaukasischen Kreidekreis wiederholen
konnte. Sie verfehlten ihre Wirkung auch in der DDR nicht und fiihrten zu einer
Korrektur der Haltung gegeniiber Brecht. Groteskerweise wurden nun die Erfolge
des Berliner Ensembles als Erfolge der Kulturpolitik der DDR gefeiert.>”

Bei der Zusammenstellung des Materials »kam uns der Gedanke, heifit es in
Brechts Schreiben an Suhrkamp,

vielleicht vorweg ein kleines Bandchen »Politische Gedichte« zu schicken,
die ndchste Zeit vielleicht den Wert einer Verwarnung haben konnen. Ich
schicke Thnen die ungefahre Zusammenstellung, die wir gemacht haben. Sie
konnten das vielleicht in der kleinen Suhrkamp-Bibliothek veréffentlichen,
wo auch die kleine »Hauspostille« erschienen ist.?®

Einem Brief von Elisabeth Hauptmann an den Verleger vom 6. Januar 1955 sind
einige Hinweise zu entnehmen, wie Brecht sich das vorgeschlagene Bandchen
vorstellte.

Lieber Suhrkamp,

als Ergidnzung zu Brechts gestrigem Brief [...] noch dies zu der Auswahl von
Gedichten, die heute an Sie abgehen: Diese Auswahl ist herausgezogen aus
den »Svendborger Gedichten«®® und aus den »Hundert Gedichten«. Dazu

35 Elisabeth Hauptmann an Peter Suhrkamp, 30. Dezember 1954 (DLA, SUA). - Zu Elisabeth
Hauptmann vgl. Paula Hanssen, Brecht’s Dependable Disciple in the GDR: Elisabeth Haupt-
mann, in: Edinburgh German Yearbook 5 (2011), S. 145-159.

36 GBA 30, S. 296. Ein P.S. zu Brechts Schreiben lautet: »Die Manuskript-Sendung geht sepa-
rat.« Um welche Manuskripte es sich handelte, ldsst sich zum Teil den Quellenangaben in
Suhrkamps Titelliste entnehmen, die weiter unten mitgeteilt wird.

37 Vgl. Werner Hecht, Die Miihen der Ebenen. Brecht und die DDR, S. 13.

38 GBA 30, S. 296.

39 Die Sammlung Svendborger Gedichte, urspriinglich geplant fiir den 4. Band der Malik-Aus-
gabe, erschien im Juni 1939 in Kopenhagen (mit Verlagsort London).
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kommt der kurze Spruch aus einem Offenen Brief (iiber das Carthago-Schick-
sal*®) und das Gedicht »O Deutschland, wie bist du zerrissen«, das noch
in keiner Sammlung steht.** Brecht meinte, man solle auch einige seiner
»Visionen«*? hineinnehmen. Dies sind ganz merkwiirdige apokalyptische
Schilderungen des Krieges; ich kenne sie, konnte sie aber beim besten Willen
noch nicht finden.

In der Sendung sind nicht nur die ausgewdhlten Gedichte enthalten,
sondern auch die restlichen Gedichte der »Svendborger Gedichte«. Das Buch
»Hundert Gedichte« habe ich Thnen komplett geschickt. Sie haben diese
beiden Gedichtssammlungen [sic] schon dort fiir die grossere Auswabhl, die
Sie selber machen wollten.*?

Den Vorschlag Brechts, der Auswahl Suhrkamps »ein kleines Bandchen >Politi-
sche Gedichte«« vorauszuschicken, wies Suhrkamp in seinem Antwortschreiben
vom 8. Januar zuriick: »Diesen Plan halte ich im Moment nicht fiir opportun. Mir
liegt aber sehr daran, moglichst bald das komplette Gedichtmaterial zu erhal-
ten, damit ich, wie besprochen, an meine Auswahl gehen kann.«** Eine nihere
Begriindung fiir seine ablehnende Haltung lieferte er am 18. Januar 1955 nach:

Inzwischen traf das Material fiir ein Bandchen »Politische Gedichte« hier
ein. Fiir sie ist hier im Augenblick ganz gewiss nicht der richtige Moment.
Die Publikation wiirde alle Moglichkeiten der ndchsten Zeit {iber den Haufen
werfen. Und es hétte fiir uns praktisch gar keinen Wert, eventuell nach Ereig-
nissen festzustellen, man hétte vorher »verwarnt«. Ich glaube, es ist richtiger,
wir verfolgen mein Projekt energisch weiter: Eine Auswahl aus Thren Gedich-
ten von mir zusammengestellt und eingeleitet.*

40 Gemeint sind die drei vielzitierten abschliefSenden Satze aus Brechts Text »Offener Brief an
die deutschen Kiinstler und Schriftsteller« vom September 1951 (GBA 23, S. 156): »Das grof3e
Carthago fiihrte drei Kriege. Es war noch méchtig nach dem ersten, noch bewohnbar nach
dem zweiten. Es war nicht mehr auffindbar nach dem dritten.«

41 Das Gedicht mit dem Titel Deutschland 1952 (GBA 15, S. 260) war im Programmbheft zur Auf-
fithrung von Der Prozef der Jeanne d’Arc zu Rouen 1431 durch das Berliner Ensemble (Pre-
miere am 23. November 1952) zuerst erschienen (vgl. GBA 15, S. 467).

42 Aus den Visionen sind sechs 1938/Anfang 1939 verfasste Prosagedichte Brechts iiberschrie-
ben, die zu der seit 1940 entstehenden Steffinschen Sammlung gehoren (GBA 12, S. 104-108
und 111f.).

43 Elisabeth Hauptmann an Peter Suhrkamp, 6. Januar 1955, Typoskriptdurchschlag (AdK,
BBA 789/04).

44 Peter Suhrkamp an Bertolt Brecht, 8. Januar 1955, Typoskriptdurchschlag (DLA, SUA).

45 Peter Suhrkamp an Bertolt Brecht, 18. Januar 1955, Typoskriptdurchschlag (DLA, SUA).
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Suhrkamp hatte bestimmte Vorstellungen, was er nicht wollte: eine Gedicht-
sammlung in seinem Verlag, die in Westdeutschland eine unerwiinschte politi-
sche Brisanz haben musste, eventuell auch provozieren konnte.

Am 4. Februar 1956, mehr als ein Jahr darauf, fand ein Gesprédch Brechts mit

Suhrkamp statt: »iiber dessen Auswahl fiir einen Brecht-Gedichtband«, die er
dem Dichter am 30. Januar zugeschickt hatte.*® Die Titelliste, in der Suhrkamp
auch seine Quellen fiir jedes einzelne Gedicht mitteilt, ist {iberliefert.”” Sie sei
hier im Wortlaut mitgeteilt:

46
47
48

49

Bertolt Brechts Gedichte
Eine Auswahl von Peter Suhrkamp

Abteilungen:*®
Unterweisungen

Episteln
Chroniken und Balladen
Songs
Berichte
Lieder
Quellen: Hp. = Hauspostille, 100 G. = 100 Gedichte, V = Versuche,
Ms. = Manuskripte

Choral vom Manne Baal*® (100 G. S. 39)

Bericht vom Zeck (Hp S. 37)

Von der Freundlichkeit der Welt (Hp S. 57)

Vom ertrunkenen Madchen (Hp S. 128)

Vom Klettern in Biumen (100 G S. 9)

Vom Schwimmen in Seen und Fliissen (Hp S. 63)
Gegen Verfithrung (Hp S. 141)

Vom Sprengen des Gartens (100 G S. 300)

10. Lob des Lernens (100 G. S. 126 [richtig: 246])

Werner Hecht, Brecht-Chronik 1898-1956, Frankfurt a. M. 1997, S. 1207.

Bertolt Brechts Gedichte. Eine Auswahl von Peter Suhrkamp (AdK, BBA 791/84-86).

Bei der Formulierung der »Abteilungen« konnte Suhrkamp weitgehend auf Kapiteliiber-
schriften oder Gedichttitel Brechts, auch auf Kapitel aus den Hundert Gedichten zuriick-
greifen. Hier noch nicht erwdhnt, erst spater eingefiihrt wurde das Kapitel »Legenden und
Gleichnisse« (Texte 34 bis 41).

»Als im weilen Mutterschof3e ...« aus der Hauspostille (GBA 11, S. 107).



14

50
51
52

53

KLAUS-DIETER KRABIEL

11. Lob des Zweifels (Ms 5)

12. Der Zettel des Brauchens (Ms 24)

13. Das Lied vom Wasserrad (100 G S. 7)

14. Das Lied vom Rauch (V12 S. 22)

15. Ballade von der Billigung der Welt (100 G S. 207)
16. In den Zeiten der dussersten Verfolgung (Ms 1)
17. Wenn der Krieg beginnt®*® (Ms 10)

18. Der Gottseibeiuns®® (Ms 14)

19. Von der Willfdahrigkeit der Natur (100 G S. 10)
20. Von allen Werken die liebsten (Ms 7)

21. Ballade von des Cortez Leuten (Hp S. 84)

22. Abbau des Schiffes Oskawa (100 G S. 138)

23. Ballade vom Mazzeppa [sic] (100 G S. 68)

24. Die Nachtlager®® (Ms 4)

25. Kohlen fiir Mike (100 G S. 125)

26. Ballade von den Abenteurern (Hp S. 75)

27. Ballade von den Seerdubern (Hp S. 87)

28. Und was bekam des Soldaten Weib (100 G S. 91)

29. Ballade von der »Judenhure« Marie Sanders (100 G. S. 89)
30. Moritat von Mackie Messer (Dreigr. Oper)

31. Die Seerduberjenny (100 G S. 28)

32. Mahagonny-Gesang Nr. 3 (Hp. S. 115)

33. Lied der Jenny (Mahagonny, Stiicke 3, S. 232)

34. Legende vom toten Soldaten (100 G S. 73)

35. Kinderkreuzzug (100 G S. 82)

36. Der Schuh des Empedokles (100 G S. 114)

37. Gleichnis des Buddha (100 G. S. 122)

38. Legende von der Entstehung des Buches Taoteking (100 G S. 109)
39. Besuch bei den verbannten Dichtern®® (Ms 15)

Aus dem Kapitel »Deutsche Kriegsfibel« der Svendborger Gedichte (GBA 12, S. 14).

Eines der »Kinderlieder« aus dem 2. Teil der Svendborger Gedichte (ebd., S. 22).

Vgl. Klaus-Dieter Krabiel, »leg das buch nicht nieder, der du das liesest, mensch«.
Brechts Gedicht >Die Nachtlagers, in: The Brecht Yearbook/Das Brecht-Jahrbuch 40 (2016),
S. 84—98.

Aus den »Chroniken« (Kap. III) der Svendborger Gedichte (GBA 12, S. 35f.).
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55

56

57

58

59

60
61

62
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40. Lied des Stiickeschreibers® (Ms 22)

41. Um zeigen zu kénnen was ich sehe* (Ms. 23)

42. Deutschland®® (100 G S. 251)

43. Gezeichnete Geschlechter (Ms 2)

44. Motto der Swendborger [sic] Gedichte®” (100 G S. 287)
45. Schlechte Zeit fiir Lyrik (Ms 6)

46. Der Anstreicher spricht®® (Ms 8)

47. General dein Tank (Ms 9)

48. Friihling 1938 (100 G. 293)

49. Gedanken iiber die Dauer des Exils (100 G S. 290)
50. Auf der Flucht vor meinen Landsleuten®® (Ms 19)
51. 1940%° (100 G S. 295)

52. Vor der weissgetiinchten Wand®' (Ms 18)

53. 1941%% (100 G S. 296)

54. Zufluchtstétte [sic] (Ms 16)

55. An die deutschen Soldaten im Osten (100 G S. 255-266)
56. An die ddnische Zufluchtstitte [sic] (Ms 20)

57. Gedenktafel fiir die Gefallenen, I u. II (Ms 21)

58. Lied einer deutschen Mutter (100 G S. 93)

59. Dies ist nun alles (Ms 17)

60. Riickkehr (100 G S. 302)

»Lied des Stiickeschreibers I« (GBA 14, S. 298f.). Vgl. Elisabeth Hauptmann an Peter Suhr-
kamp, 10. Mai 1956 (AdK, BBA 791/09): »Das Lied des Stiickeschreibers ist ein Fragment! Das
muss unbedingt dabei stehen. Man sieht es, es bricht plétzlich ab.«

»Lied des Stiickeschreibers II« (GBA 14, S. 299f.).

»0 Deutschland, bleiche Mutter!« aus dem Anhang der Sammlung Lieder Gedichte Chore
(GBA 11, S. 253f.).

»Gefliichtet unter das dédnische Strohdach« (GBA 12, S. 7).

Dieser und der folgende Text aus dem Kapitel »Deutsche Kriegsfibel« der Svendborger Ge-
dichte (GBA 12, S. 10 und 13); Suhrkamp fiigte spéter als Teil 1 den Text »Auf der Mauer stand
mit Kreide« (ebd., S. 12) hinzu.

Identisch mit Nr. 53. Aus der Steffinschen Sammlung: »1940«, Nr. 8. In der kleinen Samm-
lung Gedichte im Exil aus dem Jahr 1944 erscheint der Text dann unter dem Titel »1941. Die
Tiir« (GBA 12, S. 122).

»Mein junger Sohn fragt mich« (ebd., S. 97f.) aus der Steffinschen Sammlung: »1940«, Nr. 6.
Aus der Steffinschen Sammlung: »1940«, Nr. 7 (ebd., S. 98). In Suhrkamps Auswahl unter
dem Titel »Auf der Flucht«, der in Brechts Nachlass nicht iiberliefert ist und vermutlich von
Suhrkamp herriihrt.

Vgl. Anm. 59.
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61. Deutsches Lied®® (Ms 11)

62. An meine Landsleute (100 G S. 267)

63. Der Pflaumenbaum (100 G S. 44)

64. Vom Kind, das sich nicht waschen wollte (Ms 13)
65. Lied der Starenschwidrme (Ms 12)

66. Erinnerung an die Marie A. (Hp 98)

67. Die Liebenden (100 G S. 38)

68. Der Kirschdieb (100 G S. 294)

69. Uns hat ein Ros ergetzet®* (V 9, S. 72)

70. Der Blumengarten (V 13, S. 111)

71. Rudern Gespriche (V 13, S. 112)

72. Der Rauch (V 13, S. 112)

73. Auf einen chinesischen Teewurzellowen (100 G 299)

74. An die Nachgeborenen (100 G S. 303)

Dieses Titelverzeichnis entspricht zwar noch nicht der endgiiltigen Textfolge des
Bandes,®® es verdeutlicht aber bereits die wesentlichen Strukturen der Auswahl.
Suhrkamp legte Wert auf die Feststellung, dass seine Auswahl »einen jahrzehnte-
langen personlichen Umgang mit dem Dichter« zur Grundlage habe. »Ich nahm
in die Auswahl auf, was mir zu verschiedenen Zeiten typisch erschienen ist und
sich im Laufe der Zeit fiir mich als bestdndig bewahrt hat. [...] Meine Auswahl ist
also personlich orientiert«, heifdt es in der Vorbemerkung,

63

64

65

aber deshalb nicht von meinem Geschmack bestimmt. Ihr Prinzip ist den
Gedichten und Liedern Brechts immanent. Sie sind Ausdruck eines Zeiterle-
bens. Daf3 Brecht als Dichter, im Gedicht und im Drama, die Historie unseres
Volkes seit 1918 schreibt, wird noch viel zuwenig gesehen [...]. Seine Gedichte
und Lieder bewahren nicht nur die Zeitatmosphdre, sie sind in Sprache und
Vorgang vom Gestus bestimmter Figuren und Ereignisse der Zeit gepragt. [...]
In Brechts Gedichten und Liedern sind Haltungen vieler Menschen mannig-

»Sie sprechen wieder von grofien Zeiten« aus dem zweiten Kapitel der Svendborger Gedichte
(GBA 12, S. 16).

Das »Lied von der Bleibe« (GBA 14, S. 447), ein von Paul Dessau vertontes Lied aus der Mut-
ter Courage.

Da das Inhaltsverzeichnis der Auswahl Suhrkamps in GBA 12, S. 343-345, abgedruckt ist,
wird hier auf die Wiedergabe verzichtet.
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facher Art verwendet, sie machen sie in jedem Moment und immer wieder
aktuell.®®

Am Anfang der Sammlung steht das friihe, in mehreren Fassungen existierende
Gedicht Vom armen B. B., den Abschluss bildet An die Nachgeborenen aus dem
6. Kapitel der Svendborger Gedichte. Zwischen den beiden autobiographisch
akzentuierten Gedichten, die gewissermafien die Pole der poetisch-moralischen
Entwicklung Brechts umreif3en, erfolgt die eher lockere Zuordnung der Texte zu
den Abteilungen. Innerhalb der Kapitel deutet sich nur an wenigen Stellen und
keineswegs konsequent eine chronologische Abfolge an, etwa in den Kapiteln
Episteln, Chroniken und Balladen und Zeitgedichte aus dem Exil.

Es wurde noch sorgfiltig an der Auswahl gearbeitet, bevor sie in Satz ging.
Zwei der Gedichte, die sich auf der Titelliste finden, wurden am Ende nicht auf-
genommen: Nr. 18 Der Gottseibeiuns und Nr. 69 Uns hat ein Ros ergetzet. Zu den
69 verbleibenden Texten®” kamen im Zuge der Arbeit an dem Band neun weitere
hinzu. Zwei der Texte — Das wurde mir gesagt und Vier Aufforderungen an einen
Mann — stammen aus dem Lesebuch fiir Stddtebewohner, das Gedicht Das Schiff
aus der Hauspostille; den Text Rat an die Schauspielerin C. N. stellte Brecht dem
Herausgeber kurz vor Abschluss der Arbeit als Manuskript zur Verfiigung.®® Vier
Lieder waren Stiicken entnommen, die inzwischen in den Versuchen erschienen
waren: Das Lied vom Sankt Nimmerleinstag (aus Der gute Mensch von Sezuan,
Heft 12, 1953), das (als Ersatz fiir die gestrichene Ballade von den Seerdubern
von Brecht sehr spit empfohlene®®) Verkaufslied der Mutter Courage (aus Mutter
Courage und ihre Kinder, Heft 9, 1949), die Gedichte Lehre und Meinung des Galilei
und Galilei der Bibelzertriimmerer (aus Leben des Galilei, Heft 14, 1955). Die
Maske des Bosen war im Sonderheft Bertolt Brecht der Zeitschrift Sinn und Form
(1949) zuerst erschienen. Peter Suhrkamp konnte also auf eine Reihe von Texten
zuriickgreifen, die fiir die Sammlung des Aufbau-Verlags noch nicht zur Verfii-
gung standen,’® beispielsweise auch auf drei der sechs Buckower Elegien™ aus

66 Peter Suhrkamp, Vorbemerkung, S. 5f.

67 Einer der Titel war versehentlich doppelt genannt (Nr. 50 und Nr. 53); die beiden Teile des
Gedichts »Lied des Stiickeschreibers« waren mit zwei Ziffern versehen (Nr. 40 und Nr. 41).

68 Vgl. hierzu den Beitrag des Verfassers: Brechts >Rat an die Schauspielerin C. N.< Zur Entste-
hungs- und Textgeschichte eines Gedichts, in: Dreigroschenheft. Informationen zu Bertolt
Brecht 4/2016, S. 3-10.

69 Vgl. die weiter unten wiedergegebenen Zitate aus Elisabeth Hauptmanns Brief an Peter
Suhrkamp vom 10. Mai 1956 (AdK, BBA 791/9 und 10).

70 Von den insgesamt 78 Gedichten sind 40 identisch mit Texten der Sammlung Hundert Ge-
dichte.

71 »Der Blumengarten«, »Rudern, Gesprache« und »Der Rauch«.
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Heft 13 der Versuche (1954). Suhrkamps Titelliste verzeichnet nicht weniger als elf
Erstdrucke,’? ein zwolfter kam dann am Schluss hinzu: Rat an die Schauspielerin
C.N.3

In dem erwdhnten Gesprdach vom 4. Februar 1956 scheint der Verleger dem
Dichter mitgeteilt zu haben, dass er seine Auswahl in die Bibliothek Suhrkamp
aufnehmen wolle. Mit diesem Vorhaben war Brecht zunéchst nicht einverstan-
den. Am 9. Februar, wenige Tage nach dem Gesprach, duf3erte er in einem an
Suhrkamp gerichteten Schreiben aus Mailand, wohin er zur Premiere der Dreigro-
schenoper am 10. Februar unter der Regie von Giorgio Strehler am Piccolo Teatro
gereist war:

ich bin nicht dafiir, daf3 Ihre Auswahl der Gedichte in der »Bibliothek« her-
auskommt. Das war richtig fiir die »Hauspostille«, da das ein Nachdruck
war.”* Aber die erste Ausgabe meiner Gedichte in Westdeutschland sollte
nicht wie die eines Ausldnders aussehen.”” Wenn es nicht méglich ist, die
Gedichte reprdsentativ — als einen einzelnen Band, im Format der »Ersten
Stiicke«”® — herauszubringen, sollten wir das ruhig als eine historische Gege-
benheit ansehen und sie eben nicht herausbringen.””

Da der Brief wahrscheinlich nicht abgeschickt wurde, hatte er keine Konsequen-
zen fiir die weitere Arbeit Suhrkamps an seiner Auswahl.

Einem Schreiben Elisabeth Hauptmanns an den Verleger vom 10. Mai
1956,”® unmittelbar vor Drucklegung des Bandes verfasst, sind aufschlussreiche
Details iiber die abschlieflenden Arbeiten zu entnehmen. Es ergibt sich daraus
vor allem, dass Brecht zwar Suhrkamps Vorbemerkung durchgesehen und mit
einigen Korrekturen versehen hatte, dass er auch darauf bestand, das Inhalts-
verzeichnis des Bandes zu sehen, dass ihm die Texte selbst jedoch nicht vorge-
legt wurden. Darum kiimmerte sich — zweifellos mit Bedacht — ausschliefilich

72 Die Nummern 11, 12, 16, 20, 24, 40/41, 43, 45, 52, 56 und 59.

73 Die beiden Gedichte »Rat an die Schauspielerin C. N.« und »Der Zettel des Brauchens«
(Nr. 12 der Titelliste) erschienen als Vorabdrucke in: Dichten und Trachten. Jahresschau des
Suhrkamp Verlages. Berlin und Frankfurt a. M., Heft VII (Friihjahr 1956), S. 88.

74 Vgl. Anm. 2.

75 Unter den ersten 32 Banden der Edition Suhrkamp fanden sich 20 fremdsprachige Autoren,
deren Werke in der NS-Zeit in Deutschland nicht veréffentlicht werden konnten. Diese Auto-
ren einem deutschen Lesepublikum zugédnglich zu machen gehorte zum Konzept der Reihe.

76  Vgl. Anm. 10.

77 GBA 30, S. 427; dazu S. 643.

78 Elisabeth Hauptmann an Peter Suhrkamp, 10. Mai 1956 (AdK, BBA 791/09 und 10).
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Elisabeth Hauptmann. Ihr lag ein Korrekturexemplar vor.” Brecht hatte sich bei
Durchsicht des Inhaltsverzeichnisses, mit dem er ansonsten einverstanden watr,
vor allem gegen die Aufnahme der Ballade von den Seerdubern (Suhrkamps Titel-
liste Nr. 27) ausgesprochen. »Die will er so garnicht drin haben, teilte Elisabeth
Hauptmann dem Verleger mit, »dass ich raten wiirde, wenn noch zu dndern geht,
sie herauszunehmen. Er schldgt stattdessen das Verkaufslied der Courage vor«.
Eine entsprechende Korrektur wurde von Suhrkamp vorgenommen. »An >Freiheit
und Democracy« ware ihm sehr viel gelegen gewesen, heifdt es weiter. »Wahrend
er sagt, dass die Seerduber-Ballade schidigend fiir ihn ist, hilt er >Freiheit und
Democracy fiir seine Arbeit fiir sehr wichtig.« Auf diesen Wunsch hat sich Suhr-
kamp verstdndlicherweise nicht eingelassen.

Ein weiterer Gegenstand des Schreibens war (neben der Interpunktion® und
einigen Titelkorrekturen) die Frage, ob man den Gedichten Angaben zur Ent-
stehung beifiigen sollte. »Brecht schldgt vor, nur die angekreuzten Gedichte mit
einer Jahreszahl zu versehen«, schrieb Elisabeth Hauptmann. »Ich hatte schon
so gut das ging, iiberall oder fast iiberall die Zahlen hingesetzt. Er meint aber,
man mache nur umso mehr darauf aufmerksam, dass sehr hin und hergesprun-
gen ist«, mit anderen Worten: dass Suhrkamps Auswahl insgesamt auf eine chro-
nologische Abfolge der Gedichte keinen Wert legte. So blieb es bei der Datierung
relativ weniger ausgewihlter Gedichte.®* — Obwohl Brecht mit den Texten des
Bandes selbst nicht befasst war, hatte er doch Moglichkeiten genutzt, Wiinsche
und Vorschldge durchzusetzen. Deshalb entspricht Suhrkamps Hinweis »Brecht
ist an meiner Auswahl nicht beteiligt«®? nicht ganz den Tatsachen.

Denkbar ist, dass dieser Hinweis auf einen Wunsch Brechts zuriickging. Er
wollte wohl mit der Auswahl nicht identifiziert werden. Dafiir sprechen abschlie-
Bende Bemerkungen Elisabeth Hauptmanns in ihrem Schreiben an Suhrkamp.

Brecht meinte dann noch, als er die Vorbemerkung durchsah, dass wir ganz
schnell mit den kompletten Gedichtbdnden (wie die kompletten Stiicke)
anfangen sollten. Das ware auch meiner Meinung nach sehr gut, denn erst
dann hitte man einen wirklichen Uberblick {iber die fast vier Jahrzehnte. Und
nicht nur diese Kostproben. Aber die haben wohl auch ihre Niitzlichkeit.®

79 Das von Elisabeth Hauptmann durchkorrigierte Exemplar war bislang im Nachlass Suhr-
kamps nicht auffindbar.

80 »Wir haben das Komma am Ende der Zeile schon lang abgeschafft; Wieland Herzfelde be-
stand darauf. Es bleibt bei unserer Interpunktion.« (AdK, BBA 791/09 und 10).

81 Vgl. das in der GBA 12, S. 343345, wiedergegebene Inhaltsverzeichnis.

82 Peter Suhrkamp, Vorbemerkung, S. 5.

83 Elisabeth Hauptmann an Peter Suhrkamp, 10. Mai 1956 (AdK, BBA 791/09 und 10).
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Unmittelbar nach Riicksendung des durchgesehenen Korrekturexemplars ging
der Band in die Herstellung. Er erschien am 22. Mai 1956 als Band 33 der Biblio-
thek Suhrkamp, wie vom Verleger vorgesehen,® knapp drei Monate vor Brechts
Tod.

Wenige Wochen nach Erscheinen des Bandes, am 30. Juni, teilte Elisabeth
Hauptmann dem Verleger mit, Brecht wolle »sich u. a. gern mit dem Zusammen-
stellen der grossen Gedichtbdnde (Format wie >Stiicke<) befassen und hat jetzt
glaube ich aus alle[n] Ecken, Schubfichern usw. alles, was wie ein Gedicht aus-
sieht, draussen in Buckow. Diese Arbeit kann er langsam durch den Sommer
weitertreiben. Mit der Herausgabe dieser Bande mdochte er gern im nachsten Jahr
beginnen. Dazu hofft er auf Thre Zustimmung.«® Brechts Wunsch wurde postum
seit 1960 mit der mehrbdandigen Ausgabe der Gedichte realisiert.

84 Auslieferung am 1. Juni 1956 (Werner Hecht, Brecht-Chronik 1898-1956, S. 1232).
85 Elisabeth Hauptmann an Peter Suhrkamp, 30. Juni 1956 (AdK, BBA 791/44).
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SABINE FISCHER

TOCHTERLICHE BILDSTRATEGIE UND KANONISIERUNG

Die Portrits der Freundin, Braut und Dichtergattin Charlotte Schiller

Heinfried Wischermann zum 25. Mai 2018

Das offentliche Bild

Charlotte Schiller starb im Sommer 1826 an den Folgen einer Augenoperation.
Zu diesem Zeitpunkt war Schillers »andere Halfte«, wie Gaby Pailer sie in ihrer
grundlegenden Monographie treffend bezeichnet hat,! nahezu sechzig Jahre alt.
Dennoch steht vor den Augen der Nachwelt eine junge Frau. Dass das so ist, hat
einen einfachen Grund: Keines der Portrats, die sich aus ihrer Lebenszeit erhalten
haben, zeigt eine Charlotte, die dlter als siebenundzwanzig Jahre alt ist. Wahrend
ihre Schwester Caroline noch im friihen neunzehnten Jahrhundert mehrfach por-
tratiert wurde, hat Charlotte nach 1794 keine diesbeziigliche Aufmerksamkeit
erfahren.

Das Bild, das man sich heute von Charlotte Schiller macht, basiert im
Wesentlichen auf vier Portréts, die alle bereits im neunzehnten Jahrhundert ver-
offentlicht worden sind: auf den beiden Olgemélden der Ludwigsburger Malerin
Ludovike Simanowiz, auf der Silhouette eines unbekannten Scherenschneiders
sowie auf der Profilzeichnung ihrer Freundin Charlotte von Stein (Abb. 1-4). Als
erstes dieser vier Charlotten-Portrats wurde das anspruchsvollste, das grofiere
der beiden simanowizschen Geméilde nachgestochen, um zusammen mit dem
zugehdrigen Portrdt des Dichters 1835/1836 in Schiller’s sdmmtlichen Werken
veroffentlicht zu werden (Abb. 12/13).2 Wihrend dieses Charlotten-Portrit jahr-
zehntelang keine nennenswerte Resonanz gefunden hat, war die Publikation der

1 Gaby Pailer, Charlotte Schiller. Leben und Schreiben im klassischen Weimar, Darmstadt
2009, S. 7.

2 Schiller’s sammtliche Werke (12 Bde.), Cotta’sche Verlagsbuchhandlung Stuttgart und Tii-
bingen 1835/1836, Bd. 1 bzw. Bd. 12.

© 2017 Sabine Fischer, Publikation: De Gruyter und Wallstein Verlag
DOI https://doi.org/10.46500/11052854-002 | CC BY-NC-ND 4.0
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Abb. 1:

Charlotte Schiller,
Olgemalde von Ludovike Simanowiz

1794
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Abb. 2:
Charlotte Schiller, 1794
Olgemailde von Ludovike Simanowiz

drei kleineren Charlotten-Portréts, die kurz nacheinander zwischen 1856 und
1860 der Offentlichkeit zugénglich gemacht wurden, durchaus folgenreich. Sie
ndamlich sind es gewesen, die das Bild Charlotte Schillers im neunzehnten Jahr-
hundert nahezu ausschliefllich und noch im vergangenen Jahrhundert maf3geb-
lich geprdagt haben. Im Scherenschnitt fand man den madchenhaften Reiz der
Jugend, in der Zeichnung den anmutigen Ernst der jungen Frau und im Brustbild
schliefilich die vertraute Gefdhrtin des beriihmten Mannes. Das nahezu ganz-
figurige Gemalde, das eine selbstbewusste Charlotte Schiller bei der Lektiire zeigt,
wurde dagegen selbst noch im zwanzigsten Jahrhundert nur zdgerlich beachtet.
Erst heute zdhlen die Pendantportrdts von Charlotte und Friedrich Schiller zu
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Abb. 3:
Charlotte Schiller, 1784
Scherenschnitt von Unbekannt

den entscheidenden Quellen nicht nur fiir die dufiere Erscheinung des Dichters
und seiner Frau, sondern auch fiir ihr Selbstverstiandnis als intellektuelle Lebens-
gemeinschaft.

Es sind allerdings mehr als nur die vier genannten Portréts fiir Schillers
Gattin {iberliefert. Alles in allem ist von fiinfzehn Bilddokumenten auszugehen,?
von denen, mit Ausnahme der simanowizschen Gemalde, bisher kein einziges

3 Mogliche Selbstportrits enthalten die Briefe Charlotte von Lengefelds an Fritz von Stein
vom 18. 12. 1785 bzw. 7. 11. 1786 (Goethe- und Schiller-Archiv Weimar [im Folgenden: GSAJ; s.
Abb. in: »Damit doch jemand im Hause die Feder fiihrt«. Charlotte von Schiller. Eine Biogra-
phie in Biichern, ein Leben in Lektiiren, bearb. von Ariane Ludwig und Silke Henke, Wies-
baden 2015, S. 92 bzw. in: »Ich bin im Gebiete der Poesie sehr freiheitsliebend«. Bausteine
fiir eine intellektuelle Biographie Charlotte von Schillers, hg. von Helmut Hiihn, Ariane
Ludwig und Sven Schlotter, Jena 2015, S. 20). Da die beiden Skizzen keinerlei physiogno-
mischen Aufschluss bieten, bleiben sie unberiicksichtigt. Miniaturen der Eheleute Schil-
ler sind belegt, jedoch nicht nachweisbar (vgl. Kaspar und Elisabetha Schiller an Charlotte
und Friedrich Schiller, Brief vom 26. 5. 1792, in: Schillers Werke. Nationalausgabe, begr. von
Julius Petersen, hg. von Norbert Oellers u.a., Weimar 1943 ff. [im Folgenden zitiert: NA],
Bd. 34/1, S. 159).
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Abb. 4:
Charlotte Schiller, 1790
Silberstiftzeichnung von Charlotte von Stein

genauer betrachtet wurde.* Es soll deshalb im Folgenden um zweierlei gehen:
um die Frage, ob auf all diesen Bildnissen tatsdchlich Charlotte Schiller’ wie-
dergegeben ist und um den Nachweis, dass der Vertffentlichung der kanonisch

4 Zu den simanowizschen Portrdts und ihrer Rezeption vgl. Sabine Fischer, Auf Augenh6he?
Friedrich und Charlotte Schiller im Portrét, in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesell-
schaft 57 (2013), S. 140-173; vgl. dazu die Uberholtes bzw. Bekanntes referierenden Beitriige
von Jens Schlotter, Einfiihrung, bzw. Viola Dengler u. Polina Sosnitskaja, Charlotte und
Friedrich Schiller — die Pendantbildnisse von Ludovike Simanowiz«, in: Helmut Hiihn u. a.
(Hg.), Charlotte von Schiller, S. 17f. bzw. S. 21-27.

5 Auf das »von« des 1802 an Friedrich Schiller verliehenen Adelstitels wird durchweg fiir
beide Eheleute verzichtet, da alle Charlotten-Portréts vor 1802 entstanden sind.
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gewordenen Charlotten-Portrédts — einschliefllich der in einem Fall so auffallen-
den Nichtveroffentlichung — eine gezielte Strategie zugrunde lag.® Da in diesem
Zusammenhang die jiingste Schillertochter Emilie eine entscheidende Rolle
spielt, versteht sich der vorliegende Text auch als ein Beitrag zur Erforschung der
Nachlasspolitik von Schillers Erben.

Die tradierten Charlotten-Portrats: Zu- und Abschreibungen

Da das achtzehnte Jahrhundert die Photographie noch nicht kannte, ist man
fiir die Unterscheidung zwischen authentischen Charlotten-Portrdts und falsch-
licherweise als solche tradierten auf die Angaben angewiesen, die quellenmaflig
belegte, also gesichert zu Lebzeiten und in Anwesenheit oder doch zumindest
in Kenntnis der Dargestellten entstandene Portrdts sowie schriftliche Zeitzeug-
nisse zu Charlottes duf3erer Erscheinung liefern.” Textquellen allerdings, die eine
genauere Vorstellung von ihrer dufieren Erscheinung vermitteln, sind rar. Auch
Schiller hilt sich in dieser Hinsicht zuriick, wenn er z. B. nach dem schicksalhaf-
ten Besuch im spétherbstlichen Rudolstadt 1787 die Schwestern Charlotte und
Caroline als »ohne schon zu seyn, anziehend«® beschrieben hat. Ahnlich lapidar
bemerkt Schiller, als er Charlotte von Lengefeld gut zwei Jahre spéter seiner
Schwester Christophine als kiinftige Gattin ankiindigt, nur:

Ich halte nicht viel auf Beschreibung meiner Freunde oder meiner Geliebten
in Briefen. Wie kann ich Dir das was ich liebe mit Worten mahlen, und was
kann ich mehr zu ihrer Schilderung sagen, als daf3 ich ihr die kiinftige Gliick-
seligkeit meines Lebens anvertraut habe?®

Auch der ersten grofieren, 1830 unter dem Titel Schillers Leben erschienenen Bio-
graphie des Dichters ist, obgleich sie von Charlottes Schwester Caroline verfasst
bzw. herausgegeben wurde, kaum mehr zu entnehmen. In der einzigen, etwas

6  Vgl. dazu den bisher wichtigsten Aufsatz von Walter Baum, Emilie von Gleichen-RuSwurm
und die Pflege der Schiller-Tradition, in: Euphorion 50 (1956), S. 217-227. Noch Silke Henke
sieht Emilies Rolle ausschlief3lich mit Blick auf Friedrich Schiller (vgl. dies., Poetische Zu-
sammenarbeit mit Friedrich Schiller und Memorabilien, in: Silke Henke und Ariane Lud-
wig, Charlotte von Schiller, S. 67).

7  Alle spateren Bildnisse, die auf authentischen Portréts basierenden ebenso wie die fiktiven,
werden nicht beriicksichtigt.

8  Brief an Gottfried Christian Kérner vom 8. 12. 1787, in: NA, Bd. 24, S. 181.

9  Briefvom 19. 1. 1790, in: NA, Bd. 25, S. 398.
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ausfiihrlicher auf Charlottes Aufleres, ihr Wesen und ihren Charakter eingehen-
den Passage heif3t es lediglich:

Sie hatte eine sehr anmutige Gestalt und Gesichtsbhildung. Der Ausdruck
reinster Herzensgiite belebte ihre Ziige, und ihr Auge blitzte nur Wahrheit
und Unschuld. Sinnig und empfanglich fiir alles Gute und Schéne im Leben
und in der Kunst, hatte ihr ganzes Wesen eine schone Harmonie. Maf3ig, aber
treu und anhaltend in ihren Neigungen, schien sie geschaffen, das reinste
Gliick zu genief3en.®

Jahrzehntelang diente Carolines subtil degradierende Charakterisierung jeder
Anndherung an die Person von Schillers Gattin als Ausgangs- und Orientierungs-
punkt.” Verwundern kann das kaum. Denn dieser ebenso verkldrende wie hin-
sichtlich fassbarer phanotypischer Merkmale letztlich nichtssagende Text ver-
sammelt nahezu alle Leitbegriffe, die das neunzehnte Jahrhundert zu verwenden
pflegte, um ideale Weiblichkeit und damit weibliche Schonheit zu definieren:
Anmut, Harmonie und Herzensgiite, Ausdauer, Mafligung, Unschuld und Treue,
das Gute, das Schone und das Wahre.*?> Was auch immer davon auf Charlotte
Schiller zugetroffen haben mag: mehrfach belegt ist, dass sie hoher gewachsen
war als ihre Schwester Caroline, schlank und alles in allem eine angenehme
Erscheinung.’® Sie hatte braunes Haar, dessen zeitweilig »lange[] dicke[] Krau-

10 Caroline von Wolzogen, Schillers Leben, verfaf3t aus Erinnerungen der Familie, seinen eige-
nen Briefen und den Nachrichten seines Freundes Korner, Stuttgart und Tiibingen 1830,
Erster Theil, S. 242 (zit. nach dem Nachdruck, hg. von Peter Boerner, Hildesheim, Ziirich
und New York 1990).

11 Vgl. Heinrich Doring, Schiller’s Familienkreis. Supplementband zu: Fr. v. Schillers simmt-
liche Werke, Grimma und Leipzig 1852, S. 38; Karl Fulda, Leben Charlottens von Schiller,
geb. von Lengefeld, Berlin 1878, S. 19 und S. 28; Hermann Mosapp, Charlotte von Schiller.
Ein Lebens- und Charakterbild, Heilbronn 1896, S. 37f.; um nur ein Beispiel fiir das spéatere
zwanzigste Jahrhundert zu zitieren vgl. Joachim Kiene, Schillers Lotte, Frankfurt a. M. 1996
(1. Aufl. Diisseldorf 1984), S. 14 f.

12 Siehe dazu etwa unter dem Stichwort »Frau/Weib« in: Handbuch Europdische Aufkldrung.
Begriffe, Konzepte, Wirkung, hg. von Heinz Thoma, Stuttgart und Weimar 2015, S. 214-217.
Erst die neuere Literatur setzt andere Akzente bzw. geht nur am Rande oder gar nicht auf
ihre duf3ere Erscheinung ein, vgl. Ursula Naumann, Schiller, Lotte und Line. Eine klassische
Dreiecksgeschichte, Frankfurt a. M. und Leipzig 2004 oder Gaby Pailer, Charlotte Schiller,
S7f.

13 Vgl. Christophine Reinwald an Schiller, Brief vom 25. 1. 1790, in: NA, Bd. 33/I, S. 465;
Caroline von Dacherdden an Charlotte von Lengefeld, Brief vom 9. 12. 1789, in: Charlotte
von Schiller und ihre Freunde, hg. von Ludwig Urlichs, Stuttgart 1860-1865, Bd. 2, S. 154;
Charlotte Schiller an Herzogin Karoline Luise von Mecklenburg-Schwerin, Brief vom 28. 5.
1811, ebd., Bd. 1, S. 581. Letzteren Hinweis verdanke ich Gaby Pailer.
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sellockchen« ihren erfolglosen Verehrer, den Weimarer Hofrat Carl Ludwig von
Knebel, entziickten.' Doch welche Kopfform, welche physiognomischen Details,
welche Augenfarbe kennzeichnen Charlotte? In schriftlichen Zeugnissen lief3
sich dazu bisher nur ein Anhaltspunkt finden und zwar bei Caroline Schlegel,
die einmal bemerkte: »Schillers Kopf ist der Schillern frappant dhnlich gewor-
den, zum Beweise des Satzes, daf Eheleute immer grof3e Aehnlichkeit mit einan-
der haben oder wenigstens kriegen.«* Diese Beobachtung verweist siiffisant auf
einige Merkmale, die auch an den gesicherten Charlotten-Portréts zu erkennen
und von einiger Bedeutung sind: dass ndmlich der Kopflang und schmal und die
Nase grof3 gewesen sein muss.

Einen solchen Kopf ldsst bereits die friiheste, zumindest einigermafien ge-
sicherte Charlotten-Darstellung, eine schlichte Zeichnung im Profil nach rechts
aus dem Besitz der Fiirsten von Schwarzburg-Rudolstadt erahnen, die allerdings
nur durch eine Photographie in den Sammlungen des Rudolstdadter Schlosses
dokumentiert ist (Abb. 5). Die Datierung der Zeichnung auf 1788 sowie die tra-
dierte Identifikation der Dargestellten als Charlotte von Lengefeld basieren auf
einem Eintrag im Tagebuch Prinz Ludwig Friedrichs von Schwarzburg-Rudol-
stadt. Dort ndmlich hatte der Prinz, der zum geselligen Kreis um Charlotte und
Caroline gehorte,'® unter dem 2. Mai 1788 vermerkt, dass er das »Fraulein Lott-
chen von Lengefeld«?” abgezeichnet habe. Die Portritstudie des Prinzen, die
sicherlich Kkleinformatig vorzustellen ist, ldsst ein flaichiges Gesicht mit hoher
Stirn, schmal geschnittenen Augen, langer, leicht abwarts gebogener Nase, etwas
vorstehender Oberlippe und rundem Kinn erkennen. Die junge Frau scheint ein
wenig zu matronenhaft geraten; es spricht jedoch nichts dagegen, in ihr die
eine Halfte des Schwesternpaars zu sehen, in das sich Schiller kurz darauf ver-
liebte.

Zu den quellenmdflig belegten Charlotten-Portrdts gehort in chronologi-
scher Folge auch die eingangs erwdhnte Silberstiftzeichnung (Abb. 4), die sich,
bevor sie in das Deutsche Literaturarchiv nach Marbach gelangte, im Besitz der
Familie von Gleichen-Rufiwurm, das heif3t der Nachfahren von Schillers jiingster

14 Brief an Charlotte von Lengefeld vom 24. 12. 1788, in: Ludwig Urlichs, Charlotte Schiller,
Bd. 3, S. 308.

15 Brief vom 21. 2. 1798 an Luise Gotter, in: Schillers Personlichkeit. Urtheile der Zeitgenos-
sen und Documente, hg. von Max Hecker (Bd. 1) und Julius Petersen (Bde. 2-3), Weimar
1904-1908, Bd. 3, S. 74.

16  Lutz Unbehaun, Schillers heimliche Liebe. Der Dichter in Rudolstadt, K6ln, Weimar und
Wien 2009, S. 37ff. und S. 164 ff.

17  Die photographische Dokumentation des verschollenen Originals befindet sich im Thiirin-
ger Landesmuseum, das Tagebuch mit dem Eintrag zum 2. 5. 1788 im Thiiringischen Staats-
archiv Rudolstadt, beide Schloss Heidecksburg, Rudolstadt.
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Abb. 5:
Charlotte Schiller, 1788
Zeichnung von Prinz Ludwig Friedrich von Schwarzburg-Rudolstadt (photographische
Dokumentation des verschollenen Originals Thiiringer Landesmuseum Rudolstadt)

Tochter Emilie, befand.?® Schon Emilie hat auf einer Notiz, die sich in ihrem
Nachlass erhalten hat, als Quelle fiir Identifikation und Zuschreibung dieser
Zeichnung Charlottes Schwester Caroline zitiert beziehungsweise das, was diese
am 4. Februar 1790 von Weimar aus an Schiller geschrieben hat: »Lottchen muf3
sich eben zeichnen lassen von Lips und der Stein, sie umarmt dich.«'® Allerdings

18  Silberstift auf Karton, 10,8 x 8,4 cm, Deutsches Literaturarchiv Marbach [im Folgenden: DLA].

19  Brief vom 4. 2. 1790, in: NA, Bd. 33/1, S. 475. Davon, dass auch Lips Charlotte von Lengefeld
portrétiert hétte, ist nichts bekannt (vgl. Joachim Kruse, Johann Heinrich Lips 1758-1817.
Ein Ziircher Kupferstecher zwischen Lavater und Goethe, Coburg 1989).
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betont Emilie in einer eindeutig nachtrdglichen Erganzung ihrer Notiz und im
Gegensatz zur Datierung des zitierten Carolinen-Briefs, dass »die Zeichnung erst
[spéter] gemacht«?® worden sei. Das iiberrascht insofern, als sich kein einziges
iiberzeugendes Argument finden ldsst, das einen spdteren Entstehungszeit-
punkt rechtfertigt.”? Wie Prinz Ludwig Friedrich dilettierte auch Charlotte von
Stein im Zeichnen und hatte Miihe, anatomische Details, etwa die Schulterpar-
tie ihres Modells, korrekt wiederzugeben.?? Nichtsdestoweniger zeigt ihre Studie
vom schmalen Kopf bis zum offensichtlich langen Hals alle physiognomischen
Merkmale, die jenseits der zeittypisch-modischen Lockenpracht die Charlotte der
prinzlichen Zeichnung wie auch der Gemélde von Ludovike Simanowiz charak-
terisieren.

Simanowiz’ Charlotten-Portrdts, von denen sich das nahezu ganzfigurige
(Abb. 1) urspriinglich im Besitz des &ltesten Sohns Karl, das Brustbild (Abb. 2)
wiederum im Besitz der jiingsten Tochter Emilie befunden hat, sind beide in
Ludwigsburg entstanden, im Friihjahr 1794 wiahrend des mehrmonatigen Aufent-
halts des Ehepaars Schiller in der schwibischen Heimat des Dichters.? Obgleich
keines der beiden heute in der Portratsammlung des Deutschen Literaturarchivs
befindlichen Bildnisse eine Signatur oder eine Datierung aufweist, sind Urhebe-
rin und Entstehungsumstidnde hinreichend dokumentiert, unter anderem durch
einen Brief Friedrich Schillers an Simanowiz mit der Bitte, ihm seine »Frau zu
mahlen«.?* Anders als die Profilzeichnungen Prinz Ludwig Friedrichs und Chazr-
lotte von Steins zeigen die Gemadlde dieser professionellen Kiinstlerin Charlotte
Schiller in Farbe und nahezu en face. Sie kénnen das bisher Beobachtete um
blaue bis blaugraue, recht weit auseinanderliegende Augen und um eine nicht

20 GSA 83/1435: Bildnis Charlotte Schiller: Aufzeichnungen iiber eine nicht beiliegende Silber-
stiftzeichnung von Lips bzw. Charlotte von Stein.

21 Vermutlich hat sich Emilie von Gleichen-Rufiwurm fiir ihre spétere Datierung auf den Brief
Charlotte Schillers an ihren Mann vom 12. 1. 1791 gestiitzt, in dem sie erwédhnt, dass Frau
von Stein sie »jetzt zeichnen« wolle (NA, Bd. 34/1, S. 54; vgl. dazu Ludwig Urlichs, Char-
lotte von Schiller, Bd. 1, S. 229, Anm. 3). Aus diesem Vorhaben wurde jedoch unter anderem
deshalb nichts, weil Charlotte kurz darauf vom schwer erkrankten Dichter zuriickgerufen
wurde (vgl. dessen Brief vom 15. 1. 1791, in: NA, Bd. 26, S. 72).

22 Charlotte von Stein hat nachweislich Familienmitglieder, sich selbst und Freunde portra-
tiert, vgl. Jochen Klauf3, Charlotte von Stein. Die Frau in Goethes Nahe, Ziirich 1997 (2. Aufl.),
S. 246-248. Es scheint allerdings die Marbacher Silberstiftzeichnung das einzig erhaltene
Portrdt von ihrer Hand zu sein.

23 Ol auf Leinwand, 87 x 69 cm bzw. 36 x 30 cm (jeweils Keilrahmen), DLA. Zur Entstehungs-
geschichte und zur Quellenlage vgl. Sabine Fischer, Auf Augenhéhe, S. 145f.

24 Brief vom 6. 4. 1794, in: NA, Bd. 26, S. 352. Vgl. auflerdem Sabine Fischer, Auf Augenhéhe,
S. 145f.
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nur lange, sondern auch kréaftige Nase ergdanzen. Da Simanowiz — auch als Ver-
treterin der klassizistischen Malerei um 1800 — die Auffassung vertrat, dass man
sich »an die Natur halten« miisse, um etwas »Tiichtiges zu leisten«* und bei
aller harmonisierenden Idealisierung Wert auf eine naturgetreue Wiedergabe
legte, gehoren ihre Bildnisse zu den wichtigsten Zeugnissen fiir Charlotte Schil-
lers duflere Erscheinung. Simanowiz’ Gemilde bestitigen das schriftlich Uber-
lieferte, ergdnzen die Zeichnungen der beiden dilettierenden Aristokraten und
bieten so zusammen mit diesen ausreichende Vergleichsmoglichkeiten, um die
verbleibenden elf, allesamt ohne verldssliche Textquellen als Charlotten-Por-
trats {iberlieferten Frauenbildnisse akzeptieren beziehungsweise ablehnen zu
konnen.

Von den elf ohne sichere Quellenbasis iiberlieferten Charlotten-Portréts
wurden fiinf von Schillers direkten Nachkommen als solche tradiert, wahrend
sechs von der Nachwelt zu Charlotten-Portrats erkldrt und als solche angekauft
oder gestiftet worden sind. Bedauerlicherweise kann fiir jede Gruppe nur ein ein-
ziges Portrdt als authentisch fiir Charlotte Schiller gerettet werden. Alle iibrigen
Darstellungen sind aufgrund von zeittypischer Kleidung, Haartracht oder ein-
zelnen Gesichtsziigen zwar ansatzweise zu vergleichen. Einem detailgenauen,
physiognomischen Abgleich mit den gesicherten Charlotten-Portrdts hilt jedoch
keines dieser Frauenbildnisse stand. Deshalb soll im Folgenden nur auf diejenigen
der ungesicherten Charlotten-Portrdts ndaher eingegangen werden, die authen-
tisch oder in besonderem Maf3e aufschlussreich fiir die Rezeptionsgeschichte
sind.

Als einzige der durch die Nachwelt tradierten Charlotten-Darstellungen
bleibt eine leicht aquarellierte Silberstiftzeichnung (Abb. 6), die 1986 vom Frank-
furter Goethe-Museum aus dem Nachlass Friedrich von Beulwitz’, Charlottes zeit-
weiligem Schwager, erworben wurde.?® Als Urheber gilt, durchaus iiberzeugend,
Franz Kotta, ein Maler-Bildhauer, der seit Mitte der 1780er Jahre den Rudolstadter

25 Ludovike Simanowiz im Brief an Regine Vossler vom 20. 2. 1809, in: Friederike Klaiber,
Ludovike. Ein Lebensbild fiir christliche Miitter und ihre Tochter, Stuttgart 1850 (2. Aufl.),
S. 3909.

26 Silberstift mit Aquarell und Deckweif3 auf Papier, 10 x 7,5 cm, Frankfurter Goethe-Museum/
Freies Deutsches Hochstift. Von den durch die Nachwelt als Charlotte Schiller tradierten
Bildnissen werden nicht weiter beriicksichtigt: im DLA eine lithographierte Silhouette (Inv.
nr. 1276), ein Gemaélde (Inv.nr. B 1973.0306) sowie ein Reliefmedaillon von Landelin Ohn-
macht (Inv.nr. 0013) — in den Kunstsammlungen der Klassik Stiftung Weimar die identi-
sche Darstellung in Alabaster (Inv.nr. KPI 02248) und eine Pastellzeichnung (Inv.nr. Khz
1994/00870) — sowie im GSA eine in drei Versionen vorhandene Silhouette im Stammbuch
Gustav Behagel von Adlerskron. Fiir ihre Hilfen in den Kunstsammlungen bzw. im GSA
danke ich Viola Geyersbach und Susanne Fenske.
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Abb. 6:
Charlotte Schiller, um 1788
Aquarellierte Silberstiftzeichnung von Franz Kotta
(Frankfurter Goethe-Museum / Freies Deutsches Hochstift)

Hof portritierte und spéter Prinz Ludwig Friedrich Zeichenunterricht erteilte.?”
Entsprechend wird er auch Charlotte von Lengefeld, die auf der Heidecksburg
ein- und ausgegangen und mit dem Prinzen befreundet gewesen ist, gut gekannt
haben. Kottas Miniatur zeigt das Brustbild einer jungen, noch madchenhaft-
weich gezeichneten Frau im Dreiviertelprofil nach links, deren von einem schma-
len Band zusammengehaltenes Haar den »langen dicken Kriusellockchen«?

27 Vgl. dazu die Katalognummern 38-48, insbhesondere 38, 44 und 45 in: Antlitz des Schonen.
Klassizistische Bildhauerkunst in Umkreis Goethes, hg. vom Thiiringer Landesmuseum
Heidecksburg, Rudolstadt 2003, S. 245-249.

28 In: Ludwig Urlichs, Charlotte von Schiller, Bd. 3, S. 308.
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entspricht, die der bereits zitierte Knebel im Winter 1788 an Charlotte von Len-
gefeld bewunderte. Vergleicht man das kleine Bildchen mit Simanowiz’ Brust-
bild von 1794 (Abb. 2), findet sich hier wie dort die in der Zwischenzeit wohlbe-
kannte Physiognomie mitsamt den blauen Augen. Nur sind die einzelnen Ziige
bei Simanowiz pragnanter und damit individueller ausgeprégt als bei Kotta, der
Charlotte wohl im Alter von zweiundzwanzig Jahren wiedergibt. Ausgehend von
einer iiberzeugenden Provenienz und bestétigt durch den Vergleich ist deshalb
dieses Portrdt unter den sechs nachweltlich tradierten Charlotten-Darstellungen
als authentisch zu betrachten.

Bei den fiinf ohne schriftliche Quellen durch Schillers Nachkommen bezie-
hungsweise ausschliefilich durch die Familie von Schillers jiingster Tochter
Emilie iiberlieferten Charlotten-Portréts sieht die Bilanz trotz bester Provenienz
nicht besser aus. Nach dem Tod ihrer drei Geschwister ist es Emilie von Gleichen-
Ruflwurm gewesen, die auf ihrem frankischen Schloss Greifenstein nicht nur
bewahrte, was sie geerbt, sondern gezielt Schillers bildlichen und gegenstdnd-
lichen Nachlass zusammengetragen hat. Diese Sammlung wurde Ende des neun-
zehnten Jahrhunderts der Offentlichkeit zugédnglich gemacht?®® und schliefllich
1932 von Schillers Urenkel Alexander von Gleichen-Rufiwurm an das Schiller-
Nationalmuseum, das heutige Deutsche Literaturarchiv, verkauft.>® Als Schiller-
Bestand ist diese Sammlung allerdings in vielem fragwiirdig. Sie enthélt namlich
nicht nur bildliche und gegenstdndliche Nachlassteile von Friedrich und Char-
lotte Schiller sowie etliche Stiicke aus dem Besitz von Schillers Eltern, Charlottes
Mutter Louise und der Schwester beziehungsweise Schwégerin Caroline, sondern
auch einiges, was iiber Emilies Heirat und spater wiederum durch die angeheirate-
ten Schwiegertdchter in die Familie gekommen ist. Uber die Zeitspanne eines Jahr-
hunderts hinweg ist dabei Manches durcheinander oder in Vergessenheit geraten
und Diverses Charlotte oder Friedrich Schiller irrtiimlich zugeschrieben worden.

Als authentisch unter den ohne zeitgendssischen Beleg durch Schillers
Nachkommen tradierten Portrdts kann einzig der eingangs bereits als eines der
vier bekanntesten Charlotten-Portréts erwdahnte Scherenschnitt auf griinem Tra-
gerpapier (Abb. 3) betrachtet werden.? Dass es sich dabei zugleich um das frii-
heste Bildnis von Charlotte Schiller {iberhaupt handeln soll, geht auf Emilie von

29 Alexander von Gleichen-RufSwurm, »Das Schillermuseum zu Schlof} Greifenstein, in: Ver-
offentlichungen des Schwébischen Schillervereins. Marbacher Schillerbuch I, 1905, S. 5.

30 Ein restlicher, zundchst noch im Besitz des Urenkels verbliebener Teil des Schiller-Nachlas-
ses kam erst nach Alexander von Gleichen-Rufiwurms Tod 1952 in das DLA.

31 Scherenschnitt, schwarz, auf griinem Tragerpapier, 5,5 x 3,7 cm (Silhouette), 7,6 x 5,8 cm
(Blatt), DLA. Von den durch Schillers Nachkommen iiberlieferten Charlotten-Portrits wer-
den nicht weiter beriicksichtigt: ein Gemélde (DLA, Inv.nr. B 1952.0063) sowie eine Zeich-
nung (DLA, Inv.nr. B 1952.0062).
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Gleichen-Rufiwurm zuriick. Denn fiir die erstmalige Publikation in der Brief- und
Textsammlung Charlotte von Schiller und ihre Freunde®* hatte Emilie dem Heraus-
geber der Quellensammlung schlichtweg vorgegeben: »Unter die Silhouette, die
allerliebst ist, wollen wir also Charlotte von Lengefeld im Jahr 1784. setzen.«*
Obgleich der Hals eher kurz geraten ist, ldsst sich der Scherenschnitt der damals
Siebzehnjdhrigen unmittelbar mit den gesicherten Profilzeichnungen des Prinzen
und Frau von Steins (Abb. 4/5) vergleichen. Es spricht nichts gegen die von Emilie
von Gleichen-Rufiwurm verdffentlichte Datierung; nur fragt sich, weshalb Emilie
ihre urspriingliche, auf dem Tragerpapier der Silhouette festgehaltene Anmer-
kung, dass es sich um »Lotte von Lengefeld in friiher Jugend« handle, so nach-
driicklich auf das Jahr 1784 prézisierte.

Nicht zu trennen von diesem Portrdt ist die zweite Silhouette aus Schloss
Greifenstein, die als Hinterglasmalerei den Deckel einer Tabaksdose ziert und
bisher als eigenstindiges Charlotten-Portrét eingestuft wurde (Abb. 7). Tatsich-
lich stellt dieses Portrat eine spiegelverkehrte, verkleinerte Reproduktion der
eben betrachteten jugendlichen Silhouette auf griinem Grund dar. Beim Kopieren
allerdings wurde das Profil der Vorlage nivelliert und das Haar mit dem hiibschen
Schleifenmotiv zu einer unmotiviert spitz zulaufenden, mit zwei Auswiichsen
versehenen Frisur vereinfacht.?* Dazu kommt, dass Reproduktion und Tabaks-
dose erst im spateren neunzehnten Jahrhundert entstanden sind. Nicht nur die
anekdotisch-dekorativen Bereicherungen, die die Vorlage am Biistenabschluss
und vor allem mit Spitze, Rose und Schleifchen am Ausschnitt erfahren hat, ver-
weisen auf die zweite Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts, sondern auch die
aufwendige Herstellung der Dose, fiir die ebenso unterschiedliche Techniken
wie Materialien verwendet wurden — darunter vor allem Kunststoff.* Hinfllig
ist damit die bislang fraglos akzeptierte, durch zwei handschriftliche Echtheits-
bestitigungen gefestigte Uberlieferung, der zufolge Schiller diese Tabaksdose
mitsamt dem Konterfei seiner rosengeschmiickten Gattin »viele Jahre personlich«
gebrauchte und die Dose bis zum »gten May 1805 auf seinem Tische«*® gestanden
habe. Vermutlich war die Dose urspriinglich als Geschenk mit sinniger Anspie-
lung auf Werk, Alltag und Liebe der beriihmten Vorfahren gedacht. Dann jedoch
wurde aus diesem Objekt zur Erinnerung ein Zeugnis des Erinnerten — legitimiert
und zusitzlich aufgewertet durch eine sich auf den Tod des Weimarer Klassikers

32 Ludwig Urlichs, Charlotte von Schiller, vgl. Anm. 13.

33 Emilie von Gleichen-Rufiwurm an Ludwig Urlichs, Brief vom 15. 10. 1859, GSA.

34 Dose, rund, geschlossener Zustand: 2,8 x 8 cm (Hohe der Silhouette 2,5 cm), zugehorig zwei
Echtheitsbestdtigungen, DLA.

35 Fiir Materialanalyse und Datierungshilfe danke ich Moritz Paysan am Landesmuseum
Wiirttemberg.

36 Siehe Anm. 34.
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Abb. 7:
Charlotte Schiller, 2. Halfte 19. Jahrhundert
Tuschsilhouette von Unbekannt nach dem Scherenschnitt von 1784

beziehende Uberlieferungsgeschichte. Die oben zitierten Testate waren zusam-
men mit der Dose nach Marbach gekommen und wesentlich daran beteiligt, dass
sie im musealen Umfeld als scheinbar authentischer Bestandteil von Schillers
gegenstdandlichem Nachlass ihre memoriale Wirkung entfalten konnte. Da aber
beide Bestdtigungen die Handschrift von Charlotte tragen, konnen sie sich nicht
auf diese, sondern miissen sich auf eine andere Tabaksdose beziehen, die tat-
sdchlich vor 1805, das heif3t vor Schillers Tod, entstanden ist.*” Irrtiimliche Ver-
wechslung oder Absicht?

Diese Frage stellt sich auch bei dem letzten hier zu betrachtenden Portrét in der
Reihe von Darstellungen, die fiir Charlotte von Lengefeld respektive Schiller {iber-
liefert sind (Abb. 8). Denn hier ist weder »Charlotte Schiller als Braut« zu sehen,
noch ist das Medaillon »von Schiller als Berlocke an der Uhr getragen« worden,
wie es die gleichen-rufwurmsche Uberlieferung bisher glauben machte.?® Fiir

37 Aus gleichen-rufiwurmschem Besitz gelangten noch drei weitere Tabaksdosen ins DLA.

38 Gouache auf Elfenbein, 3,2 x 2,7 cm (oval), 8 x 4 cm (Fassung), DLA. Die Uberlieferung als
brautliche Darstellung sowie Berlocke wurde unter der zugehdrigen Inventarnummer ver-
merkt.
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Abb. 8:
Caroline von Beulwitz (spater von Wolzogen), um 1790
Gouache von Unbekannt, Fassung 19. Jahrhundert

eine Berlocke, worunter einem zeitgendssisches Lexikon zufolge »eine [...] Curi-
ositat oder Raritdt« zu verstehen ist bzw. »allerhand Spielwerk, an die Uhren zu
héngen«,*® wire die in der Hohe gut drei Zentimeter messende Elfenbeinmalerei
zu grof3 und aufBerdem als >curioses Spielwerk« wenig tauglich gewesen. Viel wich-
tiger aber ist, dass die Ziige der Dargestellten mit den physiognomischen Grund-
konstanten der Charlotten-Portrdts nichts gemein haben, auch wenn die junge
Frau ihrem Alter und ihrer Kleidung nach in die Zeit um 1790 gehort.

Zwar erinnern die weit auseinander liegenden Augen und flachigen Wan-
genpartien an die Charlotte auf der kleinen Zeichnung von Franz Kotta; der Kopf
ist jedoch rund, der Hals kiirzer, wie auch die Nase, die zudem schmadler und
fast ein wenig himmelwarts gebogen scheint. Der Mund schlief3lich ist klein und
ohne Andeutung einer ausgepridgten Oberlippe. Unvermutet finden sich alle
diese Charakteristika statt bei den Charlotten-, bei den Portrats ihrer Schwester
Caroline und zwar von einer ebenfalls um 1790 entstandenen Miniatur {iber ein

39 Oeconomische Encyklopadie oder allgemeines System der Staat-, Stadt-, Haus- und Land-
wirtschaft, begr. von Johann Georg Kriinitz, Berlin 1773-1858, Bd. 4, S. 240.
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Pastell von 1804 bis hin zu ihrem 1808 entstandenen Gemadlde — iibrigens durch-
weg Carolinen-Bildnisse, die ebenfalls von Schloss Greifenstein nach Marbach
gekommen sind.*® Weshalb dies nicht schon frither wahrgenommen wurde? Es
muss die Autoritdt der schillerschen Familieniiberlieferung so grofi gewesen,
die Ahnlichkeit so iiberzeugend erschienen sein, dass erst niemand an ihr zwei-
feln wollte und spater kein Anlass mehr bestand, sie ernsthaft zu hinterfragen.
Was jedoch hat Emilie, und wenn nicht sie, die Mutter und Tante schlief3lich
kannte, so die familidre Tradition dazu bewogen, aus Caroline Schillers Braut zu
machen?

Tochterliche Bildstrategie:
Arbeit am Nachruhm in Wort und Bild

Schon jetzt, das heifit noch ohne eine tiefergehende Bearbeitung der gleichen-
ruBwurmschen Nachlassbestinde,*! deutet einiges auf eine gezielte Bildstrate-
gie. Offenkundig neigten Emilie von Gleichen-Rulwurm und spéter ihr Enkel
Alexander dazu, moglichst viele der von ihnen gesammelten Objekte mit ihren
Vorfahren und — auch damals schon publikumswirksam — mit deren Herzensan-
gelegenheiten in Verbindung zu bringen. So wurde das Bildnis eines unbekann-
ten Mannes im blauen Rock, um nur das kleinste der zahlreichen, angeblichen
Schiller-Bildnisse aus gleichen-rufwurmschem Besitz zu zitieren, zum Schiller
des Rudolstddter Freundeskreises geadelt: Es zeige ihn »in den Zeiten seiner
jungen Liebe, als er anfing im lengefeldschen Haus zu verkehren«.*” In einer
kleinen Wedgwood-Keramik wollte man das Siegel erkennen, »dessen Abdruck
die zértlichen Briefe des Brautigams verschlof3«, ungeachtet der Tatsache, dass
die Kamee erst nach der Hochzeit erworben worden war.** Und in der Tabaks-
dosenadaption der jugendlichen Charlotten-Silhouette sah man, wie gezeigt,
kurzerhand »Frau Hofrétin [...] mit einer vollerblithten Rose an der Brust«. Ver-
mutlich wurde so auch aus Caroline die Braut Charlotte, deren Miniatur Schil-
ler, wenn schon nicht am Herzen, so doch mdoglichst nah an seinem Korper und
deshalb »als Berlocke an der Uhr getragen« haben sollte. Dabei wird nicht zuletzt
eine Rolle gespielt haben, dass das einzige Portrat, das als brautliche Charlotte

40 Vgl. DLA, Inv.nr. B 1952.0069, 5903 und 6280.

41 Abgesehen von den Bestdnden im GSA bzw. DLA wiren etwa auch die Archivalien der
Cotta’schen Verlagsbuchhandlung (DLA) durchzusehen.

42 Dieses und die zwei folgenden Zitate Alexander von Gleichen-RufSwurm, Das Schiller-
museum 1905, S. 8 (zugehorige Abb. S. 7) und S. 14.

43 Michael Davidis und Sabine Fischer, Aus dem Hausrat eines Hofrats, Marbacher Magazin
77, Marbach a. N. 1997, S. 34.
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zur Verfiigung gestanden hitte, die Silberstiftzeichnung, von Emilie von Glei-
chen-RufBwurm fiir 1791 reklamiert wurde und damit als bildliches Zeugnis aus
der Verlobungszeit verloren war.**

Es fallt auf, dass keines der im Familienbesitz tradierten Portrits als expli-
zite Freundschafts- oder Liebesgabe von Charlotte an Schiller erinnert wird.*
Obgleich gerade Miniatur und Silhouette zu den beliebtesten Tauschobjekten des
Freundschaftskults um 1800 gehoren, ist dazu weder in den Briefen der begin-
nenden Freundschaft und wachsenden Liebe zwischen Friedrich und Charlotte
noch im Briefwechsel der Brautleute etwas zu finden.*® Schiller wiederum spricht
in seinen Briefen an die geliebten Schwestern zwar von ihrem Bild in seinem
Herzen;*” doch nur zwischen ihm und Caroline ist von einem realen Portrit die
Rede.*® Die von den Gleichen-RuSwurms zum Anhinger umfunktionierte Minia-
tur der angeblichen Braut Charlotte wurde, nachdem sie mit dem gegenstdnd-
lichen und bildlichen Schiller-Bestand nach Marbach verkauft worden war, 1935
erstmals publiziert.* Nennenswerte Spuren hat sie jedoch nicht hinterlassen,
da Charlottes Erscheinungsbild zu diesem Zeitpunkt durch ihre im neunzehnten
Jahrhundert veréffentlichten Portréts 1ldangst Allgemeingut war. Den wohl wich-
tigsten Anteil daran hatte Emilie von Gleichen-Rufiwurm und das nicht nur, weil
sich Scherenschnitt, steinsche Silberstiftzeichnung und simanowizsches Brust-
bild in ihrem Besitz befanden. Was die Pflege des elterlichen Nachlasses betraf,
ist Emilie die treibende Kraft gewesen — auch schon zu Lebzeiten von Bruder
Karl, der als letzter ihrer drei Geschwister 1857 starb; ab diesem Zeitpunkt besaf3

44 Die Charlotten-Portrats von Prinz Ludwig Friedrich bzw. Franz Kotta sind zu diesem Zeit-
punkt nicht bekannt gewesen. In Ludwig Urlichs Charlotte von Schiller (Bd. 1, S. 159—217)
wird im Kapitel »Charlottens Brautstand« kein Portrédt erwdhnt.

45 Hatte es dafiir einen Anhaltspunkt gegeben, wére dies von Ludwig Urlichs (Charlotte von
Schiller, Bde. 1-3) vermerkt worden, da Urlichs in zahlreichen Anmerkungen Bild- und
Sachzeugnisse kommentiert und dafiir Emilie von Gleichen-Ruflwurm als Informations-
quelle zitiert.

46 Zur Zeichnung einer Landschaft, die Charlotte dem Freund indes schon friih geschenkt hat,
vgl. Schillers Brief an Charlotte vom 7.-9. 11. 1788, in: NA, Bd. 25, S. 216. Vgl. dazu ebd. die
zugehdrige Anm. S. 565 und vgl. Alexander Rosenbaum, Die Zeichnerin, in: Silke Henke und
Ariane Ludwig, Charlotte von Schiller, S. 70f.

47 Soetwa im Brief vom 23. 10. 1789 an die Schwestern, in: NA, Bd. 25, S 305, vgl. auch Schillers
Brief an Charlotte vom 7.—9. 11. 1788, in: NA, Bd. 25, S. 126.

48 Vgl. Caroline von Beulwitz an Schiller, Brief vom 4. 2. 1789, in: NA, Bd. 33/1, S. 294 sowie
Schillers Antwort vom 5. 2. 1798, in: NA, Bd. 25, S. 197.

49 Das Schiller-Nationalmuseum in Marbach, hg. von Otto Giintter, Stuttgart und Berlin 1935,
Abb. 19. Das Charlotten-Portrdt Prinz Ludwig Friedrichs geriet verstarkt ins 6ffentliche Be-
wusstsein mit seiner Publikation in: Schillers Wohnhaus in Weimar, hg. von Christina Tezky
und Viola Geyersbach, Weimar 1999, Abb. S. 65, dasjenige von Franz Kotta mit der Publika-
tion in: Lutz Unbehaun, Schillers heimliche Liebe, Abb. S. 157.
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Emilie als zentrale Sachwalterin des schillerschen Familienerbes die alleinige
Deutungshoheit.>® Allerdings sah Schillers Tochter sich nicht nur verpflichtet,
»das Andenken ihres Vaters dem deutschen Volke rein und grof3 zu bewahren,
wie ihr Enkel Alexander riickblickend bilanzierte.”* Auch das miitterliche Erbe
galt es zu bewahren, auch hier war fiir ein ehrendes Andenken zu sorgen und der
Nachwelt eine angemessene Vorstellung zu vermitteln — und zwar in Wort und
Bild gleichermafien.

Schillers Leben, die bereits erwdhnte Biographie von Emilies Tante Caroline,
war noch ohne jegliche Abbildung erschienen. Dabei hdtte man, zumindest fiir
die Hauptfigur, doch eigentlich ein Frontispizportrdt erwarten konnen. Dass
von Charlotte kein Portrdt enthalten war, erscheint dagegen folgerichtig, da in
den ersten Jahrzehnten nach Schillers Tod »den Frauen seines Kreises im allge-
meinen wenig Interesse entgegen|[gebracht]« wurde, wie wiederum Alexander
von Gleichen-RuSwurm resiimierte.”* So war ja auch der Nachstich vom grof3en
Charlotten-Portrdt in Cottas Werkausgabe ohne Resonanz geblieben. Erst mit
den Verdffentlichungen rund um die Fest- und Feierlichkeiten zum hundertsten
Geburtstag des Dichters im Jahr 1859 begann sich Charlottes Bild dem offent-
lichen Bewusstsein einzuprdagen — als unmittelbares Ergebnis des ebenso ziel-
strebigen wie hartnackigen Publikationseifers ihrer jiingsten Tochter. Bereits
1856 hatte Emilie die Briefe ihrer Eltern aus den Freundschafts- und Verlobungs-
jahren 1788 und 1789 in der Stuttgarter Cotta’schen Verlagsbuchhandlung her-
ausgegeben, um, wie sie im Vorwort schrieb, mit diesem Briefband »ein ganzes
treues Bild der schonen Zeit der Liebe Schillers und Lottens« zu geben.>®> Um diese
»schone Zeit der Liebe Schillers und Lottens« zu illustrieren, griff Emilie jedoch
nicht auf die von Cotta bereits 1835 reproduzierten Pendantgemdlde von Ludo-
vike Simanowiz zuriick (Abb. 12/13). Sie lief} vielmehr einen neuen »Stahlstich
zu>Lotte und Schiller«[...] in Miinchen nehmen« (Abb. 9), wie sie einem Verehrer
ihres Vaters schrieb.>* Dass die zugrundeliegenden Vorlagen, das halbfigurige

50 Vgl. Walter Baum, Emilie von Gleichen-Rufiwurm, S. 218 ff. Die Schwestern von Charlotte
und Friedrich Schiller, Caroline von Wolzogen und Christophine Reinwald, starben 1847.

51 Alexander von Gleichen-Rufiwurm, Emilie Freifrau von Gleichen-Ruf3wurm, geb. von Schil-
ler 1804-1872, Sonderdruck aus dem Sammelwerk Lebensldufe aus Franken, Miinchen und
Leipzig 1919, S. 119.

52  Alexander von Gleichen-RuSwurm, Charlotte von Schiller. Ein Gedenkblatt zu ihrem 150.
Geburtstag, in: ders., Schiller und der Weimarer Kreis. Reden und Aufsédtze, Baden-Baden
1947, S. 126. Charlotte wurde allerdings durchaus von ihrer Mitwelt und schon zu Schil-
lers Lebzeiten als hingebungsvolle Dichtergattin gewiirdigt (so u. a. vielfach zitiert in: Max
Hecker und Julius Petersen, Schillers Personlichkeit).

53  Schiller und Lotte. 1788/1789, hg. von Emilie von Gleichen-Ruflwurm, Stuttgart 1856, 0.S.

54 Brief an Dr. Mohr vom 12. 12. 1859, in: Dr. Mohr, Zur Geschichte der Schiller-Bilder, Koblenz
(um 1860), S. 7. Aus einem Schreiben der Miinchner Kunstanstalt Piloty & Loehle an Emi-
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Abb. 9:
Friedrich und Charlotte Schiller, 1856
Stahlstich nach Anton Graff bzw. Ludovike Simanowiz,
Frontispiz in Schiller und Lotte. 1788/89, Stuttgart 1856

Schiller-Portrat von Anton Graff und das kleine Charlotten-Bild von Simanowiz
(Abb. 2), unabhingig von einander, folglich ohne kompositorischen Wechsel-
bezug und iiberdies entstanden waren, noch bevor sich die Dargestellten {iber-
haupt kannten beziehungsweise nachdem sie bereits verheiratet waren,* dass
es sich hier also, im Unterschied zu den simanowizschen Pendantgemalden, um
gar kein wirkliches Bilderpaar handelt, spielte offensichtlich keine Rolle. Dafiir
wirkte das Frontispiz mit den zwei sich auf die Wiedergabe des Gesichts konzen-
trierenden Portrits deutlich intimer. Wie alle relevanten Schiller-Bildnisse ist das
graffsche Schiller-Portrit zu diesem Zeitpunkt lingst bekannt gewesen.”® Char-
lottes Brustbild dagegen war noch 1856 gédnzlich unbekannt. Nachdem die elter-
lichen Liebesbriefe mitsamt den Portratreproduktionen von Graff und Simanowiz
erschienen waren, setzte Emilie von Gleichen-Rufiwurm gegen die auf3erst skep-
tische Einschatzung des Verlegers umgehend die Herausgabe der Schriften und

lie von Gleichen-Ruflwurm vom 6. 11. 1855 (GSA) geht hervor, dass die Vorlagen fiir beide
Portréts von ihr geliefert wurden; vgl. dazu das mit Anmerkungen fiir den Druck versehene
Exemplar aus dem Besitz von Emilie von Gleichen-RufSwurm (DLA, Inv.nr. 6484b); die Fron-
tispizmafle des Stahlstichs: 19,5 x 24,5 cm.

55 Das simanowizsche Brustbild ist 1794, das graffsche 1786—-1791 entstanden.

56 Erstmals vertffentlicht wurde es 1794 in der Radierung von Johann Gotthard Miiller.
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Chorlotte wan Tengefeld

im Jaby 1784,

Abb. 10:
Charlotte Schiller, 1860
Lithographie von Unbekannt nach dem Scherenschnitt von 1784,
Frontispiz in Charlotte Schiller und ihre Freunde, Bd. 1, Stuttgart 1860

Briefwechsel ihrer Mutter in der Cotta’schen Verlagsbuchhandlung durch.> Der
erste, fiir 1859 geplante Band dieser umfangreichen Quellensammlung lag mit
nur leichter Verspatung unter dem bereits erwdhnten Titel Charlotte von Schiller
und ihre Freunde®® zu Beginn des Jahres 1860 vor. Er wurde eingeleitet von der
emphatischen Versicherung des Herausgebers, dass es »eine so frische jugend-
liche Natur, eine so zértliche Gattin, eine so treue Wittwe und Mutter [...], wohl
werth zu sein [scheine], daf3 sie der Nation die ihren gro3en Gatten in ihr Herz
geschlossen hat, vollstindig bekannt werde.«*° Als anschaulichen Beweis fiir die
»frische jugendliche Natur« zierte diesen Band Charlottes Silhouette (Abb. 10).5°
Doch damit nicht genug. Ebenfalls fiir eine Verdffentlichung im Jubildumsjahr
1859 und wiederum in Miinchen hatte Emilie von Gleichen-RuSwurm auch die
steinsche Silberstiftzeichnung lithographieren lassen (Abb. 11), um sie terminge-

57  Walter Baum, Emilie von Gleichen-RufSwurm, S. 222 und S. 225.

58 Ludwig Urlichs, Charlotte von Schiller; gleich im ersten Satz der Vorrede (o. S.) wird Emilie
von Gleichen-Rufiwurm als Mitherausgeberin gewiirdigt.

59 Ludwig Urlichs, Charlotte von Schiller, Bd. 1, S. IIIf.

60 Frontispiz: Lithographie, 5 x 3,5 cm.
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aur Frimaeenng an Arddlles Srcilur - Fener i Woararher 1859

Abb. 11:
Schmuckblatt mit den Portréts Charlotte und Friedrich Schiller, 1859
Lithographie der Miinchner Kunstanstalt Piloty & Loehle nach Charlotte von Stein
bzw. Johann Christian Reinhart

recht als Schmuckblatt in den Handel zu bringen.®! Diese Zeichnung, das heifit
ihre lithographische Wiedergabe, muss Emilie als unmittelbare Verkdrperung
ihrer Mutter erschienen sein, die sie etwa dem Schiller-Biographen Erwin Pal-
leske kurz zuvor beschrieben hatte als »nicht hochstrebend«, sondern »héher
suchend, tief empfindend u. nicht befriedigt von dem Alltdglichen, lieber in sich
zuriickkehrend, ihren Idealen lebend«.%?

Uberblickt man die bis heute meist verdffentlichten Charlotten-Portrits
mitsamt den jeweils zugehorigen Varianten, zeigt sich, dass Emilies Strategie —
das heif3t ihr Bemiihen, unter Ausnutzung der enormen Begeisterung rund um
Schillers 100. Geburtstag ihre Mutter neben dem gefeierten Dichter ins helle Licht
der Offentlichkeit zu stellen —, erstaunlich gut aufgegangen ist. Dafiir den Boden

61 Lithographie (Miinchner Kunstanstalt Piloty & Loehle), 12 x 9,5 cm (Darstellung), 31 x
22,8 cm (Blatt auf Karton), o. Inv.nr., DLA.

62 Diese und die vorausgehende Zitatstelle: Emilie von Gleichen-RufSwurm an Emil Palleske,
Brief vom 21. 9. 1858, in: Julius Petersen, Schillers Personlichkeit, Bd. 2, S. 153.



TOCHTERLICHE BILDSTRATEGIE UND KANONISIERUNG 45

bereitet hatte freilich Carolines Schiller-Biographie, wobei diese ihre Neuauflage
1845 ebenfalls Emilie von Gleichen-Rufiwurm verdankte.®* Charlotte war dort als
Inbegriff liebevoller Hingabe und empfindsamer Herzensgiite vorgestellt worden.
Nun nahm das Lesepublikum ihr anlédsslich des Dichterjubildums prédsentiertes
Erscheinungsbild offensichtlich als passgenaue Ergdanzung wahr. Anders wire
wohl kaum zu erkldaren, weshalb die von Emilie vertffentlichten Bildquellen
ebenso fraglos und mit betrachtlicher Langzeitwirkung rezipiert worden sind wie
Carolines schwesterliche Einschadtzung. Selbst wenn Emilie von Gleichen-Ruf3-
wurm nicht in jedem Detail Einfluss auf Art und Weise der jeweiligen Publikation
genommen hat — ohne ihr Zutun und Einverstdndnis wédre um 1859 keines der
drei Portrits und auch keines in dieser Form in die Offentlichkeit gelangt.** Vor
dem Hintergrund von Emilies zum Teil recht eigenwilligem Umgang mit den Por-
trats ihrer Mutter ist es aufschlussreich, diese drei, also die anmutige, die ernste
und die liebende Charlotte, abschlief}end noch einmal genauer zu betrachten —
ebenso aber auch die kluge Gefdhrtin, die Schiller als seine >andere Halfte« fiir die
Nachwelt hatte malen lassen.

Kanonisierung:
Vier Charlotten-Portrdts zwischen Intention und Rezeption

Charlottes Jugendsilhouette wurde von Emilie von Gleichen-Ruiwurm dem
ersten Quellenband der nachgelassenen miitterlichen Schriften als Frontispiz
vorangestellt (Abb. 3/10). Das iiberrascht. Denn gerade hier wire das simano-
wizsche Portrat mit Buch weitaus sinniger gewesen, da dieser Band mit den
literarischen Werken Charlottes beginnt, wohingegen die folgenden zwei Bande
ausschlieflich Briefwechsel enthalten. Auch Emilies fiir den Druck auf 1784 pra-
zisierte Datierung des Scherenschnitts iiberrascht. Zugleich namlich sieht sie
in ihm die »kleine schwarze Gefihrtin«®, die Charlotte drei Jahre spéter einer
ungliicklichen Liebe zum Abschied geschenkt hat. Tatsdchlich sollte die Sil-
houette, dieses klassische Unterpfand von Freundschaft und Liebe, durch ihre
Verbindung mit 1784 nichts anderes markieren als das Jahr, in dem der Dichter
Friedrich Schiller erstmals — wenn auch nur fiir den fliichtigen Moment eines
GruBwechsels in Mannheim - in Charlotte von Lengefelds Leben zu vermelden

63 Walter Baum, Emilie von Gleichen-Rufiwurm, S. 220 sowie ebd. Anm. 16.

64 Aufschlussreich in dieser Hinsicht ist vor allem ihr Briefwechsel mit Ludwig Urlichs (GSA).

65 Brief Henry Herons an Charlotte von Lengefeld, geschrieben nach Ostern 1787, zit. nach
Ludwig Urlichs, Charlotte von Schiller, Bd. 2, S. 142. Der Bezug zur gleichen-ruBwurmschen
Silhouette wird in der zugehdrigen Anmerkung hergestellt.
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ist.%® Die Silhouette wird nach ihrer Vertffentlichung mit der Liebesgeschichte
zwischen Schiller und Charlotte zusammengesehen worden sein. Ebenso wird
der Scherenschnitt das Lesepublikum an das »bliihend Kind, von Grazien und
Scherzen | umhiipft« erinnert haben, als welches Charlotte vom frisch verliebten
Dichter in Stammbuchversen festgehalten worden ist — Verse, die Emilie mit den
Liebesbriefen ihrer Eltern 1856 erstmals veroffentlicht hatte.®”

Auch die Datierung der steinschen Silberstiftzeichnung (Abb. 4) wirft Fragen
auf. Der brieflichen Quelle zufolge, ist diese Zeichnung am 4. Februar 1790
entstanden. Emilie dagegen behauptete ein Entstehungsdatum nach der am
22. Februar vollzogenen Hochzeit ihrer Eltern. Entsprechend lief3 sie die lithogra-
phische Wiedergabe des Portrits unter der Datierung auf 1791 ver6ffentlichen.®®
Auch erschien Charlottes Portrdt bei der Miinchner Kunstanstalt Piloty & Loehle
nicht nur als Einzelpublikation. Indem man es seitenverkehrt wiedergab, konnte
neuerlich ein scheinbares Bilderpaar suggeriert werden — diesmal in Kombina-
tion mit einer Reproduktion des 1787 entstandenen Schiller-Portréts von Johann
Christian Reinhart (Abb. 11).%° Gerade in dieser willkiitrlichen Zusammenstellung,
das heif3t im Vergleich zum jugendlichen Dichter, der mit Zopf, Riischenhemd
und Mantel als zeittypischer Vertreter des spaten achtzehnten Jahrhunderts zu
identifizieren ist, fillt die antikische Gewandung der Braut besonders auf. Ver-
mutlich soll es sich dabei um einen Chiton handeln, um ein an den Schultern
jeweils durch eine Schliele und mittig durch einen Giirtel zusammengehalte-
nes Gewand. In dieser Hinsicht wurde die Zeichnung fiir die Veréffentlichung
sogar ergdnzt, da auf der Lithographie beide Schultern ordentlich bedeckt sind,
wéahrend das Original noch eine blofle Schulter zeigt. Doch wie ist diese Ver-
kleidung zu erkldaren? Am ehesten ware eine derartige Gewandung wohl auf der
Biihne zu erwarten, so wie sie kennzeichnend ist fiir die klassizistische Figuren-
beziehungsweise Gewandauffassung bei der Darstellung mythologischer Gestal-

66 Zur Begegnung am 6. 6. 1784 vgl. Karin Wais, Die Schiller Chronik, Frankfurt a. M. und Leip-
Zig 2005, S. 58.

67 Eintrag in Charlotte von Lengefelds Stammbuch unter dem 3. 4. 1788, zit. nach NA, Bd. 1,
S. 189. Von Schiller wurde das Gedicht anonymisiert bereits im Musen-Almanach auf das
Jahr 1796 vertffentlicht; in der Originalfassung ist es erstmals von Emilie von Gleichen-
Ruflwurm herausgegeben worden, vgl. dazu NA Bd. 2/I, S. 60 sowie NA, Bd. 2/I[ A, S. 161.

68 Die mitgedruckte Erlauterung besagt: »Das nach d. Leben 1791 von Charlotte von Stein
(Goethe’s Freundin) gez. Original-Portrait | ist im Besitze der Freifrau Emilie v. Gleichen-
RufBwurm geb. v. Schiller.«

69 Das Blatt mit beiden Portréts tragt die Bezeichnung »Zur Erinnerung an Schiller’s Secular-
Feyer im November 1859« (30 x 44 cm, Inv.nr. B 2016.0039). Ihrem Brief an Piloty & Loehle
vom 2. 6. 1860 (DLA) zufolge scheint Emilie von dieser Zusammenstellung vorab nichts ge-
wusst zu haben.
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ten.”® Es {iberrascht deshalb nicht, dass Urenkel Alexander Charlotte »im griechi-
schen Faltengewand« beschrieben und in »ihrem Bilde etwas von einer antiken
Priesterin, vom Geist Iphigenies gegeben« gesehen hat.”* Dazu finden sich pas-
senderweise beim Weimarer Kupferstecher Lips, der die Entstehung des Charlot-
ten-Portrdts zumindest begleitet hat, verschiedentlich mythologisch-allegorische
Frauengestalten, die als Anregung gedient haben konnten. Direkt vergleichbar
ist etwa dessen Iphigenie vor der Bildsdule der Diana, die 1787 als Frontispiz der
Erstausgabe von Goethes Schauspiel Iphigenie auf Tauris ver6ffentlicht wurde.”
Es scheint allerdings wenig wahrscheinlich, dass die antikisch-ernste Charlot-
ten-Darstellung in Bezug zu Goethes Iphigenie entstanden oder mit der ebenso
vielfaltigen wie vielschichtigen Prdsenz des Iphigenien-Mythos in jenen Wei-
marer Jahren in Verbindung zu bringen ist.”> Und doch soll eine Beziiglichkeit
zumindest angedeutet werden, da sie zu verlockend ist. Die Tatsache ndmlich,
dass Schiller am 26. Mai 1788 an Caroline — zugleich im Plural Charlotte einbezie-
hend - Folgendes geschrieben hat:

Rudolstadt und diese Gegend iiberhaupt soll, wie ich hoffe, der Hayn der
Diana fiir mich werden, denn seit geraumer Zeit geht mirs wie dem Orest
in Gothens Iphigenia, den die Erennyen herumtreiben. [...] Sie werden die
Stelle der wohlthatigen Go6ttinnen bey mir vertreten und mich von den bosen
Unterirrdischen beschiitzen.”

Wenn schon nicht die Ursache der Gewandung, so ldsst sich immerhin das unmit-
telbare Umfeld definieren, in das die steinsche Portrdtzeichnung gehort. Gemeint
ist die Herzoglich freye Zeichenschule in Weimar, an der auch Johann Heinrich
Lips als Lehrer angestellt gewesen ist und Frau von Stein den Unterricht besuch-
te.” Ein Blick in das ABC des Zeichners, ein schmales Heft, das vom Direktor

70 In der damaligen Damenmode ldsst sich nur anndherungsweise Vergleichbares finden (vgl.
etwa in: Louise Fiirstin von Anhalt-Dessau, bearb. von Wolfgang Savelsberg, Worlitz 2008,
Abb. S. 90).

71 Alexander von Gleichen-Ru3wurm, Schiller-Andenken. Ein Blick in das Museum zu Schloss
Greifenstein, Velhagen & Klasings Monatshefte 19 (1904/05), S. 341.

72 Joachim Kruse, Lips, S. 154f. (Abb. S. 155).

73 Abgesehen von Goethes Drama und seiner Beziehung zu Charlotte von Stein sei nur hin-
gewiesen auf Schillers Ubersetzung von Euripides’ Iphigenie in Aulis, die laut Caroline auf
ihren und den Wunsch der Schwester erfolgte und 1789 veroffentlicht wurde (vgl. Schiller-
Handbuch, hg. von Helmut Koopmann, Stuttgart 1998, S. 732ff.).

74  Brief vom 26. 5. 1788, in: NA, Bd. 25, S. 60f.

75 Vgl. Joachim Kruse, Lips, S. 4o ff. sowie Birgit Knorr, Georg Melchior Kraus (1737-1806).
Maler, Pddagoge, Unternehmer. Biographie und Werkverzeichnis, Jena 2003, S. 105f.
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der Schule als illustrierte Zeichenlehre verdffentlicht worden war,’® zeigt, dass
Charlottes in ein Quadrat einzuschreibender Kopf, dass die Maf3verhéltnisse von
Nase, Lippen, Kinn und Hals, ihre Augenbildung, dass all dies den dort vorge-
gebenen, idealisierenden Regularien entspricht. Umso pragnanter setzen sich
gegen diese normierte Formenharmonie gebogene Nase und vorstehende Ober-
lippe ab, wodurch Charlottes Gesicht lebendig und unverwechselbar erscheint.
Verstarkt wird dieser Eindruck durch ihre natiirlich fallenden Locken, auch wenn
sie, wiederum antikisierend, von einem schmalen Band zusammengehalten
werden. Es ist somit kein antiker Mythos, sondern diese trotz individueller Ein-
zelziige schematisch formalisierte Gesichtsbildung aus dem Zeichenunterricht,
die dem steinschen Charlotten-Portrét seine Wiirde verleiht. Ob schon Emilie von
Gleichen-Rufiwurm etwas von der jungfrdaulichen Iphigenie zu erkennen meinte,
ist unbekannt.”” So oder so gab sie ein Entstehungsdatum der Silberstiftzeich-
nung nach der Hochzeit ihrer Eltern an und lief3 die Zeichnung explizit als »Char-
lotte | Friedrich Schiller’s Frau« ver6ffentlichen.

Mit dieser priesterlichen Erscheinung konnte nun die sich im neunzehnten
Jahrhundert rasch verfestigende Vorstellung von der Gattin, die aufopferungsvoll
im Dienst fiir Mann und Werk ihre Erfiillung gefunden hat, nahtlos verbunden
werden. Eigenartigerweise scheint aufer Alexander von Gleichen-RuSwurm nie-
mandem das »griechische Faltengewand« aufgefallen oder einer weiteren Beach-
tung wert gewesen zu sein, was sich am ehesten durch die erwartungsgerechte
Darstellung der Dichtergattin erklaren ldsst. Dass diese in der Reproduktion noch
augenfalliger wurde, spricht Emilie von Gleichen-Rufiwurm gegeniiber den Ver-
legern des Erinnerungsblattes dankbar aus:”®

Eine wahre Verkldrung des lieblichen Kopfes ist diese Darstellung, wunder-
voll gezeichnet u. lithographiert. Man kann die Augen gar nicht von dem lieb-
lichen Bildchen verwenden, welches hier so idealisch wiedergegeben ist, u.
weit weit das schwach gezeichnete Original-Bildchen iiberfliigelt.

Und weiter:

Ein unvergleichlich schénes {iberraschendes Blatt in dem Erinnerungskranz
des geliebten Vaters! Seine Lotte so verherrlicht zu sehen ist ein schones Lie-
beszeichen was Sie ihm widmen!

76  Georg Melchior Kraus, ABC des Zeichners, Leipzig 1786, vgl. dort vor allem die 2., 4. und
7. Lektion.

77 Unbekannt ist auch, wann und wie die Zeichnung in den Besitz der Familie Gleichen-Ruf3-
wurm gelangte.

78  Brief vom 2. 6. 1860 an die Miinchner Kunstanstalt Piloty & Loehle (DLA).
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Schiller selbst hat »seine Lotte« allerdings nicht als >Blatt in seinem Erinne-
rungskranz« gesehen.” Wenige Monate nach der Geburt des ersten Sohnes und
kurz bevor die kleine Familie die einstige Heimat des Dichters wieder gen Jena
verlie3, war die Siebenundzwanzigjdhrige im Friihjahr 1794 portrdtiert worden:
als Brustbild sowie, und das vor allem, als nahezu ganzfiguriges Gegenstiick zu
Schillers eigenem Portrat, das Ludovike Simanowiz gerade erst vollendet hatte
(Abb. 12/13).

Es liegt eine merkwiirdige Ironie des Schicksals in der bereits angerissenen
Rezeptionsgeschichte dieser beiden Charlotten-Portrdts: Dasjenige, das von
Schiller in Verbindung mit dem seinigen als ebenso ehrgeizige wie program-
matische Aussage fiir die Nachwelt konzipiert und in Auftrag gegeben worden
ist, ausgerechnet dieses anspruchsvolle Reprdsentationsportrit geriet nahezu
in Vergessenheit. Dabei war das Kkleinere, von Emilie publizierte Gemdlde, das
»liebliche Bild Charlottens von Lengefeld«® (Abb. 2), wie es noch Enkel Alexan-
der charakterisierte, gerade nicht fiir die Offentlichkeit gedacht gewesen. Auf
Kopf und Oberkorper konzentriert, sollte diese Portratversion vielmehr greifbare
Gegenwart suggerieren und die Moglichkeit lebendiger Zwiesprache bieten. Ent-
sprechend tragt Charlotte hier als junge Mutter iiber der weif3en Chemise nur ein
Wickelkleid fiir den hduslichen Gebrauch in zartem Blau und warmem Gold. Es
handelt sich dabei um ein sogenanntes Negligé, welches einer zeitgenossischen
Enzyklopddie zufolge »bisweilen sehr kostbar, oder doch niedlich und zum Gefal-
len so sicher berechnet seyn [kann], dafl es seine Wirkung unfehlbarer thut, als
der gesuchteste Putz«.8! Auch eine vereinzelte Haarstrihne, die aus der Stirn zu
streichen wire, gehort zur unbefangenen Selbstverstdandlichkeit, mit der Char-
lotte ihrem Betrachter in einem Augenblick vertrauter Ndhe gegeniibersteht, in
dem nicht auf das korrekte Erscheinungsbild in gréferer Offentlichkeit zu achten
ist. Eben deshalb muss es Emilie als geeignetes Frontispizportrat fiir den Band
der Liebesbriefe erschienen sein und wurde beziehungsweise wird dieses »lieb-
liche Bild« der Dichtergattin meist mit Charlotte (oder gar Lotte) von Lengefeld
untertitelt.®? Das zur gleichen Zeit entstandene Kniestiick firmiert dagegen aus-
schlief3lich unter Charlotte [von] Schiller.

Allzu »lieblich« kann Charlotte — zumindest den simanowizschen, aber
auch ihren iibrigen Portrits zufolge — nicht gewesen sein. Simanowiz’ Kniestiick

79 Das Folgende basiert auf Sabine Fischer, Auf Augenhdhe, S. 145f., 150-158, 167, 171.

80 Alexander von Gleichen-RuSwurm, Das Schiller-Museum zu Schlof} Greifenstein, in: Na-
tional-Zeitung Nr. 450 vom 23. 7. 1899.

81 Alle Zitate aus dem entsprechenden Lexikonartikel in: Johann Georg Kriinitz, Oeconomi-
sche Encyklopéadie, Bd. 102, S. 154.

82 So auch noch in: Lutz Unbehaun, Friedrich Schiller. Seine Zeit in Rudolstadt, Weimar 2004,
S. 6.
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(Abb. 1) zeigt Schillers Gattin vor allem als eigenstindige Intellektuelle, deren
ruhiger, direkter Blick betrdachtliche Willensstdarke und einen wachen Verstand
verrdt. Thre auffallend schmucklose, bis auf das Lachsrosa von Miederschniirung
und Schérpe in schlichtes Schwarz und Weif3 gekleidete Erscheinung kommt
einer fast demonstrativen Absage an iiberfliissigen dufleren Aufwand gleich und
ist ungewdhnlich, wie der Blick auf entsprechende Frauenportrats um 1800 zeigt.
Zudem sitzt Charlotte Schiller mit aufgestiitzten Armen an einem einfachen Holz-
tisch und halt ihr Buch so in der Rechten, dass es im nidchsten Augenblick wieder
vor ihr liegen konnte »wie dies [auf Darstellungen] fiir Arbeitslektiire und bei
an Arbeitslektiire gewShnten Personen schon friiher {iblich«®** gewesen ist. Der
Daumen verhindert ein Zuklappen des Buches, gleich wird Charlotte weiterlesen.
Auch diese Lesehaltung ist ungewohnlich fiir die meist in weichen Sofaecken, auf
Parkbénken oder neben, das heifdt eben nicht an Tischen lesenden Frauen jener
Zeit. Ganz offensichtlich ist fiir die hier gezeigte Frau Lesen kein unterhaltsam-
angenehmer Zeitvertreib, sondern Voraussetzung fiir Bildung und Wissen, fiir
differenzierte Reflexion und sachkundigen Dialog.

Das Portrét seiner Frau hat Friedrich Schiller ausdriicklich »von eben der
GroBe«® wie das seinige in Auftrag gegeben, doch sind die beiden Gemilde
nicht nur hinsichtlich Format und dreiviertelfiguriger Wiedergabe aufeinander
bezogen. Die Eheleute teilen einen gemeinsamen Bildraum, sind einander zuge-
wandt, durch Lichtfiihrung und Farbgebung miteinander verbunden und nicht
zuletzt durch ihre strenge, schwarzweife Kleidung als Intellektuelle charak-
terisiert. Dieses Paar begegnet sich auf Augenhdhe, was auch daran zu erken-
nen ist, dass Schiller sich zur Rechten seiner Frau darstellen lie3, wiahrend im
Allgemeinen der patriarchalische Haus- und Familienherr links neben der als
hierarchisch nachgeordnet definierten Gattin représentiert. Vor allem aber sitzt
Charlotte ihrem Mann, dem Dichter, der in der Tradition des Inspirationshildes
beziehungsweise des Gelehrtenportrdats mit Antikenzitat (Homer) erscheint, als
kritische Leserin gegeniiber — als die »geistige Partnerin und Assistentin, als
die Gaby Pailer sie in ihrer Biographie wiederentdeckt hat.® Im Unterschied zum
in sich gekehrten Autor, dessen Doméane das Geistig-Schopferische, das Denken
und Schreiben ist, verkorpert Charlotte Schiller den nachvollziehenden Prozess
des Lesens. Gleichwohl nicht als passive Rezipientin: Die optische Verbindungs-
diagonale zwischen gedffnetem Buch und leicht geneigtem Dichterhaupt legt

83 Erich Schoén, Der Verlust der Sinnlichkeit oder Die Verwandlung des Lesens. Mentalitéts-
wandel um 1800, Stuttgart 1987, S. 67.

84 Brief vom 6. 4. 1794 an Ludovike Simanowiz, in: NA, Bd. 26, S. 352.

85 Gaby Pailer, Charlotte Schiller, S. 98. Vgl. Silke Henke, Poetische Zusammenarbeit, in: dies.
und Ariane Ludwig, Charlotte von Schiller, S. 57.
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Abb. 12/13:
Charlotte und Friedrich Schiller, 1835
Stahlstiche von Charles Louis Schuler nach Ludovike Simanowiz fiir die in der J. G. Cotta’schen
Buchhandlung in den Jahren 1835/1836 erschienene Ausgabe Schiller’s sdmmtliche Werke

nahe, dass Charlotte in einem von Schillers Werken liest. Indem sie kurz von ihrer
Lektiire auf- und zum Betrachter blickt, verbindet sie den Autor mit seiner (poten-
tiellen) Leserschaft, sodass dieses Bilderpaar schlief3lich auch als »idealtypische
Darstellung von Autor und Leser(in)«®¢ gesehen werden kann.

Als Dokument einer sich gegenseitig erganzenden Lebens- und Arbeits-
gemeinschaft®” sind diese Pendantportrits aulergewdhnlich und bisher ohne
Vergleich. Dahingestellt sei, wie die gemeinsame Existenz tatsidchlich ausgese-
hen hat, inwieweit sie tatsdchlich gleichberechtigt war. Sicher ist, dass sie Schil-
lers Werk zugute kam, wahrend schon den eigenen Kindern und erst recht dem

86 Michael Davidis, Die Schillers — eine Familiengalerie, in: Schillers Familie, hg. vom Wei-
marer Schillerverein und der Deutschen Schillergesellschaft, Marbach a. N. 2009, S. 10.
87 Vgl. dazu Sabine Fischer, Auf Augenhéhe, S. 161 ff.
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neunzehnten Jahrhundert das hier postulierte Eheideal offensichtlich fremd
gewesen ist. Denn dass die jiingste Tochter Emilie sich vehement dafiir einsetzte,
den schriftlichen Nachlass ihrer Mutter zu publizieren und deren Bild neben dem
véterlichen im 6ffentlichen Bewusstsein zu verankern, bedeutete gerade nicht,
Charlotte als eigenstdandige, auf Augenhohe reflektierende Partnerin des Dichters
zu prdsentieren. Mit der gezielten Verdffentlichung der in ihrem Besitz befind-
lichen Portréts verfestigte Emilie von Gleichen-Rufiwurm vielmehr die Vorstel-
lung vom sanften, dem Wahren, Guten und Schonen lebenden Wesen, auf das
schon Caroline die Schwester in Schillers Leben reduziert hatte. Seit dem Erschei-
nen dieser Biographie war Charlotte — und das vor allem im Vergleich zu Caro-
line — auf die Rolle der liebenden, intellektuell wie emotional gleichwohl wenig
anspruchsvollen Mustergattin festgeschrieben.®® Auch Emilies Bruder Karl, der
als Erstgeborener die elterlichen Pendantportrits {ibernommen hatte, fand offen-
sichtlich nichts dabei, seinem Vater die »andere Halfte« zu nehmen, indem er
Charlottes Portrat ringsum kréaftig beschneiden, diese sozusagen auf die Funk-
tion der Ehefrau und Mutter schrumpfen lief} (Abb. 1/12).%° Kein Wunder, dass
Charlotte von Lengefeld gut hundert Jahre nach dem Tod des Dichters, wie einer
ihrer Biographien lapidar bemerkte, »in der Erinnerung der Nachwelt nur als die
Gattin Schillers« lebte.”® Und folgerichtig, dass man, wie eben dieser Biograph,
Charlottes Verdienste darin sah, durch den »Zauber einer gliicklichen Ehe« die
Voraussetzungen fiir Schillers grof3es Werk geschaffen und auferdem »eine hohe
Ansicht von dem geistigen und sittlichen Berufe der Frau in sich verkodrpert« zu
haben. Die von Schiller mit geradezu kontrdrer Aussageintention in Auftrag gege-
benen Pendantbildnisse waren zu diesem Zeitpunkt erst wenige Jahre, das heif3t
seitdem sie 1890 ins schillersche Geburtshaus nach Marbach gestiftet worden
waren, in der Offentlichkeit prasent. Heute, nach einem weiteren Jahrhundert,
steht nun endlich statt der lieblichen die vielseitig gebildete und selbst literarisch
tatige Charlotte Schiller im Zentrum der Aufmerksambkeit.

88 Caroline von Wolzogen, Schillers Leben, Erster Theil S. 234, 242f., 265 ff. sowie Zweiter Theil
S. 309; vgl. Georg Kurscheidt, »...das Leben mehr im Idealen halten«. Anmerkungen zu Ca-
roline von Wolzogens Schillerbiographie, in: Caroline von Wolzogen. 1763-1847, hg. von
Jochen Golz, Marbach a. N. 1998, S. 75.

89 Fiir die Reproduktion der Pendantportréts in: Schiller’s sammtliche Werke von 1835/1836
hatte der Stecher noch die originale Fassung vor Augen.

90 Dieses und die folgenden Zitate aus: Jakob Wychgram, Charlotte von Schiller, Bd. 6 der
Reihe Frauenleben. Eine Sammlung von Lebensbeschreibungen hervorragender Frauen,
Bielefeld und Leipzig 1904, Vorbemerkung o. S. sowie S. 68 und S. 156.
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Die zwei Gesichter von Schillers Freundin, Braut und Gattin

Charlotte von Lengefeld ist — entgegen den Vorstellungen ihrer Mutter, die fraglos
davon ausgegangen war, auch ihr zweites Kind in einer standesgeméafien Ver-
nunftehe unterzubringen -, die Gattin eines Dichters geworden. Ebenso unkon-
ventionell wie mutig entschied sie sich fiir die im spdten achtzehnten Jahrhun-
dert vielfach diskutierte Liebesheirat,” obgleich besagter Dichter zwar schon
beriihmt, aber ziemlich mittellos und noch dazu biirgerlich war. Anfangs scheint
Charlotte sogar einen die eigene Schwester einbeziehenden Dreiecksbund akzep-
tiert zu haben.*?

Dass man Charlotte Schiller spater nur mehr im Schatten ihres Mannes sehen
wollte, ist jedoch nicht allein Carolines Schiller-Biographie und der téchterlichen
Bildstrategie zuzuschreiben. Die »kraftig an der 6ffentlichen Meinungsbildung
mitwirkende, briefbeflissene und spéter publizierende Gattin Schillers«,” wie
Jochen Klauf sie neben Frau von Stein charakterisiert, arbeitete nach 1805 in vie-
lerlei Hinsicht auch selbst »am Schiller-Bild fiir die Nachwelt« in der festen Uber-
zeugung, dass niemand »diese einzige hohe Natur [...] so rein und klar [ge]fiihlt«
habe wie sie.** Folglich erzog Schillers Witwe nicht nur ihre vier Kinder in Ehr-
furcht vor der geistigen Gréf3e des Vaters und kiimmerte sich tatkraftig um dessen
literarischen Nachlass. Sie begann zudem, den einstigen Gefdhrten in hohere,
nachgerade sakrale Sphédren zu entriicken. Dass ein »die leuchtende Fackel des
Genius schwingend|er], Glanz oder Schrecken verbreitend[er]«** Dichter, wie
sich Charlotte riickblickend an ihren Mann erinnert, als Mensch kaum mehr zu
erreichen ist, ist nachvollziehbar. Nachvollziehbar ist damit aber auch, dass sie
das Weimarer Wohnhaus als »Schillers heiliges Andenken« gehiitet und, wie
einem ihrer Briefe aus den Wirren der Befreiungskriege zu entnehmen ist, »unter
Schillers Bild wie an einem Altar«®® Zuflucht gesucht hat.

Weshalb insbesondere Emilie ihre Mutter als Inbegriff der Dichtergattin ver-
innerlicht hat, verrit eine Auflerung des Urenkels Alexander: Im Angesicht des

91 Vgl. Sabine Fischer, Auf Augenhéhe, S. 161.

92 Vgl. Gaby Pailer, Charlotte Schiller, S. 73.

93 Jochen Klauf3, Charlotte von Stein, S. 13.

94 Das erste Zitat: Gaby Pailer, Charlotte Schiller, S. 137; vgl. ebd., S. 129-147. Das zweite Zitat:
Charlotte Schiller in einem Fragment {iber Schiller vom 16. 12. 1806, zit. nach Ludwig Ur-
lichs, Charlotte von Schiller, Bd. 1, S. 115.

95 Charlotte Schiller, Ueber Schiller (Schillers Leben bis 1787), zit. nach Gaby Pailer, Charlotte
Schiller, S. 139.

96 Charlotte Schiller an Karoline Luise von Mecklenburg-Schwerin, Brief vom 18. 11. 1813, zit.
nach Paul Kahl, Charlotte von Schiller und das Weimarer Schillerhaus, in: Helmut Hiithn
u.a. (Hg.), Charlotte von Schiller, S. 70.
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Todes habe Charlotte »ihr Herz noch riickhaltloser der Tochter [erschlossen] und
sie zur Vertrauten des gesammten psychologischen Romans [gemacht], der ihre
Liebesgeschichte mit Schiller umwoben«.”” Fiir Emilie wiederum hat diese Lie-
besgeschichte ihren Niederschlag nicht in den elterlichen Pendantgemaélden,
sondern im »unvergleichlich schéne[n]« Gedenkblatt von Piloty & Loehle gefun-
den - offensichtlich deshalb, weil aus der fast schiichternen Braut des kleinen Sil-
berstiftportrats in der lithographierten Umsetzung die ihrer Aufgabe so bewusste
wie wiirdige Gattin als Priesterin des schillerschen Genius’ hervorgegangen ist.
Charlotte Schillers Existenz, ihr briefliches und literarisches Werk hétten bis
heute wohl weitaus weniger Beachtung gefunden, wenn sie nicht die Freundin,
Braut und Gattin des Dichters Friedrich Schiller gewesen wére. Das dndert jedoch
nichts daran, dass nicht nur der schriftliche Nachlass, sondern auch die Portréts
dieser Frau eine andere Geschichte erzahlen als das Bild, das die Nachwelt von
ihr gezeichnet hat.

97 Alexander von Gleichen-RuSwurm, Emilie von Gleichen-Rufiwurm, S. 121.
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GUSTAV KONNECKES SCHILLER.
EINE BIOGRAPHIE IN BILDERN (1905)

Zur Deutungsmacht illustrierter Literaturgeschichten

In seiner beriihmten Antrittsvorlesung hat Hans Robert Jauf3 1967 insinuiert, Lite-
raturgeschichten seien »allenfalls noch in Biicherschranken des Bildungsbiir-
gertums zu finden«.! Thren Einzug in diese Schrinke (oder Vitrinen) halten sie
bereits iiber 100 Jahre vorher, beginnend mit der Wende vom achtzehnten zum
neunzehnten Jahrhundert und der einsetzenden Schwemme von deutschen Lite-
raturgeschichten.”? Den #sthetischen und wissenstheoretischen Pramissen des
achtzehnten Jahrhunderts entsprechend, verzichten diese historiographischen
Darstellungen iiberwiegend auf bildliches Anschauungsmaterial.> Doch spétes-
tens seit der Marzrevolution erfreuen sich illustrierte Publikationen im Deut-
schen Bund grof3er Beliebtheit.

Infolge dieser wachsenden Nachfrage, jedoch erst seit 1870, erscheinen im
deutschen Kaiserreich auch mehrere illustrierte Literaturgeschichten. Michael
S. Batts hebt in seiner Geschichte deutschsprachiger Literaturgeschichten vor
allem zwei hervor:® Robert Konigs (1828-1900) Deutsche Literaturgeschichte
(1879)¢ und Otto Leixner von Griinbergs (1847-1907) Illustrirte Geschichte des

1 Hans Robert Jauf}, Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft, in:
ders., Literaturgeschichte als Provokation, 4. Aufl., Frankfurt a. M. 1974, S. 144—207, hier
S. 144.

2 Zur Literaturgeschichtsschreibung im neunzehnten Jahrhundert vgl. insgesamt Michael
S. Batts, A History of Histories of German Literature. 1835-1814, Montreal u.a. 1993.

3 Vgl. Barbara Maria Stafford, Artful Science. Enlightenment Entertainment and the Eclipse
of Visual Education, Cambridge/MA und London 1994.

4 Vgl Giinter Hess, Bildersaal des Mittelalters. Zur Typologie illustrierter Literaturgeschichte
im 19. Jahrhundert, in: Panorama und Denkmal. Studien zum Bildged&dchtnis des 19. Jahr-
hunderts, Wiirzburg 2011, S. 105-152, hier S. 138ff.

5 Vgl. Michael S. Batts, Histories of German Literature, S. 47.

6  Robert Koenig, Deutsche Literaturgeschichte. Mit 160 Bildnissen und erlauternden Abbil-
dungen im Text und 35 zum Theil farbigen Beilagen aufierhalb des Textes. Fiinfte, mit der
dritten und vierten gleichlautende Aufl., Bielefeld und Leipzig 1879.
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deutschen Schriftthums in volksthiimlicher Darstellung (1880/1881).” Mit dem
Bilderatlas zur Geschichte der Deutschen Nationallitteratur gibt Gustav Kénne-
cke (1845-1920) bei Elwert in Marburg 1887 ein Buch heraus, das umgekehrt —
angelehnt an den Bilder-Atlas zum Conversations-Lexikon von Brockhaus (Leipzig
1849-1851)% — den Bildteil in den Vordergrund stellt. Giinther Hess erscheint
dieses »imagindre[] Museum|]« deutscher Literatur und Literaturgeschichte« als
»Dokument totaler Dokumentation«, dessen »Monumentalitit [...] den Denkmal-
charakter des Buches« unterstreiche.’ Der Bilderatlas zur Geschichte der Deut-
schen Nationalliteratur entsteht vor dem Hintergrund der Arbeit des Archivars
Konnecke.'® Sein Atlas, schreibt er im Vorwort, »will keine neue Litteraturge-
schichte sein«.™ Vielmehr handele es sich um eine »nach den Quellen gearbeitete
Sammlung von gleichzeitigen Abbildungen, welche eine Ergédnzung zu jeder Litte-
raturgeschichte bilden soll.«*? Dass Koénnecke dieser Anschluss an die germanis-
tische Literaturgeschichtsschreibung von Bedeutung ist, zeigt dariiber hinaus,
dass er die erste Abteilung des Buches den deutschsprachigen Literaturhistori-
kern und Sprachwissenschaftlern widmet und zu den Schriftstellern erst in der
zweiten, allerdings deutlich langeren Abteilung kommt."> Kénnecke entscheidet
sich fiir eine weitgehend chronologische Anordnung, die mit von Tacitus bezeug-
ten »Schlachtgesidngen der alten Germanen« beginnt und mit dem Philosophen
und Nietzsche-Gegner Eduard von Hartmann (1842-1906) schlief3t. Dabei folgt
er vorgeblich »keinem der von den zahlreich vorhandenen Litteraturgeschichten
angewendeten Systeme«. Die Erstausgabe des Bilderatlasses verzeichnet immer-
hin 1675 Abbildungen,” die zweite, erweiterte Auflage von 1895 beinhaltet 2200

7  Otto von Leixner, Illustrirte Literaturgeschichte der vornehmsten Kulturvélker, 4 Bde., Leip-
zig und Berlin 1880-1883.

8  Vgl. hierzu sowie zum historischen Kontext Giinter Hess, Bildersaal des Mittelalters,
S. 110f.

9  Glinter Hess, Bildersaal des Mittelalters, S. 150.

10 Zum Leben und Wirken Konneckes vgl. insgesamt Gerhard Menk, Gustav Konnecke
(1845-1920). Ein Leben fiir das Archivwesen und die Kulturgeschichte, hg. vom Hessischen
Staatsarchiv Marburg in Verbindung mit dem Verein fiir hessische Geschichte und Landes-
kunde e. V. Zweigverein Marburg, Marburg 2004.

11 Gustav Koénnecke, Bilderatlas zur Geschichte der deutschen Nationallitteratur. Eine Er-
gdnzung zu jeder deutschen Litteraturgeschichte. Enthaltend 1675 Abbildungen. Nach den
Quellen bearbeitet, Marburg 1887, S. III.

12 Ebd.

13 Konnecke fiihrte eine gréf3ere Zahl einschldgiger Philologen auf, darunter auch Georg Gott-
fried Gervinus und Wilhelm Scherer.

14 Ebd.

15 Ebd., S. XVIL
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und die letzte Elwert’sche Ausgabe von 1912 sogar 2233.¢ Der einschligige Medi-
avist Gustav Roethe wiirdigt 1900 Kénneckes Bilderatlas anldsslich der zweiten
Auflage als Pionierwerk, das »die sinnliche anschauung beférdert« habe, »die
jeder geschichtlichen disciplin dringend not tut«.”” Obschon Kénnecke den Bil-
deratlas als Ergdnzung versteht, soll doch eine gewisse Eigenstandigkeit bewahrt
bleiben, um »die Benutzer des Bilderatlas nicht zu zwingen, ihre Litteratur-
geschichte immer zum Nachschlagen bei der Hand zu haben«.!® Die »nothwen-
digsten Angaben«' zur Bild-Historiographie der betreffenden Personen gibt
Konnecke den Bildern daher bei. Quantitativ variiert dieses >Notwendigste« von
wenigen Zeilen bis zu ausfiihrlichen Einlassungen zu den auch dadurch heraus-
ragenden Lebensgeschichten von u. a. Lessing,?® Goethe?! und Schiller.??

Jochen Vogt erinnert in seiner Einladung zur Literaturwissenschaft an Albrecht
Schones Diktum, Literatur sei »das Menschheitsgedichtnis der Worter«.? Lite-
raturgeschichten ihrerseits, so Vogt, halten — mit allen Einschrdnkungen und
Vorbehalten, die sich damit zwangsldufig verbinden — »eine gewisse Zahl von
Werken im Geddchtnis der kulturellen Gemeinschaft [...]. Und sie tun dies, indem
sie jene Werke nennen, charakterisieren, in Beziehung zueinander setzen und
mehr oder weniger positiv bewerten.«** In diesem Sinne kann man Konneckes
Bilderatlas als den Versuch sehen, ein kulturelles Bildgedachtnis zur Literatur
und als Bildergedidchtnis der Literatur — im weiten Sinne — zu verankern.

16 Vgl. Gustav Konnecke, Bilderatlas zur Geschichte der deutschen Nationallitteratur. Eine
Ergdnzung zu jeder deutschen Litteraturgeschichte. Nach den Quellen bearbeitet. Zweite
verbesserte und vermehrte Aufl. enthaltend 2200 Abbildungen und 14 blattgrofie Beila-
gen, wovon 2 in Heliograviire und 5 in Farbendruck. Siebentes bis elftes Tausend, Marburg
1895; Gustav Konnecke, Bilderatlas zur Geschichte der deutschen Nationallitteratur. Eine
Ergdnzung zu jeder deutschen Litteraturgeschichte. Nach den Quellen bearbeitet. Zweite
verbesserte und vermehrte Aufl., enthaltend 2233 Abbildungen und 14 blattgrof3e Beilagen,
wovon 2 in Heliograviiren und 5 in Farbendruck. Elftes Tausend in neuer, bis zur Gegenwart
ergdnzter Ausgabe, Marburg 1912.

17 Gustav Roethe, Bilderatlas zur geschichte der deutschen nationallitteratur. Eine ergdnzung
zu jeder deutschen litteraturgeschichte, in: Anzeiger fiir deutsches Altertum und deutsche
Literatur (1900), H. 1, S. 1-29, hier S. 1.

18 Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. III.

19 Ebd.

20 Ebd., S. 164-171.

21 Ebd., S. 194-215.

22  Ebd., S.216—236.

23 Jochen Vogt, Einladung zur Literaturwissenschaft. Mit einem Hypertext-Vertiefungspro-
gramm im Internet, 3., durchges. und aktual. Aufl., Miinchen 2002, S. 218.

24 Ebd., S. 220, Hervorhebung im Original. Zur Kritik der Literaturgeschichtsschreibung vgl.
ebd., S. 220f.
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Wie Gervinus’ Literaturgeschichte, die den zu vereinigenden deutschspra-
chigen Fiirstentiimern eine gemeinsame literarisch-kulturelle Basis geben will,
ein Projekt, das bei Erscheinen des Bilderatlasses bereits abgeschlossen ist,” hat
auch Kénneckes Vorhaben eine politische Dimension, auf die Gerhard Menk hin-
gewiesen hat: »Kénnecke sprach mit beiden Banden« — dem Bilderatlas und dem
1909 als dessen preisgiinstige >Volksausgabe« erschienenen Deutschen Literatur-
atlas — »bewufdt den Nerv eines Volkes an, das sich vor allem seit dem militéri-
schen und politischen Sieg {iber Frankreich in einer Hochstimmung befand und
ganz iiberwiegend alles Nationale geradezu verschlang«.?® Seit Kénigs Deutscher
Literaturgeschichte kann von einer zumindest bis zum Ersten Weltkrieg weiter-
entwickelten »Ikonographie des Dichterischen in Literaturgeschichten« gespro-
chen werden, wie Peter Gof3ens konstatiert.?” Die Literaturgeschichtsschreibung
entwickelt sich in der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts zu einem
»portativen Archiv«, so Gofiens, das »sein Material in einem volksbildenden
Sinne [popularisiert], wobei das Hauptanliegen nicht mehr unbedingt die wis-
senschaftliche Darstellung bestimmter historiographischer Narrative ist«.”® Hier
ist Konneckes Bilderatlas zu verorten, der sich von der Literaturgeschichtsschrei-
bung zu Gunsten einer Ikonographie entfernt und diese dezidiert »nicht fiir den
Fachgelehrten und Germanisten allein bestimmt«,?® sondern »allen, welche
Freude an der Geschichte unserer Litteratur haben«.3® Menk zufolge st63t die
»plastische Darstellungsart«, die »Art der Prasentation von Literaturgeschichte
in Form der Verbindung von Text und Bildern«, beim zeitgenossischen Publi-
kum in der Tat auf positive Resonanz. Der Erfolg des Bilderatlas reicht laut Menk
»bis tief in das deutsche Bildungsbiirgertume, also in der Tat dahin, wo Jauf3 die
Literaturgeschichte beheimatet sieht.3! Christoph Grube hat darauf hingewiesen,
dass die illustrierten Literaturgeschichten von Kénnecke und anderen die zeitge-
nossische »Kanonauswahl auf bildlicher Ebene«*? wiederholen und verfestigen,

25 Vgl. Horst Albert Glaser, Methoden der Literaturgeschichtsschreibung, in: Grundziige der
Literatur- und Sprachwissenschaft, hg. v. Heinz Ludwig Arnold und Volker Sinemus, Bd. 1:
Literaturwissenschaft, Miinchen 1973, S. 413—431, hier S. 414-416.

26 Gerhard Menk, Gustav Kénnecke, S. 17.

27 Peter Goflens, Artefakt und Reprdsentation. Zur Funktion von Abbildungen in Weltlite-
raturgeschichten des 19. und friithen 20. Jahrhunderts, in: Literaturgeschichte und Bild-
medien, hg. v. Achim Holter und Monika Schmitz-Emans, Heidelberg 2015, S. 125-139, hier
S. 127.

28 Ebd.,, S. 128.

29 Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. III.

30 Ebd.,S.IV.

31 Gerhard Menk, Gustav Konnecke, S. 12.

32 Christoph Grube, Warum werden Autoren vergessen? Mechanismen literarischer Kanonisie-
rung am Beispiel von Paul Heyse und Wilhelm Raabe, Bielefeld 2014, S. 156.
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wobei sie selbst als Biicher mit prachtvoller Ausstattung zu Gegenstdanden biir-
gerlicher Verehrung werden.?* Schon Jiirgen Fohrmann, der Kénnecke nur einmal
am Rande erwdhnt, hat hervorgehoben, dass es im deutschen Kaiserreich viel-
fach nicht mehr um die Konstruktion einer deutschen Literaturgeschichte geht,
sondern primédr darum, eine » Konversationskultur zu befriedigen, deren Interesse
am Allgemein-Menschlichen« die poetische Kultur nur noch in frivoler Weise auf
das Pikante absucht [...]. Der Leser ndhert sich dem Autor als Voyeur«.>*

Konnecke bedient sich seines Werkes gleich mehrfach bei neuen Buchpro-
jekten als >Geddchtnis¢, um diesen Voyeurismus zu bedienen. »Zum 28. August
1886« druckt Elwert fiir eine kleine Zahl namentlich genannter Forscher einen
»vermehrte[n] Separatdruck der Goethe betreffenden Seiten«. Der Sonderdruck
enthdlt zusidtzlich zu dem Auszug aus dem Bilderatlas u. a. einige Verse Johann
Caspar Lavaters iiber Goethes Eltern.*® 1894 gibt Kénnecke zum 400. Geburts-
tag des Dichters Hans Sachs vorab einen Sonderabdruck der ihn betreffenden
Teile aus der zweiten Auflage des Bilderatlas heraus. 1899 bzw. 1900 erscheint
in zwei Auflagen anldsslich dessen 150. Geburtstags Goethe. Eine Biographie in
Bildnissen als »Sonderdruck aus der zweiten Auflage von Kénneckes Bilderatlas
zur Geschichte der deutschen Nationallitteratur«®® mit 165 Abbildungen und
einer Heliograviire. 1901 setzt Konnecke die Sonderdrucke mit einem Buch zum
Nibelungenlied fort. Es folgt 1905, wiederum in zwei Auflagen, Schiller. Eine Bio-
graphie in Bildern als »Festschrift zur Erinnerung an die 100. Wiederkehr seines
Todestages am 9. Mai 1905« und »[v]ermehrter Sonderabdruck aus dem Bilderat-
las zur Geschichte der deutschen Nationalliteratur« mit »208 Abbildungen und
einem Titelbilde«.*”

Diese Schiller-Biographie soll hier hinsichtlich ihrer Konzeption als »Biogra-
phie in Bildern« beleuchtet werden. Dabei soll es nicht darum gehen, Kénneckes

33 Vgl. Christoph Grube, Warum werden Autoren vergessen?, S. 157. Vgl. hierzu auch Lynne
Tatlock, Introduction: The Book Trade and »Reading Nation« in the Long Nineteenth Cen-
tury, in: Publishing Culture and the »Reading Nation«. German Book History in the Long
Nineteenth Century, hg. v. Lynne Tatlock, Rochester 2010, S. 1-21, hier S. 10.

34 Jiirgen Fohrmann, Das Projekt der deutschen Literaturgeschichte. Entstehung und Schei-
tern einer nationalen Poesiegeschichtsschreibung zwischen Humanismus und Deutschem
Kaiserreich, Stuttgart 1989, S. 203.

35 Vgl. Bibliographie, in: Goethe-Jahrbuch VIII (1887), hg. v. Ludwig Geiger, S. 270—326, hier
S. 276.

36 Gustav Konnecke, Goethe. Eine Biographie in Bildnissen. Sonderdruck aus der zweiten
Auflage von Konneckes Bilderatlas zur Geschichte der deutschen Nationalliteratur, zweite
Aufl., Marburg 1900, Titelseite.

37 Gustav Konnecke, Schiller. Eine Biographie in Bildern. Festschrift zur Erinnerung an die
100. Wiederkehr seines Todestages am 9. Mai 1905, Marburg 1905, Titelseite.



60 CHRISTIAN A. BACHMANN

Buch als Teil eines allgemeinen Trends zu verstehen, sondern seiner individuel-
len dsthetischen Einrichtung Aufmerksamkeit zu widmen.

Schiller. Eine Biographie in Bildern

Fiir Schiller. Eine Biographie in Bildern iibernimmt Kénnecke den grofiten Teil des
betreffenden Kapitels aus dem Bilderatlas, erweitert die Auswahl von Bildern und
Faksimiles aber um mehr als das Doppelte. Dazu schopft er u. a. aus dem iibrigen
Bilderatlas, um Portraits von Schillers Zeitgenossen einzustreuen.?® Die Schiller-
Biographie setzt Kénnecke aus verschiedenen Typen von Bildern zusammen, die
sich aus dem Vorrat des zeitgendssisch Ublichen speisen, worin sie den Bildpro-
grammen von Konigs und Leixners illustrierten Literaturgeschichten entspricht.
Den Hauptteil der 208 Abbildungen machen Portraits aus, insgesamt 96, davon
20 von Schiller, die als Stiche, Silhouetten, Gemalde oder Zeichnungen ausge-
fithrt bzw. nach solchen Vorlagen reproduziert sind. Dazu kommt ein aquarellier-
tes Historienbild von Karl Alexander Heideloff (1789—-1865) nach einer Skizze von
dessen Vater Viktor Wilhelm Peter Heideloff (1757-1817), das Schiller »vertrau-

38 Vgl. z.B. die Seite zur »Romantischen Schule«, die Kénnecke weitgehend aus dem Bilder-
atlas iibernimmt (Gustav Konnecke, Bilderatlas, S. 261; Gustav Konnecke, Schiller, S. 33).
Die Zahl der ausgetauschten Bilder ist dagegen gering. So ersetzt Kénnecke das Portrait
Christian Gottfried Kérners, einen Stich nach dem Olbild von Anton Graff (1736-1813; vgl.
Gustav Konnecke, Bilderatlas (1887), S. 224; ders., Schiller, S. 17), durch eine Kreidezeich-
nung von Friedrich Erhart Wagener (1759-1813) aus dem Jahr 1790. Die »Ansicht von Schil-
lers Gartenhaus bei Jena« vertauscht er mit Goethes Zeichnung desselben, die Kénnecke
auf 1819 datiert (vgl. Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. 226; ders., Schiller, S. 34). In
veranderter Form bringt er die Ansicht der »Fiirstengruft auf dem neuen Friedhofe zu Wei-
mar, wohin Schillers Gebeine den 16. Dezember 1827 iiberfiihrt wurden«: War im Bilderat-
las zusétzlich zur Fassade auch der Grundriss wiedergegeben, verzichtet Kénnecke in der
Schiller-Biographie darauf (vgl. Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. 236; ders., Schil-
ler, S. 46). Das Portrait Schillers vor der Biiste von Homer, das Ludovike Simanowiz 1794
gemalt hat, ist im Bilderatlas als Ausschnitt wiedergegeben; fiir die Bilder-Biographie 16st
Konnecke es aus der Lebensgeschichte heraus und stellt es ihr vollstandig als Photograviire
voran (vgl. Gustav Konnecke, Bilderatlas (1887), S. 229). »Schillers Familienbild aus dem
Jahre 1797« wird dagegen ersatzlos gestrichen (ebd., S. 234), ebenso wie der »Ausschnitt aus
Schillers eigenhéndiger Niederschrift des >Tell«« (ebd.). Uber die Griinde fiir diese Anderun-
gen ldsst sich in den meisten Fallen allenfalls spekulieren, sie kénnen technischer, prakti-
scher oder auch dsthetischer Natur gewesen sein. Fiir den Deutschen Literaturatlas von 1909
wurden Bildauswahl und -layout erneut verdndert, worauf hier nicht weiter eingegangen
werden braucht (Gustav Kénnecke, Literaturatlas. Mit einer Einfiihrung von Christian Muff,
826 Abbildungen und 2 Beilagen. Marburg, Wien und New York 1909).
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ten Kameraden im Bopserwalde aus den >Riubern« vor[lesend]« zeigt.>® Unter
31 der Portraits prasentiert Konnecke Signaturen der dargestellten Personen.
Einen geringeren Anteil haben 24 Architektur- und Landschaftsdarstellungen
von Orten, die in einem Bezug zu Schillers Leben und Wirken stehen. Von einem
Teil der Schiller’schen Werke sind dariiber hinaus Reproduktionen der Titelseiten
und in kleiner Zahl auch von >Titelkupfern« enthalten. Wahrend die Auswahl in
der Schiller-Biographie unkommentiert bleibt, hat Kénnecke sie im Bilderatlas
begriindet: »Neben den Bildnissen der Schriftsteller sind auch namentlich die
Titel der ersten Ausgaben ihrer Hauptwerke gebracht [...]. Es ist hierdurch nicht
nur die Entwicklung des Buchdruckes und des Geschmacks, welcher bei Ausfiih-
rung der Druckwerke herrschend war, zur Anschauung gebracht, es sollte auch
auf die Hauptwerke unserer Litteratur iiberhaupt dadurch aufmerksam gemacht
werden.«*® Dazu stellt Kénnecke zw0lf Faksimiles von Manuskripten, auch von
solchen, die Schiller mittels Durchstreichung ausgesondert hat, sowie zwei
Zeichnungen aus der Bildergeschichte Aventuren des neuen Telemachs. Inhalt-
liches aus Schillers Werken findet sich in 18 Szenenbildern von Daniel Chodowie-
cki (1726-1801) u. a. zu den Rdubern.**

Zwischen Robert K6nigs und Otto Leixners illustrierten Literaturgeschichten
und Kdnneckes Biichern gibt es diverse Uberschneidungen und Unterschiede
hinsichtlich der Auswahl der reprédsentierten Personen und der dazu auserse-
henen Bilder. Bezogen auf Schiller sind die Beriihrungspunkte von Leixner und
Koénnecke insgesamt zahlreicher als die von Konig und Kénnecke. So bringen
beide Reproduktionen von Doris Stocks (1759-1832) Zeichnung des Dichters aus
dem Jahre 1787. Konig verzichtet auf einen Bildnachweis, Kénnecke dagegen
gibt Johann Friedrich Moritz Schreyer (1768-1795) als Urheber an. Das Blatt,
das Schreyer unter der Anleitung von Christian Gottfried Schul(t)ze (1749-1819)
gestochen hat, hatte der Verleger Johann Gottfried Dyck 1791 in Leipzig auflegen
lassen; es handelt sich um jenes Portrat, das Jean Paul zu einer psycho-physio-
gnomischen Interpretation von Schillers Charakter angeregt hatte,** was litera-
turhistorisch durchaus von Interesse sein konnte, jedoch weder von Koénnecke
noch von Konig angesprochen wird.

39 Gustav Konnecke, Schiller, S. 5.

40 Gustav Konnecke, Bilderatlas (1887), S. III-1V, Hervorhebung im Original mittels Sperrung.

41 Fiir den Bilderatlas wahlt Konnecke vereinzelt auch noch andere Bildtypen aus, etwa die
Darstellung eines Puppenhauses (ebd., S. 195), von Theaterbiihnen (S. 196) oder Partituren
(S. 124).

42 Vgl. Werner Gerabek, Jean Paul und die Physiognomik, in: Sudhoffs Archiv (1989), H. 1,
S. 1-11, hier S. 8f. Vgl. Robert Koenig, Deutsche Literaturgeschichte, S. 457; Gustav Kénne-
cke, Schiller, S. 19.
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Alle drei Literaturgeschichten, Konigs, Leixners und Kénneckes, drucken das
gleiche kleine Portrait der Charlotte von Lengefeld in blauer Tunika von Ludovike
Simanowiz (1759-1827), allerdings in verschiedenen Reproduktionen, von denen
Koénneckes fraglos dem Original am nédchsten kommt, was darauf zuriick zu
fiihren ist, dass er, anders als seine Vorganger, Bilder nicht nachstechen, sondern
photographisch reproduzieren lisst.** Es mogen solche Abweichungen sein, die
Koénnecke im Vorwort zum Bilderatlas Kritisiert hatte: »der erste beste manirierte
spdte Stich, welcher weitab von seinem Vorbilde liegt, wird von den Meisten
immer noch fiir ein echtes gutes Bild der dargestellten Persénlichkeit gehalten«.**
Andere Uberschneidungen der Bildauswahl, die hier nur erwihnt seien, sind
Reproduktionen der Titelseite des Historischen Calenders fiir Damen fiir das
Jahr 1791, die sich bei Konig und Konnecke finden. Aus Chodowickis Kabale-
und-Liebe-Zyklus wiahlt Konig eine Szene aus (»Mir vertraue dich ...«), wihrend
Konnecke alle zwdlf Stiche drucken l4sst. Uberhaupt spielt Chodowieckis (Euvre
bei der illustrativen Ausstaffierung von Literaturgeschichten aus naheliegenden
Griinden eine wichtige Rolle, ihm rdumt Kénnecke besonders im Bilderatlas viel
Platz ein.** Kénneckes Schiller-Biographie schreibt sich mit ihrem Erscheinungs-
jahr 1905 nicht vordringlich in den philologischen Diskurs ein, sondern primar in
den der Schiller-Idealisierung. An diesem haben viele weitere illustrierte Buch-
Publikationen davor und danach Anteil, zum Beispiel anldsslich des Schiller-
fests 1859, zu dem u.a. eine Prachtausgabe von Johannes Scherrs illustriertem
Opus Schiller und seine Umwelt erscheint, in dem, wie Klaus Fahrner schreibt,
die Abbildungen als »essentieller Teil der Darstellungen und nicht blof3 als illus-

43 Vgl. Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. IV.

44 Ebd., S. III. — Allerdings ist auch Kénnecke nicht frei von Fehlern. So zeigt er wie Leixner
Charlotte von Kalb (1761-1843) im Nachstich des 1785 entstandenen Olbildes von Johann
Heinrich Schmidt (1757-1821), wobei ihr Portrait bei Leixner auf einen Ausschnitt be-
schrankt ist, wihrend Kénnecke das ganze Bild reproduzieren l4sst (Otto von Leixner, Illus-
trirte Literaturgeschichte, S. 301; Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. 223). Bei Kénnecke
fallen hier dennoch durchaus signifikante Deviationen gegeniiber dem Original auf; so fehlt
im Hintergrund eine musikalische Partitur. Zudem schreibt Kénnecke das Bild fédlschlich
Johann Friedrich August Tischbein (1750-1812) zu, der zwar auch ein Portrait der Charlotte
von Kalb gemalt hat, aber nicht dieses. Die fehlerhafte Zuweisung des Bildes ist auch in
der Schiller-Biographie nicht korrigiert worden (vgl. Gustav Kénnecke, Schiller, S. 15) und
auch im Deutschen Literaturatlas findet sie sich noch (Konnecke, Deutscher Literatur-
atlas, S. 103). — Tischbeins Portrait entstand um 1785 und befindet sich heute im Besitz des
Deutschen Literaturarchivs. — Eine erhebliche Zahl von Médngeln des Bilderatlas diskutiert
Roethe in seiner umfangreichen und detaillierten Rezension (vgl. insgesamt Gustav Roethe,
Bilderatlas zur geschichte der deutschen nationallitteratur).

45 Roethe kritisiert dieses Vorherrschen von Illustrationen aus Chodowieckis Feder, des
»alleinherrschers [sic]« (ebd., S. 11; vgl. auch ebd., S. 10).
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tratives Dekorum« einzuschitzen sind.*® Zu diesem zeigt Kénneckes Schiller-
Biographie jedoch nur eine einzige direkte Uberschneidung (»Die Karlsschule in
Stuttgart. Holzschnitt etwa aus dem Jahre 1840«*”), wihrend Leixner und Konig
sichtbar auf Scherr zuriickgreifen. Indirekte Ber{ihrungspunkte hinsichtlich der
dargestellten Personen und Orte sind aber erwartungsgemifd auch zwischen
Scherr und Kénnecke zahlreich. Das biirgerliche Schiller-Bildprogramm ist zum
Zeitpunkt der Zusammenstellung des Bilderatlas und noch viel mehr zum Jubi-
laum des 100. Todestages 1905 etabliert, denn verstdrkt seit der zweiten Halfte
des neunzehnten Jahrhunderts wird Schiller (gemeinsam mit Goethe) vom deut-
schen Biirgertum zur mythischen Figur stilisiert, wobei eine biographische Aufar-
beitung seines Lebens in bis dahin unbekannter Quantitat und Qualitdt behilflich
war.*®

Konnecke folgt bei der Auswahl seines Materials dem zeitgendssischen Bio-
graphieverstandnis, demzufolge der Biograph auch heranzuziehen habe, »was
ein Mensch selbst leistete u. dauernd in seinen Schépfungen, Schriften od. auch
in Briefen, Tagebiichern, schriftlichen Aufsidtzen, Kunstwerken etc. hinterlief3«,
wie es Pierer’s Universal-Lexikon darstellt.** Besonders die >Lebendigkeit«< der
Schilderung wird dort hervorgehoben — geméf3 des »in der Geschichte der Bio-
graphie immer virulente[n] Dualismus von Lebendigkeit und Monumentalitét«:>°

Die Bliographie] beschrédnkt sich nicht allein auf die Erzdhlung duflerer
Umstdnde u. Begebnisse des Menschen (das ist ein Curriculum vitae, Lebens-
lauf), sondern stellt seine geistige Entwickelung durch jene dufieren Umsténde
u. Begebnisse dar [...]. Der Biograph muf3 es also verstehen, in lebendiger Dar-
stellung auch das Innere eines Menschen zur Schau zu legen [...].>

Dem korrespondiert Kénneckes Versprechen (im Vorwort des Bilderatlasses),
dass in den ausgewdhlten Bildern die »Ziige der einzelnen Dichter und Schrift-

46 Johannes Scherr, Schiller und seine Zeit. Festschrift zur Sdcularfeier seiner Geburt, Leipzig
1859; Klaus Fahrner, Der Bilddiskurs zu Friedrich Schiller, Stuttgart 2000, S. 293.

47 Gustav Konnecke, Schiller, S. 5; vgl. Johannes Scherr, Schiller, S. 99.

48 Vgl. Klaus Fahrner, Bilddiskurs, S. 290.

49 Art. Biographie, in: Pierer’s Universal-Lexikon der Vergangenheit und Gegenwart oder
Neuestes enzyklopadisches Worterbuch der Wissenschaften, Kiinste und Gewerbe. Vierte,
umgearbeitete und stark vermehrte Auflage, 8 Bde., Altenburg 1857, Bd. 2, S. 802-803, hier
S. 802.

50 Bernhard Fetz, Der Stoff aus dem das (Nach)Leben ist. Zum Status biographischer Quel-
len, in: Die Biographie. Zur Grundlegung ihrer Theorie, hg. v. Bernhard Fetz und Hannes
Schweiger, Berlin 2009, S. 103-154, hier S. 145.

51 Art. Biographie, in: Pierer’s Universal-Lexikon, S. 802.
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steller [...] lebendig vor die Augen der Betrachtenden [treten]«.>?> Kbnnecke betont
noch ein weiteres Mal im Vorwort die »grof3e[] Bedeutung« der »lebendige[n]
Anschauung«,>® die Fohrmann als Primat der Literaturgeschichtsschreibung im
dsthetischen Historismus benannt hat.”* Kénnecke geht davon aus, dass dadurch
»ihre Werke [...] erst verstiandlich [werden], dal man auch ein treues Bild ihrer
[d. i. der Schriftsteller] dufieren Erscheinung bekommt«.”® Eine Begriindung bleibt
Konnecke zwar schuldig, er kann sich aber auf den zeitgendssischen Diskurs ver-
lassen. So schreibt Heinrich Kurz’ Geschichte der deutschen Literatur schon 1856
ganz dhnlich wie spater Kénnecke:

das geistige Bild, welches wir uns aus den Werken eines Schriftstellers zusam-
mentragen miissen, erscheint uns in den Ziigen seines Gesichts in lebensvol-
ler Wahrheit, und es wird uns aus ihnen manche seiner Eigenthiimlichkeiten
erst recht verstandlich. Soll aber die Absicht solcher [llustrationen nicht ganz
verfehlt werden, so ist es vor Allem néthig, nur gute und dchte Portrate zum
Grunde zu legen.>®

Einen Hinweis zu Kdénneckes eigener, der Kurz’schen eng verwandten Einschét-
zung gibt unabhédngig davon der Bilderatlas-Eintrag zu Georg Christoph Lichten-
berg: »Sein korperliches Leiden — er war seit seinem achten Jahre buckelig — ndhrte
seinen Hang zur Satyre, die er vielfach in den Dienst der Aufkldrung stellte.«>’
Koénnecke scheint sich hier im Speziellen an Kants Urteil zu orientieren, der Lich-
tenbergs satirisches Talent auf dessen Buckel zuriickgefiihrt hat, und im Allge-
meinen auf Kants physiognomische Anthropologie zu bauen.>® In diesem Sinne
kann in >lebendiger Darstellung« auf den Charakter der dargestellten Schriftstel-
ler geschlossen werden, denn, so heif3t es bei Kant, die Physiognomik »ist die
Kunst, aus der sichtbaren Gestalt eines Menschen, folglich aus dem Aeufderen,
das Innere desselben zu beurtheilen; es sey seiner Sinnesart oder Denkungsart

52 Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. IV.

53 Ebd.

54 Vgl Jiirgen Fohrmann, Das Projekt der deutschen Literaturgeschichte, S. 208.

55 Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. IV.

56 Heinrich Kurz, Vorwort, in: Heinrich Kurz, Geschichte der deutschen Literatur mit ausge-
wahlten Stiicken aus den Werken der vorziiglichsten Schriftsteller. Mit vielen nach den bes-
ten Originalen und Zeichnungen ausgefiihrten [llustrationen in Holzschnitt. Vierte Auflage,
Leipzig 1864, Bd. 1, S. V-VIII, hier S. VI.

57  Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1887), S. 252.

58 Vgl. Immanuel Kant, Menschenkunde oder philosophische Anthropologie, nach hand-
schriftlichen Vorlesungen hg. von Fr. Ch. Starke [d.i. Johann Adam Bergk], Leipzig 1831,
S. 236.
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nach«.”® So erklart sich auch, dass es Kénnecke durchaus darauf ankommt, die
srichtigen«Bilder auszuwéihlen, nicht den »erste[n] beste[n] manirierte[n] spite[n]
Stich«.®° Dafiir, dass sich Kénnecke zumindest auch fiir Lavaters Physiognomik
interessiert hat, lassen sich zumindest Indizien finden. Im Bilderatlas weist der
Archivar darauf hin, dass die von Lavater zu den Physiognomischen Fragmenten
entstandenen Sammlungen »eine wichtige Quelle gleichzeitiger Bildnisse seiner
beriihmten Zeitgenossen« seien.®* Zudem gibt er der erwdhnten Goethe-Sonder-
ausgabe einige Lavater’sche Verse bei und auch die grof3e Zahl von Silhouetten
lasst sich als Hinweis verstehen. Allerdings erfreuen sie sich in der Goethezeit
schon aufgrund von Lavaters Einfluss grof3er Beliebtheit; dass Kénnecke viele
Beispiele aufnimmt, kann also auch dem ihm zugdnglichen Material geschuldet
sein.*?

Konneckes Schiller-Biographie impliziert nicht nur eine physiognomische
Lesart der Schiller-Bildnisse, sie leistet zugleich — und das ist bemerkenswert bei
einer literaturhistorischen Darstellung — trotz der weitgehend chronologischen
Anordnung einer enthistorisierenden und dekontextualisierenden Anschauung
Vorschub, wie sich am ersten zur Publikation bestimmten Portrait Schillers von
Friedrich Kirschner (1748-1789) zeigen lasst, das Kénnecke in der Schiller-Biogra-
phie prominent wiedergibt.®*

Zum einen schreibt Schiller dariiber 1785 in einem Brief an Kérner, in dem
er zwar der Moglichkeit einer physiognomischen Lesart durchaus folgt, dieses
spezielle Portrait aber disqualifiziert:**

Ums Himmelswillen aber, beurtheilen Sie mich nicht nach einem Kupfer-
stich, den man kiirzlich von mir in die Welt gesetzt hat — sonst kénnen sie
zwar die Rauber, aber den Schiller nicht mehr begreifen; denn jener Kup-
ferstich ist finster wie die Ewigkeit, und der Kupferstecher hat mir fiinfzehn
Jahre mehr auf die Rechnung gesetzt, als ich mich erinnere gelebt zu haben.®

59 Immanuel Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht abgefaf3t, zweyte verbesserte
Aufl., Kénigsberg 1800, S. 270. — Die Probleme der Physiognomik miissen hier nicht disku-
tiert werden, es sei aber nicht verschwiegen, dass das von Kénnecke ausgewdahlte Lichten-
berg-Portrait einen Buckel kaum auch nur erahnen lasst.

60 Gustav Konnecke, Bilderatlas (1887), S. III.

61 Ebd.,S.183.

62 Roethe klagt dariiber in seiner Rezension (vgl. Gustav Roethe, Bilderatlas zur geschichte der
deutschen nationallitteratur, S. 20).

63 Gustav Kénnecke, Schiller, S. 9.

64 Zu diesem Bild vgl. Klaus Fahrner, Bilddiskurs, S. 47-50.

65 Friedrich Schiller, Brief an Korner vom 10./22. Februar 1785, in: Schillers Werke. National-
ausgabe. Begr. von Julius Petersen. Fortgef. von Lieselotte Blumenthal, Benno von Wiese
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Wenn Konnecke es unkommentiert seinen Leserinnen und Lesern zur Beur-
teilung {iberldsst, geschieht dies also trotz Schillers expliziter Ablehnung des
Bildes. Indem Konnecke eine Unterschrift Schillers unter das Bild setzt, impli-
ziert er vielmehr dessen Autorisierung. Damit soll nicht behauptet werden, dass
Schiller Deutungshoheit iiber sich selbst gehabt habe oder hatte — seine Ableh-
nung des Bildes sagt aber womdglich mehr iiber ihn und sein Selbstbild aus als
eine physiognomische Betrachtung zu Tage foérdern konnte. Nivelliert wird durch
die unkommentierte Prasentation der Bilder auch, dass es bereits zeitgendssisch
sehr unterschiedliche Portraits von Schiller gab, die »grosse Verschiedenheit in
den Ziigen [auf]weisen«, wie Constant Wurzbach von Tannenberg bereits 1859 in
seinem (reich illustrierten) Schiller-Buch angemerkt hat.®® Es ist also offenkundig
nicht davon auszugehen, dass man in irgendeinem Schiller-Portrait des >wahrenc
Schillers ansichtig wiirde. Zum anderen iiberladsst Konnecke die Betrachterinnen
und Betrachter — die ja nicht nur Fachleute, sondern bildungsbiirgerliche Laien
sein sollen — angesichts der Bilder sich selbst bzw. der angenommenen Evidenz.
Dabei ist das hier herangezogene Beispiel auch wegen des unter dem eigentlichen
Portrait eingesetzten Bilds durchaus erklarungsbediirftig. Es zeigt Karl Moor im
Dialog mit dem Pater (II. Akt, 3. Szene). Klaus Fahrner erldutert:

Die Kombination aus dem trotzig und kiihn wirkenden Profilbildnis mit
dieser Schliisselszene des Stiicks forciert das dichterische Image zum radi-
kalen Skandalon. Schiller wird nicht allein zum Urheber der rasch fiir ihre
theatralischen Effekte beriihmt gewordenen >Rauber« gestempelt, sondern
die sozialkritisch-polemischen Spitzen des Erstlingsstiicks charakterisieren
mithin den rebellischen Autor personlich.®”

Kirschners Kupferstich ist insofern ein schlagendes Beispiel dafiir, wie Portraits
die dargestellten Personen als Fremdbilder rinterpretieren¢, ihnen Rollen und
Kontexte zuschreiben oder diese zuspitzen, mit ihnen also bestimmte historische
und hochgradig kontextabhédngige Intentionen verbunden sind.

Ein dhnlich problematischer Fall ist Kbnneckes Doppelseite zu den besagten
Rdiubern in der Schiller-Biographie.®® In der oberen Hilfte der beiden Seiten sind
in dieser Reihenfolge die Titelseite der Erstausgabe, das »Personenverzeichnis

und Siegfried Seidel. Hg. von Norbert Oellers, Stuttgart und Weimar 1943ff., Bd. 23, 174-179,
hier S. 176 (Schiller-Nationalausgabe, im Folgenden zitiert: NA).

66 Constant Wurzbach von Tannenberg, Das Schiller-Buch. Festgabe zur ersten Sdcular-Feier
von Schiller’s Geburt 1859, Wien 1859, S. XXIII. Vgl. auch Klaus Fahrner, Bilddiskurs, S. 45.

67 Klaus Fahrner, Bilddiskurs, S. 48.

68 Gustav Konnecke, Schiller, S. 6f.
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aus der Mannheimer Biihnenausgabe« und beide Versionen der Titelseiten der
»zwote[n] verbesserte[n] Auflage« von 1782 abgedruckt. Diese Titelkupfer — ein
nach links gewandter Lowe bzw. ein nach rechts gewandter Lowe — stehen in
einer spiegelbildlichen Beziehung zueinander, die von der mise en page hervor-
gehoben wird. Die Faksimiles der Titelseiten sind so nicht nur jeweils fiir sich
genommen als Bild zu betrachten, sondern bilden bei Kénnecke ein Diptychon.
Bemerkenswert ist daran wiederum, dass Kénnecke (oder der zustindige metteur-
en-page bei Elwert®) den Titelillustrationen Geltung verschafft, obwohl Schiller
damit unzufrieden war. Als Vorlage diente dem anonymen Graphiker zumindest
des »nach links springenden Léwen« Johann Elias Ridingers (1698-1767) Stich
eines »Lowen in vollem Zorn«, der zwar das Katzengesicht anatomisch nicht
ganz korrekt wiedergibt, immerhin aber technisch kompetent ausgefiihrt ist und
durchaus eine zornige Erregtheit des Tieres spiiren ldsst.”® Die Titelillustration der
Rauber zeigt dagegen eine Raubkatze mit zu klein geratener Tatze und zu breitem
Gesicht, die dadurch stumpfsinnig und kraftlos wirkt. Der zweite Loffler’sche
Lowe, vermutlich ein erneut gespiegelter Nachstich des ersten, verbessert und
verschlimmert den Eindruck gleichermafien. Zwar hat der Léwe nun einen >zor-
nigeren< Gesichtsausdruck, die Vordertatze ist aber noch kleiner gezeichnet und
das Tier wirkt insgesamt schméchtiger — der Despot, als dessen Metapher der
Lowe verstanden werden muss, mag zornig lauern, erscheint aber zugleich aus-
gezehrt und machtlos. Schiller spricht angesichts des Loéwen zu Recht von einer
»Stiimperarbeit«, die das (wohl auch von Loffler hinzugesetzte) berithmte Motto
»in Tirannos« geradezu ad absurdum fiihrt.”* Kénnecke ldsst auch das unkom-
mentiert und prasentiert stattdessen die Titelseiten in einer Weise, die dazu
geeignet ist, eine dsthetische Wirkung zu begiinstigen. Die Spiegelbildlichkeit
ergibt sich allerdings nicht als Ergebnis einer kiinstlerischen Intention, sondern
als Konsequenz aus der technischen Herstellungsweise und der buchgestalteri-
schen Prasentation durch Kénnecke, womit der eigentliche Gegenstand der fol-
genden Diskussion angesprochen ist.

69 Es darf wohl ausgeschlossen werden, dass der streitbare Archivar Kénnecke nicht zumin-
dest autorisierend an der Einrichtung des Buches beteiligt war.

70 Vgl. Johann Elias Ridinger, Entwurff Einiger Thiere, Wie solche nach ihren unterschied-
lichen Arten, Actionen und Leidenschafften, nach dem Leben gezeichnet, samt beygefiig-
ten Anmerckungen. Zweyter Theil, Augsburg 1738, Nr. 30.

71 Friedrich Schiller, Zur Ausgabe Tobias Lofflers, in: NA 22, S. 131. Vgl. auch Walter Miiller-Sei-
del, Friedrich Schiller und die Politik. »Nicht das Grof3e, nur das Menschliche geschehe,
Miinchen 2009, Anm. 54, S. 350-351.
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Konneckes Schiller-Biographie als Bild-Erzahlung

Schiller. Eine Biographie in Bildern erhebt im Untertitel den Anspruch, Schil-
lers Lebensgeschichte »in Bildern« zu schreiben, mithin mehr zu leisten als ein
blof3es Addendum zu einer andernorts schriftlich dargelegten Biographie zu sein.
Es stellt sich daher die Frage, wie es dies leistet oder zu leisten sich anschickt.
Bildergeschichten basieren prinzipiell auf der Sequentialisierung von fiir
sich abgeschlossenen und gleichzeitig aufeinander verweisenden Bildern. In der
Tendenz zeigen die Einzelbilder Akteure, Objekte und Handlungen. Um Bilder als
Bildfolge zu >lesen¢, miissen sie zunachst insgesamt als Sequenz erkannt werden,
wofiir u.a. Kriterien wie formale, #sthetische und stilistische Ahnlichkeit, phy-
sische Ndhe und Narrativitit’> ausschlaggebend sind. Die von Konnecke ausge-
wiahlten Bilder gehen zum Grof3teil miteinander allenfalls die lose Verbindung
eines Zyklus ein, sie bilden keine sinnfdlligen narrativen Sequenzen: Schillers
Geburtshaus ist nicht das Davor des Portraits von Schillers Vater, dieses nicht
das Davor des Portraits von Schillers Mutter — zumindest nicht in einem narra-
tologischen Sinne. Eine Ausnahme, die dies deutlich hervorhebt, ist die szeni-
sche Bildfolge aus den Rdiubern, die Daniel Chodowiecki (1726-1801) fiir den von
Heinrich August Ottokar Reichard (1751-1828) herausgegebenen, 1782 gedruck-
ten Theater-Kalender auf das Jahr 1783 angefertigt hat.”> Als Interpretationen
bestimmter Momente der Rduber formen diese Bilder eine Bildergeschichte mit
>weiter Bildfolge«.”* Ohne Kenntnis der Handlung des Schiller’schen Stiicks ist
Chodowieckis Zyklus zwar kaum verstdndlich, die Prasentation in Kénneckes
Bilder-Biographie hebt aber die gestalterische Geschlossenheit der Bildsequenz
hervor. Eine ebensolche Ausnahme sind die ebenfalls von Chodowiecki stam-
menden Szenenbilder zu Kabale und Liebe. Hatte Konnecke die zwdlf Stiche in
der Erstausgabe des Bilderatlasses noch auf zwei Seiten verteilt,” obendrein so,
dass man zwischen den ersten acht und den letzten vier umbladttern muss, zeigt

72  Zur Narrativitdt vgl. Werner Wolf, Das Problem der Narrativitét in Literatur, bildender Kunst
und Musik. Ein Beitrag zu einer intermedialen Erzdhltheorie, in: Erzdhltheorie transgene-
risch, intermedial, interdisziplindr, hg. v. Vera Niinning und Ansgar Niinning, Trier 2002,
S. 23-104, hier S. 96.

73 Zum Theater-Kalender vgl. Wolfgang F. Bender, Siegfried Bushuven und Michael Hues-
mann, Theaterperiodika des 18. Jahrhunderts. Bibliographische und inhaltliche Erschlie-
Bung deutschsprachiger Theaterzeitschriften, Theaterkalender und Theatertaschenbiicher.
Teil 1: 1750-1780, 2 Bde., Miinchen, New Providence und London 1994, Bd. 1, S. 2225, bes.
S.23.

74 Vgl. Dietrich Griinewald, Das Prinzip Bildgeschichte. Konstitutiva und Variablen einer
Kunstform, in: Struktur und Geschichte der Comics. Beitrdge zur Comicforschung, hg. v.
Dietrich Griinewald, Essen 2010, S. 11-31.

75 Gustav Konnecke, Bilderatlas (1887), S. 222—223.
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er sie in der zweiten Auflage zusammen auf einer Seite und hebt so ihren narra-
tiven Charakter hervor.”® Fiir die Schiller-Biographie 16st Kénnecke dieses Arran-
gement wieder auf, nun stehen die Bilder auf einer Doppelseite, ergdnzt um das
Titelblatt des Schwan’schen Drucks des Stiicks (Mannheim 1784), das sie teil-
weise rahmen.”” In der der Lesbarkeit der Bildsequenz entgegenstehenden mise
en page deutet sich bereits an, dass fiir Kénnecke die Seitengestaltung das Primat
iiber die Bilder hat, zumindest aber {iber ihre narrative Verkettung.

Schillers Leben wird denn auch nicht von den Bildern erzahlt, wie in Horus’
Comic Schiller! Eine Comic-Novelle (2005), sondern in kurzen eingeschalteten
Texten, in Bildunterschriften und den Kapiteliiberschriften wiedergegeben. Letz-
tere stehen als lebender Kolumnentitel im Kopfsteg jeder Seite und fassen Schil-
lers Lebenslauf en miniature zusammen. Auf »Geburtshaus, Eltern« und »Schil-
lers Schwestern«, die einen familidren Rahmen eroffnen und als Folie fiir die
folgende Erzdhlung von Schillers Leben fungieren, folgen die Kapitel »1759-1773
Marbach, Lorch, Ludwigsburg«, »1773-1775 in der Solitiide«, » Die Rauber« 1781.
1782.« usw. Die Chronologie schlief3t mit »Tod. Ruhestétten«, bevor mit »Schillers
Kinder[n]« der familidre Rahmen wieder geschlossen wird. Die so iiberschriebe-
nen Seiten und Doppelseiten bilden eine chronologische narrative Sequenz, die
sich mit anderen Schiller-Biographien hinsichtlich der Einteilung der Abschnitte
iiberschneidet,”® aber auch eigene Akzente setzt, inshesondere, wenn es darum
geht, einzelne Schiller-Bildnisse hervorzuheben. Jedes dieser Seiten- und Dop-
pelseiten-Tableaus prasentiert mittels der Kombination eher geschichtenindizie-
render Bilder und eher geschichtendarstellender Texte einen Aspekt oder kurzen
Abschnitt aus Schillers Leben. Aus dem hohen Anteil geschichtsindizierender
Bilder ergibt sich, dass die Leserinnen und Leser einen vergleichsweise hohen
Aufwand treiben miissen, um Schillers Leben zu rekonstruieren und die Bilder in
diese Lebensgeschichte zu integrieren.

Die mise en page der Schiller-Biographie zeigt deutlich das Bestreben, die
Tableaus #sthetisch »gefilligc zu machen, geht also iiber die beliebige Ubermitt-
lung von Quellen hinaus. Sie folgt nicht einer einzigen Vorlage, einem einzigen
Raster, dem sich alle Texte und Bilder unterzuordnen hitten, zeigt aber zumin-
dest einige Muster, die mehrfach zur Anwendung kommen. So weist schon die
erste Inhaltsseite, die Schillers »Geburtshaus, Eltern« gewidmet ist,” ein Layout
auf, das als Dreieckskomposition bezeichnet werden kann (Abb. 1). In der oberen
Bildhalfte ist auf der Seitenmittelachse die Reproduktion einer Photographie von

76  Gustav Kénnecke, Bilderatlas (1895), S. 307.

77 Gustav Konnecke, Schiller, S. 12-13.

78 Vgl. z.B. die Einteilung in Johannes Scherr, Schiller und seine Zeit, S. XI-XVI.
79 Gustav Kénnecke, Schiller, S. 1.
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Schillers Geburtshaus in Marbach platziert, dessen Dach das imagindre Dreieck
gleichsam vorzeichnet. Flankiert wird das Bild von Kurzbiographien der Schil-
lereltern. In der unteren Seitenhélfte sind nebeneinander oval gerahmte Repro-
duktionen von Bruststiicken der Eltern Schillers platziert. Links befindet sich, im
Halbprofil nach rechts gewandt, der Vater Johann Caspar Schiller (1723-1796),
rechts daneben im Halbprofil nach links gewandt die Mutter Elisabeth Dorothea
Schiller, geb. Kodweif3 (1732-1802). Beide Bilder sind von gleicher Gréf3e und mit
identischen Linien gerahmt, beide Figuren sind einander zugewandt und auf die
Betrachterinnen und Betrachter ausgerichtet, mit denen sie Blickkontakt aufneh-
men. Unter den Bildern befinden sich jeweils Reproduktionen der Handschriften
der Dargestellten. Die folgende Verso-Seite — »Schillers Schwestern« — ist ebenso
arrangiert und zeigt Reproduktionen von Portrats der Schiller-Schwestern, die in
der gleichen Grofe wiedergegeben und in der gleichen Weise gerahmt sind wie
die elterlichen Portrdts, so dass ihre familidre Zusammengehorigkeit auch for-
maldsthetisch und paratextuell markiert wird. Zuoberst steht hier Christophine,
darunter Schillers jlingere Schwestern Luise Dorothea und Karoline Christiane
(Nannette); die friih gestorbenen jiingsten Schwestern Maria Charlotte und Beata
Friederike werden nur in den biographischen Texten erwadhnt, bildlich sind
sie nicht dargestellt (was allerdings auf einen Mangel an Bildern zuriickgehen
diirfte). Wahrend Christophine aus dem nach links gewandten Halbprofil die
Betrachterinnen und Betrachter ansieht, schauen Luise (im Profil) und Nannette
(im Halbprofil mit abgewandtem Blick) zum Aufensteg der Seite, also gewisser-
maflen zu den Eltern auf der vorangegangenen Recto-Seite. Ahnlich konstru-
ierte Seiten finden sich noch mehrfach in Kénneckes Bilder-Biographie.®® Eine
Variante dieser mise en page ist das sumgekehrte Dreiecks, bei der in der oberen
Seitenhilfte zwei Bilder iiber einem einzelnen in der unteren angeordnet sind.®!
Damit verwandt, aber komplexer ist der Aufbau des Seitentableaus zum
Lebensabschnitt »1783-1785 in Mannheim; Schauspieler« (Abb. 2).8? Die Seite ist
wiederum in sechs Felder aufgeteilt, drei in der oberen und drei in der unteren
Seitenhilfte, die jeweils ein Portrait enthalten. Die Dargestellten sind Sophie
Albrecht (1757-1840), August Wilhelm Iffland (1759-1814), Johann Michael Boeck
(1743-1793) und Johann David Beil (1754-1794). Dabei bilden Albrecht, Boeck
und Beil ein Dreieck und die drei Darstellungen von Iffland ein zweites. Etwa im

80 Z.B. die Seiten »1782 (bis September) in Stuttgart« (ebd., S. 9), »1783-1785 in Mannheim«
(ebd., S. 14), mit Anwandlungen z. B. Seite »1773-1775 in der Solitiide« (ebd., S. 4).

81 Z.B. die Seite »1782, 1783 in Bauerbach« (ebd., S. 11), wo Henriette von Wolzogen und ihre
Tochter Charlotte iiber der Titelseite der Verschwérung des Fiesko zu Genua (Mannheim
1783) zu sehen sind.

82 Gustav Kénnecke, Schiller, S. 16.
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Mittelpunkt der Seite steht Ifflands Autograph, dariiber — grofler als die anderen
Bilder auf der Seite — Matthias Klotz’ (1748-1821) Iffland-Portrait von 1801. In der
unteren Bildhélfte komplettieren das »Iffland-Dreieck« zwei Radierungen von
»Iffland als Franz Moor in Schillers >Raubern««, die Franz Ludwig Catel (1778—
1856) fiir Ifflands Almanach fiir Theaterfreunde auf das Jahr 1807 angefertigt hat.
Alle drei Iffland-Bilder sind fett umrahmt, wodurch sie gleichzeitig hervorgeho-
ben und miteinander verkniipft werden. August Wilhelm Iffland war, so Kénne-
cke, »nicht nur der grofite Schauspieler seiner Zeit, sondern auch der vornehmste
Vertreter seines Standes«.®> Diese besondere Stellung begriindet die Seitenge-
staltung: Sie bringt Ifflands Bedeutung zum Ausdruck, indem sie ihn gegeniiber
Albrecht, Boeck und Beil durch Quantitiat und Qualitédt hervorhebt. Die Einrich-
tung der Seite ist nicht blof3 harmonisch, sondern kommuniziert die Relevanz
der dargestellten Personen. So gesehen, erscheint die Anordnung der Bilder als
fernes Echo der mittelalterlichen Bedeutungsperspektive, das Oval, das Klotz’
Iffland-Portrait begrenzt, als Wiederhall einer Mandorla und die Gesamtanlage
der Seite als leiser Nachklang des Majestas Domini-Schemas. Im mittelalterlichen
Bild wird vielfach das Bildpersonal in einem, von der Relevanz der Dargestell-
ten strukturierten Raum platziert: Wichtige Personen werden grof3 und zentral,
weniger wichtige kleiner und marginal reprasentiert. Auf der Iffland-Seite sind
dagegen die Personen jeweils in fiir sich abgeschlossenen Bildern mit eigenem
Bildraum reprasentiert, es ist der Seitenraum, in dem sie vereint sind und inner-
halb dessen sie Pldtze geméaf3 der Bedeutung der Dargestellten einnehmen.
Besonders aufschlussreich hinsichtlich Kénneckes &dsthetischer Pramissen
ist Seite 3 der Schiller-Biographie, die hier als letztes Beispiel angefiihrt sei. Sie
zeigt mittig ein Faksimile des den Eltern gewidmeten Neujahrsgedichts von Schil-
ler aus dem Jahr 1769.%* Die mit Feder geschriebene Handschrift weist vergleichs-
weise grofde Stichstiarkenunterschiede auf, die sich auf die noch ungeiibte Hand
des Schreibers — Schiller war am Neujahrstag 1769 gerade neun Jahre alt — zuriick-
fiihren ldsst. Durch die Reproduktionstechnik wird der Eindruck noch verstarkt.
Schillers Handschrift ist hier, anders als im Bilderatlas (sowohl 1887 als auch
1895), einspaltig gesetzt und dominiert die Seite. So sehr die daher noch deut-
licher zutage tretenden unterschiedlichen Linienstdarken der Handschrift einen
unruhigen Duktus geben, harmonieren sie doch mit der von Kénnecke gewadhlten
Silhouette des jungen Schiller, die als geschlossene schwarze Flache ein Gegen-
gewicht zu den dunklen Partien des Manuskripts bildet (Abb. 3). Gleichwohl stellt
dieser auf das Gedicht blickende Schattenriss Schiller als Vierzehnjdhrigen dar
und {iberbriickt so immerhin einen Abstand von vier Jahren. Bemerkenswert ist

83 Ebd.
84 Gustav Konnecke, Bilderatlas (1887), S. 216—217.
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dariiber hinaus, dass Kénnecke Schiller zwei weitere Silhouetten gegeniiber-
stellt, die eine von Karl Philipp Conz (1762-1827) aus dem Jahr 1783 (oben) und
die zweite von Friedrich Wilhelm von Hoven (1759-1838) von um 1780 (unten).
Beide sind als Jugendfreunde Schillers durchaus in den richtigen Kontext einge-
ordnet, die wiedergegebenen Schattenrisse stammen jedoch aus ihrem jeweiligen
21. Lebensjahr, namentlich aus der Zeit, in der Schiller sie in seiner Zeit in Stutt-
gart wiedertrifft. Sie fiigen sich also offenkundig nicht nahtlos in den gesetzten
Zeitrahmen der Seite (1759-1773) ein. Umso besser passen sie jedoch zur Asthetik
der Seite und ergdnzen deren graphische Wirkung, weshalb es zumindest wahr-
scheinlich scheint, dass fiir Konnecke die Asthetik der Bilder fiir ihre Aufnahme
ausschlaggebend war. In den Bilderatlas hatte er weder Conz noch von Hoven
aufgenommen, sodass ihre Relevanz fiir den Privatmann Schiller alleine nicht
das wichtigste Kriterium gewesen sein kann.

Resiimee

Konneckes Schiller-Biographie ist nicht als Bildergeschichte im engeren Sinne
zu verstehen, denn weder die Bilder fiir sich noch ihre Zusammenstellung ist in
nennenswerter Weise narrativ. An den wenigen hier skizzierten Beispielen wird
jedoch deutlich, dass Kénneckes Schiller. Eine Biographie in Bildern nicht nur
durch die Auswahl der Bilder (jede Auswahl ist immer auch eine Interpretation)
und die beigefiigten Texte wirkt, sondern auch durch deren buchmediale Pra-
sentation. Das grofdformatige Buch erfiillt nicht nur die Reprasentationsfunk-
tion als Teil der bildungshiirgerlichen Selbstdarstellung. Die Schiller-Biographie
zeigt dariiber hinaus einen Willen zur dsthetischen Uberformung, der eine auch
nur im Ansatz >neutrale,* gleichsam archivarische Ausstellung der Bilder bei
Weitem {iberschreitet. Vielmehr folgt Kénnecke einem Standpunkt, den er in dem
illustriertem Buch Aus Alt-Marburg in einem fiktiven Dialog mit dem Marburger
Kiinstler Otto Ubbelohde entwickelt.®® Die beiden intradiegetischen Alter Egos
sind sich nicht nur dariiber einig, dass die Zeichnungen von Marburg, die in dem
Buch als Illustrationen enthalten sind, als bildliches »Ged&4chtnis« fungieren,®
sondern stimmen auch darin iiberein, dass eine #sthetische Uberhéhung der
kiinstlerischen Reprasentation Marburgs wiinschenswert ist. Folgerichtig zeigen
Ubbelohdes Bilder ein idealisiertes Marburg, so wie es aus der Sicht der beiden

85 Dass es keine medienneutrale Prasentation geben kann, muss hier nicht diskutiert werden.
86 Otto Ubbelohde, Aus Alt-Marburg. 33 Federzeichnungen, 8. Aufl., Marburg 1979.
87 Ebd.,S. 10.
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Figuren sein sollte, indem sie »ésthetische[] Verbrechen«® wie das Aufstellen von
»Galgen mit [...] Telephondridhten«® ungeschehen machen.

Die dsthetischen Moglichkeiten der Buchgestaltung iiberlagern in der Schil-
ler-Biographie in einzelnen Fillen deutlich die Eigenheiten der Bilder, etwa
wenn Koénnecke Chodowieckis Szenenbilder so arrangiert, dass ihr narrativer
Charakter geschwicht wird. Aber auch alle anderen Seitentableaus stellen eine
Inszenierung des Personals der Literatur — der Produzentinnen und Produzen-
ten, Rezipientinnen und Rezipienten aber auch der Figuren - dar, die nicht nur
auf der Textebene, sondern eben auch auf der Bildebene eine Interpretation vor-
nimmt und den Leserinnen und Lesern Deutungsraume vorgibt, indem sie u. a.
die angenommene literarhistorische Bedeutung der jeweiligen Person durch
buchgestalterische Mittel hervorhebt, wie dies beispielhaft bei der Iffland-Seite
geschieht — von der ohnehin deutlichen Behauptung der Relevanz Schillers
durch die Bilder-Biographie als Ganzes einmal abgesehen. So steuert Kénnecke
mittels der mise en page die Interpretation der Bilder und damit der Personen, die
sie darstellen und iiber deren Charakter sie — im Lavater’schen Sinne — Auskunft
zu geben vorgeben. Die Seitengestaltung fungiert in Kénneckes Schiller-Biogra-
phie, mit Christof Windgitter gesprochen, als >epistemischer Agent«:°° Buch und
Buchgestaltung sind nicht >auf3erhalb« des Textes verortet, sondern so eng damit
verwoben, dass sie das (Bild-)Wissen iiber Schillers Leben bedingen.

Konnecke fiigt nicht blof3 einen Bild-Appendix an die Literaturgeschichten
des neunzehnten Jahrhunderts an, er liefert damit auch ein Deutungsangebot,
das gédngige nationale Vorlieben seiner Zeit bedient. Und er schreibt sich nicht
nur in den literaturhistorischen Bilddiskurs um 1900 ein, sondern gestaltet
diesen wirkméachtig mit, denn Kdénneckes Bilderatlas — iiber den man Analoges
sagen kann, da er nach den gleichen dsthetischen und funktionalen Pramissen
eingerichtet ist, wenn sie auch gestalterisch nicht in der Qualitat ausgefiihrt sind
wie in der Schiller-Biographie — wird bis heute als Fundgrube von Dichterbildern
herangezogen. Entsprechend wurden in das Online-Nachschlagewerk Wikipe-
dia zahlreiche der von Kénnecke ausgewdhlten Abbildungen aufgenommen und
werden nach dem Bilderatlas nachgewiesen. In dieser Weise erlebt die illustrierte
Literaturgeschichte ein Nachleben auch jenseits von Jauf3’ »Biicherschrdnken des
Bildungshbiirgertums«. Dort leben womdoglich auch bis heute Biicher wie Bern-
hard Zellers Friedrich Schiller. Eine Bildbiographie (1958), Ursula Wertheims Fried-

88 Ebd., S. 44.

89 Ebd.

90 Vgl. Christof Windgatter, Vom »Blattwerk der Signifikanz« oder: Auf dem Weg zu einer
Epistemologie der Buchgestaltung, in: Wissen im Druck: zur Epistemologie der modernen
Buchgestaltung, hg. v. Christoph Windgétter, Wiesbaden 2010, S. 6-50, insbes. S. 23.
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rich Schiller. Dichter der Nation (1959) oder Rose Unterbergers Friedrich Schiller.
Orte und Bildnisse. Ein biographisches Bilderbuch (2008), die die von Kénnecke
begriindeten Buchtypen weiterfiihren.”* Diese »Bildbiographien« jiingeren
Datums rechtfertigen typologische, genetische sowie historische Vergleiche, die
einstweilen Desiderat bleiben.

91 Bernhard Zeller, Friedrich Schiller. Eine Bildbiographie, Miinchen 1958; Friedrich Schiller.
Dichter der Nation. 1759—1805. Sein Leben. Sein Werk. Seine Zeit. In Bildern und Dokumen-
ten, hg. v. Ursula Wertheim, Berlin (Ost) 1959; Rose Unterberger, Friedrich Schiller. Orte und
Bildnisse. Ein biographisches Bilderbuch, Stuttgart 2008. Selbst mit Bezug zur Literaturwis-
senschaft ist mit Fritz Behrends Geschichte der deutschen Philologie in Bildern von 1927 eine
direkt als »Ergdnzung zu dem Deutschen Literatur-Atlas« ausgewiesene Weiterfiihrung von
Konneckes Projekt erschienen (Geschichte der deutschen Philologie in Bildern. Eine Ergén-
zung zu dem Deutschen Literatur-Atlas von Kénnecke-Behrend. Aus Anlaf3 des 50jdhrigen
Bestehens der Gesellschaft fiir Deutsche Philologie, hg. v. Fritz Behrend, Marburg 1927).
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Gryphius — Heine — Peter Weiss

Das Verhéltnis von Kunst- und Literaturwissenschaft hat sich verdndert: Die
Germanistik, in den 1970er Jahren eine Art Leitwissenschaft mit Anspruch auf
gesamtgesellschaftliche Relevanz, erscheint nach den Pluralisierungsschiiben
der letzten Jahrzehnte manch Auflenstehendem als »bunte Salatschiissel«,!
wiihrend Philologen von erheblicher Offentlichkeitswirkung das Ende der Theorie
beklagen,” was sich bei Nahsicht vielleicht auch nur als begriilenswerte, weil
friedliche Koexistenz der verschiedenen Schulen oder gar Paradigmen erweisen
konnte.

Kaum zu leugnen dagegen ist der Umstand, dass die Literaturwissenschaft
die Meinungsfiihrung im Konzert der humanities schon seit langerer Zeit an die
zur Historischen Bildwissenschaft erweiterte Kunstgeschichte, traditionell ein
»Orchideenfach¢, abgeben musste; es sind die Bildtheoretiker, die heute Innova-
tionsvorgaben auch mit erheblicher Ausstrahlungskraft auf die anderen Wirk-
lichkeits- und Geisteswissenschaften formulieren, so dass ein Altvorderer wie
Willibald Sauerldnder bereits den Wunsch nach einem neuen Ikonoklasmus vor-
trug.? Zwei Extrempunkte fiir die Situation seien benannt, Karl Heinz Bohrers
noch vor dem eigentlichen Boom in einem Vortrag von 1992 gedufierter Argwohn,
das »Primat des Bildes« diene lediglich einer »Vermengung der Erkenntnis-
medien mit der Tendenz, die Asthetik des literarischen Konstrukts wegen dessen
primdr kognitiven Signalen, die freilich als eine Begrenzung erfahren werden,
aufzulésen zugunsten einer grofleren Unmittelbarkeit«,* und Gustav Franks Vor-

1 Hans-Ulrich Wehler, Eine lebhafte Kampfsituation. Ein Gesprach mit Manfred Hettling und
Cornelius Torp, Miinchen 2006, S. 118.

2 Hans Ulrich Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prédsenz, iibers.
von Joachim Schulte, Frankfurt a. M. 2004, S. 29; ders., Unsere breite Gegenwart, iibers. von
Frank Born, Frankfurt a. M. 2010, S. 63.

3 Willibald Sauerldnder, Iconic turn? Eine Bitte um Ikonoklasmus, in: Iconic Turn. Die neue
Macht der Bilder, hg. von Christa Maar und Hubert Burda, K6ln 2004, S. 407-426.

4  Karl Heinz Bohrer, Die Grenzen des Asthetischen. Wider den Hedonismus der Aisthesis, in:
ders., Die Grenzen des Asthetischen, Miinchen 1998, S. 171-189, hier S. 174.
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schlag, auch die Literaturwissenschaft als Teil einer umfassenden Erforschung
der visuellen Kultur zu verstehen.” Beide Positionen erscheinen iiberzogen,
weshalb hier zwar kein Vermittlungsangebot unterbreitet, aber doch anhand des
Phanomens der Ekphrasis gezeigt werden soll, dass es die Philologien tatsdchlich
immer auch mit dem >Bild« zu tun haben. Doch hédngt alles natiirlich daran, zu
kldren, um welche Art von Bildern es sich dabei handelt. Dass ich das Problem-
feld aus der Perspektive des Literaturwissenschaftlers angehe, liegt in der Natur
des Anlasses.® In der folgenden Umkreisung von intrikaten Bild-Text-Verhiltnis-
sen aus drei Epochen (Friihe Neuzeit: Andreas Gryphius’ Leo Armenius; 19. Jahr-
hundert: Heinrich Heines Florentinische Néchte; Moderne: Peter Weiss’ Asthetik
des Widerstands) konzentriere ich mich daher auf Bildlichkeit als Kern des lite-
rarischen Textes »im Aspekt seiner Gegenstiandlichkeit«.” Diese ist als nach wie
vor rhetorisch-hermeneutisch zu verstehendes Konstrukt unhintergehbar und
in ihrer Pragnanz und Intensitdt zu verteidigen, wofiir sich das Phanomen der
Ekphrasis besonders eignet, da die hermeneutische Gegenstandskonstitution
allen spédteren Indienstnahmen der Literatur fiir Ideologiekritik und Wissens-
soziologie, angewandte Diskursanalyse, semiotisch basierte Subversion oder als
Material kulturhistorischer Rekonstruktion voraus liegt.

»>Anschaulichkeit« als eine Art Immediatprdasenz auch von Dichtung war das
Dogma der Goethe-Zeit;® davon, dass die Bildformen Mythos und Metapher die
Wurzeln der Literatur sind, zeigte sich der New Criticism iiberzeugt.’ Ich greife
hier aber naheliegenderweise und konturschérfer den Spezialfall der literari-

5 Gustav Frank, Textparadigma kontra visueller Imperativ. 20 Jahre >Visual Culture Studies<
als Herausforderung der Literaturwissenschaft. Ein Forschungsbericht, in: Internationales
Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur 31/2 (2006), S. 27-89, hier S. 89. Franks
durchgingige Leitreferenz ist W. J. Thomas Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and
Visual Representation, Chicago 1994, S. 5, der mit seiner These, »all media are mixed
media« die Entgrenzung von Problemfeldern betrieben hat.

6  Habilitationsvortrag an der Fakultat fiir Linguistik und Literaturwissenschaft der Universi-
tét Bielefeld vom 11. November 2015.

7  Soschon Eckard Lobsien, Bildlichkeit, Imagination, Wissen: Zur Phdnomenologie der Vor-
stellungsbildung in literarischen Texten, in: Bildlichkeit. Internationale Beitrdge zur Poe-
tik, hg. von Volker Bohn, Frankfurt a. M. 1990, S. 89-114, hier S. go.

8  Gottfried Willems, Anschaulichkeit. Zu Theorie und Geschichte der Wort-Bildbeziehungen
und des literarischen Darstellungsstils, Tiibingen 1989, rekonstruiert materialreich die Kar-
riere dieses klassizistischen Dogmas von, grob gesprochen, Lessing bis zum friihen zwan-
zigsten Jahrhundert. Erst Theodor A. Meyer, Das Stilgesetz der Poesie [1901]. Mit einem
Vorwort von Wolfgang Iser, Frankfurt a. M. 1990, S. 66 ff., machte nachdriicklich darauf auf-
merksam, dass Literatur kategorial und medial von Anschaulichkeit zu unterscheidende
Vorstellungen evoziert.

9  René Wellek und Austin Warren, Theorie der Literatur [1949]. Mit einer Einfiihrung von
Heinz Ickstadt, Weinheim 1995, S. 206.
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schen Ekphrasis als »Beschreibungskunst« auf, der zwar bereits von Leo Spitzer
als disziplindrer Begriff eingefiihrt wurde,'® doch erst in den letzten zwanzig
Jahren zu groferer Prominenz gelangte.' Anstofl gebend war in Deutschland
der nicht zuféllig vom Kunsthistoriker Gottfried Boehm und dem Germanisten
Helmut Pfotenhauer gemeinsam edierte Sammelband.’> Als (vermeintlich)
intermediale Fertigkeit, die das Visuelle — wie immer auch approximativ — ins
Deskriptive iiberfiihrt, ist Ekphrasis als spezifisches Kénnen fiir Kunsthistoriker
stets Pensum, wdhrend den Literaturwissenschaftler vornehmlich die Wirkung
besonders plastischer Textpassagen interessiert. Ersichtlich kann es im Folgen-
den nur um Letzteres gehen.

Urspriinglich nicht eigens fiir die Kunstbeschreibung reserviert, sondern
die rhetorisch induzierte endrgeia bzw. evidentia visueller Plastizitdt bezeich-
nend, fiihrte die neuere Theorieentwicklung vornehmlich angloamerikanischer
Provenienz®® jedoch nicht zur Prdzision, sondern Entgrenzung des Begriffs.
Murray Krieger, bereits durch das Siurebad der Dekonstruktion gegangen,' hat
Ekphrasis als Nagelprobe iiberhaupt »of the visual and spatial potential of the
literary medium« begriffen, womit ihm die Literatur »clearly presupposes that
one art, poetry, is defining its mission through its dependence on the mission
of another art — painting, sculpture, or others«.” Fiir Krieger belegt Ekphrasis
ein vergebliches Begehren von Literatur; sie sei der Extremfall der (semiotisch

10 Leo Spitzer, The >Ode on a Grecian Urng, or, Content vs. Metagrammar [1955], in: ders., Es-
says on English and American Literature, hg. von Anna Hetcher, Princeton 1962, S. 67-97,
hier S. 95.

11 Forschungsbericht bei Christina Schéfer und Stefanie Rentsch, Ekphrasis. Anmerkungen
zur Begriffsbestimmung in der neueren Forschung, in: Zeitschrift fiir franzdsische Sprache
und Literatur 114 (2004), S. 132-159, hier S. 133f. und 140.

12 Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, hg.
von Gottfried Boehm und Helmut Pfotenhauer, Miinchen 1995.

13 Franziska A. Irsigler, Beschriebene Gesichter. Ekphrastische Portréts in der Erzdhlkunst des
Poetischen Realismus, Bielefeld 2012, S. 514 und S. 532, bringt auf knapp 600 Seiten doch
zu wenig, auch gar zu Selbstverstandliches: Ekphrasis von Bildnissen, Skulpturen, Fotos
innerhalb der realistischen Literatur diene narratologisch tieferer charakterlicher Erschlie-
Bung dargestellter Personen, und zwar sowohl fiktionsintern (Handlungsbezug) als auch
-extern (dem rezeptionsésthetisch gefassten Leser). Das liegt sicher daran, dass Irsigler nur
auf Textstellen eingeht, an denen tatsdchlich von Bildwerken die Rede ist, also im Grunde
eine Motivgeschichte liefert. Uberwiegend kritisch auch die Rezension von Debora Helmer,
Schriften der Theodor Storm-Gesellschaft 62 (2013), S. 110-113.

14 Murray Krieger, Ekphrasis. The Illusion of the Natural Sign, Baltimore 1992, S. 234 und
S. 236 f. Die Hauptthesen versammelt auch ders., Das Problem der Ekphrasis. Wort und Bild,
Raum und Zeit — und das literarische Werk, in: Beschreibungskunst, S. 41-57.

15 Murray Krieger, Ekphrasis, S. 6.
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illusorischen) Reprisentation von Welt'® und zeuge vom »semiotic desire for the
natural sign«,” das den bildenden Kiinsten eigne und eine stabile ontologische
Weltstruktur garantiere.’® Tamar Yacobi dagegen meint, schon die blo3e Erwih-
nung reiche als Implikationsverhiltnis aus, Bilder, ganze Malerschulen oder
Stile lebendig werden zu lassen.'® Die eigentliche Problematik aber der anglo-
amerikanischen Forschung liegt darin, Deskriptivitdt qua Repradsentation subs-
tituiert, also das Spezifischere durch das Allgemeinere ersetzt zu haben.?® James
Heffernans viel zitierter Passus, Ekphrasis sei »verbal representation of visual
representation«,?! ist hierfiir hauptverantwortlich, gerade mit ihm wird aller-
dings auch vergessen, dass Asthetisches zunichst nicht repréisentiert, sondern
allererst prdsentiert.?

Ein neuerer Definitionsvorschlag, Ekphrasis als »sprachlichen Rekurs auf ein
nichtsprachliches Artefakt«* zu bestimmen, lduft, auch wenn er den exKklusi-
ven Bezug auf Kunstwerke wieder aufldst, ebenfalls in die Falle der Ubergene-
ralisierung, denn welche Literatur suggerierte nicht ganz dominant und primar
Nichtsprachliches (Handlungen, Lokalititen, Gegenstinde) — auch wenn dieses
Nichtsprachliche, die Referenz, zumeist fiktionsintern erst erzeugt wird und etwa
der Bereich dokumentarischer Literatur der Spezialfall ist? Fiktionsinternalitat
gilt schliefllich bereits fiir die Textpassage, die zum Begriff der Ekphrasis fiihrte,
die Binnenerzdhlung aus der Ilias (18, 470ff.) {iber Hephaistos’ Herstellung des
Bildschmucks von Achilles’ Schild, der ein reges Eigenleben fiihrt, denn natiir-
lich hat niemand dieses Schild je gesehen.

16 Murray Krieger, Ekphrasis, S. 12.

17  Ebd., Ekphrasis, S. 233.

18 Ebd., Ekphrasis, S. 237.

19 Tamar Yacobi, Verbal Frames and Ekphrastic Figuration, in: Interart Poetics. Essays on the
Interrelazions of The Arts and Media, hg. von Ulla Britta Lagerroth, Hans Lund und Erik
Hedling, Amsterdam 1997, S. 35-46, hier S. 42.

20 Skeptisch dazu auch Schéfer und Rentsch, Ekphrasis, S. 141 und 153.

21 James Heffernan, Museum of Words. The Poetics of Ekphrasis from Homer to Ashbury, Chi-
cago 1993, S. 3.

22 Repréasentation ist m.E. — und mit Nelson Goodman, Sprachen der Kunst. Entwurf einer
Symboltheorie [1968], tibers. von Bernd Philippi, Frankfurt a. M. 1995, S. 21 und S. 40 — dhn-
lich dem Zeichen ein primdr logischer, nicht dsthetischer Begriff. Prasentation gibt Hand-
lungen, Ereignisse, Gegenstdnde bis hin zur narrativen Sinnkonstitution; Reprasentation
hingegen bezeichnet eine semantisch zweite, der Allegorese nahe Ebene, etwa wenn Tho-
mas Manns Serenus Zeitblom auch fiir das vor dem Faschismus versagende Bildungsbiir-
gertum steht oder Picassos Guernica fiir alle Arten von Krieg und Gewalt ikonisch geworden
ist.

23 Schifer und Rentsch, Ekphrasis, S. 158.
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Deshalb scheint ein Schritt zuriick plus Ergdnzung geboten. Sinnvoller als
eine Verortung in Reprdsentationsproblematiken scheint mir, mit Jean Hagstrum
Ekphrasis fiir Fédlle von forcierter Vereindringlichung, Intensitdt, zu reservie-
ren — wenn in Literatur, anders als in ihren blof3 anschaulichen Passagen, die
ihm »iconic« heiflen, Dinge und Verhiltnisse derart plastisch evoziert werden,
dass man sie zu sehen meint.>* Damit sind fiir das Wirkungsmoment viel eher
Wertungsfragen, Illusionismus und die Stilhéhe bzw. -Addquanz entscheidend.
Ekphrasis ist, wie zu zeigen sein wird, primar Stil- als Konstitutionsphdnomen
literarischer Rede, sekundar erst ergeben sich Fragen nach dem Bezug und damit
auch, so die These, ihre Unterschatzung als blof3 dienende >Beschreibungskunst«
von etwas bereits Existentem, im Regelfall: Artefakten.

Anders als iiber einen diirren Reprasentationalismus oder gar semiotische
Dekodierungen scheint mit dem Rekurs auf die hermeneutisch-phdnomenolo-
gische Literaturtheorie dieses Aspektbiindel in Hinblick auf Fragen literarischer
Bildlichkeit gut fassbar, gerade weil sie den Modus, Lesen als Interpretation, so
starkt macht.?® In aller Kiirze: Husserl besteht auf einer strikten Trennung von
Wahrnehmung und Vorstellung, wobei Letztere stets auf das Substrat der Erste-
ren angewiesen bleibe und so auch nie zu einer der Perzeption vergleichbaren
Evidenz gelangen konne.?* Roman Ingarden vermeidet noch weitgehend die
Rede von Bildlichkeit und entwickelt in Anbetracht des Umstands, dass Texte
anders als die Wahrnehmung keine >Abschattungen« zulassen, die in der phano-
menologischen Analyse den Gegenstand anndhern, ohne ihn doch je vollgiiltig
erfassen zu konnen, das Konzept schematisierter Ansichten, die der Text »parat«
halte und die dann vom Leser in Konkretisierungen »gefiillt« werden kénnten;
deren Beschaffenheit sowie Dichte entscheide auch iiber die jeweilige stilistische
Kontur des Werkes.?” Wolfgang Iser dann konzediert sehr wohl Prasenzhaftigkeit
des Vorgestellten beim Leser?® und macht hauptséichlich die passiven Synthesen

24 Jean Hagstrum, The Sister Arts. The Tradition of Literary Pictorialism and English Poetry
from Dryden to Gray, Chicago 1958, S. 18 und 20.

25 Eckard Lobsien, Bildlichkeit, S. 97.

26 Edmund Husserl, Phantasie und Bildbewufltsein (1904/05), in: Husserliana 23: Phanta-
sie, Bildbewufitsein, Erinnerung. Zur Phidnomenologie der anschaulichen Vergegenwaér-
tigungen. Texte aus dem Nachlafl (1898-1925), hg. von Eduard Marbach, Den Haag 1980,
S. 1-104, hier S. 4, 24, 58f., 65, 72, 78f. und 93.

27 Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk [1931], 4. Aufl., Tiibingen 1972, S. 208, 270ff.,
294 ff. und 303 ff. Trotz der Behauptung einer eigenen »Schicht« dieser schematisierten An-
sichten bleibt doch in der Schwebe, wo genau diese Ansichten zu verorten sind, gerade
wenn sie »nichts Konkretes oder gar Psychisches« (S. 281) seien.

28 Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung (1976), 2. Aufl., Miinchen
1984, S. 226.
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fiir Bildlichkeit verantwortlich,?® die hybrid, als ein Drittes, aus der Verschmel-
zung von zeichenbasierten Bedeutungsangeboten des Textes und lebensweltlich
generierten Perzepten resultiere.?® Mit seinem Schiiler Eckard Lobsien: »Bild-
lichkeit also ist die durch die Vorstellung bewirkte Amalgamierung von vorge-
gebenen Zeichen in Reprasentationsfunktion mit einem vorgangigen Wahrneh-
mungswissen zu einem Bewuftseinsobjekt.«*! Der Zeichencharakter des Bildes
muss vergessen, das anschauliche Element aus dem Wahrnehmungsstrom modi-
fiziert, rentwurzelt« werden, damit das literarische Bild aufscheinen kann.

Quasi-analog zur Phanomenologie sei noch an das psycholinguistisch fun-
dierte, konnektionistische Konzept der dualen Codierung Allan Paivios erinnert,
dem zufolge Bild- und Textverstehen, »viewed as alternative coding systems,
or modes of symbolic representation, which are developmentally linked to
experiences with concrete objects and events as well as with language«,* in
kognitiv prekdren Fillen simultan operieren — und welcher Fall wire prekarer
denn der der Lektiire von Literatur, die immer auch die Sinnkonstitution pro-
blematisiert? Bild und Text sind hier prinzipiell gleichermaf3en verfiigbar; es
»droht« stets, zumal iiber die Erinnerung,*® prasenzverdichtige Imagination. In
Paivios Triade der reprdsentationalen, referentiellen und assoziativen Bedeu-
tungsgenese® ist es der mittlere, referentielle Typus, in dem Kognition {iber Wort
und Bild zugleich erfolgt,® ohne dass Paivio eine Symmetrie der Beziige oder
reziproke Abhingigkeit behaupten miisste,*® »but rather, one to many, in both
directions«*. Offenbar gelingt auch in diesem Modell die Konstruktion von Text-
bedeutungen ganz wesentlich {iber instantane Visualisierung,*® bildgenerierte
Sinnlichkeit als Effekt von Sprachverstehen ist hier stete Potentialitét.

Neben dem Vorteil des phdnomenologischen Ansatzes, dass es mit ihm keine
vollig abstrakte Literatur geben kann, sondern ihre gar nicht vermeidbaren bild-
haften Phantasiemodifiktionen bis in den sprachlautlichen Bereich nicht anders

29 Ebd., S. 220 und 222.

30 Wolfgang Iser, Vorwort, in: Theodor A. Meyer, Stilgesetz, S. 13—29, hier S. 15; ders., Akt des
Lesens, S. 220.

31 Lobsien, Bildlichkeit, S. 101f.

32 Allan Paivio, Imagery and Verbal Processes, New York 1971, S. 8.

33 Ebd., S. 177ff. und 238 ff.

34 Ebd., S. 52ff.; Paivio, Mental Representations. A Dual Coding Approach, New York und Lon-
don 1986, S. 69f.

35 Paivio, Imagery, S. 57; ders., Mental Representations, S. 67.

36 Paivio, Imagery, S. 57; ders., Mental Representations, S. 63.

37 Paivio, Mental Representations, S. 63.

38 Paivio, Imagery, S. 472, explizit zur Literatur.
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als aus Kondensaten der Wahrnehmung gespeist sein kénnen, steht der empfind-
liche Nachteil sowohl einer (beinahe) volligen Ahistorizitdt** der Phinomenolo-
gie des Lesens als auch der Dual Coding Theory. Fiir den punktuellen Zugriff auf
die Konstitution von Bildlichkeit reichen diese Ansitze aus, nicht aber fiir histo-
risch sensible Gesamtinterpretationen, die man ganz anders konzipieren miisste.
Dies sei als Kautel vorausgeschickt, da das erste Fallbeispiel weit zuriickgreift in
das barocke Zeitalter, das Herder »beinahe das emblematische nennen«*° wollte,
mit seiner Vorliebe iiberhaupt fiir die Allegorie, die den Klassizisten Hegel als
Bildform »frostig und kahl«*! diinkte. Das wird man heute nicht mehr behaupten
wollen; unbestritten aber ist die sehr enge Kopplung von Rhetorik und Poetik*
bei einer noch fehlenden Leitvorstellung produktiver Originalitdt. Gepriift sei,
was die strikt regelgebundene Literatur des Barock dennoch an imaginativem
Potential bereithalt.

Der Hang zu forcierter Bildlichkeit des Barock ist als »Schwulst« zur Redewendung
geworden, Manfred Windfuhr widmete der historischen Genese des Verdikts
seine Habilitation.** Einen besonders interessanten, namlich als Strukturprin-
zip zu verstehenden Aspekt von Bildlichkeit hat bekanntlich Albrecht Schénes
bahnbrechende Studie zum barocken Trauerspiel aufgedeckt. Nicht nur konnte
er zahllose Beziige der dramatischen Rede zu den zeitgendssisch zu Hunderten
kursierenden Emblembiichern nachweisen; das Trauerspiel selbst realisiere in

39 Zwar ist der >Akt« des Lesens universal (der mittelalterliche Mensch liest nach Iser nicht
anders als der moderne, der Spanier nicht anders als der Russe), aber iiber das notwendige
lebensweltliche Wahrnehmungssubstrat der literarischen Bildlichkeit sind Ansédtze einer
Historisierung denkbar, denn trivialerweise sah etwa die friithneuzeitliche Lebenswelt an-
ders aus als z. B. diejenige des frithen 21. Jahrhunderts.

40 Johann Gottfried Herder, Zerstreute Blitter (1792/93), in: ders., Simmtliche Werke, hg. v.
Bernhard Suphan, Bd. 16, Berlin 1887, S. 1-398, hier S. 230.

41 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, in: ders., Werke, hg. von
Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Frankfurt a. M. 1986, Bd. 13, S. 512.

42 Kompakter Uberblick fiir das 17. Jahrhundert: Gert Ueding und Bernd Steinwachs, Grundrif}
der Rhetorik. Geschichte — Technik — Modelle, 3. Aufl., Stuttgart 1994, S. 74—99. Weit aus-
greifend auch ins Sozialhistorische ist Wilfried Barner, Barockrhetorik. Untersuchungen zu
ihren geschichtlichen Grundlagen, Tiibingen 1970.

43 Manfred Windfuhr, Die barocke Bildlichkeit und ihre Kritiker. Stilhaltungen in der deut-
schen Literatur des 17. und 18. Jahrhunderts, Stuttgart 1966.
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seiner charakteristischen Zweigliedrigkeit von >Abhandelung« und Reyen einen
emblematischen Bau, den Schoéne auf die Formel »Darstellen und Deuten«*
brachte. Die hierbei zu verzeichnende »Prioritit des Bildes«* hingegen indiziere
barock-anschauliches Exempeldenken, das Allgemeines vorzugsweise von der
konkret-sinnlichen Anschauung zugleich ausgehen und bekréftigen lasse.

Die Funktion des Emblems als de facto dreiteilige (inscriptio, pictura, subscrip-
tio) Sonderform der Allegorie, von Fischart »Gemaelpoesy«“® getauft, ist umstrit-
ten. Als Artefakt der frithneuzeitlichen Memoriakultur’” und »letzte Phase einer
iiber tausendjdhrigen sprituellen Weltauslegung,*® gilt es meist als Speicher

44  Albrecht Schéne, Emblematik und Drama im Zeitalter des Barock [1964], 3. Aufl., Miinchen
1993, S. 22 und S. 89. Kritisch zur These einer emblematischen Struktur des Trauerspiels Ale-
xander von Bormann, Emblem und Allegorie. Vorschlag zu ihrer historisch-semantischen
Differenzierung (am Beispiel des Reyens im humanistischen und barocken Drama), in: For-
men und Funktionen der Allegorie, hg. von Walter Haug, Stuttgart 1979, S. 533-550, hier
S. 547 ff.: Die Reyen hdngen untereinander viel starker zusammen, als dass sie eine Sinn-
perspektive auf die Abhandelung erst konstruierten. Da der Sinn ohnehin bereits bekannt
gewesen sei, wurde hier spirituelles Sehen nur allegorisch-ideologisch restituiert. Eberhard
Mannack, Der Dramatiker Andreas Gryphius, in: Andreas Gryphius, Dramen, hg. von Eber-
hard Mannack, Frankfurt a. M. 1991, S. 853—-871, hier S. 865 f., duflert Skepsis zur Emblema-
tik-These, gibt aber kein Gegenargument. Die im Laufe der Jahrzehnte vorgetragene Kritik
an Partialaspekten seiner Auffassung konnte Schone in der dritten Auflage des Buches von
1993 liberzeugend ausrdumen, vgl. Schone, Emblematik und Drama, S. 249-280. Dies gilt
insbesondere fiir seine strikte Abweisung von stets wiederkehrenden Versuchen, Walter
Benjamins Trauerspielbuch in der Barockforschung >angemessen« zu rezipieren. Neuester
Anlauf bei Achim Geisenhansliike, Trauer-Spiele. Walter Benjamin und das europdische Ba-
rockdrama, Miinchen 2016; dazu meine Besprechung in Daphnis 45 (2017), im Erscheinen.

45 Schone, Emblematik und Drama, S. 26.

46 Vgl. Mathias Holtzwart, Emblematum Tyrocinia, hg. von Peter von Diiffel und Klaus
Schmidt, Stuttgart 2006, S. 3 (Reproduktion des Titels von 1581).

47 Wolfgang Harms, Art. Emblematik, in: Theologische Realenzyklopadie, Berlin und New
York 1982ff., Bd. 9, S. 552-558, hier S. 552; speziell fiir Gryphius Dietrich W. Jéns, Das
»Sinnen-Bild«. Studien zur allegorischen Bildlichkeit bei Andreas Gryphius, Stuttgart 1966,
S. 27f. und 51; fiir Lohenstein Gerhard Spellerberg, Verhdngnis und Geschichte. Untersu-
chungen zu den Trauerspielen und dem >Arminius«-Roman Daniel Caspers von Lohenstein,
Bad Homburg v. d. H. 1970, S. 162ff., bes. S. 164.

48 Jons, Das»>Sinnen-Bilds, S. 58. Zur »Bedeutungswelt« des Mittelalters uniibertroffen Friedrich
Ohly, Vom geistigen Sinn des Wortes im Mittelalter [1958], in: ders., Studien zur mittelalter-
lichen Bedeutungsforschung, Darmstadt 1977, S. 1-31, hier S. 9; aus kunstgeschichtlicher
Sicht zur Universalsymbolik Jan Bialostocki, Skizze einer Geschichte der beabsichtigten
und der interpretierenden Ikonographie [1973], in: Ikonographie und Ikonologie. The-
orien — Entwicklung — Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem I, hg. von Ekkehard
Kaemmerling, K6ln 1978, S. 15-63, hier S. 20f.
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von Orientierungswissen.*® Damit ist das Problem bereits benannt: Nicht nur der
Hiatus von Bild und Text, uneigentlicher Rede und konkreter Bedeutung ist ange-
legentlich, sondern wenn Emblematik die dufierst breit verstandenen res wie his-
torische Ereignisse, blof3e Gegenstdnde, aber auch Mythen und Sprichwortliches,
auf ihre systematische Sinnhaftigkeit transzendieren soll, muss garantierte Wirk-
lichkeit walten,*° die ein intaktes sBuch der Natur«allererst ermoglicht, und genau
dieses Paradigma einer sinnhaft geordneten Welt 16st sich in der Friihen Neuzeit
an vielen Fronten (Theologie, politischer Diskurs, Naturwissenschaft usw.) auf.*
Daher wird kontrdr zu obiger Position das Emblem gelegentlich auch als offene
Bildform eines noch kaum systematisierten »Erfahrungshungers«>? oder gar dezi-
dierte Ritselhaftigkeit gefasst,”> Wilhelm VoSkamp spricht von einer »Lust des
Entrétselns« in der Epoche.>* Konservativer Wissensspeicher gegeniiber progres-
sivem Wissensgenerator markieren die Deutungsfronten, zudem: Wer die Welt
verrdtselt, mag unkonventionelle Wege zu ihrer Erschlieffung anbieten, ordnen
kann er sie hiermit definitiv nicht mehr.

Leo Armenius von 1646, Andreas Gryphius’ erstes Trauerspiel, war immer
schon ein beliebtes Analyseobjekt, da fiir das moderne Dramenverstdndnis
relativ packend und doch voller Deutungsmoglichkeiten, schillernd vor Ambigui-
tit, vermeintlich offen fiir beinahe unbegrenzt viele Lesarten. Zur traditionellen
Spaltung der Forschung in die Lager der heilsgeschichtlichen® gegeniiber politi-

49 Explizit Diiffel und Schmidt, Nachwort, in: Mathias Holtzwart, Emblematum Tyrocinia,
Stuttgart 2006, S. 207234, hier S. 225.

50 Hans Blumenbergs Begriff fiir die Realitatsauffassung des Mittelalters, Wirklichkeitsbegriff
und Méglichkeit des Romans, in: Wirklichkeit und Illusion (Poetik und Hermeneutik 1), hg.
von Hans Robert Jauf3, 2. Aufl., Miinchen 1969, S. 9—27, hier S. 11f.

51 Allein schon, weil gerade die Literatur des 17. Jahrhunderts wie keine andere sozialhis-
torisch lesbar ist, vgl. nur Albert Meier, Vorwort, in: ders., Hansers Sozialgeschichte der
deutschen Literatur, Bd. 2: Das 17. Jahrhundert, hg. von dems., Miinchen 1999, S. 9-17, hier
S. 10, miisste eine valide Interpretation frithneuzeitlicher Texte mehrere Analyseebenen
einziehen. Hier geht es nur um die rhetorische Evokationskraft.

52  Alexander von Bormann, Emblem und Allegorie, S. 538 und 541.

53  Wilhelm S. Heckscher und Karl August Wirth, Art. Emblem, Emblembuch, in: Reallexikon
zur Deutschen Kunstgeschichte, Stuttgart 1967, Bd. 5, S. 85-225, hier S. 93.

54 Wilhelm Volkamp, Medien — Kultur — Kommunikation. Zur Geschichte emblematischer
Verhéltnisse, in: Nach der Sozialgeschichte. Konzepte fiir eine Literaturwissenschaft zwi-
schen historischer Anthropologie, Kulturgeschichte und Medientheorie, hg. von Martin
Huber und Gerhard Lauer, Tiibingen 2000, S. 317-334, hier S. 326.

55 Peter Szondi, Versuch {iber das Tragische, Frankfurt a. M. 1961, S. 81, erkennt auf Tragddie,
nicht Trauerspiel, da Leos Tod auf dem Kreuz Christi »ihm nicht das ersehnte und verhei-
Bene Heil verschafft«; dagegen Gerhard Kaiser, Leo Armenius, Oder Fiirsten=Mord, in: Die
Dramen des Andreas Gryphius, hg. von dems., Stuttgart 1968, S. 3—-34, hier S. 33f.; zur Am-
bivalenz von Sprache und Rhetorik Wilfried Barner, Gryphius und die Macht der Rede. Zum
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scher®® Interpretation gesellen sich neben soziologisierenden®” seit neuerer Zeit
auch semiotisch-dekonstruktive Applikationen.*®

Anerkannt ist, dass eine Passage gleich zu Beginn des Trauerspiels, auf die
in ihrer »emblematic reference« erst Gerhard F. Strasser aufmerksam machte,*
einen zentralen, wenn nicht den neuralgischen Punkt fiir die Gesamtdeutung des
Stiicks abgibt.®® Die Verschworer der byzantinischen Palastrevolte aus dem Jahre
820 besitzen »ein vnbekandtes werck voll Malerey«®* und wigen ihre Chancen
beim Bléattern in diesem illustrierten Orakelbuch:

ersten Reyen des Trauerspiels »Leo Armeniuss, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Litera-
turwissenschaft und Geistesgeschichte 42 (1968), S. 325—358, hier S. 349; Peter Schéublin,
Andreas Gryphius’ erstes Trauerspiel sLeo Armenius« und die Bibel, in: Daphnis 3 (1974),
S. 1-40, hier S. 3, 8, 18 und 28.

56 Vgl. Harald Steinhagen, Wirklichkeit und Handeln im barocken Drama. Historisch-as-
thetische Studien zum Trauerspiel des Andreas Gryphius, Tiibingen 1977, S. 105 ff.; Klaus
Reichelt, Barockdrama und Absolutismus. Studien zum deutschen Drama zwischen 1650
und 1700, Frankfurt a. M. und Bern 1981, die Thesen zu Gryphius gedrangt schon in: ders.,
Politica dramatica. Die Trauerspiele des Andreas Gryphius, in: Text & Kritik 7/8: Andreas
Gryphius (1980), S. 34-45; exzellent ist Lothar Bornscheuer, Diskurs-Synkretismus im Zer-
fall der politischen Theologie. Zur Tragédienpoetik der Gryphschen Trauerspiele, in: Stu-
dien zur Literatur des 17. Jahrhunderts. Gedenkschrift fiir Gerhard Spellerberg (1937-1996),
hg. von Hans Feger, Amsterdam 1997, S. 489-529, speziell zum Leo Armenius S. 499 ff. Fer-
ner Manfred Beetz, Disputatorik und Argumentation in Andreas Gryphius’ Trauerspiel >Leo
Armeniuss, in: Literaturwissenschaft und Linguistik 10 (1980), S. 178—203, bes. S. 198; Erin-
nerung an die Situation >sub legem« und Gryphius’ Luthertum bei M. S. South, Leo Arme-
nius oder die Héresie des Andreas Gryphius. Uberlegungen zur figuralen Parallelstruktur,
in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 94 (1975), S. 161-183, hier S. 162.

57 Jeanny Peters, Rollenspiele im Welttheater des Andreas Gryphius. Am Beispiel des >Leo
Armenius / Oder Fiirsten-Mord¢, Kassel 2011, S. 28 ff., etwa appliziert Problemfelder wie Wil-
lensfreiheit und Rollenidentitdt und spricht gar vom barocken »Illusionstheater«, nimmt
also Riickprojektionen von der Warte moderner Subjektivitdt und der Dramenkonzeption
der Weimarer Klassik vor.

58 Barbara Natalie Nagel, Der Skandal des Literalen. Barocke Literalisierungen bei Gryphius,
Kleist, Biichner, Miinchen 2012, S. 20 und 37ff., bes. S. 41ff., bei der Gryphius als Dekonst-
ruktivist avant la lettre erscheint. Das ist im Durchgang zwar hochintelligent gemacht, hat
mit dem Erfahrungsraum des barocken Trauerspiels aber nicht mehr viel zu tun.

59 Gerhard F. Strasser, Andreas Gryphius’ >Leo Armenius«: An Emblematic Interpretation, Ger-
manic Review 51 (1976), S. 5-12, hier S. 7.

60 Nicola Kaminski, Andreas Gryphius, Stuttgart 1998, S. 84 ff.

61 Andreas Gryphius, Leo Armenius. Trauerspiel, hg. von Peter Rusterholz, Stuttgart 1971, hier
S. 12 (1,98). Alle folgenden Nachweise aus dieser Ausgabe im laufenden Text.
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Das weise Buch zeigt vnf3 ein ebenbild def3 Loewen /

Der mit entbrantem Muth vnd Klawen scheint zudraewen /

Er wirfft die foerder-Fuef3 / als rasend in die Lufft /

Das haar fleugt umb den Kopff; ja das gemaelde rufft /

Von seiner grausen arth / die hellen Augen brennen /

Erhitzt von tollem Zorn / die Leffz’ ist kaum zu kennen /

Fuer Schaum vnd frischem Blut / das auff die erden rint /

In dem er bif} auff bil vind mord auf mord begint. /

Was mag wohl klaerer seyn? den starken ruecken decket /

Ein purpur rothes Creutz / wodurch ein Jaeger stecket /

Mit mehr denn schneller Hand ein scharff geschliffen schwert /
Das durch haut fleisch vnd bein bif3 in das hertze faehrt. /

Jhr kent das rawe thier: das Creutz ist Christus zeichen:

Ehr sein geburtstag hin / wird dieser Loew erbleichen. (I,107-120, S. 13)

Es handelt sich um eine deskriptiv-explikative Allegorie,®? da im pragmatischen
Kontext der Verschworer-Rede kein Zweifel sein kann, welcher von Christus stig-
matisierte Lowe am 25. Dezember sterben soll: der amtierende Kaiser Leon V.,
genannt der Armenier. Stilistisch ist alles da, was gebundene Rede des Barock
auszeichnet. Der Alexandriner, sechshebiger Jambus mit typisch mittiger Zasur
und besser als sein Ruf,% spiteren Generationen dennoch in Verdacht stehend,
den Rezitator zu erschdpfen,®* hier als schlichter Paarreim gesetzt. Hoher Stil:
»Leffz« ist im siebzehnten Jahrhundert noch fiir Tier und Mensch gleichermafien
gebriuchlich,® dann aber grell aufleuchtende Substantive der Gewalt (»Klawenc,
»Schaum« in Konjunktion mit »Blut«, »Creutz« und »schwert«), Verben aus dem
Bereich moglichst sinnlich erfahrbarer Bewegungsabliufe (werfen, brennen,
fahren, fliegen, stecken, rinnen, erbleichen usw.), natiirlich plastische Adjektive
und Adverbien (toll, graus, rasend, rau), barocktypischer doppelter Komparativ
(»mehr denn schneller«).

62 Ich folge Gerhard Kurz, Metapher, Allegorie, Symbol, 2. Aufl., Géttingen 1988, S. 40 und 50.

63 Rolf Tarot, Der Alexandriner als Sprechvers im barocken Trauerspiel, in: Studien zur Litera-
tur des 17. Jahrhunderts, S. 377-401, hier S. 385.

64 Prominent bei August Wilhelm Schlegel, Betrachtungen iiber Metrik. An Friedrich Schlegel
(um 1795), in: ders., Kritische Schriften und Briefe, hg. von Edgar Lohner, Stuttgart 1963 ff.,
Bd. 1: Sprache und Poetik, S. 181-218, hier S. 218. Das sagt natiirlich der Shakespeare-
Ubersetzer und Befiirworter des Blankverses.

65 Z.B. Grimmelshausen, Simplicissimus, Continuatio XXVI, aber auch bei Gryphius,
Kirchhoffs=Gedancken (vor 1657), in: ders., Gedichte, hg. von Adalbert Elschenbroich,
Stuttgart 1968, S. 109-123, hier S. 115 und 117.
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Die Reihung (»haut fleisch vnd bein«) verlduft meist polysyndetisch (»Muth
vnd Klawe«), bei »bif3 auff bil vind mord auf mord« liegt gar eine sich steigernde,
doppelte Dopplung in einem Vers vor. Mustergiiltig also die amplificatio und insis-
tierende Nennung,® Favorisierung des Umschreibenden, mehrfach Umwenden-
den des Evozierten, das dank der sBewegungs-Verben« jedoch gerade nicht zur
Stasis neigt; kontrdr zu Murray Kriegers These ein Bewegungs-Bild qua Ekphrasis.
Wenn irgendwo jedoch, ladsst sich hier sein Diktum unterschreiben: »The visual
emblem and the verbal emblem are complementary languages for seeking the
representation of the unrepresentable. Ekphrasis is the poet’s marriage of the
two within the verbal art.«®” Nicht nur das von den Verschwiorern betrachtete
Emblem »rufft« in einer katachretischen Wendung und formuliert so tropisch
seine Anschaulichkeit, der Literalsinn des Verses erinnert damit zugleich an die
Appellfunktion. Was ruft die Passage?

Fiir die heilsgeschichtliche Deutung ist sie unproblematisch, da sie mit dem
Bericht iiber Leons Ende kongruiert, das Gryphius so arrangiert, dass dieser im
Sterben noch auf dem (als Reliquie fiir echt zu nehmenden) Kreuz, »an welchem
der gehangen / Der sterbend vnf3 erloest / den Baum an dem die Welt / Von jhrer
Angst befrey’t« (V,144ff., S. 95) eine Postfiguration Christi vollzieht, die sogar die
Beibringung der Wundmale nicht auslidsst.®® Exakt der Prophetie des Orakel-
buchs folgend, die sich demnach als Antizipation erweist, wird der wahrend des
Gottesdienstes gemeuchelte Leo, wiederum gleichnishaft, als »todter Loew« apo-
strophiert (V,62, S. 99), der es jedoch noch vermochte, durch das Sterben seines
»gantz zustueckten Leibs« auf dem Kreuz des Heilands ausgerechnet an dessen
Geburtstag, dem 25. Dezember, im letzten Moment der Gnade Gottes teilhaftig zu
werden. Wenn seine Gattin Theodosia den auf ihre Grdueltat stolzen Verschwo-
rern vorwirft: »Def HERREN wares Fleisch: das jhr mit blutt besprengt / Sein
blutt / das jhr mit blutt def} Keysers habt vermengt« (V,281f., S. 100), bevor sie
in den Wahnsinn abgleitet, bestétigt sie Leos Rettung, wahrend diesseitig, real-
historisch und fiktionsintern, der Verhdngniszusammenhang einer Abfolge von
Tyrannei und usurpierter Herrschaft fortdauert. Deshalb konnte Gerhard Kaiser
von einer »Weihnachtsdichtung« sprechen, in der der Kette von byzantinischen

66 Marian Szyrocki, Nachwort [1968], in: Poetik des Barock, hg. von dems., Stuttgart 1977,
S. 255-266, hier S. 259.

67 Murray Krieger, Ekphrasis, S. 22.

68 »Man stief3 in dem er fiel / jhm zweimal durch die brueste: [...] wie man durch jedes glied /
Die stumpfen Dolchen zwang« (LA V,163 und V,166, S. 95). Gerhard Strasser, Leo Armenivs,
S. 8, hat auch auf das im Mittelalter gebrduchliche Bild von »Christ’s heart pierced by a
lance« hingewiesen.
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Palastintrigen und -revolten wenigstens fiir einen Moment Einhalt geboten
werde.®

Fiir die politische Interpretation jedoch verwirren sich die Beziige, zumal
das konventionelle Emblem von Fuchs und Léwe, politische Klugheit und Macht
versinnfilligend, in diesem Trauerspiel nur en passant zitiert wird (vgl. IV,279f.,
S. 84).7° Obwohl Gryphius hier fest im Luthertum mit seinem Ordo-Denken steht,
sowohl Leo als auch die Gegenpartei um Michael Balbus gleichermaf3en Schuld
auf sich geladen haben und die Vorrede von einem »vngeheure[n] Mord vnd
Bubenstueck« (S. 5) spricht, also den Umsturz prinzipiell ausschlief3t, »bleibt,
so Harald Steinhagen, »die treibende Kraft, die den wechselvollen Verlauf der
Handlung bestimmt, merkwiirdig ungreifbar«.”*

Vollends diffus wird die Intention fiir eine postmodern immanente Lektiire
(nicht nur) der Orakelszene,”” die allerdings zu Recht auf »umfassende Polyse-
mie der Zeichen«” erkennt, weshalb ich auf das Offenkundige zuriicklenken
mochte. Biblisch ist der Lowe Sinnbild fiir die Macht Jesu, namlich als »Lewe /
der da ist vom geschlecht Juda« (Offb. 5,5) allerdings auch fiir den Teufel, »gehet«
dieser doch »vmb her / wie ein bruellender Lewe / vnd suchet / welchen er ver-
schlinde« (1. Petr. 5,8). Zu bedenken wire mindestens noch Hiob 4,10f., der den
Léwen als Sinnbild aller Schuldhaftigkeit fasst: »Das bruellen der Lewen / vnd
die stimme der grossen Lewen / vnd die zeene der jungen Lewen sind zubrochen.
Der Lewe ist umbkomen / das er nicht mehr raubet / vnd die Jungen der Lewin
sind zustrewet.« Interessant dazu Luthers Marginalie: »Diese Lewen vnd Lewin
sind die Reichen vnd Gewaltigen auff Erden / so sie die Armen vnterdriiecken.«™

Damit liegt eigentlich auf der Hand, dass die Lowen-Exegese der Orakelszene
vor jeder Partialspezifikation dominant eine Allegorie menschlicher Existenz,
von Gut und Bose, Heiland und Antichrist iiberhaupt ausfiihrt, auch deshalb,
weil schon die Lehre vom vierfachen Schriftsinn unter Abgrenzungsproblemen
leidet” - wie gerade hier dargetan werden konnte. Alle Charakteristika des
Lowen, ob teuflisch, ob gottlich, sind auch als solche des Menschen selbst lesbar,

69 Gerhard Kaiser, Leo Armenius, S. 34.

70 »Fuchf¥fell« und »Lewen haut« als Metaphern politischer Tugenden gehen auf Macchiavelli
zuriick. Ein Emblem, das beide Tiere zusammen zeigt, in: Emblemata. Handbuch zur Sinn-
bildkunst des 16. und 17. Jahrhunderts, hg. von Arthur Henkel und Albrecht Schone, Stutt-
gart 1967, S. 392.

71 Harald Steinhagen, Wirklichkeit und Handeln, S. 43.

72  Etwa bei Nicola Kaminski, Andreas Gryphius, S. 87 ff.

73 Ebd., S. 92.

74 Die gantze Heilige Schrifft / Deudsch / Auffs new zugericht (1545), repr. Stuttgart 1983,
S. CCLXXV~.

75 Gerhard Kurz, Metapher, Allegorie, Symbol, S. 47.
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das ist die unabdingbare Erfordernis einer systematischen Anspielung, ohne die
von Allegorie gar nicht erst zu reden wire.”® Doch ist er bei Gryphius als siindiges
Tier in seiner >raserey« gezeichnet; seiner Affektgebundenheit konnte Gryphius,
etwa im Sinne eines frithen Vitalismus, nichts Positives abgewinnen, obwohl
die grofBartig evozierte, entfesselte Macht des Lowen — iibrigens als (wenn auch
primitives) Sonett lesbar,”” da die Zdsur nach den Quartetten iiberdeutlich ist —
durchaus in dieser Richtung beredt werden konnte. Ersetzte man nur »mord auf
mord« durch »Schritt auf Schritt«, ergdbe sich eine Figuration zwar ambivalenter,
doch beeindruckender humaner potentia; Gryphius aber schien »Winseln und
Verzagen« die dem irdischen Jammertal allein entsprechende Haltung und zwar,
bis die »Finsternuef vergehet / Vnd die Freuden-Sonn auffstehet.«”®

Allerdings gibt es ein massives Problem in Sachen Qualifikation der Bild-
lichkeit. Auch wenn letztlich der Emblematiker den Bedeutungsspielraum
definiert,” muss sich die pictura doch auf fiktionsexterne Entitdten stiitzen
konnen, damit vom >Emblem« in der Literatur {iberhaupt sinnvoll gesprochen
werden kann® - und zwar, recht bedacht, im doppelten Sinne. Das zitierte
Emblem muss in irgendeinem Druckwerk kodifiziert sein,® da die Anspielung
sonst gar nicht erfassbar wire, und die pictura hat sich auf die res zu beziehen.

Beides ist hier nicht der Fall. Bisher hat niemand eine Abbildung, die auch
nur entfernt Gryphius’ wiitend aufgerichteten, gezeichneten und von Lanzen
durchbohrten Lowen dhneln konnte, zu Gesicht bekommen,®? deshalb, natiir-

76 Ebd., S. 33.

77 Die strikten Reimschemata fiir das Sonett aus der Romania wurden in Deutschland nicht
verbindlich, doch hétte Gryphius selbstredend niemals eine simple Abfolge von Paarreimen
als >Sonett< annonciert.

78 Andreas Gryphius, Quis absolvet nobis lapidem ab ostio monumenti, in: ders., Gedichte,
S. 100-102, hier S. 102.

79 Albrecht Schéne, Emblematik und Drama, S. 24; Dietrich W. Jons, Das >Sinnen-Bilds, S. 28.

80 Als reines Textkonstrukt ist das Emblem meines Erachtens nicht verifizierbar, es ist eben,
mit Fischart, »Gemaelpoesy«; der nachzuweisende Bezug auf pikturale Vorwiirfe bleibt
zwingend.

81 Soauch Eberhard Mannack, Andreas Gryphius’ Dramen, S. 865.

82 Emblemata, S. 370ff., bringt eine Vielzahl von Léwenemblemen, aber kein der Gryphischen
Gestaltung Vergleichbares. Karl-Heinz Habersetzer und Gerhard F. Strasser, Zum Lowen-
Orakel in Andreas Gryphius’ >Leo Armeniuss, in: Wolfenbiitteler Barock-Nachrichten 5
(1978), S. 186-188, haben als denkbare Quellen fiir Gryphius byzantinische Orakelbiicher
bis hinab ins 12. Jahrhundert kontrolliert und Vaticinium Severi, et Leonis imperatorum, in
quo videtur finis Turcarum von 1596 als wahrscheinliche Quelle identifiziert, die in einem
Nachdruck »cum figuris« von 1650 gesichtet werden konnte; »das Bild eines Lowen, so die
Autoren, war allerdings »nicht zu finden, S. 187. Der Kommentar von Eberhard Mannack,
in: Andreas Gryphius, Dramen, S. 895 und S. 897, verweist lediglich auf Habersetzer und
Strasser, sodass {iber ihn nicht weiter zu kommen ist. Die Originalausgabe des Vaticinium



EKPHRASIS ALS MEDIUM VON BILDLICHKEIT 125

lich bis auf Weiteres: Allegorie, nicht emblematische Referenz. So bleibt nur ein
Schluss, Gryphius hat dieses Bild selbst kreiert, weshalb sich im Kontext einer
Problematisierung emblematischer Beziige nur von einer leeren pictura sprechen
l4sst.®® Damit dringen sich drei Pointen auf:

1.

83

84

Barocke Ekphrasis bedarf im Grunde keines externen Artefakts, um sich zu
initialisieren; durchaus noch als rhetorische Praxis verortet, kann sie doch
als reine Autopoiesis statthaben.

Es wurde ofters bemerkt, daf trotz Gryphius’ Quellentreue der byzantinische
Bilderstreit, immerhin der Hauptkonflikt wahrend der Regentschaft Leons,
thematisch nicht vorkomme.?* Gryphius aber transponiert ihn auf die struk-
turelle Ebene, die Rede vom blof3en »ebenbild« des Léwen und die Betonung
des Scheinhaften der Abbildung im Orakelbuch weisen hier die Richtung. Als
radikaler Lutheraner war der Autor ganz so Bilderfeind wie sein Protagonist,
Leon V.: Im Knotenpunkt der moglichen Deutungsansatze des Trauerspiels
findet sich demnach keine pictura, nur Sprache, genauer: Luthers sola scrip-
tura, doch erweist sich diese nicht, wie vom Reformator erhofft, als verldss-
lich und kodifizierend, sondern als chronisch figural, uneigentlich und viel-
deutig.

Geraten Heilsgewissheit und die stabile Ontologie des Buches der Natur friih-
neuzeittypisch ins Wanken, erobert sich nicht nur der politische Diskurs sein
Eigenrecht, auch die poetische Imagination verteidigt einen immer breiteren

aber wurde nunmehr von der Bayerischen Staatshibliothek gescannt, unter den 18 Emble-
men findet sich zwar ein mittels einer Lanze erlegter Wolf, auch ein Fabeltier mit dem Kopf
eines »griffone«, aber keinerlei Léwenmotiv. Gerhard F. Strasser informiert mich in einer
freundlichen Mail vom 19. September 2015, dass auch er »in den vergangenen 40 Jahren
nicht auf die gesuchte pictura gestof3en« sei. Ich selbst fand allein durch Zufall den Stich
eines wiitenden Lowen in einer mit Gryphius’ Beschreibung identischen Pose, doch in v6l-
lig verschiedenem Kontext (Arenaszene von gegeneinander kimpfenden Tieren mit adligen
Zuschauern) in Jan Collaerts Venationes ferarum, avium, piscium, Amsterdam 1578, also
fiir frithneuzeitliche Verhaltnisse immer noch zeitnah. Gryphius hatte dem Werk wahrend
seines Aufenthalts in den Niederlanden begegnen kdnnen, allein: Beweisbar ist das nicht.
Medidvisten und Kunsthistoriker gaben in der Diskussion zu bedenken, dass die Existenz
emblematischer Vorwiirfe von mir vielleicht iiberschétzt werde, doch mit ihr steht und fallt
die These von der Affinitdt des barocken Trauerspiels zum Emblem, letztlich also seiner
Mimesis.

Zuletzt Nicola Kaminski, Andreas Gryphius, S. 94. Kurzer Abriss der Realhistorie bei Her-
mann Beckedorf u.a., Byzanz (Fischer Weltgeschichte 13), Frankfurt a. M. 1973, S. 121ff.;
sozialhistorisch dazu weit ausgreifend Horst Bredekamp, Kunst als Medium sozialer Kon-
flikte. Bilderkdmpfe von der Spatantike bis zur Hussitenrevolution, Frankfurt a. M. 1975,
S. 114-230.
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Spielraum,® was keineswegs auf Kosten des Gehalts geschehen muss, der
sich auch hier als iiberschiissig erweist. Dies war durchaus noch im Denken
der Zeit angelegt. Barocke Literatur verbleibt zwar im Mimesis-Paradigma,
der Dichter, so Harsdorffer, kann »doch nichts finden / dessen Gleichheit
nicht zuvor gewesen / oder noch auf der Welt waere«,® wohl aber die »eigent-
lichste die innerliche Bewantnify eines Dings« erkunden.® In Gryphius’
wenigen ekphrastischen Versen einer fingierten emblematischen Referenz
wird héchst eindriicklich — wenngleich sicher nicht primar intendiert —
nichts weniger als die condition humaine anschaulich. Fillt damit Schones
These einer emblematischen Struktur des Trauerspiels? Keineswegs, nur in
diesem Fall ist der fiir das Trauerspiel neuralgische, allegorische Bezug ein
rein literarisches Konstrukt. Gleichsam subkutan richtet figurale Rede ihren
Freiraum ein; hin zum Rétsel, hin zum offenen Deutungshorizont des poi-
etischen Bildes. Und der Bezug zur Schwesterkunst? Gern wird darauf hin-
gewiesen, dass im Zeitalter des Barock die Malerei, offiziell noch ein blof3es
Handwerk, vielleicht die raffiniertere, avanciertere Gattung war.®® Auch
konnte Martin Warnke zeigen, wie sich selbst die auftragsgebundenen Hof-
kiinstler, gleichsam unter der Hand, Freiraume von Ausdruck und Gestaltung
in Richtung einer kiinstlerischen Autonomie erarbeiteten.?® Es ist sehr wohl
denkbar, dass sich in der Literatur des deutschen Barock, die noch immer
als hinter dem gemeineuropdischen Niveau Zuriickgebliebene veranschlagt
wird,?° ein dhnlicher Trend ereignete: eine zwar nichtintendierte und zu den
Pramissen der Regelpoetik quer stehende, dennoch merkliche Bewegung hin
zur Intensitat.

Wohl aber wire es an der Zeit, das Allegorieverstandnis auf die Potenz dieser
Bildform neu zu befragen, nicht nur kodifiziertes Wissen anzubieten,”® sondern

85
86

87
88

89
90

g1

Ich vermeide mit Bedacht den Subjektivitdtsbegriff, der hier wohl zu friih angesetzt wére,
weil noch ganz dominant grammatikalisch verstanden.

Georg Philipp Harsdorffer, Poetischer Trichter (1650-1653), repr. Darmstadt 1975, II, S. 8.
Ebd., S. 7.

Vergleichsgréflen sind dann allerdings fast immer die Maler der Romania und der Nieder-
lande, siehe nur Martin Warnke, Geschichte der deutschen Kunst, Bd. 2: Spatmittelalter und
Friihe Neuzeit 1400-1750, Miinchen 1999, S. 390 und 403f.

Martin Warnke, Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Kéln 1985, S. 185 ff.
Volker Meid, Die deutsche Literatur im Zeitalter des Barock. Vom Spathumanismus zur
Frithaufklarung 1570-1740 (de Boor / Newald 5), Miinchen 2009, S. 181 und 529 et passim.
Gerhard Kurz, Metapher, Allegorie, Symbol, S. 39. Noch bei Andreas Kablitz, Kunst des
Moglichen. Theorie der Literatur, Freiburg i.Br. 2013, S. 233, liefert die Allegorie »ein In-
terpretament, dessen Wahrheit vorausgesetzt ist; und die Geltung dieser Wahrheit besteht
unabhédngig von der betreffenden Deutungx.
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offene semantische Beziige zu perspektivieren. Einige Angebote warten auf ihre
Zusammenfiihrung.®? Will man sich nicht mit Paul de Man, der zwar die tempo-
rale Dimension von Verstehensvollziigen nach Walter Benjamin erneut betonte,
aber nur eine intrasemiotische Relation als »Sprachform in der Leere« illusori-
scher Kohidrenzbemiihungen erblicken konnte,”® begniigen, wire vielleicht mit
Ernst Bloch daran zu erinnern, dass es sich bei den Allegorien um »Proteus-
Kategorien«,” die »eigentliche[n] Vehikel der Kunst« handelt,”® die sehr wohl
einen grofziigigeren theoretischen Zuschnitt verdienen.”®

II

Beim Sprung ins neunzehnte Jahrhundert, zu Heinrich Heines Florentinischen
Ndchten von 1835,”” sollte zunéchst klargestellt werden, dass dieses Sdkulum
keines der »Bilderangst« ist,’® ganz im Gegenteil: Zu Recht etwa wurde bemerkt,
dass Charles Dickens’ Figuren ohne die zeitgendssischen Illustrationen von Phiz

92 Anregend K. Ludwig Pfeiffer, Struktur- und Funktionsprobleme der Allegorie, in: Deutsche
Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 55 (1977), S. 575606,
hier S. 582, der Allegorie nicht mehr strikt zweiteilig, sondern als »Transformationsregel«
von Empirie in Theorie versteht, die auf Verschiebungen in Wissensordnungen empfindlich
reagiere.

93 Paul de Man, Die Rhetorik der Zeitlichkeit [1979], in: ders., Die Ideologie des Asthetischen,
hg. von Christoph Menke, Frankfurt a. M. 1993, S. 83-130, hier S. 104, ferner S. 124. Auch
de Man schitzt die Zweigliedrigkeit gering und betrachtet die Allegorie bekanntlich als
Figur unserer vergeblichen Bemiihungen iiberhaupt, konsistente Bedeutungskomplexe
aus figurativer Rede >herauslesen« zu wollen, daher sein beriihmter Titel Allegories of Rea-
ding.

94 So Ernst Bloch, Gesamtausgabe, Bd. 15: Experimentum mundi. Frage, Kategorien des Her-
ausbringens, Praxis, Frankfurt a. M. 1975, S. 207.

95 Ebd., S. 202.

96 Auch die Sektionen des reprdsentativen Bandes Allegorie. DFG-Symposion 2014, hg. von
Ulla Haselstein u.a., Berlin 2016, legen Benjamins und de Mans Theoreme als verbind-
lichen Stand der Forschung zugrunde.

97 Die Entstehung der Prosaarbeit ist duflerst verwickelt; einzelne Motiv- und Textschichten
reichen zuriick bis 1825, vgl. den Kommentar in: Heinrich Heine, Sdmtliche Schriften, hg.
von Klaus Briegleb, Miinchen 1968-1976, Bd. 1, S. 856 ff. Alle folgenden Nachweise aus die-
ser Ausgabe im laufenden Text.

98 So Claus-Michael Orts, Zeichen und Zeit. Probleme des literarischen Realismus, Tiibingen
1998, S. 2, heuristische Pramisse im Anschluss an den frithen Foucault. Kritisch dazu Ingo
Meyer, Im >Banne der Wirklichkeit<? Studien zum Problem des deutschen Realismus und
seinen narrativ-symbolistischen Strategien, Wiirzburg 2009, S. 181 ff.
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(Hablot Knight Brown) »nicht halb so gegenwiértig im Gedéchtnis vieler Leser«®®
waren; Fotografie und aufkommender Boulevardjournalismus halten Bilder
so verfiighar wie niemals zuvor; in Ausstellungen dominiert die >Petersburger
Hangungg, also Leinwdnde dicht an dicht bis zur Raumdecke. Wahr jedoch bleibt,
dass Autoren wirklich plastischer Darstellungsgabe in der deutschen Literarhis-
torie immer schon rar gesdt waren, selbst der ob seiner Berlin-Schilderungen stets
hoch gelobte Fontane arbeitet mit einer blof3 abrufenden, nicht erschlief}enden
Technik, die darauf setzt, dass der Leser Lokalitdten wie den Tiergarten, Straf3en-
namen und Markenartikel aus seinem kulturellen Vorwissen ergdnzt, und steht
damit in scharfem Kontrast etwa zu Flauberts, Zolas und Tolstois explorativer
Deskriptivitdt. Man mag in diesem spezifisch deutschen Mangel an Plastizitét
Spatfolgen des Lessing’schen Beschreibungsverbots sehen,'°° sollte dabei jedoch
die eigentlich narrative Funktion erinnern. Deskription liefert Informationen und
damit Bausteine fiir den Erzdhlverlauf — die Handlung kann und sollte diesen
»réseau semantique et [...] rhétorique a forte organisation«!°* dann freilich auch
nutzen.

Nein, Bilder sind schon im neunzehnten Jahrhundert ubiquitdr und die
»Anschaulichkeit« als Dogma der Goethe-Zeit nach wie vor in Kurs.'°> Heine
jedoch treibt sie unklassisch-programmatisch auf den hochsten Gipfel, weit
hinaus {iber die visuelle Qualitét der Textbeispiele Homers oder, um an Spitzer
zu erinnern, John Keats’. Aus der neueren Forschung hat Sigrid Weigel hier eine
frithe Variante des Paradigmas >Kultur als Text< erkennen wollen,'®* Rudolf Drux

99 Johann N. Schmidt, Charles Dickens in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek
1978, S. 78; betont schon von Arno Schmidt, Tom all-alone’s. Bericht vom Nicht=Morder
[1960], in: ders., Bargfelder Ausgabe. Werkgruppe II: Dialoge (Studienausgabe 2/2), Ziirich
1990, S. 367401, hier S. 380: »[M]indestens 20% des Erfolges gehort ihnen!«

100 Ausfiihrlich dazu Ingo Meyer, Im >Banne der Wirklichkeit<?, S. 273 ff.

101 Philippe Hamon, Qu’'est-ce qu'une description?, in: Poétique 3 (1972), S. 465—485, hier
S. 484. So erklart sich auch, warum den Leser selbstgeniigsame Beschreibungen, wie etwa
im Falle Stifters, Hesses und auch Handkes, sehr schnell langweilen: Ihr semantischer Ge-
halt wird fiir Handlungen gerade nicht ausgeschopft.

102 Gottfried Willems, Anschaulichkeit, S. 138, betont anldsslich des hdufigen literarischen
Rekurses auf Gemailde in der Literatur des neunzehnten Jahrhunderts, wie »sich Bedeu-
tungsstiftung und Veranschaulichung miteinander verbinden, wenn nicht gar unaufléslich
ineinanderschlingen«. Dennoch ist hier die Wort-Bild-Relation als »Asymmetrie, S. 65, vor-
entschieden, das Wort als eigentlicher Trager der Semantik sei noch in der »inneren Sprach-
lichkeit des kiinstlerischen Bildwerks, S. 55, primdr. Daran ldsst sich wohl zweifeln.

103 Sigrid Weigel, Zum Phantasma der Lesbarkeit. Heines >Florentinische Ndchte« als literari-
sche Urszene eines kulturwissenschaftlichen Theorems, in: Lesbarkeit der Kultur. Literatur-
wissenschaften zwischen Kulturtechnik und Ethnographie, hg. v. ders. und Gerhard Neu-
mann, Miinchen 2000, S. 245-257.
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hingegen die von 1001 Nacht iiber Boccaccio bis zu den Romantikern Kleist,
Eichendorff und Novalis reichende Motivverflechtung im Dienste politischer Sub-
version herausgearbeitet.’® Bettina Knauer betont u.a. die utopische Perspek-
tive auf eine befreite Kunst und Gesellschaft,'* fiir Henriette Herwig hat Heine
hier ein »hybrides Gesamtkunstwerk« voller intermedialer Beziige (Kunst, Musik,
Tanz) geschaffen,'®¢ doch eine iiberzeugende Gesamtinterpretation im Werkkon-
text steht noch aus.*®”

Gewiss aber fiihren gattungsorientierte Ansdtze nicht weit; hier liegt weder
novellistisches Erzdhlen vor noch gar eine tatsdchlich wohlgeformte Novelle,'*®
auch keine biedermeiertypische »Konversationserzihlung«,'®® denn wenn an
irgendetwas, scheiterte Heine an den >reinen< Formen der Gattungspoetik wie
Roman, Erzdhlung oder Drama, da es die Bewegung eines rein fiktiven Perso-
nals nicht erlaubte, seine Subjektivitdt, die in der Lyrik natiirlich problemlos
auszuagieren war, in die Handlungsverldufe einzubringen.'’® Daher nur die
entscheidensten Einwdnde: Der Text ist keine geschlossene Form, wie es die

104 Rudolf Drux, Mit romantischen Traumfrauen gegen die Pest der Zeit. Heinrich Heines >Flo-
rentinische Nachte« im »dritten Teil des Salons¢, in: Literatur und Politik in der Heine-Zeit.
Die 48er Revolution in Texten zwischen Vormérz und Nachmdérz, hg. von Hartmut Kircher
und Maria Ktaniska, K6ln 1998, S. 49-64, bes. S. 62 ff.

105 Bettina Knauer, Heinrich Heines >Florentinische Néachte«. Form und Funktion novellisti-
schen Erzidhlens und esoterischer Allegorik, in: Aufklarung und Skepsis. Internationaler
Heine-Kongref3 1997 zum 200. Geburtstag, hg. von Joseph A. Kruse, Bernd Witte und Karin
Fiillner, Stuttgart 1998, S. 833-845.

106 Henriette Herwig, Intermedialitdt. Musik, Bild, Tanz und Literatur in Heines >Florentini-
schen Néchteng, in: Ubergénge. Zwischen Kulturen und Kiinsten. Internationaler Kongress
zum 150. Todesjahr von Heinrich Heine und Robert Schumann, hg. von ders. u. a., Stuttgart
2007, S. 183-194, hier S. 193.

107 Bernd Kortldnder, Heinrich Heine, Stuttgart 2003, S. 209.

108 Christine Mielke, Der Tod und das novellistische Erzdhlen. Heinrich Heines >Florentinische
Nichte, in: Heine-Jahrbuch 41 (2002), S. 54-82, hier S. 58, in der Betonung der »typische[n]
Reziprozitdt von Rahmen und Novellen sowie Form und Inhalt«. Daran anschlieflend Bet-
tina Knauer, Heines >Florentinische Nachtes, S. 837, die mittels fragwiirdiger Herleitung auf
Transformation von Boccaccios und gar Friedrich Schlegels Novellenkonzeption erkennt.
Immerhin aber schéatzt der Arzt in Heines Text das »Interessante, fiihrt also die Zentral-
bestimmung moderner Literatur nach Schlegels Friihschrift im Munde, vgl. ders., Uber das
Studium der griechischen Poesie (1795/97), in: ders., Kritische Schriften und Fragmente, hg.
von Ernst Behler und Hans Eichner, Paderborn 1988, Bd. 1, S. 62-136, hier S. 63 und 66.

109 Jan-Christoph Hauschild und Michael Werner, »Der Zweck des Lebens ist das Leben selbst.
Heinrich Heine. Eine Biographie, 2. Aufl., K6ln 1997, S. 350.

110 Das bemerkte tibrigens bereits Hermann Marggraff in einer Rezension von 1854, vgl. Heine,
Samtliche Schriften, Bd. 6/11, S. 160.
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Novelle verlangt, sondern Fragment geblieben, auch erzdhlt Heine mitnichten
reinstriangig«.!™

Paganinis Solokonzert in Hamburg evoziert nun in ekphrastischen Erup-
tionen des Erzdhlers vier verschiedene Szenarios, die Analogie zur viersitzigen
klassischen Symphonie ist sicher beabsichtigt. Doch schon bevor diese Schil-
derungen einsetzen, codiert Heine seinen Helden mythisch-sagenhaft, indem
Maximilian, bereits unnovellistisch-digressiv, den Geiger zusammen mit seinem
Impressario als komisches Paar »am hellen Mittage« (S. 577) zeichnet. Die Asso-
ziation zu »Faust mit Wagner« stellt sich ein (S. 576), iibrigens angeregt durch ein
Bild aus Moritz Retschs Zyklus von 26 Illustrationen zum Thema aus dem Jahre
1816. Maximilian, in fritheren Entwiirfen noch als Enrico (= Heinrich) tituliert,*?
lasst den angeblich tauben Maler Johann Lyser, der das einzig treffende Portrat
des Musikers geliefert habe,’3 nun den Teufelspakt ausspinnen, zusammen mit
dem Vampir-Motiv schon ein zeitgendssischer Topos der Paganini-Begeisterung.
Wichtig hieran ist nur »das blasse, leichenartige Gesicht, worauf Kummer, Genie
und Hoélle ihre unverwiistlichen Zeichen eingegraben hatten« (S. 576), denn
Schmerz, Inspiration und Verdammnis sind die Eckpfeiler des semantischen
Feldes, auf dem Heine seine Abfolge von Phantasmagorien einrichtet.

»Jedes Auge war nach der Biihne gerichtet. Jedes Ohr riistete sich zum Horen«
(S. 577), Heine gibt hier die Urszene der Ekphrasis, medialer Transformation, um
sie syndsthetisch'* zu iiberbieten: Nur Maximilian erschliefit sich die wie in
einer Guckkastenbiihne tragierte Zauberei in »tonender Bilderschrift« (S. 578),
wiahrend der Sitznachbar, ein Hamburger Pfeffersack als Kontrastfigur, sich mit
Pseudo-Kennerschaft begniigen muss, seine banausischen Kommentare markie-
ren die Pausen zwischen den einzelnen Segmenten des Spektakels. Noch diese
Struktur ist lesbar als analog dem Verhiltnis von Arie und Rezitativ in der grof3en
Oper.

111 Aus der Fiille der Novellenforschung scheint mir diese Bestimmung von Hans Hermann
Malmede, Wege zur Novelle. Theorie und Interpretation der Gattung Novelle in der deut-
schen Literaturwissenschaft, Stuttgart 1966, S. 155, als Minimalkonsens vertretbar: Die No-
velle vermeidet (trotz moglicher Rahmung) allzuviel Reflexion, erzéhlt stringent auf Hohe-
punkte oder Pointen hin und vermeidet v. a. romaneske Nebenhandlungen.

112 Vgl. Heine, Samtliche Schriften, Bd. 1, S. 872. Er hat also die Moglichkeit deutlicher Selbst-
identifikation anfangs erwogen.

113 Im Bezug auf diesen wohl nachrangigen, doch befreundeten, vgl. Heine, Samtliche Schrif-
ten, Bd. 2, S. 848 ff., Illustrator wird deutlich, dass Heines Kunstverstand und -urteil nicht
entfernt die Sicherheit etwa Baudelaires aufweist. Hatten nicht Delacroix’ Faust-Illustratio-
nen und dessen Portrdt Paganinis ndher gelegen?

114 Die Syndsthesie betont Herwig, Intermedialitat, S. 189.
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Paganini zaubert eingangs {iber den Laut paradox ein »farbiges Schatten-
spiel« (S. 578). Fiktionsintern jedoch gibt es hier eine andere Urszene; den Siin-
denfall, mit Hilfe dessen der Geiger aus der Rokokowelt von »Gotterflitterkram«
(S. 578) »Schonheitspflasterchen« (S. 579) und Eifersuchtsmord am Nebenbuhler
einer umschwarmten Primadonna ausbrechen muss. Das lacherliche Schmieren-
stiick, von Heine ironisch eingeklammert, ist nur Aufhdnger entfesselter Rheto-
rik, die »Tone die sich kiifdten«, »dann schmollend einander flohen«, um in einer
Metonymie doch noch zu kopulieren, sehen lasst, die namlich »eins wurden, und
in trunkener Einheit dahinstarben« (S. 579).

Wohlgemerkt, all das wird angeblich ergeigt. Es folgt die Apotheose des
Schmerzes bzw. der Einstieg in den Mythos, ein Hadesgang, und hier ist Heine in
seinem Element, denn diese dsthetische Grundform ist ihm kognitives Medium
und Gestaltungsprinzip zugleich.'”® Bis in die Spétzeit etwa sendet er seinem
Hamburger Verleger Campe Biicherwunschlisten, vornehmlich Publikationen
iiber Volkssagen und entlegene Kulte auffiihrend,'® selbst Alltagswahrnehmun-
gen sortiert Heine nach mythologischen Mustern.'” Es ist an dieser Stelle nicht der
Ort, in die Debatten um eine angemessene Definition des Mythos einzusteigen,*®

115 Einfiihrend dazu Robert C. Holub, Heine als Mythologe, in: Heinrich Heine. Asthetisch-
politische Profile, hg. von Gerhard Hohn, Frankfurt a. M. 1991, S. 314-326, der aber eher auf
religionskritisch-emanzipatorische als dsthetische Zusammenhénge abstellt.

116 Vgl. Brief an Campe vom 18. Oktober 1852, in: Henrich Heine, Briefe. Erste Gesamtausgabe
nach den Handschriften, hg. von Friedrich Hirth, Mainz 1949 ff., Bd. III, S. 435-438, hier
S. 437f.

117 Im Brief an Jacques Coste vom 5. September 1833 aus Boulogne-sur-Mer, in: Heinrich Heine,
Briefe, Bd. II, S. 47, berichtet der Augenzeuge Heine von der Havarie eines Schiffs mit weib-
lichen Gefangenen — und delektiert sich daran: »J’ai vu une femme sortir de ’écume de la
mer, qui était, une véritable Aphrodite, mais une Aphrodite morte«. Er variiert damit zu-
gleich den navigatio vitae-Topos, den Hans Blumenberg, Schiffbruch mit Zuschauer. Para-
digma einer Daseinsmetapher, Frankfurt a. M. 1979, verfolgt hat.

118 Hans Blumenbergs gedrangte Abhandlung Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des
Mythos, in: Terror und Spiel. Probleme der Mythenrezeption (Poetik und Hermeneutik 4),
hg. von Manfred Fuhrmann, Miinchen 1971, S. 11-74, ist inmitten der Fiille von Mythosde-
finitionen die noch immer konsensfdhigste. Wie alle >symbolischen Formen« a la Cassi-
rer {iberfiihre der Mythos {iber das Bild Abstraktes in Verfiighares, S. 13 und S. 63. Schon
deshalb bleibt er ein stetes Faszinosum fiir die literarische Adaption. Der Mythos kenne
keinen absoluten Anfang, S. 28 und S. 44, seine Rezeption sei, hierin der Literatur struk-
turell annalog, immer schon Interpretation, »substantielle Inkonstanz«, S. 21. Mythos ist
hier generatives Prinzip reprdsentationaler WelterschlieBung und -deutung, »kein Kontext,
sondern ein Rahmen, innerhalb dessen interpoliert werden kann; darauf beruht seine In-
tegrationsfahigkeit, seine Funktion als sMuster< und Grundrif3, die er noch als blof3 durch-
scheinender Vertrautheitsrest besitzt«, S. 51. Blumenbergs grofie Studie Arbeit am Mythos,
Frankfurt a. M. 1979, S. 2 und 32, rekonstruiert dann den Mythos als Angstbewaltigung qua
Konstruktion von Benennbarkeit.
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Gottfried Boehms Hinweis moge geniigen, dass Mythen »nicht nur zeigen, was
einmal war, sondern was war, ist und sein wird. «'*°

Durch die »schneidendsten Jammertone«, »Angstlaute«, »entsetzliches
Seufzen und ein Schluchzen, wie man es noch nie gehort auf Erden« (S. 580f.)
erzeugt Paganini die Gruselatmosphére, in der nun Kobolde von »lustige[r] Bocks-
natur« (S. 580) auftreten. Sichtbar werden blutende »Tone gleich dem Gesang der
gefallenen Engel, die mit den Tochtern der Erde gebuhlt hatten, und, aus dem
Reich der Seligen verwiesen, mit schamgliihenden Gesichtern in die Unterwelt
hinabstiegen« (S. 580). Trotz einschldgiger Szenen des ikonischen Arsenals etwa
bei Brueghel dem Alteren: Darauf muss man erstmal kommen. Paganinis vir-
tuose Handhabung der Disharmonie erschafft, Motiven aus Goyas Caprichos ver-
gleichbar, »eine Menge kleiner Weibsbilder, die boshaft lustig mit den hafllichen
Kopfen nickten und mit den gekreuzten Fingern, in neckender Schadenfreude,
ihre Riibchen schabten« (S. 581), worauf noch die alttestamentarischen »kolossa-
len Posaunen« aus dem »Tale Josaphat[s]« (S. 581, vgl. 2. Chron. 15,14) erklingen
und der Mythos endgiiltig synkretistisch gerdt.

Vorhang, eine Saite reifit und Maximilians Sitznachbar, Hamburger Pelz-
héandler, gibt Pseudowissen im falschen Plural zum Besten, wenn er kennerisch
darauf hinweist, dass dies »von dem bestidndigen Pizzikati!« (S. 581) herriihre.
Doch Paganini muss noch tiefer hinab, namlich in das Scherzo. Die »Transfor-
mation der Tone« erzeugt — hochmodern-symbolistisch — ein Firmament von
schwarzen Sternen, das das Geschehen einer negativ-satanischen Kosmogonie
illuminiert. Sigrid Weigel bemerkt richtig »Szene[n] des Imaginéren, in dem sich
Mythos und Traum mischen«.*?® Unheimlich-erhabenes Setting, Meeresklippen
in der Dimmerung, Paganini gebietet als spottischer »Hexenmeister« (S. 582) in
Monchsgestalt, also in deutlicher Anspielung auf E.T.A. Hoffmann und dessen
Vorbild Lewis, einem Hollentanz, die Elemente werden zu »Blutwellen« (S. 582),
Armageddon kiindigt sich an und der Geiger riihrt an die Geheimnisse des Seins:
»Das heulte, das kreischte, das krachte, als ob die Welt in Triimmer zusammen-
brechen wollte, und der Monch strich immer hartnéckiger seine Violine. Er wollte
durch die Gewalt seines rasenden Willens die sieben Siegel brechen, womit
Salomon die eisernen Topfe versiegelt, nachdem er darin die iiberwundenen
Damonen verschlossen« (S. 582).

119 Gottfried Boehm, Mythos als bildnerischer Prozef3, in: Mythos und Moderne. Begriff und
Bild einer Rekonstruktion, hg. von Karl Heinz Bohrer, Frankfurt a. M. 1983, S. 528—-544, hier
S.532.

120 Sigrid Weigel, Zum Phantasma der Lesbarkeit, S. 254.



EKPHRASIS ALS MEDIUM VON BILDLICHKEIT 133

Heine alludiert in diesem Theaterdonner Offb. 4—19 nur, um ihr Konkurrenz
zu machen,

und aus den roten Blutwellen sah ich hervortauchen die Haupter der ent-
fesselten Ddmonen: Ungetiime von fabelhafter Hafdlichkeit, Krokodylle mit
Fledermausfliigeln, Schlangen mit Hirschgeweihen, Affen bemiitzt mit Trich-
termuscheln, Seehunde mit patriarchalisch langen Barten, Weibergesichter
mit Briisten an die Stellen der Wangen, griine Kamelskopfe, Zwittergeschopfe
von unbegreiflicher Zusammensetzung, alle mit kalt klugen Augen hinglot-
zend und mit langen Flof3tatzen hingreifend nach dem fiedelnden M&nche
(S.582),

der pl6tzlich Haare nach Art der Medusa zu tragen scheint.

Solch groteskes Gewimmel ist nicht mehr zu iiberbieten, dem Beschreiben-
den droht der Wahn — und die Ekphrasis ist nur zu stoppen, indem die Sinne
blockiert werden: Maximilian schlief3t die Augen und halt sich die Ohren zu, ein
weiterer banausischer Kommentar des Sitznachbars hilft, in die Realitit zuriick-
zufinden.

Was quasi als Nachgeburt folgt, ist, wiederum analog zum symphoni-
schen Schlusssatz, deutlich beruhigter, »nicht mehr so grellfarbig und leiblich
bestimmt« (S. 583), und pliindert christliche Motive sowie Versatzstiicke der
klassisch-romantischen Asthetik. Alles ist plétzlich stimmig, Paganini scheint
als »Mensch-Planet um den sich das Weltall bewegte, mit gemessener Feier-
lichkeit und in seligen Rhythmen erklingend« wie ein »erhabenes Go&tterbild«
(S. 583). Man hort, nein sieht Choréle wie im Dom, »weif3e wallende Gewéinder,
doch auch fiihlt das traumende Herz »Waldhornsténe im Mondschein« (S. 584).
Damit fiihrt Heine mittels der Imago Paganinis die Normativitat des Klassizismus,
namlich Harmonie, Idealitét, Verklarung und Vers6hnung (S. 583) mit der roman-
tischen Zentralbestimmung der Innerlichkeit zusammen: Wahrhafte — und das
ist fiir Heine moderne! — Kunst synésthetisiert das Beste von Klassik und Roman-
tik, als symphonische Struktur, doch beildufig in kleiner Form eines unvollende-
ten Prosastiicks, vor allem aber im Modus des Exzesses.

Alles ist hier durchweg iiber Heines Neigung, Superlative mit Diminutiven zu
kontrastieren, dem Hang zu zeugmatischen Wendungen, Imitationen des Bibel-
Pathos, dem mehrfach bemiihten Unsagbarkeitstopos, synkretistischen Mytho-
logemen samt witziger Neologismen (»Olymp von Bankiers« und »Gotter des
Kaffees« in Hamburg [S. 577]) durchweg rhetorifiziert. Ekphrasis ist bei Heine stets
und zundchst entfesseltes Sprachereignis, wobei, erstaunlich genug, die Frage
nach dem Sinn des Ganzen erst einmal sekundar gerat. Statt einer tatsdchlich
konsekutiv entfalteten Handlung gibt Heine eine auftiirmende, aber digressive
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Reihung von Bildern gesuchter Plastizitdt, wie sie eigentlich erst fiir den Spatstil
bezeichnend ist, doch besténdig interpunktiert mit den Ironiesignalen wie »[ijn
der Tat«, »[a]ber ach!« (S. 579), »sonderbar!«, »kolossal« (S. 583),'** die wihrend
des Sprachfeuerwerks dann doch zu verstehen geben, das vielleicht mehr als ein
selbstgeniigsamer Sinnenzauber beabsichtigt ist.

Heine hat Paganini wohl nie gehort'®* und war in Musikfragen vermutlich
kaum sattelfester als in solchen der bildenden Kunst.'*®* So kann man allenfalls
von semi-faktualer Referenz der Ekphrasis sprechen, denn es ist recht unerheb-
lich, ob die Figur Paganini tatsdchlich existierte oder welches Musikstiick angeb-
lich erklingt. Heines Inszenierung eines Gesamtkunstwerks als >Totaleindruck<'?*
ist wie entfesselt, die syndsthetisch >tonende Bilderschrift« jedoch Programm,
iiber Intensitét, nicht Gattungsfragen soll Evidenz erzeugt werden. Wohlgemerkt,
Sprache suggeriert Bilder, die Musik visualisieren sollen — und geht dabei iiber
alles hinaus, was die deutsche Romantik an Texten iiber Musik und ihre Wirkung
hervor gebracht hat. Ganz und gar nicht unerheblich ist deshalb, auch eingedenk
der Konturierung des Reflexionsfeldes einer spezifischen Musikasthetik erst um
1800, eine Stichprobe im Riickblick.

Obwohl die Frithromantik bereits Syndsthesien als poetischen Effekt favori-
siert, versteht sie doch Musik als Form »innerer Andacht«!?> mit strikter Bindung
an das empfindsame >Herz« — konsequent durchgefiihrte Ekphrasis jedoch wird
man bei ihr vergeblich suchen. E. T. A. Hoffmann hingegen bringt schon in den
Kreisleriana 1-6 Schopenhauers und Hegels Bestimmungen Jahre vor deren
Niederschrift, wenn Musik als »die romantischste aller Kiinste«'?® uns »dem

121 Herausgearbeitet bei Ingo Meyer, Heine im Kontext. Formen und Funktionen ironischen
Stils in Heines Prosa, Magisterarbeit Bielefeld 1996, S. 43 ff.

122 Fritz Mende, Heinrich Heine. Chronik seines Lebens und Werkes, Berlin 1970, S. 81, kann
den Hamburger Konzertbesuch am 12. Juni 1830 nur vermuten; der Kommentar Brieglebs,
in: Heine, Samtliche Schriften, Bd. 1, S. 858, hilt die Lektiire von neuen Publikationen iiber
Paganini, damals geradezu eine Art Popstar, fiir inspirierend.

123 Zwar spielt Musik z. B. in Heines Lutetia eine erhebliche Rolle, doch durchweg als gesell-
schaftliches Phdanomen. Heine versucht hier, den Musikbetrieb in der franzdsischen Haupt-
stadt als Zeitzeichen der >zwischenrevolutiondren< Epoche zu lesen.

124 Philipp Otto Runge, Brief an Unbekannt (1807 oder 1808), in: ders., Schriften, Fragmente /
Briefe, hg. von Ernst Forsthoff, Berlin 1938, S. 123-134, hier S. 127.

125 Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck, HerzensergiefSungen eines kunstlieben-
den Klosterbruders (1797), hg. von Martin Bollacher, Stuttgart 2005, S. 99; fiir dies., Phanta-
sien iiber die Kunst (1799), hg. von Wolfgang Nehring, Stuttgart 1973, S. 65, ist Musik dann
prinzipiell sakrale Kunst.

126 E.T. A. Hoffmann, Fantasiestiicke in Callots Manier (1814/15), in: ders., Fantasie und Nacht-
stiicke, hg. von Walter Miiller-Seidel, Miinchen 1960, S. 5-327, hier S. 41. Zum Vergleich
Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik III, in: ders., Werke, Bd. 15, S. 138.
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Drange, der niederdriickenden Qual des Iridischen entrei3t«.**” Auch Hoffmann
beschreibt erzromantisch das Musikerlebnis synésthetisch als »eine Uberein-
kunft der Farben, Tone und Diifte«*?® und fasst das musikalische Werk als »Ton-
gemalde« (S. 46), dringt aber nie zu einer Heine vergleichbaren ekphrastischen
Entfesselung vor. Stets bleibt es bei blof3en Anséitzen, die eine Visualisierung der
Musik als »Geisterreich des Unendlichen« (S. 44) nahelegen, jedoch nicht aus-
fabulieren. Uber eine Passage aus Beethovens Fiinfter, einem der romantischen
Referenzstiicke: »Die Brust von der Ahnung des Ungeheuern, Vernichtung Dro-
henden geprefit und bedngstet, scheint sich schneidenden Lauten gewaltsam
Luft machen zu wollen, aber bald zieht eine freundliche Gestalt glinzend daher
und erleuchtet die tiefe grauenvolle Nacht« (ebd.). Uber Haydn: »Seine Sinfonien
fiihren uns in unabsehbare griine Haine, in ein lustiges buntes Gewiihl gliick-
licher Menschen. Jiinglinge und Madchen schweben in Reihentdnzen voriiber;
lachende Kinder, hinter Baumen, hinter Rosenbiischen lauschend, werfen sich
neckend mit Blumen« (S. 42). Solche Passagen sind auf dem Weg zu Heine, nir-
gendwo aber wird etwa versucht, z.B. die dramatische Struktur eines Musik-
stlicks iiber rhetorisch induzierte Vorstellungsbildungen nachzumodellieren.
Das mag einerseits am eher selten notierten »geringen Differenzierungsvermégen
der Sprache Hoffmanns«'?*° liegen, andererseits wohl auch daran, dass er, sehr im
Gegensatz zu Heine, zuviel iiber Musik wusste.

Der asthetische Mehrwert der Heine’schen Ekphrasis? Paganini gerdt hier,
anders als Lessing in der Romantischen Schule, nicht zu einer Selbstidentifika-
tion des witzbegabt-kimpferischen Dichters Heine,*® sondern zum schopferi-
schen Schmerzensmann im Dienste der Kunst, sie allein ist sein Amt, Privileg und
Biirde zugleich. Erst sein Ausbruch aus der trivialen Rokokowelt, Hadesgang und
Beschworung der Elemente bzw. des Uriibels befahigen ihn zur apollinischen
Bandigung der Form. Paganini steht also fiir nichts anderes als den dsthetischen
Produktionsprozess selbst, daher die stindige Betonung des Transformationsvor-
gangs, sobald er den Geigenbogen ansetzt. So reiht sich seine Figur als Erfindung
Heines ein in dessen Galerie von Privatmythologemen der Versinnfilligung kom-

127 E.T. A. Hoffmann, Fantasiestiicke, S. 33. Vgl. Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und
Vorstellung I, in: ders., Simtliche Werke, hg. von Wolfgang Frhr. v. Léhneysen, Frankfurt
a. M. 1986, Bd. 1, S. 368 (drittes Buch, § 52). Andererseits soll Musik — damit vollig unverein-
bar — der unmittelbarste Niederschlag des Willens sein, vgl. Die Welt als Wille und Vorstel-
lung II, in: ders., Samtliche Werke, Bd. 2, S. 574 (Kapitel 39). Wenige Seiten spéter, S. 579,
bleibe der »Wille selbst« in allen Kiinsten »aus dem Spiel«.

128 E.T. A. Hoffmann, Fantasiestiicke, S. 50.

129 Hartmut Steinecke, Nachwort, in: E. T. A. Hoffmann, Lebensansichten des Katers Murr,
2. Aufl., Stuttgart 1986, S. 491-516, hier S. 509.

130 Dazu Ingo Meyer, Heine im Kontext, S. 73 ff.
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plexer Sachverhalte aus Politik, Geschichte und eben: Asthetik.’** Ein weiteres
Mal formuliert Heine ein Manifest zur modernen Poesie — im mythopoetischen
Modus selbst.

111

Dass in Peter Weiss’ Romantrilogie Die Asthetik des Widerstands Bilder und Bild-
lichkeit eine erhebliche Rolle spielen, bemerkt jeder, der die erste Seite des ersten
Teils anliest und bald feststellt, wie er sich qua Ekphrasis auf die Stufen des
Pergamon-Altars versetzt findet, tatsdchlich eine der phdnomenologischen Kon-
zeption der Wahrnehmung sehr verwandte Vorgehensweise sukzessiver Gegen-
standskonstitution. In der zundchst sehr zdgerlichen, weitgehend ablehnenden
Rezeption wollte mancher fiir die Brillianz der Kunstbeschreibungen den gesam-
ten politischen Diskurs drangeben,*? hier geht es nur um die Macht des Bildes
als Macht der Sprache.

Die zehnseitige, absatzlose Hinrichtungsszene fiihrender Mitglieder der kom-
munistischen Widerstandsorganisation Rote Kapelle ist der blutige Hohepunkt
im dritten und letzten Teil, erschienen 1981. Man hat richtig bemerkt, dass »Bild-
haftigkeit und bildhaftes Erkennen als gleichberechtigtes Erkenntnisprinzip
neben den rationalen Diskurs [ge]stellt« ist,3* und allein das ist fiir einen iiber-
zeugten Marxisten wie Peter Weiss ungewOhnlich, datiert aber zuriick auf dessen
avantgardistisch-surreale Anfange, die erwiesen haben, dass selbst detaillierteste
Rede die semantische Indiskretion der Bilderfahrung nicht einholen kann. Wenn
der Diskurs versage, werde in der Asthetik des Widerstands der »Gang zu den
Bildern« angetreten* — nur an dieser Stelle ist es genau umgekehrt, es herrscht

131 Genannt seien Napoleon als Inbegriff politischer Potenz, vgl. Heinrich Heine, Samtliche
Schriften, Bd. 2, S. 275, die Sonne als Bild der Julirevolution, wie sie in den frithen Schriften
iiber Frankreich hadufig begegnet, vgl. etwa ebd., S. 665, Bd. 3, S. 40 und S. 77, und Karl
Stuart als Personifikation des lebensweltlich Wunderbaren, denn »die entsetzte Poesie floh
den Boden« Englands nach Cromwells puritanisch-republikanischem Umsturz, ebd., S. 62,
Bd. 4, S. 174.

132 Marcel Reich-Ranicki, Peter Weiss. Poet und Ermittler 1916-1982, in: Peter Weiss, hg. von
Rainer Gerlach, Frankfurt a. M. 1984, S. 7—11, hier S. 10; dhnlich Hans Christoph Buch, Seine
Rede ist: Ja, ja, nein, nein, in: Der Spiegel 47 (1978), S. 258—261, hier S. 260.

133 Ludger Claf3en und Jochen Vogt, »Kein Roman iiberhaupt«?? Beobachtungen zur Prosaform
der »Asthetik des Wiederstandss, in: Die Asthetik des Widerstands, hg. v. Alexander Ste-
phan, Frankfurt a. M. 1983, S. 134-163, hier S. 158.

134 Martin Rector, Ortlichkeit und Phantasie. Zur inneren Konstruktion der >Asthetik des Wie-
derstandss, in: Die Asthetik des Widerstand, S. 104-133, hier S. 125.
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strenger Ikonoklasmus angesichts der »ungeheuerlichen Verbrechen«.'*® Dazu
passt die Hilflosigkeit der Abbildungen in den Notizbiichern 1971—1980, die ledig-
lich das einschldgige Foto vom Innenraum der Hinrichtungsstétte in Plétzensee
(S. 809) und einige Portréts der Opfer bringen (S. 879ff.). Nur: Was sollten sie
auch sonst zeigen?

Reduktion ist ein gestalterisches Grundprinzip der Moderne. Peter Weiss
hat sein Idiom als »eine arme Sprache« gefasst, »miihsam herbeigesucht«
(S. 724). Gerade der insistierende, pathos- und — ausgerechnet hier! - empathie-
freie Beschreibungsstil jedoch sorgt fiir eine selten erreichte Eindringlichkeit
von erheblicher Sogwirkung. Gelungene, persuasive Deskriptionen, so Gott-
fried Boehm, verstricken sich,® exemplarisch zeigen dies die ekphrastischen
Momente der Romantrilogie; Peter Klotz spricht gar von einer »Entdeckungspro-
zedur mittels Beschreiben«,'®” die immer tiefer in den Gegenstand ziehe.

Die Hinrichtung als Gipfel des erfahrenen Terrors ist durch zahlreiche Anti-
zipationen und Gesichte vorbereitet, genannt seien nur das »Nahen eines mythi-
schen Unheils« und die »Prophezeiung grausamster Brutalitét«,® der »Takt des
Todes« (S. 103), die Rede von »Henkersknechten« und der »Schrei des Entsetzens«
(S. 105), die klandestine Parteizentrale als »Gruft« (S. 110), Charlotte Bischoffs
»Gefiihl der Gefahr« (S. 188), der Gedanke an »Folterkammer« und »Beil« (S. 193),
schlieBlich ihre Entscheidung zur sofortigen Flucht (S. 195).

Die wie der gesamte Roman blockartig**® gesetzte Episode vermeidet, wiede-
rum wie das Gesamtwerk, Psychologisierung, erreicht aber doch einen eindring-
lichen Realismus. Das Karg-Reduktionistische, dass sich durchaus als rhetori-
sches Bilderverbot begreifen ldsst, drangt dem Leser keinerlei Emp&rung auf und
gelangt genau ob dieser Askese zu dessen >Verstrickung<. Gerade die unerbittliche
Beschrankung auf pure Vorgangigkeit, Farblosigkeit des Vokabulars, die stupid
mechanische, sich wiederholende T6tungsprozedur, die fiir die Exekutoren sofort
Routine wird, ist jeder visuellen Dokumentation in der dsthetischen Intensitat

135 Peter Weiss, Notizbiicher 1971-1980, Frankfurt a. M. 1981, S. 888.

136 Gottfried Boehm, Bildbeschreibung. Uber die Grenzen von Bild und Sprache, in: Kunst-
beschreibung — Bescheibungskunst, S. 23—40, hier S. 30, ferner S. 34.

137 Peter Klotz, Ekphrastische Betrachtungen. Zur Systematik von Beschreiben und Beschrei-
bungen, in: Vor dem Kunstwerk. Interdisziplindre Aspekte des Sprechens und Schreibens
tiber Kunst, hg. von Heiko Hausendorf, Miinchen 2007, S. 77-97, hier S. 79.

138 Peter Weiss, Die Asthetik des Widerstands III, Frankfurt a. M. 1981, S. 27f. Alle folgenden
Nachweise aus dieser Ausgabe im laufenden Text.

139 Dies lag Weiss am Herzen, vgl. »...ein stdndiges Auseinandersetzen mit den Fehlern und den
Mifgriffen...«. Heinz Ludwig Arnold im Gesprédch mit Peter Weiss (19. September 1981)«, in:
Die Asthetik des Widerstands, S. 11-58, hier S. 50, »um zu zeigen, wie ungeheuer dicht alles
ist und wie unméglich es ist, da herauszukommen«.



138 INGO MEYER

weit iiberlegen. Es sind die rezeptionstheoretisch so gefassten »Leerstellen« des
Textes, seine Redundanz, die plastische Fiillung allererst erméglichen.*° Nahezu
unertrédglich der starre Ablauf, das »riesige Beil« der Guillotine (S. 215) mit ihrem
»schreckliche[n] Gerdusch« (S. 216), die noch zuckenden Leiber, die sogleich
in Bretterkisten landen, Kopf anbei gelegt, dann das zeitintensivere Erhdangen,
»[z]wanzig Minuten mufite jeder hidngen, bis er abgenommen werden konnte«
(S. 217), das »Knacken der Wirbelknochen« (S. 219), bis die Kérper menschen-
undhnlich sind, blofles Miasma, »ein schwiiler, siifllicher Geruch« (S. 215), zum
Schluss nur noch »dicker Gestank (S. 220).

Sprachlos, aber voller Bilder im Kopf, blickt man auf das Gelesene. Es gibt
wohl sonst kein Stiick Literatur, keinen Film, der zu verstehen gibt, dass sich
Sterbende entleeren — von bildender Kunst ganz zu schweigen. So kommt zum
Schluss doch noch Lessing ins Spiel: »Was wir das Graflliche nennen, ist nichts
als ein ekelhaftes Schreckliches«.*** Anlésslich der Vorstellung des widerwartig
riechenden Lazarus meinte er, »die Malerei will das Ekelhafte, nicht des Ekelhaf-
ten willen; sie will es, so wie die Poesie, um das Lacherliche und Schreckliche
dadurch zu verstirken. Auf ihre Gefahr!«4?

Die Gefahr ist gebannt. »Das Bild liegt tiefer als die Worte«,'** befand Weiss
bei der Verleihung des Lessing-Preises 1965, wiahrend seine bald darauf einset-
zenden Essays zur politischen Asthetik in Rapporte 2 im Doktriniren erstarren.
Beschreibung, meinte der Konservative Otto F. Bollnow, ermogliche »ein neues
Stiick des Sagbaren«,'** ist also eine existenziale Ubung. Aber, so fragte Hans

140 Wolfgang Iser, Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung litera-
rischer Prosa, Konstanz 1970, S. 12f., S. 15f. und S. 33. Auch Franziska Irsigler, Beschriebene
Gesichter, S. 27ff. und S. 532, macht die »Leerstellen« zu Recht fiir Ekphrasis stark.

141 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie [1766],
in: ders., Werke, hg. von Kurt Wolfel, Bd. 3: Schriften II. Antiquarische Schriften. Theologi-
sche und philosophische Schriften, Frankfurt a. M. 1967, S. 7-171, hier S. 143.

142 Ebd., S. 149. Seit David E. Wellbery, Lessing’s >Laocoon«. Semiotics and Aesthetics in the Age
of Reason, Cambridge 1984, S. 112ff., 135f. und 231ff., hat sich eine semiotische Deutung
des Textes innerhalb der kulturalistisch-teleologischen Aufklarungsasthetik durchgesetzt.
Zur wirkungsasthetischen Valenz des Ekelhaften bei Lessing jiingst Boris Roman Gibhardt,
Schonheit und Ekel. Zu Lessings »unklassischer« Materialitdt der Kiinste im >Laokoons, in:
Etudes Germaniques 70 (2015), S. 393-408, hier S. 401 ff.

143 Peter Weiss, Laokoon oder iiber die Grenzen der Sprache [1965], in: ders., Rapporte, Frank-
furt a. M. 1968, S. 170—187, hier S. 182.

144 Otto F. Bollnow, Versuch iiber das Beschreiben, in: Hommage a Richard Thieberger.
Etudes allemandes et autrichiennes, hg. von Zsuzsa Széll u.a., Nizza 1989, S. 57-75, hier
S. 63.
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Ulrich Gumbrecht, kann Sprache so quilen wie die Bilder?'* Sie kann es sehr
wohl, da aus phdanomenologischer Sicht Semiose und Bildgenese immer zusam-
mengehen. Den Bildern ldsst sich nicht entkommen, doch es geht noch spezifi-
scher. Weiss hat als spdte Rache — und bezeichenderweise im Ausbruch aus dem
selbst verhdngten Psychologieverbot — einem biederen Hilfsscharfrichter namens
Schwarz diese Qual mitgegeben, eines seiner Opfer ist der hochgewachsene Hans
Coppi, und Schwarz, vermutlich bildungsfern, wohnt in der Langhansstrafie:
»Das schlug in ihn ein. Der lange Hans. Immer wenn er nun durch die Langhans-
strafde ginge, wiirde er an den langen Hans denken miissen« (S. 218). Das ist duale
Codierung, sie hilt ein Leben lang.#¢

Karl Heinz Bohrer und Moritz Menzel wiesen schon bei Erscheinen des ersten
Bandes hellsichtig darauf hin, dass der Motivbestand des friihen, surrealen
Peter Weiss in diesem erzdhlerischen Grofiwerk, das auch Anspruch auf einen
historisch-dokumentarischen Roman erhebt,'*” iibernommen, doch in den poli-
tischen Kontext versetzt werde.’® Der prominenteste Bildkomplex aus diesem
Arsenal aber ist der einer grauenhaften Folter und Qual. Von Jérg Drews hinge-
gen stammt die sprachkritische Notiz: »Man kennt die oft seltsam mahlende,
Sachverhalte um und um walzende Erérterungssprache Peter Weiss’, die sich in
der Asthetik des Widerstands bisweilen zum Monumentalen steigert, hiufig aller-
dings sowohl in diesem Roman wie auch besonders auf3erhalb schwerfillig, zah
und wie geldhmt wirkt mit ihrer umstandlichen Begrifflichkeit, ihrem Substan-
tivismus samt unzdhligen substantivierten Infinitiven, die ein ewiges >Untersu-
chen« und »Priifen« fordern, bis die vollstindige graue Unfreiheit herrscht, in die
man am liebsten einen unverantwortlichen, aber befreienden Schlag des in der
Asthetik des Widerstands so hiufig angerufenen Herakles niedergehen sihe.«!*°

145 Hans Ulrich Gumbrecht, Louis-Ferdinand Céline und die Frage, ob Prosa gewaltsam sein
kann, in: Kunst - Macht — Gewalt. Der dsthetische Ort der Aggressivitit, hg. von Rolf Grim-
minger, Miinchen 2000, S. 127-142, hier S. 142, mit der Antwort: Durchaus, aber iiber die
dafiir verantwortlichen Abldufe ist noch kaum etwas bekannt.

146 Auch bei Giinter Grass, Die Blechtrommel (1959), 25. Aufl., Neuwied 1986, S. 258f., findet
sich die Oskar peinigende duale Codierung, da er beim Verb >hdngen« sofort und fortan un-
widerruflich an den von ihm bezeugten Leichenfund des homosexuellen Gemiisehédndlers
Albrecht Greff denken muss, der sich 1942 hochst phantasievoll selbst strangulierte.

147 Dazu Michael Winkler, Schreiben im Exil, in: Die Asthetik des Widerstands, S. 228245, hier
S. 240.

148 Karl Heinz Bohrer, Katastrophenphantasie oder Aufkldrung? Zu Peter Weiss’ >Die Asthetik
des Widerstands¢, in: Merkur 30 (1976), S. 85-90, hier S. 88; Moritz Menzel, Kopfstand mit
Kunst, in: Der Spiegel 48 (1975), S. 176—178, hier S. 177.

149 Jorg Drews, »So beginnt die Arbeit, nach Uberwindung des alltdglichen Brechreizes.«
Peter Weiss’ Journal aus dem Jahr 1970: sRekonvaleszenzs, in: ders., Luftgeister und Erden-
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Auch so kann man auf erlittene Qual in dieser »schutz- und fugenlose[n]
Prosa-Nordwand«*° reagieren: Folter, das beschreibt fiir vermutlich nicht Wenige
auch die Lektiireerfahrung dieses noch in seinem letztinstanzlichen Scheitern
grof3artigen Romans selbst.

I\Y

Was war darzutun? — Die gewéahlten Beispiele ekphrastischer Literatur verlaufen,
verbliiffend genug, denkt man an das Dogma >autonomer« Poesie der Moderne,
gegenldufig, von fiktiver (Gryphius) zu semi-faktualer (Heine) zu dokumentari-
scher Referenz (Weiss).

Bei Gryphius wird die Allegorie als Emblem fingiert, erweist sich jedoch
keineswegs als starrer Wissensspeicher, sondern -generator, der im Modus der
Ekphrasis Einsichten artikuliert, die der Uberzeugung des Autors durchaus zuwi-
derlaufen: der Mensch als handlungsmaéchtiges, freies Wesen. Man sollte nicht
so weit gehen, hier bereits Rudimente frithaufklarerischen Denkens ermitteln
zu wollen, zumal die formale Leistung des Schlesiers verbliiffender ist, liefert
er doch als Ekphrasis zumindest virtuell ein — unmarkiertes — Gedicht (Sonett)
innerhalb der gebundenen Rede einer Biihnenperson und zeigt exemplarisch,
dass sich in der Literatur des deutschen siebzehnten Jahrhunderts trotz Regel-
bindung zumindest >Stellen< ereignen, die es an Suggestivitidt und Plastizitdt mit
den zeitgleichen bildenden Kiinsten des Manierismus und Illusionismus aufneh-
men konnen.

Heinrich Heine als Kritiker der (politischen) Romantik®! adaptiert doch
deren Konzept des Gesamtkunstwerks und fiihrt es allererst zur vollgiiltigen
Realisation, iiber die Sinn- und Vorstellungsgenese qua Text intendiert er den
romantischen Totaleindruck von Schrift, Bild und Klang. Der Referent oder
Anlass solcher Beschreibungskunst erscheint dabei fast nebenséchlich, auf ein
tatsdchliches Horerlebnis jedenfalls stiitzt sich Heines ekphrastische Halluzina-
tion wohl nicht.

Angesichts des absoluten Schreckens, einer durch NS-Schergen ausgefiihrten
Massenhinrichtung, wahlt ein Autor, der lange Jahre auch als bildender Kiinstler
tdtig war, den Weg der Reduktion als Erzidhlverfahren, das Finale seiner Asthetik

151

schwere. Rezensionen zur deutschen Literatur 1967-1999, Frankfurt a. M. 1999, S. 170-174,
hier S. 173.

150 Moritz Menzel, Kopfstand, S. 176.

151 Dazu Karl Heinz Bohrer, Die Kritik der Romantik. Der Verdacht der Philosophie gegen die
literarische Moderne, Frankfurt a. M. 1989, S. 97 ff.
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des Widerstands bricht jedoch mit der eigenen Romanpoetik, indem es pl6tzlich
fiktionsintern Psychologisierung zuldsst und sich vom grauenhaften Bild abwen-
det, um es als »arme Sprache« umso nachdriicklicher der Vorstellungsbhildung
aufzunotigen.

Dass all dies iiberhaupt moglich ist, spricht fiir eine >Autonomisierung«
der Ekphrasis, losgelost von ihrer dienenden Funktion als Beschreibung realer
Kunstwerke; nicht der Gegenstand, sondern das Medium selbst ist verantwortlich
fiir seine eigene Poetizitdt. Ekphrasis zudem scheint nicht gattungs- oder text-
sortengebunden, aber mehr als blof3er Stil. Bis auf Weiteres lief3e sich vielleicht
von einem rhetorisch-evokativem Genre sprechen — dessen Einsatz offenbar
immer moglich ist, weshalb bei historisch-systematischen Riickbindungen, die
serios nur aufgrund einer sehr viel breiteren Textgrundlage vorzunehmen waren,
Vorsicht geboten ist. Ob fiir die Beschreibungskunst in der Mikrologik der Sinn-
genese nun >Leerstellen< oder duale Codierungen verantwortlich sind, gezeigt
werden sollte auch, dass dltere Ansdtze der Literaturwissenschaft keineswegs
aufBer Kurs gesetzt sind. Freilich, Ekphrasis liefert ausschlie3lich mentale Bilder,
ob Husserls Verdikt {iber die im Vergleich zur Wahrnehmung geringere Prasenz
der Phantasiemodifikationen wirklich hinféllig ist, ware von dsthetischer Warte
aus zu priifen im Verband mit den Kunsthistorikern. Zwar ist das hier vorgefiihrte
Verstdndnis von Ekphrasis eine interne Angelegenheit der Philologien, was aber
ganz und gar nicht als Wunsch nach kiinftiger Verausterung im eigenen Fachge-
biet zu verstehen ist, im Gegenteil. Die iiberaus schwierige Frage nach den jeweils
spezifischen Qualititen sprachlichen und ikonischen Sinns," nach dem Sinn
der Bilder iiberhaupt, ist nach wie vor offen — hier wird man auf absehbare Zeit
nur gemeinsam ein Stiick weiterkommen.

152 Einschldgig Gottfried Boehm, Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens, Berlin 2007,
mit der These eines eigenstdndigen Logos des Bildes; dazu Ingo Meyer, Repondenz zu Gott-
fried Boehm, in: Das neue Bediirfnis nach Metaphysik, hg. von Markus Gabriel, Wolfram
Hogrebe und Andreas Speer, Berlin und Boston 2015, S. 261-272. Analytisch-kantianische
Positionen wie Reinhard Brandt, Die Wirklichkeit des Bildes. Sehen und Erkennen — vom
Spiegel zum Kunstbild, Miinchen 1999, S. 47 ff., leugnen einen eigenstandigen ikonischen
oder perzeptiven Sinn; noch Wolfgang Iser, Akt des Lesens, S. 238, unterscheidet zwischen
bild- oder bedeutungshaften Vorstellungen.






ELSBETH DANGEL-PELLOQUIN

»HERZWASSERSUCHT«. TRANEN IN DER LITERATUR DES
ACHTZEHNTEN JAHRHUNDERTS

Die Literatur ist ein einziges grofies Tranenreservoir. Das ist sie wohl immer
gewesen, aber in der deutschsprachigen Literatur des spaten achtzehnten Jahr-
hunderts, der Literatur der sogenannten Empfindsamkeit, ist das Reservoir ent-
schieden {ibergeflossen.! Wie im Mérchen vom Trdnenkriiglein (aus der Samm-
lung von Bechstein),? in dem das verstorbene Kind wegen des unablissigen
Weinens der Mutter im Jenseits keine Ruhe finden kann, so droht das Tranenkriig-
lein stindig iiberzulaufen; die Literatur dieser Zeit kennt keinerlei Okonomie im
Weinen. Jean Paul spricht 1804 im Hinblick auf das gerade vergangene >weinende
Saeculum« von der »Herzwassersucht«, durch die es viele nasse Biicher gegeben
habe: »Wir haben aus jenen weinerlichen Zeiten, wo jedes Herz eine Herzwasser-
sucht haben sollte, ganze nasse Bande, worin wie vor schlechtem Wetter Phébus
in einem fort Wasser zieht«.? Er selbst hat allerdings in seinen frithen Romanen
erheblich dazu beigetragen.

Das Weinen wird von Gefiihlen ausgelost, die sehr heterogen sein kénnen:
Trauer, Kummer, Riihrung und Wonne. Doch nicht von diesen Gefiihlen soll hier
die Rede sein, denn das Weinen in der empfindsamen Literatur gibt ohnehin
kaum Aufschluss iiber den spezifischen emotionalen Wert, sondern von einer
Ausdrucksform dieser Gefiihle, von den Tranen, genauer von Trdnen aus Sprache.

1 Mit Recht heif3t ein Band iiber die Trdnen in der Literatur des achtzehnten Jahrhunderts:
Das weinende Saeculum. Colloquium der Arbeitsstelle 18. Jahrhundert. Gesamthochschule
Wuppertal, Universitdt Miinster, Schloss Dyck vom 7.—9. Oktober 1981, Heidelberg 1983.
Eine beliebte Metapher der Zeit, die »Trdnenstrome« (so wiederholt im Werther), gibt eine
Vorstellung von der Maf3losigkeit des Weinens.

2 Invariierter Form taucht das Marchen auch in der Sammlung der Briider Grimm auf unter
dem Titel Das Totenhemdchen. Dort ist das Totenhemd des Kindes immer durchnésst von
den Tranen der Mutter.

3 Jean Paul, Kleine Nachschule zur dsthetischen Vorschule, in: ders., Werke, hg. von Norbert
Miller und Wilhelm Schmidt-Biggemann, Miinchen und Wien 1987 (4./5. Auflage, die mit
fritheren Auflagen nicht immer seitenidentisch ist), Bd. I/5, S. 478. Die Abteilung I (Werke)
und II (Jugendwerke und vermischte Schriften) werden mit rémischen, die einzelnen Bande
mit arabischen Ziffern zitiert.

© 2017 Elsbeth Dangel-Pelloquin, Publikation: De Gruyter und Wallstein Verlag
DOI https://doi.org/10.46500/11052854-006 | CC BY-NC-ND 4.0



144 ELSBETH DANGEL-PELLOQUIN

Die Konzentration auf dieses fliichtige Element erlaubt es — nach einem Plado-
yer Walter Benjamins —, die kulturellen Konstruktionen der Zeit an den »kleins-
ten [...] Baugliedern« zu erkennen. Tranen sind zwar keine Bauglieder, sie haben
im Gegenteil eine auflosende Kraft. Aber sie sind doch kennzeichnende Elemente
in den kulturellen und literarischen Entwiirfen der Zeit. An den Trdanen als einem
»Kristall des Totalgeschehens« ldsst sich eine »gesteigerte Anschaulichkeit« fiir
die kulturellen Zeichenprozesse gewinnen.*

Tranen sind — im wortlichen Sinn — Ausdruck. Mit ihnen driickt ein Gefiihl, eine
Erregung nach aufien. In seiner 1941 erstmals erschienenen Studie Lachen und
Weinen versteht der Anthropologe Helmut Plessner Tranen als Ausdrucksgebar-
den, die die Korperoberflache zum Schauplatz innerer Regungen machen. Sie
haben — wegen der Heterogenitidt der Weinanldsse — zwar eine uneindeutige
Semantik, aber gehen einher mit einer eindeutigen Mimik und Kérperhaltung,
in denen sich die Erschiitterung des Weinens ausdriickt. Die Tranen sind nach
Plessner einem Kontrollverlust geschuldet, sie sind ein »Akt des-Sich-besiegt-
Gebens«,” eine Kapitulation des Ichs vor einer Situation, die unbeantwortbar und
doch zugleich unausweichlich ist. In dieser Pattsituation verselbstdndigt sich der
Korper, er entzieht sich dem beherrschenden Zugriff der Person und antwortet an
ihrer Stelle. Weinen dokumentiert eine »uniibersehbare Emanzipiertheit des kor-
perlichen Geschehens von der Person«, dabei »verliert die menschliche Person
ihre Beherrschung, doch sie bleibt Person, indem der Korper gewissermafien fiir
sie die Antwort {ibernimmt.« Der Mensch »1d8t sich fallen — ins Weinen«.®

Der Zusammenbruch der Ordnung der Vater

Heinrich von Kleist: Die Marquise von O... (1808)

Heinrich von Kleists Erzdhlung Die Marquise von O... gehort mit ihrem Erschei-
nungsdatum schon nicht mehr zur Literatur des >weinenden Saeculums«, aber
sie ist eine genaue literarische Entsprechung des von Plessner theoretisch ausfor-
mulierten Zusammenbruchs beim Weinen. Der Tranenstrom wird in dieser Erzadh-
lung in Korperhaltungen iiberfiihrt, die den >Fall ins Weinen« choreographieren.

Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, hg. von Rolf Tiedemann, Bd. 1, Frankfurt 1983, S. 575.
5  Helmuth Plessner, Lachen und Weinen. Eine Untersuchung nach den Grenzen mensch-
lichen Verhaltens, Bern 1950, S. 68—73, hier S. 157, vgl. auch S. 177: Das Weinen bedinge
einen »Akt der inneren Preisgabe«. Zu Plessner vgl. Christiane Voss, Das Leib-Seele-Ver-
héltnis beim Lachen und Weinen: Philosophische Anthropologie aus dsthetischer Sicht, in:
Tranen, hg. von Beate Sontgen und Geraldine Spiekermann, Paderborn 2008, S. 171-184.
6  Helmuth Plessner, Lachen und Weinen, hier S. 42, S. 43 und S. 4o.
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Der Kommandant, ein rechtschaffener Kriegsmann und Vater der Marquise
von O..., hat seine Tochter wegen ihrer unerklarlichen Schwangerschaft versto-
Ben. Er muss jedoch spdter einsehen, dass sie unschuldig ist und versdhnt sich
mit ihr. Dabei wird der Kommandant so vom Weinen geschiittelt und beherrscht,
dass es sogar zum pragenden Kennzeichen seiner Fortbewegungsart wird; man
hort ihn »von weitem heranschluchzen«. Mit der Preisgabe an das Weinen ist
auch der aufrechte Gang dahin:

Der Kommandant beugte sich ganz krumm, und heulte, dafl die Wande
erschallten. [...] [E]r antwortete nicht; er war nicht von der Stelle zu bringen;
er setzte sich auch nicht, und stand blof}, das Gesicht tief zur Erde gebeugt,
und weinte.”

Alle Ichfunktionen sind aufier Kraft gesetzt, Sprachfdhigkeit und Mobilitdt sind
blockiert, die Person ist vollstindig ins Weinen gefallen. Das Maf3lose der Szene
wird erzeugt durch die akustischen Signale — »daf3 die Wande erschallten« — und
vor allem durch die Kérperkriimmung, wodurch sich die Kapitulation des ver-
nunftbestimmten Ichs ins Leibliche iibertrdgt. Dieser Kommandant hat nichts
mehr zu kommandieren. Nicht ein Ich agiert hier, sondern das Weinen selbst:
»Es weint«.®

Diesem exzessiven Weinen des Kommandanten gehen indessen andere
Tranen voraus: die der Mutter. Als die Schwangerschaft der Tochter uniiberseh-
bar wird, schickt der Vater — in guter Manier und Tradition aller Vater des acht-
zehnten Jahrhunderts — seiner Tochter einen Brief, der sie des Hauses verweist.
Geschrieben hat ihn die Mutter, die mit dem unerbittlichen Verstof3 der Tochter
durch den Vater nicht einverstanden ist. »Der Brief«, so heif3t es, »war inzwischen
von Tranen benetzt; und in einem Winkel stand ein verwischtes Wort: diktiert.«®

Die véterliche Schrift des Gesetzes, das starre Nein des Vaters, ist durch die
miitterlichen Tranen aufgeweicht, das Wort »diktiert« selbst, das in seiner latei-
nischen Bedeutung den viterlichen Befehl ausdriickt (dictare — befehlen), ist
verwischt. Diese Auflosung der Schrift und des Befehls wird durch die subver-
sive Kraft der miitterlichen Tranentropfen bewirkt. Auch der Tochter stiirzt »der
Schmerz aus den Augen, wie iiberhaupt die weiblichen Tranen in der Erzdahlung

7  Heinrich von Kleist, Die Marquise von O..., in: ders., Simtliche Werke und Briefe, hg. von
Helmut Sembdner, Miinchen 1984, Bd. 2, S. 137.

8  Die Korperhaltung des Kommandanten entspricht genau der Engel-Zeichnung Paul Klees
Es weint von 1939, 959 (ZZ 19). 29,5:21,0 cm. Bleistift auf Konzeptpapier. Paul-Klee-Stiftung,
Inv.-Nr.: Z. 1930, Kunstmuseum Bern. Quelle: Glaesemer 1979 (a.), S. 273, Abb. 705, S. 44o0.

9  Heinrich von Kleist, Die Marquise von O..., S. 125.
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lange vor denen des starrsinnigen Kommandanten flieBen, was auch die grof3ere
Flexibilitit der Frauen im Umgang mit dem unerklarlichen Ereignis illustriert.*®
Erst spater bereut auch der Kommandant seine Harte und ergibt sich weinend
dem unbeantwortbaren und doch unausweichlichen Rétsel der Schwangerschaft
seiner Tochter. Sein heftiges Weinen und die symbolische K&rperkriimmung
bedeuten nichts weniger als den Zusammenbruch seiner bisherigen aufrechten
(Welt-)Ordnung, deren Unzuldnglichkeit er nun anerkennen muss. Daraus erfolgt
eine Regression in einen fast infantilen Status, der sich im zusammengekriimm-
ten Korper anzeigt und sich fortsetzt in der mehr oralen als 6dipalen Liebesszene
mit der eigenen Tochter' sowie in der miitterlichen Fiirsorge, mit der ihm seine
Frau schliellich das Bett warmt, um ihn wie ein Kleinkind »sogleich hineinzule-
gen«. Die Folgen des Zusammenbruchs sind eine neue Instabilitdt der Regeln des
menschlichen Zusammenlebens: »um der gebrechlichen Einrichtung der Welt
willen« verzeiht der Kommandant schliellich sogar dem Vergewaltiger seiner
Tochter.”

Gotthold Ephraim Lessing: Miss Sara Sampson (1755)

Das konvulsivische Weinen des Kommandanten mag eine Ausnahme in der litera-
rischen Darstellung mannlichen Weinens bilden, es steht gleichwohl in einer Tra-
dition vaterlicher Trdnen iiber die Vergehen einer Tochter. Fiinfzig Jahre friiher,
am anderen Ende des hier untersuchten zeitlichen Rahmens, liefert Lessing
dazu den Modelltext, in dem zwar weniger exzessiv, dafiir umso kontinuierlicher
geweint wird. Sein Trauerspiel Miss Sara Sampson von 1755 gestaltet ein Vater-
Tochter-Drama, in dem es diesmal wirklich um ein sexuelles Fehlverhalten der
Tochter geht.

Lessings Trauerspiel steht ganz im Modus der Trdnen, sie sind bereits der
Ausloser fiir die Produktion des Stiicks, sie rhythmisieren das Drama selbst und
sie beherrschen die zeitgendssische Rezeption. Dem Trauerspiel voraus geht eine
Anekdote: Es sei keine Kunst, soll Lessing Mendelssohn gegeniiber geduflert
haben, »alte weiber zum heulen zu bringen, er werde ein solches Stiick in sechs
Wochen schreiben.®

10 Ebd.

11 Vgl. dazu Joachim Pfeiffer, Die wiedergefundene Ordnung. Literaturpsychologische Anmer-
kungen zu Kleists >Die Marquise von O...«, in: Jahrbuch fiir internationale Germanistik XIX/1
(1987), S. 36-49, hier S. 47.

12 Heinrich von Kleist, Die Marquise von O..., hier S. 138 und S. 143.

13 Richard Daunicht, Lessing im Gesprédch, Miinchen 1971, S. 82. Vgl. auch Wilfried Barner, Zu
viel Thranen — nur Keime von Thrdnen. Uber >Mif} Sara Sampson< und >Emilia Galotti< beim
zeitgenossischen Publikum, in: Das weinende Saeculum, S. 89—105, hier S. 91.
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Das Drama ist eine Trdnenpartitur mit Variationen." Trénen intonieren
den Beginn: Ein weinender Vater tritt auf in einem »elenden Wirtshause«, wo
er seine mit einem Verfiihrer entlaufene Tochter sucht, um ihr zu vergeben und
den Verfiihrer als Schwiegersohn zu akzeptieren. Mit diesem Verhalten schldgt
er ein ganz neues Kapitel der Vater-Tochter-Beziehung auf. Noch zehn Jahre
zuvor wurde in Samuel Richardsons Clarissa die mit einem Verfiihrer entflohene
Tochter von ihrem Vater verflucht,” und auch der Vater der Marquise von O...
muss noch fiinfzig Jahre spiter die neue Lektion mithsam erlernen. Hier dagegen
ist der Vater von allem Anfang an erweicht:

WAITWELL. [...] Ach, Sie weinen schon wieder, schon wieder, Sir! — Sir!

SIR WILLIAM. Laf3 mich weinen, alter ehrlicher Diener. Oder verdient sie
etwa meine Trdnen nicht?

WAITWELL. Ach! sie verdient sie, und wenn es blutige Tranen wéren.

Sir Williams Weinen wird vom treuen Diener Waitwell klagend variiert, wahrend
der neugierige Wirt, eine komische Figur im Trauerspiel, fiir die Durch- und Wei-
terfithrung der Trdnen sorgt. Nach dem musikalischen Kompositionsprinzip der
Fuge libernehmen die Stimmen das Thema des Weinens voneinander:

DER WIRT. [...] Das gute Weibchen, oder was sie ist! sie bleibt den ganzen Tag
in ihrer Stube eingeschlossen und weint.

SIR WILLIAM. Und weint?

DER WIRT. Ja, und weint — — Aber, gnadiger Herr, warum weinen Sie? Das
Frauenzimmer muf} Thnen sehr nahe gehen. Sie sind doch wohl nicht — ¢

Das anaphorische Weiterstrémen der Tranen von einer Dramenfigur zur andern
bestimmt auch die nidchsten Szenen. Sara, die Tochter, hat die Nacht in stdndi-
gem Weinen verbracht, ihre Tranen gelten dem verlassenen Vater und der verlo-
renen Tugend. Das iibertrdgt sich auf ihre Dienerin Betty, die ihren ersten Auf-
tritt »schluchzend« absolviert; Betty wiederum steckt damit sogar den Verfiihrer
Mellefont an, der, ausgeldst durch Bettys Schluchzen und im Gedanken an die
»unwiderstehliche[n] Trdnen« Saras, selbst geriihrt wird. Er erklingt in diesem
grof3en Tranenchor als herausragende Solostimme:

14 Von »dramatischer Melodie« spricht auch Dieter Hildebrandt, Die Dramaturgie der Trane,
in: Das weinende Saeculum, S. 85.

15 Samuel Richardson, Clarissa Harlowe or the history of a young lady, London 1748.

16  Gotthold Ephraim Lessing, Miss Sara Sampson, in: ders., Werke, hg. von Herbert G. Gopfert,
Miinchen 1971, Zweiter Band, S. 11 und S. 13.
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MELLEFONT: Sieh, da lauft die erste Trane, die ich seit meiner Kindheit
geweinet, die Wange herunter! -7

Die Trdne, die ganz unwillkiirlich kommt und ihn selbst iiberrascht, gibt davon
Zeugnis, dass auch ein routinierter Libertin, einmal mit der tugendhaften Moral
in Beriihrung gekommen, unvermeidlich von der dazugehdrigen Gefiihls- und
Tranenkultur angesteckt wird. Aber noch eine weitere Dramenfigur versucht sich
in Tranen: Mellefonts ehemalige Geliebte, die intrigante Marwood, die dann am
Schluss fiir die Katastrophe sorgt. Doch so grof3 ihre Verstellungskiinste auch
sind, ins empfindsame Heiligtum der Tranen kann sie nicht vordringen:

MARWOOD. [...] Hier rollen sie, diese Kinder der siilesten Wollust! — Aber
ach, verlorne Tranen! seine Hand trocknet euch nicht ab.

MELLEFONT. Marwood, die Zeit ist vorbei, da mich solche Reden bezaubert
hitten. Sie miissen itzt in einem andern Tone mit mir sprechen.'®

Diese Sdtze benennen exakt den Registerwechsel von einer galanten zur emp-
findsamen Liebessprache, die hier ganz neu angestimmt wird. Das rhetorisch-
metaphorische Tranenspiel hat ausgedient, zumal wenn es sich selbst durch das
Reizwort »Wollust« diskreditiert. Es gilt nun der »andere Ton« der wahrhaftigen
Tranensprache, die von Herzen kommt. Der Verfiihrer ist dabei, sie zu lernen, er
spricht bereits von den »Ausdriickungen [s]eines geriihrten Herzens«."
Hohepunkt der Tranen-Komposition ist dann die Szene, in der der Vater
seinen Diener mit der Botschaft seiner Verzeihung zu Sara schickt. Fiir diese ist
das kaum fassbar, wie ihre beschworenden Wiederholungen deutlich machen:

SARA. [...] Trdnen koste ich ihm? Trdnen? Und es sind andre Trdnen, als
Trdnen der Freude? — Widersprich mir doch, Waitwell! Aufs héchste hat
er einige leichte Regungen des Bluts fiir mich gefiihlet; einige von den
geschwind iiberhin gehenden Regungen, welche die kleinste Anstrengung
der Vernunft besdnftiget. Zu Trdanen hat er es nicht kommen lassen. Nicht
wahr, Waitwell, zu Trdnen hat er es nicht kommen lassen?

WAITWELL indem er sich die Augen wischt. Nein, Mif3, dazu hat er es nicht
kommen lassen.?°

17 Ebd., S.15und S. 16.
18 Ebd,, S. 29.

19 Ebd,S. 63.

20 Ebd.,S. 48f.
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Waitwells Tranen stehen im performativen Widerspruch zu seiner Rede; sie, nicht
die Worte sprechen die Wahrheit. Der Vater hat es zu Trdnen kommen lassen,
keine Vernunft konnte die »Regungen des Bluts« besanftigen. Damit gefdhrdet er
jedoch eine Familienordnung der patria potestas, in der die >Vernunft der Viter«
und nicht das empfindsame Gefiihl den Ton angab.* Die unermiidlich wieder-
holte Bezeichnung »zartlicher Vater«, im zeitgendssischen Verstidndnis schon
fast eine contradictio in adiecto, ein Widerspruch in sich, kiindet vom Anfang
eines empfindsam-intimen Familienmodells: Der von Tranen erweichte Vater
steigt vom zlirnenden Richterstuhl und vergibt. Er begibt sich damit aber seiner
Autoritdt. Wie labil diese neue Intimitét ist, zeigt in Lessings Drama die bedin-
gungslose und skandaldse Abhédngigkeit des Vaters von der Liebe seiner Tochter:

SIR WILLIAM. [...] Doch ich fiihle es, Waitwell, ich fiihle es; wenn diese Ver-
gehungen auch wahre Verbrechen, wenn es auch vorsatzliche Laster waren:
ach! ich wiirde ihr doch vergeben. Ich wiirde doch lieber von einer lasterhaf-
ten Tochter, als von keiner, geliebt sein wollen.??

Dieser zu allem bereite Vater ist nicht mehr bei Troste,?? im wortlichen, wie im
iibertragenen Sinn. Die zdrtliche Vaterschaft geht ihm iiber die Gebote der Ver-
nunft und iiber die Regeln des sozialen und sittlichen Zusammenlebens. Umso
trostloser steht er am Ende am Sterbebett seiner Tochter und reif3t sie mit seinen
Tranen noch aus ihrer Seelenruhe: »Wem flie3en diese Trdnen, mein Vater? Sie
fallen als feurige Tropfen auf mein Herz.«** Als Uberlebender muss er die ganze
Last des tragischen Ausgangs auf sich nehmen.

Aber sein trostloses Weinen steckte das zeitgendssische Publikum an, und
zwar nicht nur die alten Weiber, die Lessings anfangliche Produktionsabsicht
zum Heulen bringen wollte. Das Stiick war ein ungeheurer Weinerfolg, der das
gesamte Publikum erfasste, quer durch die sozialen Schichten und die Geschlech-
ter. Offensichtlich hatte diese Erweichung des Vaters den Nerv der Zeit getroffen.
Karl Wilhelm Ramler schrieb dariiber an seinen Freund Gleim: Die Zuschauer
hdtten »drey und eine halbe Stunde zugehort, stille gesef3en wie die Statiien, und
geweint«.?” Die Sympathie mit einer zirtlich-schwachen Vaterfigur erregte bei

21 Vgl. den gleichnamigen Titel von Rainer Wild: Die Vernunft der Vater. Zur Psychographie
von Biirgerlichkeit und Aufklarung in Deutschland am Beispiel ihrer Literatur fiir Kinder,
Stuttgart 1987; siehe auch Bengt Algot Soerensen, Herrschaft und Zartlichkeit. Der Patriar-
chalismus und das Drama im 18. Jahrhundert, Miinchen 1984.

22 Gotthold Ephraim Lessing, Miss Sara Sampson, S. 12.

23 So Dieter Hildebrand, Die Dramaturgie der Tréane, S. 87.

24  Gotthold Ephraim Lessing, Miss Sara Sampson, S. 99.

25 Richard Daunicht, Lessing im Gesprach, S. 88.
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den Zuschauern das Mitleid, das im Zentrum von Lessings Wirkungspoetik steht
und die neue Gefiihlskultur der Mitmenschlichkeit begriindet. Pointiert heif3t es
dazu im Briefwechsel iiber das Trauerspiel: » Der mitleidigste Mensch ist der beste
Mensch, zu allen gesellschaftlichen Tugenden, zu allen Arten der Gromut der
aufgelegteste.«?® Lessings »Trinenerregungskunst« mit ihrer raffinierten Insze-
nierung der Riihrung scheint diese Wirkung in gelungener Weise provoziert zu
haben.”

Die Signaturen der Tranenschrift
in der Literatur der Empfindsamkeit

In beiden fiinfzig Jahre auseinanderliegenden literarischen Beispielen geraten
die festgegriindete Ordnung der Viter ins Wanken und mit ihr die sittlichen und
als verniinftig anerkannten Normen der Gesellschaft, woran das fliichtige Nass
der Trdnen, so schwach es scheinen mag, einen bedeutenden Anteil hat. Beide
Texte stecken den zeitlichen Rahmen der Tranenliteratur des spaten achtzehnten
Jahrhunderts ab, beide lassen Ziige der Tranensignatur in der deutschen Literatur
zwischen 1750 und 1800 erkennen, die im Folgenden genauer skizziert werden
sollen.

Trdnen als Ausdruck des Korpers
Im Weinen - so wurde eingangs mit Plessner ausgefiihrt — verselbstdndigt sich
der Korper und iibernimmt die Antwort auf die Situation. Auf diese Dominanz des
Korpers konzentrieren sich die Bilder und die Herleitungen fiir die Tranenpro-
duktion. Dabei operiert die Literatur der zweiten Hélfte des achtzehnten Jahrhun-
derts an den Grenzen verschiedener Kérperkonzepte. Zum einen lehnt sich die
Metaphorik noch stark an den vormodernen humoralen Gefafdleib an, der zwar
bereits obsolet war, aber in seiner Bildlichkeit immer noch ein starkes Fortleben
hatte. Zum andern reagieren die Tranenbilder auf modernere Kérperkonzepte.
Die Vorstellungen des humoralen Gefafileibes basieren auf der Tradition der
humoralpathologischen Viersiftelehre, nach welcher der menschliche Kérper
wie ein hydraulisches Siftesystem funktioniert.”® Im inneren Siftehaushalt

26 Gotthold Ephraim Lessing, Briefwechsel iiber das Trauerspiel, Vierter Bd., S. 163 (Brief vom
November 1756).

27  Der Begriff stammt von Wilfried Barner, Zu viel Thranen — nur Keime von Thrénen, S. 91.

28 Vgl. zum Folgenden: Irmgard Miiller, Dakryologia: Physiologie und Pathologie der Trdnen
aus medizinhistorischer Sicht, in: Trdnen, S. 75-92; Albrecht Koschorke, Kérperstrome und
Schriftverkehr. Mediologie des 18. Jahrhunderts, Miinchen 1999, S. 87 ff.; Christian Soboth,
Tranen des Auges, Trdanen des Herzens. Anatomien des Weinens in Pietismus, Aufklarung
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Abb. 1 und Abb. 2: Jacobus Boschius, Symbolographia. Augsburg und Dillingen 1701, Classis I,

No. 338 und No. 605 (abgebildet bei Miiller, »Dakryologia, S. 85)

wurden die Korperfliissigkeiten als verwandt und interkonvertibel gedacht, und
der Korper als ein nach auf3en und zum andern Menschen hin offenes, pordses
System vorgestellt. Die wechselseitige Substitution der Kérpersifte untereinander
und die Vermeidung des Uberdrucks im Innern durch den Abfluss einer Fliissig-
keit nach auflen, sind die regulativen Mechanismen des humoralen Gefédflleibes.
Trédnen sind in diesem Gedankengebdude eine Korperfliissigkeit und -ausschei-
dung unter anderen, verwandt mit und verwandelbar in Blut, Samenfliissigkeit
und Urin.?® Zur Erkldarung der Tranenproduktion verwendet die humorale Tradi-
tion anschauliche Bilder von Vorgangen im K&rperinnern, etwa Destillationsver-

29

und Empfindsamkeit, in: Anatomie. Sektionen einer medizinischen Wissenschaft im 18.
Jahrhundert, hg. von Jiirgen Helm und Karin Stukenbrock, Stuttgart 2003, S. 293-315, bes.
301ff.; Natalie Binczek, Tranenfliisse. Eine empfindsame Mitteilungsform und ihre Ver-
handlungen in Literatur, Religion und Medizin, in: Pietismus und Neuzeit 34 (2008), S. 199—
217; Ralf Simon, Der ganze Mensch. Medizingeschichtliche Modelle und ihre literarische
Umsetzung in der deutschen Literatur um 1800, in: Primary Care 24 (2005; 5), S. 550—555.
Vgl. den Artikel zur »Thrane« in Zedlers Universal-Lexicon, Bd. 43, Sp. 1754: »Man hat ferner
Exempel, daf bei einigen, die eine hartndckige Verstopffung oder Verhaltung des Urin erlit-
ten, statt dessen eine héduffige Thranenfluth zum Vorschein gekommen; wobey die Thranen
am Geruche und Geschmacke dem Urin vollkommen gleich gewesen, und wo man folglich
durch die Augen gepinckelt hat. [...] Man sollte sie nur weinen lassen, denn was man weg
weinete, diirffte man nicht wegpissen«. Partiell zitiert auch bei Koschorke, Kérperstrome
und Schriftverkehr, S. 93.
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fahren, bei denen, durch ein heftiges inneres Feuer der Erregung, Dampfe aufstei-
gen, sich zur Fliissigkeit kondensieren und als Tranen wieder abflief3en.>®

Wichtiger fiir die Bildlichkeit des achtzehnten Jahrhunderts sind kardio-
zentrische Modelle, die das Herz als Umschlagplatz der Entmischung der Safte
ansehen, weil durch die tiefen Seufzer der wassrige Teil des Blutes ausgezogen
und durch bitteren Dampf in die Augen geleitet wird.?! Trdnen sind in diesem
Modell eine andere Aggregatsform des Blutes.

Diese seit der Antike tradierten Korpervorstellungen waren im achtzehnten
Jahrhundert den modernen Einsichten in den geschlossenen Blutkreislauf gewi-
chen, der als zirkuldres System den Korper in seinem Innern zur autonomen
Selbstregulierung befdahigt und weder Abfuhr noch Sifteaustausch braucht. Der
menschliche Kérper wird nun als »autoreferentielle Ganzheit«*? verstanden, die
nach auflen und damit auch zu den anderen Menschen hin abgeschlossen ist. Die
paradoxe Folge dieser zwischenmenschlichen Isolation ist eine verstarkte Kom-
munikation, aber vor allem eine iiber die Schrift - und iiber Trdnen. Die Wege
zum andern werden gleichsam umgeleitet. Tinte und Trdnen sind die groflen
zusammenwirkenden und zugleich rivalisierenden Kommunikationsmaterialien
des spidten achtzehnten Jahrhunderts.

Das Herz als Sitz der Trdnenproduktion

Auch wenn die Vorstellungen der Safteentmischung im Herzen vom Wissensstand
der Zeit {iberholt waren: Die Tranenbilder der Literatur bleiben kardiozentrisch
orientiert. Die enge metaphorische und semantische Verbindung von Herz und
Trédnen ist iiberwéltigend. Tranen sammeln sich um das Herz, das Herz schwimmt
in Tranen, das Herz ist voll und die Trdnen steigen ins Auge.** Das Herz ist das
Organ der Tranenproduktion, die Quelle, aus der sie flief3en. >Wes das Herz voll
ist, des geht das Auge iiber¢, so lief3e sich in Abwandlung des biblischen Topos
die zeitgendssische Herzmetaphorik beschreiben. Auch die Engfiihrung von Blut
und Tranen klingt hdufig an, so in den »blutigen Tranen, die Sir William in Les-
sings Miss Sara Sampson um seine Tochter vergief3t, oder in Jean Pauls Trdnen-
orgien, bei denen »blutige Tropfen« aus den Augen rinnen.>*

30 Irmgard Miiller, Dakryologia, S. 82f.: z. B. »Pfanne des Magens«, »Hirnschale« und andere
Bilder aus dem Haushalt.

31 Vgl ebd,, S. 77f. zum kardiozentrischen Modell der Hildegard von Bingen.

32 Albrecht Koschorke, Kérperstrome und Schriftverkehr, S. 65; vgl. auch Barbara Duden, Ge-
schichte unter der Haut. Ein Eisenacher Arzt und seine Patientinnen um 1730, Stuttgart 1987.

33 Die Beispiele stammen aus: Jean Paul, Hesperus; Bach, Matthduspassion (Sopran-Rezitativ,
Nr. 12: »Wiewohl mein Herz in Trdnen schwimmt«); Goethe, Werther.

34 Jean Paul, Hesperus oder 45 Hundposttage, in: ders., Werke, I/1, S. 1157. Unzdhlige weitere
Stellen dort illustrieren die Verbindung von Blut und Trdnen, etwa: »dann quollen end-
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Tréinen als Briicke zwischen Innen und AufSen und ihr Anspruch auf Authentizitdt
Als nach aufien sichtbare Tropfen aus dem Herzen haben Trdnen eine Briicken-
funktion: Sie {iberspiilen die Schwelle von Innen und Auflen. Etwas iiberspitzt
formuliert konnte man sie als zeichenhaftes Commercium mentis et corporis
bezeichnen, als Verbindung von Leib und Seele, iiber die das achtzehnte Jahr-
hundert so intensiv gegriibelt hat. Das transparente und farblose Nass der Tranen
ist ja kaum materialisiert, es ist ein fliichtiger Aggregatszustand eines immateri-
ellen Gefiihls, ein »Grundwasser der Seele«,* das an der ausgedehnten materiel-
len und an der geistigen Substanz teilhat. Durch diese Dignitat des verduf3erten
Inneren garantieren Trdnen Authentizitdt. Als Preisgabe des Ichs versprechen
sie, unverfilschte Zeichen zu sein, die von keiner strategischen Manipulation
gefdlscht oder imitiert werden kdnnen. Der antirhetorische Impuls der Empfind-
samkeit gilt — wie das Beispiel Marwood in Lessings Miss Sara Sampson gezeigt
hat — auch fiir die Tranensemantik. Spiel, Inszenierung und Verstellung ist dieser
Tranenkultur fremd, Trdnen gelten als eine natiirliche Korpersprache, in der
Referenz und Referent in nicht arbitrdrer Weise zusammenhingen:*® Sie sind
unmittelbar und unwillkiirlich. So werden Trdnen in der empfindsamen Anthro-
pologie zum Differenzkriterium von Tugend und Laster. In Jean Pauls Hesperus
etwa wird ein junger Mann gefragt: »O Julius, [...] bist du heute gut gewesen?«
Er gibt zur Antwort: »Ich habe nichts getan, aufler geweint«.’” Wer weint, ist
gut. In Sophie von La Roches Geschichte des Frduleins von Sternheim, in Goethes
Werther, in Millers Siegwart und auch noch - als einem Spatling der Empfind-
samkeit — in Jean Pauls Hesperus flief3t keine einzige Trdne, die sich nicht einer
echten Riihrung verdankt.

Tréinen als Kommunikationsform und als Erkennungszeichen der Liebe

Die Tranenspuren bahnen den Konigsweg zum andern Menschen. Durch ihre
Authentizitdt iibertreffen sie alle anderen Kommunikationsformen. Ein schénes
Gesicht, Blicke, Gesten, Handlungen kénnen tauschen, Worte und Schrift bleiben
immer zweideutig. Die Aufgabe, den andern in seinem Charakter und in seinen
Absichten zu erkennen, findet an den Tranen ein untriigliches Indiz, das sogar
dem in der Zeit so hoch geschatzten physiognomischen Ausdrucksverstehen

lich, wie Lebensblut aus dem geschwollnen Herzen, gro3e Wonnetrdnen aus den liebenden
Augen in die geliebten {iber« (I/1, S. 1058f.).

35 Christoph Benke, Die Gabe der Tranen. Zur Tradition und Theologie eines vergessenen Ka-
pitels der Glaubensgeschichte, Wiirzburg 2002, S. 28.

36 Vgl. dazu Ursula Geitner, Die Sprache der Verstellung. Studien zum rhetorischen und
anthropologischen Wissen im 17. und 18. Jahrhundert, Tiibingen 1992, S. 249, die diesen
Zusammenhang fiir den Lavater’schen Ausdrucksbegriff konstatiert.

37 Jean Paul, Hesperus, in: ders., Werke I/1, S. 889.
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iiberlegen ist. Damit eignet der Tranenzirkulation der Epoche ein eminent sozia-
les Element, sie ist ein Distinktionsmerkmal in der mitmenschlichen und biir-
gerlichen Selbstvergewisserung. Die Wahrheit der Tranenschrift tritt in ein span-
nungsvolles Verhdltnis zur Wortsprache, zur gesprochenen Rede und zur Schrift.
Roland Barthes hat im Hinblick auf Werther die Trdnen die >wahrste aller Bot-
schaften« genannt: »le plus »vrai« des messages, celui de mon corps, non celui de
ma langue«.>® Doch das Verhiltnis ist ambivalenter. Lektiire, Sprache und Schrift
sind zwar wirkmdchtige Tranenstimulantien, aber zugleich auch deren Gegen-
spieler: Tranen behindern das Sprechen, verhindern das Lesen und verwischen
die Schrift.

Als derart privilegiertes Kommunikationsmedium sind Tranen ein wichtiges
Erkennungszeichen der Liebe. Mehr als Worte, Gesten und Handlungen, mehr als
die unendlich vielen Briefe, tibermittelt das weinende Herz die Liebe. Die zuriick-
haltende Korperlichkeit findet in den kaum korperlichen Trdnen ein Ventil.
Tranen der Riihrung iiberwinden die Vereinzelung, die Tranenfliisse bedeuten in
paradoxer Weise die Abhilfe von dem, was sie beweinen: die Distanz zwischen
den Menschen und die Trennung der Korper.

»Ja, wenn man Trdnen schreiben kénnte«:
Tranenschrift — Schreibschrift

In einem Brief klagt Heinrich von Kleist: »Ja, wenn man Trénen schreiben konnte
—doch so — —«.*° Die Schrift als ein Medium der Distanz kann sie nicht schreiben,
nur beschreiben, sie bestdtigen oder ihnen widersprechen. Es wird sich indessen
erweisen, dass sich die Tranen selbst schreiben und dadurch die Schrift ersetzen.

Die Signaturen der Tranenschrift als Liebesschrift und ihre Konkurrenz zur
Schreibschrift soll an vier weiteren Beispielen verfolgt werden. Sie handeln alle
von ungliicklicher Liebe, sie thematisieren Trénen als Uberwiltigung des Sub-
jekts und als authentische Herzenssprache. Sie akzentuieren jedoch das prekdre
Verhdltnis der Tranenschrift zur Schreibschrift je verschieden. Die Reihenfolge
der Beispiele, die zwischen 1761 und 1784 entstanden sind, erfolgt nicht in
chronologischer Ordnung, sondern danach, in welcher Schérfe sie das Konkur-
renzverhdltnis von Tranen und Schrift zur Darstellung bringen. Im Beispiel von
Sophie von La Roches kleinem Roman Geschichte des Frduleins von Sternheim
darf eine Trédne eine fliichtige Abweichung vom Schrift gewordenen Vernunft-

38 Roland Barthes, Fragments d’un discours amoureux, Paris 1977, S. 215.
39 Heinrich von Kleist an Karl Freiherrn von Stein zum Altenstein, Brief vom 4. August 1806, in:
ders., Samtliche Werke und Briefe, S. 766 f.
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diskurs markieren, in einer Leseszene in Goethes Werther stimulieren sich Trdne
und Schrift gegenseitig, in Schillers Drama Kabale und Liebe treten sie in einen
scharfen Gegensatz, schlieilich erzeugen Trdnen in den Briefen der Karschin an
Gleim ein doppeltes, sowohl unterstiitzendes wie konkurrierendes Verhaltnis zur
Schrift und sind ihr als authentisches Beweismaterial iiberlegen.

Sophie von La Roche: Geschichte des Frduleins von Sternheim (1771)

Sophie von La Roches Geschichte des Frduleins von Sternheim von 1771 ist ein
Briefroman und damit das geeignete Genre, das Herz sprechen zu lassen. Wie in
allen weniger komplexen Texten treten in diesem damals sehr beliebten Roman
die kulturellen Muster besonders deutlich hervor. Die Trdnen flief3en reichlich,
aber von allen verdient eine einzelne besondere Beachtung. Sie flief3t ganz am
Schluss und dokumentiert eine Szene von exklusiver Intimitét. Es ist die Szene
eines Heiratsantrags. Doch nicht der Bewerber selbst, ein ungestiimer junger
Mann, hilt um die Hand seiner Auserwdhlten an, sondern sein wiirdiger dlterer
Bruder, der in allem die Aura edler Mannlichkeit ausstrahlt und den sprechenden
Namen Rich trédgt. Er ist schon dadurch nobilitiert, dass alle seine Charakterziige
genau mit den Koordinaten des verstorbenen Vaters des Frauleins iibereinstim-
men. Thm, und nicht dem Bruder, sind im ganzen Roman intensive Begegnun-
gen mit dem Frdulein von Sternheim vergoénnt. Auch er liebt das Fraulein tiefin-
nig, verzichtet indessen als gefestigter Charakter in »grofimiitiger Aufopferung«
zugunsten des labileren Bruders. Wen das Fraulein selbst liebt, wird trotz aller
in pietistischer Manier gehaltener Selbstbefragung nie deutlich. Es spielt auch
keine Rolle, denn ohnehin macht der Text iiberdeutlich, dass hier eine Art Dop-
pelehe geschlossen wird, eine — allerdings hochansténdige — ménage a trois, bei
der der entsagende Bruder das zweite Kind zur Adoption erhalt.*® Méglich ist dies
im Modus einer Zartlichkeit, die nicht zwischen Liebe und Freundschaft unter-
scheidet und die Sexualitdt und Erotik ganz ausspart. Einzig eine kleine Trdne
darf davon kiinden.

Er sah mich hier sehr aufmerksam an, und hielt inne. Mit einem halb erstick-
ten Seufzer sagte ich: »O Lord Rich!« — und er fuhr mit einem mé&nnlich
freundlichen Tone fort: »Sie haben die Gewalt, einen edlen jungen Mann in
der Marter einer verworfenen Liebe vergehen zu machen; wenden Sie, beste
weibliche Seele, diese Gewalt zu dem Gliick einer ganzen Familie an! Sie
konnen meiner Mutter, einer wiirdigen Frau, den Kummer abnehmen, ihre

40 Sophie von La Roche, Geschichte des Frauleins von Sternheim, hg. von Barbara Beker-Can-
tarino, Stuttgart 1983, S. 347f. Das Kind trédgt die Ziige der Mutter. Rich und Sophie haben
einige ganz intime Szenen, wie sie Seymour nie zugestanden werden, vgl. S. 291-298.
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Sohne unverheuratet zu sehen [sic. E.D.]. Thre schwesterliche Liebe wird
mich gliicklich machen, und Sie werden alle IThre Tugenden in einem grofien
wirksamen Kreis gesetzt sehen!« — [...]. Mit trdnenden Augen sah der wiirdige
Mann mich an; eine Zdhre der meinigen fiel ihm auf seine Hand; er betrach-
tete sie mit inniger Riihrung; als aber das anfangende Zittern seiner Hiande sie
bewegte, so kiif3te er sie hinweg, und seine Blicke blieben einige Minuten auf
die Erde geheftet. Ich nahm das Original meiner Briefe und des Tagebuchs,
und reichte es ihm mit der Anrede: »Nehmen Sie dieses, wiirdigster Mann,
was Sie das Urbild meiner Seele nennen, zum Unterpfand der zartlichen und
reinen Freundschaft!« -

Die kleine Akteurin, die Trdne, wird hier quasi in einer Groflaufnahme in Szene
gesetzt und bewirkt Grof3es mit ihrem Wechsel von einem zum andern. Sie erlaubt
einen Moment von heikler Destabilisierung, vom Einbruch der Leidenschaft in die
vernunftgeleiteten Subjekte. Dem Zittern der Hand folgt das erotische Wegkiissen
der Trdne, eine Art Einverleibung der Geliebten, und dann der Blick zur Erde,
der in der Tranenpantomime immer die Gebdrde der Fassungslosigkeit ist. Erst
die Ubergabe der Schrift des Tagebuchs riickt die Vernunft wieder in ihre Rechte
ein, zumal die beiden Schliisselworter des Romans, »Zartlichkeit< und >Freund-
schaft¢, ihr zum Nachdruck verhelfen. Die Szene trdgt in ihrem zeremoniellen
Bewegungsablauf Ziige eines Trauaktes: Mit der Schrift {ibergibt das Fraulein
zugleich sich selbst. Der Bruder wird die Hand des Frauleins, und damit ihren
Korper erhalten, der Lord erhdlt den seelischen Part. Aber fiir einen Moment, im
Einschliirfen der Tréne, ist ihm auch etwas von ihrem Kérper geschenkt worden,
und der Roman hat kurz sein braves Tugendkorsett gelockert.

Johann Wolfgang Goethe: Die Leiden des jungen Werthers (1774)

In Goethes Werther ist die Erotik nicht ausgeblendet wie in Sophie von La Roches
Roman, doch sie hat in der verlobten und spéater verheirateten Lotte ein uner-
reichbares Objekt. Von Anfang an ist Werther in Tranen gebadet, das reicht von
den »wonnevollsten« zu den »bittersten« Trdnen, jeweils im Superlativ. Werther
bewegt sich im wassrigen Milieu, die Metaphorik des Stromens und Versinkens
ist ubiquitdr, vor allem in der beriihmten Gewitterszene am Fenster, in der das
Stromen des Regens in kosmischer Entsprechung die ersten Trdnen der Liebe
begleitet. In der grofien Trdnenszene am Schluss zwischen Lotte und Werther
entspringen die Tranen direkt aus der gemeinsamen Lektiire Ossians, der selbst
bereits ein tranennasser Text ist. Die Trdnen im gelesenen Text 16sen ein sympa-

41 Ebd., S. 342. Auch Sophie spricht von den Briidern nur im Doppel: »(sagen Seymour und
Rich)« (S. 346).
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thetisches Weinen aus, das dann wiederum das Weiterlesen unmoglich macht:
Weinen und Lesen schliefen sich aus.

Ein Strom von Trédnen, der aus Lottens Augen brach und ihrem geprefiten
Herzen Luft machte, hemmte Werthers Gesang. Er warf das Papier hin, fafite
ihre Hand und weinte die bittersten Tranen. Lotte ruhte auf der andern und
verbarg ihre Augen ins Schnupftuch. Die Bewegung beider war fiirchterlich.
Sie fiihlten ihr eigenes Elend in dem Schicksale der Edlen, fiihlten es zusam-
men, und ihre Trdnen vereinigten sich. Die Lippen und Augen Werthers
gliihten an Lottens Arme; ein Schauer iiberfiel sie; sie wollte sich entfernen,
und Schmerz und Anteil lagen betdubend wie Blei auf ihr. Sie atmete, sich zu
erholen, und bat ihn schluchzend fortzufahren, bat mit der ganzen Stimme
des Himmels! Werther zitterte, sein Herz wollte bersten [...].

Die ganze Gewalt dieser Worte fiel iiber den Ungliicklichen. Er warf sich vor
Lotten nieder in der vollen Verzweifelung, fafite ihre Hande, driickte sie in
seine Augen, wider seine Stirn, und ihr schien eine Ahnung seines schreck-
lichen Vorhabens durch die Seele zu fliegen. Thre Sinne verwirrten sich, sie
driickte seine Hande, driickte sie wider ihre Brust, neigte sich mit einer weh-
miitigen Bewegung zu ihm, und ihre glilhenden Wangen beriihrten sich.
Die Welt verging ihnen. Er schlang seine Arme um sie her, prefite sie an
seine Brust und deckte ihre zitternden, stammelnden Lippen mit wiitenden
Kiissen.*

Die Choreographie der Szene kombiniert simtliche Charakteristika des empfind-
samen Weinens. Alles ist da: Das gepresste und das berstende Herz, aus dem die
Tranenstréme brechen, die Blockierung der Willensakte und die fast bewusstlose
Preisgabe an den Korper, der sich niederwirft und abwarts neigt. Werther und
Lotte lassen sich fallen ins Weinen, von der »Gewalt der Worte« erschiittert und

42

Johann Wolfgang Goethe, Die Leiden des jungen Werthers, in: ders., Werke. Hamburger
Ausgabe in 14 Bianden, hg. von Erich Trunz, Miinchen 1996, Bd. 6, S. 115. Ganz dhnlich ist
die Kombination von Lese- und Weinszene in Johann Martin Millers Siegwart. Eine Kloster-
geschichte gestaltet. Dort steht ein Paar vor der Trennung, wahrend draufien ein Gewitter
tobt: »Sie setzten sich wieder an den Tisch; Therese stiitzte ihr Gesicht auf ihre Hand, und
neigte sich tiber den Messias her. Thre Seele ward nun auf Einmal heftiger bestiirmt; der
Gedanke an die immer naher riickende Trennung faste sie ganz; ihr Busen schlug heftiger;
ein Seufzer folgte dem andern, und Kronhelm horte die Thranentropfen auf das Buch fallen.
Er ergriff ihre Hand; sie fiihrte die seinige auf das Buch, und er fiihlte, dafl es naf3 war. Da
that er in seinem Herzen einen Schwur, ihr ewig treu zu seyn! Und der Schwur war ihm so
heilig als ob er ihn {iber dem Evangelio geschworen hétte. Der Donner ward immer stérker,
und der Regen heftiger. —« (Leipzig 1776, Erster Theil, S. 422).
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niedergedriickt. Die Trdnenerschiitterung bringt die Wahrheit zum Vorschein;
die bisher ungewisse Zuneigung Lottes ist sichtbar in die Kérperhaltung iiber-
setzt: sie »neigte sich [...] zu ihm«. Der Ausnahmezustand beider wird durch die
gegenstrebige Verbindung von Glithen und (Tranen-)wasser angezeigt, bevor die
glithenden Wangen sich beriihren, vereinigen sich die Trianen.*? Es ist gleichsam
ein vorgeschobenes gemeinsames Tranenopfer, das die gesellschaftlichen Regeln
aufweicht, die Ordnung der Welt vergehen lasst, und den illegitimen Kuss erlaubt.
Aber damit nicht genug. Der Tranenkreislauf schwappt iiber den Roman
hinaus. Die Trinen im Werther, die sich der Lektiire verdanken, stimulieren
in einer Art Perpetuum Mobile wiederum die Lesertrdnen bei der Lektiire des
Werther. Ein Leser, Christian Friedrich Daniel Schubart, demonstriert diese Ket-
tenreaktion am 5. Dezember 1774 in seiner Zeitschrift Teutsche Chronik:

Da sitz ich mit zerflossnem Herzen, mit klopfender Brust und mit Augen, aus
welchen wolliistiger Schmerz tropfelt, und sag dir, Leser, dass ich eben Die
Leiden des jungen Werthers von meinem lieben Goethe — gelesen? — nein, ver-
schlungen habe.*

Das orale Einverleiben des Buches (verschlingen) und das anschlieende Aus-
tropfeln (fast mochte man sagen: die Inkontinenz)*> des Herzens imaginiert den
Vorgang des Lesens in der physiologischen Metaphorik der alten Humoralpatho-
logie. Zugleich stellt die direkte Leseranrede und die vertrauliche Bezeichnung
»mein lieber Goethe« eine unmittelbare Kommunikation in dieser Autor-Leser-
gemeinschaft her, deren verbindendes Abzeichen die Trane ist.

Friedrich Schiller: Kabale und Liebe (1784)

In Schillers Trauerspiel Kabale und Liebe treten Schrift und Trane in einen schar-
fen Gegensatz, aus dem die Katastrophe entspringt. Zunachst gilt fiir das Drama
die empfindsame Liebessprache der Trdne, ihre Dignitdt ist unbezweifelt, sie
erweist sich geradezu als Maf3stab des Absoluten. Diesen Maf3stab setzt Luise zu

43 Die Literatur kennt viele dltere Vorbilder des durch die Lektiire stimulierten verbotenen
Kusses, so bei Dante in der Szene von Francesca und Paolo, die ihrerseits wieder auf Lan-
celot und die Konigin zuriickweist (Dante Alighieri, Die gottliche Komodie. Ins Deutsche
iibertragen von Ida und Walther von Wartburg, Ziirich 1963, hier: Inferno, im zweiten Kreis
der Holle, 5. Gesang, Verse 73-142). Aber dort kommt es nie zuvor zu Tridnen, allenfalls
danach. Hier indessen diirfen die Kérper erst zusammenkommen, nachdem sich die Tranen
vereinigt haben.

44  Zit. n. Gerhard Sauder, Der empfindsame Leser, in: Das weinende Saeculum, S. 15f.

45 Der Begriff stammt von Christian Soboth, Tranen des Auges, Trdnen des Herzens, S. 309.
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Beginn, indem sie ihren irdischen Verzicht auf den adeligen Ferdinand mit einem
Ausblick in die Ewigkeit verbindet, wo die hindernden Standesgrenzen zwischen
ihnen hinfallig wiirden:

LUISE. [...] Ich werde dann reich sein. Dort rechnet man Trinen fiir Triumphe,
und schone Gedanken fiir Ahnen an.*®

Auch Ferdinand greift {iber die irdische Lebenszeit hinaus, wenn er in seiner
hyperbolischen Rhetorik die Trdne zum Unergriindlichsten und Hochsten stili-
siert:

FERDINAND. [...] — Ein Licheln meiner Luise ist Stoff fiir Jahrhunderte, und
der Traum des Lebens ist aus, bis ich diese Tréne ergriinde.*”

Diese hochste Wiirdigung der Trane macht — immer in der gleichen hyperboli-
schen Metaphorik — der tiefsten Verurteilung Platz, als Ferdinand den vermeint-
lichen Liebesbrief Luises an den Hofmarschall zugespielt bekommt und sich von
ihr betrogen glaubt.

Ferdinand allein, den Brief durchfliegend, bald erstarrend, bald wiitend her-

umstiirzend
Es ist nicht moglich. Nicht moglich. Diese himmlische Hiille versteckt kein
so teuflisches Herz — — Und doch! doch! Wenn alle Engel herunterstiegen,

fiir ihre Unschuld biirgten — wenn Himmel und Erde, wenn Schépfung
und Schopfer zusammentrdten, fiir ihre Unschuld biirgten — es ist ihre
Hand - ein unerhorter, ungeheurer Betrug, wie die Menschheit noch keinen
erlebte! - [...] — Mich zu berechnen in einer Trdne — Auf jeden gédhen Gipfel
der Leidenschaft mich zu begleiten, mir zu begegnen vor jedem schwindeln-
den Absturz — Gott! Gott! und alles das nichts als Grimasse? — Grimasse? — O
wenn die Liige eine so haltbare Farbe hat, wie ging es zu, daf3 sich kein Teufel
noch in das Himmelreich hineinlog?*®

Berechnende Tranen, so macht diese Passage deutlich, sind verworfen und ent-
setzlich. Und wenn es gar die siifien und so aufrichtig wirkenden Trdanen Luises
sind, gibt es keinerlei mitmenschliche Verldsslichkeit mehr. Himmel und Holle

46 Friedrich Schiller, Kabale und Liebe, in: ders., Simtliche Werke, hg. von Gerhard Fricke und
Herbert G. Gopfert, Miinchen 1984. S. 765.

47 Ebd., S. 808.

48 Ebd.,S. 817f.
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werden in Ferdinands Rede durcheinandergewirbelt, Teufel kénnen sich ins
Himmelreich liigen, wenn der Konigsweg menschlicher Kommunikation per-
vertiert wird. Sogar die ganze Schopfungsgeschichte wird durch diesen einzi-
gen vermuteten Betrug widerrufen. Nicht die soziale und juridische Ordnung,
wie bei Lessing, ist hier erschiittert, sondern die géttliche Weltordnung selbst.
Dass Ferdinand indessen der Handschrift Luises und nicht ihrer Trane Glauben
schenkt, erweist sich im empfindsamen Kontext als Irrtum, ja als charakterliches
Versagen, das tddliche Folgen hat. Die Schrift markiert Distanz; die Gefiihle und
die schreibende Hand konnen strikt getrennt sein, die Abwesenheit der sich mit-
teilenden Person, das Fehlen der unmittelbaren Pridsenz lassen keine sicheren
Riickschliisse auf die Wahrheit des Geschriebenen zu. Zudem ist Tdiuschung von
auflen moglich, was Ferdinand in seinem Furor nicht in Erwdgung zieht. Der
Brief wurde Luise gegen ihren Willen diktiert, nur dass hier nicht wie in Kleists
Marquise von O... die Schrift von Tranen verwischt ist und kein verraterisches
»diktiert« dem ungldubigen Leser Ferdinand einen heimlichen Hinweis gibt. So
miisste er dem Eindruck der Tranen in Luises Augen vertrauen. Diese aber sind —
in der Logik dieses Stiicks und der aller Texte der Empfindsamkeit — von unbe-
dingter Evidenz gegen allen duf3eren Schein, auch gegen die Evidenz der Schrift.
Die »wahrste aller Botschaften«*’ ist auch hier wahr, und Ferdinands mangeln-
des Vertrauen in ihre unverstellte Beweiskraft macht ihn zum Mitschuldigen am
tragischen Handlungsverlauf.

Anna Louisa Karsch: Brief an Johann Wilhelm Ludwig Gleim (1761)

Die Liebesbriefe der Dichterin Anna Louisa Karsch an Johann Wilhelm Ludwig
Gleim von 1761 sind in dieser Reihe die dltesten Textdokumente. Sie bilden gleich-
wohl den Schluss, denn ihr Umgang mit Schrift und Trdnen steigert noch einmal
die bisherigen Konstellationen, indem sie sowohl eine gegenseitige Stimulation
als auch ein Konkurrenzverhiltnis aufzeigen. Vor allem handelt es sich bei Anna
Louisa Karsch um vorgeblich reale Trdnen, das »zerfloine Herz« ergiefit sich
nicht nur in Worten aufs Papier, sondern auch mittels Tranenfliissigkeit. Dadurch
geraten die Trdnen jedoch — wie schon im Beispiel der von Tranen verwischten
Schrift in der Marquise von O... — in einen Wettstreit mit der Schrift, die sie ausl6-
schen konnten. Tranenspuren auf den Briefen beanspruchen einen weit hoheren
Grad an Echtheit, als es eine schriftliche Formulierung vermag.*® Denn die Kor-

49 Vgl. Roland Barthes, Fragments d’un discours amoureux, S. 215 (Anm. 38).

50 Wolfgang Bunzel, Schreib-/Leseszene, in: Der Brief — Ereignis & Objekt. Katalog der Aus-
stellung im Freien Deutschen Hochstift — Frankfurter Goethe-Museum, hg. von Anne Boh-
nenkamp und Waltraud Wiethélter, Frankfurt am Main 2008, zur Karschin S. 239.
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perlichkeit des Schreibenden driickt sich gleichsam unmittelbar aufs Papier und
ersetzt die Schrift durch die leibliche Prasenz.

Die Briefe der Karschin an Gleim sind als unerwiderte Liebesbriefe besonders
zur Tranengabe pradestiniert. Die ohne Punkte dahinstromende Syntax gleicht
selbst schon ErgiefSungen, aufgehalten wird sie indessen vom Trdnenwasser, das
dem Brieftext die Pausen und Haltepunkte aufzwingt.

[...] keinmahl soll die Sonne unttergehen ohne daf} ich mit Thnen geredet
ohne daf} diese Hand wenigstens Einem Vers niederschreibt Fiir den der mir
untter den Sterblichen Ein ----- ist, ach la8 es unausgesprochen daf3 Wort
sage du es o mein ihm nachwallendes Herz, und / du iezt niederFallende
Thrane, du gehe hinn und sag Ihm daf3 ich den ganzen Wehrt Seiner Freund-
schafft fithle, ziirnen Sie nicht mein vortrefflicher freund daf3 ich Thnen diese
Thranen nachkomen lafle, es sind Kinder meiner Liebe die mein Herz unt-
terdriiken muste, o diese Liebe wie rein, wie unschuldig ist Sie, zu schon alf}
daf3 die Wellt Sie kennen sollte, Ihnen nur IThnen mein [Trdne] Allerliebster
soll Sie sich nennen es muf3 nie[Trdane] mahls ein thebanischer Jiingling den
andern uneigenniiziger geliebt haben als ich sie liebe, o ich wiirde Thnen
hundertmahl kiiflen ohne [Trdne] andre [Trdne] als diese Empfindung zu
haben, [Trane] [...].>

Zumindest der Behauptung der Schreiberin nach impragniert das »nachwallende
Herz« (also gleich das ganze Organ) die Schrift mit dem natiirlichen Sekret des
Korpers und iibernimmt die Botschaft, wo die Sprache versagt. Ob die Tropfen
auf dem Papier nun von echten Trdnen herriihren oder sie nur vortauschen, ist
allerdings fraglich, denn die Schrift ist nirgends verwischt und die Tranen sind
sduberlich in eine wie dafiir vorgesehene Liicke eingepasst. Wie auch immer, die
echten oder imitierten Trdnen sollen eine doppelte Funktion iibernehmen: Zum
einen unterstiitzen sie nachdriicklich in einem andern Medium, was das Wort,
wenn auch nur andeutend, zu sagen versucht, zum andern setzen sie sich selbst
an seine Stelle, weil sie beredter und iiberzeugender zu sein scheinen als dieses.
Trénen auf dem Papier sollen als Zeugen eine Wahrheit beglaubigen, die jenseits
der Schrift und jenseits der Sprache ist. Die Tranen haben »gleichsam das letzte
Wort«.>?

51 »Mein Bruder in Apoll«. Briefwechsel zwischen Anna Louisa Karsch und Johann Wilhelm
Ludwig Gleim, hg. von Regina Nértemann, Bd. 1, G6ttingen 1996, S. 18.
52 Ute Pott, Der Brief — Ereignis & Objekt, S. 249.
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Abb. 3: Anna Luisa Karsch an Johann Wilhelm Ludwig Gleim, Brief vom 1. Juli 1761, Seite 3.
Gleimhaus Halberstadt, Signatur: Hs. A 6559 (Karsch 36)
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Editionsphilologische Digression

Die Wiedergabe der Tranentropfen der Karschin, ob sie nun echt sind oder insze-
niert, durch das lapidare Wort [Tréne] ist unbefriedigend. Die materielle Spur wird
wieder in ein Sprachzeichen zuriickgeholt, das sie doch gerade ersetzen soll. Die
faksimilierte Form der Edition dagegen zeigt die Unterbrechung der Schrift durch
die Trdne als Fleck, beziehungsweise als Leerstelle der Schrift. Solche Faksimi-
lierungen werden bei einem derartigen Befund in neuen digitalisierten Editionen
zur Norm. Sie werden aber auch schon im neunzehnten Jahrhundert als die best-
mogliche Wiedergabe eines Briefwechsels vorgeschlagen, allerdings geschieht
es dort in satirischer Absicht, wodurch erst die semantische Zweideutigkeit der
Wiedergabe evident wird. In Gottfried Kellers Erzdhlung Die mifshrauchten Lie-
besbriefe zwingt der zweifelhafte Literat Viggi Storteler mit der Absicht einer
kiinftigen Edition seine Frau zu einem Liebesbriefwechsel. Die dazu wenig aufge-
legte Gattin beniitzt fiir ihre Antwort an den Mann die Liebesbriefe, die ein in sie
verliebter Schulmeister ihr geschrieben hat. Bei deren Abschrift ist sie zu Trdnen
geriihrt. Der {iber die Trdnenspuren erfreute Gatte schreibt ihr:

In einer Nachschrift bemerkte Viggi: >Ich habe mit Vergniigen gesehen, daf3
Spuren von vergossenen Trdanen zwischen Deinen Zeilen zu sehen sind (wenn
Du nicht etwa den Schnupfen hattest!). Aber gleichviel, ich trage mich jetzt
mit dem Gedanken, ob solche Tranen zwischen den Zeilen bei einer allfalli-
gen Herausgabe im Druck nicht durch einen zarten Tondruck kénnten ange-
deutet werden? Freilich, fallt mir ein, miifite dann wohl die ganze Sammlung
faksimiliert werden, was sich indessen iiberlegen 14t.>

Keller nimmt die modernen Editionsmethoden vorweg und macht sich zugleich,
wie iiber das ganze Literatenwesen seines Protagonisten, dariiber lustig. Doch
gerade damit legt er den Finger auf den wunden Punkt. Die kiinstlich hergestellte
Natiirlichkeit, also die »>Aura« des gefalschten Briefwechsels, ist fragwiirdig, vor
allem dann, wenn die Echtheit verbiirgenden Tropfen auf dem Papier pl6tzlich
selbst ins Licht der Filschung geraten, weil sie ganz niichtern auch von einem
Schnupfen stammen kénnten.

Damit steht nicht nur der hohe Wahrheitsanspruch der Trane unter Ver-
dacht, sondern die Editionsphilologie vor der schwierigen Aufgabe der Authen-
tizitdtspriifung. Kellers Satire auf den gefdlschten Liebesbriefwechsel fiihrt vor
Augen, dass auch die physische Materialitédt des Briefes noch keine Garantie der

53  Gottfried Keller, Die Missbrauchten Liebesbriefe, in: ders., Simtliche Werke und ausge-
wabhlte Briefe, hg. von Clemens Heselhaus, Bd. 2, Miinchen und Wien* 1979, S. 346.
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Echtheit geben kann.>* Der authentische Ausdruck ist nicht einfach durch den
Befund gegeben, sondern der Befund bedarf selbst der Interpretation. Vielleicht
lie3e sich, um Kellers Satire weiter zu treiben, in diesem Zusammenhang sogar —
analog zur Narratologie — von >unreliable tears¢, von >unzuverldssigen Tranenc
sprechen.”

Jean Paul: Die Uberwindung der »Herzwassersucht«. Flegeljahre
(1804/1805)

Gegen Ende des Jahrhunderts nimmt die Tranenflut in der deutschen Literatur
deutlich ab und auch ihre Wertschitzung verkehrt sich ins Gegenteil. Kant und
in seinem Gefolge Schiller verwarfen die tranende Riihrung als eine an die Sinne
gebundene Erregung. »Riihrung, eine Empfindung, wo Annehmlichkeiten nur
vermittelst augenblicklicher Hemmung und darauf erfolgender starkerer Ergie-
Bung der Lebenskraft gewirkt wird, gehort gar nicht zur Schénheit« — so verbannt
Kant die Tranenkultur des >weinenden Saeculums< aus dem Reich der Kunst in
seiner Kritik der dsthetischen Urteilskraft.>® Schillers Verdikt iiber die Trdnen
spricht ihnen gar jede geistige-sittliche Kraft und jede verbessernde Wirkung ab
und sieht in ihnen nur rein sinnliche, auf die Triebe beschrinkte Auflerungen.
Die der Trane geltende empfindsame Literatur bewirke »blof3 Ausleerungen des
Thranensacks und eine wolliistige Erleichterung der Gefdf3e; aber der Geist geht
leer aus, und die edlere Kraft im Menschen wird ganz und gar nicht dadurch
gestdrkt.« Das klare Wasser, einst Ausdruck der Wahrheit und der Authentizitat,
gehOrt nun ins Reich der Sinne und lasst den geistigen Menschen tief sinken:

Ein bis ins Tierische gehender Ausdruck der Sinnlichkeit erscheint dann
gewOhnlich auf allen Gesichtern, die trunkenen Augen schwimmen, der
offene Mund ist ganz Begierde, ein wolliistiges Zittern ergreift den ganzen
Korper, der Atem ist schnell und schwach, kurz alle Symptome der Berau-
schung stellen sich ein: zum deutlichen Beweise, daf3 die Sinne schwelgen,
der Geist aber oder das Prinzip der Freiheit im Menschen der Gewalt des
sinnlichen Eindrucks zum Raube wird. Alle diese Riihrungen, sage ich, sind

54 Vgl. zur Materialitét des Briefes: Lothar Miiller, Das doppelte Register. Uber den Brief und
das Briefpapier, in: Fontanes Briefe ediert. Internationale wissenschaftliche Tagung des
Theodor Fontane-Archivs, hg. von Hanna Delf von Wolzogen und Rainer Falk, Potsdam,
18.—20. September 2013, Wiirzburg 2014, S. 39-57.

55 Der Begriff des »unreliable narrator« stammt von Wayne Booth, Rhetoric of fiction.

56 Immanuel Kant, Kritik der dsthetischen Urteilskraft, § 13, in: ders., Werke in sechs Banden,
hg. von Wilhelm Weischedel, Bd. 5, Darmstadt 1983, S. 306.
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durch einen edeln und mannlichen Geschmack von der Kunst ausgeschlos-
sen, weil sie blof3 allein dem Sinne gefallen, mit dem die Kunst nichts zu ver-
kehren hat.*”

Als ein Kapitulieren des vernunftgeleiteten Subjekts und als ein Versinken ins
Korperliche, wie es spdter Plessner — wenn auch mit unterschiedlicher Wertung —
konstatiert hat,*® versteht auch Schiller das Weinen, nur dass es bei ihm eine
ganzlich negative Beurteilung und eine Vertreibung aus den hohen Hallen der
Literatur erfahrt.

Ein Autor allerdings, ein Tranenvirtuose der deutschen Literatur, liefy weiter-
hin ungehemmt die Trdnen in seinen Romanen flief3en, auch iiber die Jahrhun-
dertwende hinaus, um den Tranenfluss dann umso rigoroser zu stoppen. Jean
Paul hat alle Tranenvariationen ins Extrem gesteigert. Sein Roman Hesperus von
1895 ist — neben Millers Siegwart. Eine Klostergeschichte — ein duflerst tranennas-
ses Buch und {ibertrifft seinen Konkurrenten bei weitem an Virtuositdt und Kom-
plexitit der Trinenkompositionen.>® Und Jean Paul leistet auch den Umschlag in
der Tranenbewertung. Die Bewéltigung der Trdne, die Schiller theoretisch einfor-
dert, hat Jean Paul literarisch gestaltet.

Er lasst die heiligen Tranen ins Komische kippen, und zwar in seinem
Roman Flegeljahre, der 1804 unvollendet erschienen ist. Der Roman beginnt
mit einer Testamentser6ffnung des verstorbenen Herrn van der Kabel vor sieben
»weitlduftige[n] Anverwandten«. Die Kapiteliiberschrift »das Weinhaus« ist zwei-
deutig und assoziiert weniger ein Haus, in dem geweint wird, als eine feucht-
frohliche Trinkrunde der >lachenden Erbenc.

Doch es kommt anders. Das Testament beginnt mit einer rhetorischen
Pointe, welche die Erwartung der Erben, die umstdndlich mit all ihren Titeln in
ihrer ganzen biirgerlichen Wohlgesetztheit zitiert werden, anspannt, hinhalt und
dann - entsprechend der Kant’schen Definition der Komik®® - buchstéblich in
Nichts fallen ldsst:

Demzufolge vermach’ ich denn dem Herrn Kirchenrat Glanz, dem Herrn Hof-
fiskal Knoll, dem Herrn Hofagent Peter Neupeter, dem Herrn Polizei-Inspektor

57  Friedrich Schiller, Uber das Pathetische, in: ders., Sdmtliche Werke, Bd. 5, S. 516.

58 Helmuth Plessner, Weinen und Lachen, S. 40-43.

59 Vgl. zu den Trdnen in Jean Pauls Romanen, insbesondere zum Hesperus und zu den Fle-
geljahren: Elsbeth Dangel-Pelloquin, Strémende und stockende Wasserwerke. Jean Pauls
Tridnenerregungskunst, in: Jahrbuch der Jean Paul-Gesellschaft 46 (2011), S. 29-50.

60 »Das Lachen ist ein Affekt aus der plotzlichen Verwandlung einer gespannten Erwartung in
nichts« (Kant, Kritik der dsthetischen Urteilskraft, § 54, S. 437).
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Harprecht, dem Herrn Friihprediger Flachs und dem Herrn Hofbuchhéndler
Paf$vogel und Herrn Flitten vor der Hand nichts [...].%*

Die Erben erfahren somit, dass sie keine sind. Dies mit der scheinheiligen Begriin-
dung des Erbonkels: »weil ich aus ihrem eigenen Munde weif3, dafl sie meine
geringe Person lieber haben als mein grof3es Vermogen, bei welcher ich sie denn
lasse, so wenig auch an ihr zu holen ist«.®?

Bis auf eine kleine Ausnahme. Der Verstorbene bestimmt denjenigen der
sieben »Herren Anverwandten« zum Erben seines Hauses,

welcher in einer halben Stunde (von der Vorlesung der Klausel an gerech-
net) frither als die tibrigen sechs Nebenbuhler eine oder ein paar Trénen {iber
mich, seinen dahingegangenen Onkel, vergief3en kann vor einem 16blichen
Magistrate, der es protokolliert.*®

Diese Romanerdffnung ist durch ihren pervertierten Traneneinsatz bizarr und
komisch zugleich. Das findet auch der Erzdhler selbst, denn in scheinbar beschei-
dener und zugleich superlativischer Litotes bemerkt er:

— Daf es, solange die Erde geht und steht, je auf ihr einen betriibtern und
krausern Kongref3 gegeben als diesen von sieben gleichsam zum Weinen ver-
einigten trocknen Provinzen, kann wohl ohne Parteilichkeit nicht angenom-
men werden.*

Die sprichwortlich lachenden Erben miissen also zu weinenden werden. Dieses
paradoxe Meisterstiickchen bannt all die Trdanenfluten der empfindsamen Litera-
tur in eine strenge Okonomie zuriick und verfolgt die Produktion von einer Tréne
wie mit der Lupe. Die Minimalerzeugung gilt angeblich der Trauer um den Onkel,
einem bedeutenden Weinanlass also. Aber das Wort »Nebenbuhler« macht Klar,
dass es sich bei dieser Demonstration der Trauer um eine kompetitive Angele-
genheit handelt. Tranen, der Ausdruck des Kontrollverlustes, sollen der restlosen
Kontrolle unterworfen werden, die Kapitulation des Ichs soll durch manipulative
Selbstbeherrschung produziert werden, und die zweckfreien edlen Tropfen sollen
einem auf Berechnung basierenden Zweck dienen. Das Skandalon der Szene ist
diese Kombination von Trdnen mit einem berechnenden Kalkiil und einem mer-

61 Jean Paul, Flegeljahre, in: ders., Werke I/2, S. 583.
62 Ebd.

63 Ebd., S.584.

64 Ebd.
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kantilen Zweck. Die eine geforderte Trane ist nur noch im wortlichen, das heif3t
im merkantilen Sinn kostbar, doch kaum im {ibertragenen, sie bemisst sich am
Tauschwert des Hauses.

Jean Paul benutzt den Trdnenwettstreit der enterbten Erben zu einer kleinen
Geschichte des Tranenflusses. Sie spielt ironisch mit der humoralpathologischen
Tradition der Korperfliisse und zitiert parodierend die empfindsame Trdnen-
semantik. Fiinf der Probanden versuchen, auf rein physiologischem Weg das
begehrte Nass hervorzureizen, wodurch sie zu tierischen Physiognomien mutie-
ren und - zumindest bildlich — alle anderen Kérperausscheidungen aktivieren,
um {iber einen Fliissigkeitstransfer die Tranensafte mitzustimulieren. So sieht
einer »wie eine kranke Lerche aus, die man [...] klystiert«, ein anderer wie ein
Hund, der ein Brechmittel »ableckt«. Ein Dritter versucht, »durch Geldchter [...]
die begehrten Tropfen zu erpressen und sich diebisch mit diesem Fensterschweif3
zu beschlagen«, wahrend der Vierte sich dadurch »etwas Passendes in die Augen
zu treiben« sucht, daf er mit ihnen »sehr starr und weit offen« blickt.®

Diese Versuche, die Tranen mittels Saftesubstitution, Kondensationsverfah-
ren und mechanischer Reizung herauszupressen, schlagen fehl. Aber auch der
empfindsame Weg fiihrt nicht zum Erfolg. Thn beschreitet der Kirchenrat Glanz,
der »Erweichungs-Reden« aus seinen eigenen »Neujahrs- und Leichenpredigten«
hilt und Trdnen als »heilige Zeichen« bezeichnet, die sein Herz bereits heimlich
um den Verstorbenen vergossen habe. Als er — in schéner paradoxer Fiigung — fast
schon »vor Freude iiber nahe Trauertrdnen« weint, kommt ihm der letzte Erbe,
der Friithprediger Flachs, zuvor. Dieser hat ebenfalls das Mitleid aktiviert, aber er
muss seiner Phantasie reichlich zusatzlich Nahrung geben durch literarische und
historische Stimulanzien aller Art, »den Lazarus mit seinen Hunden [...], ferner
das Kopfen so mancher Menschen, Werthers Leiden, ein kleines Schlachtfeld«.®®
Mit dem bunt zusammengewiirfelten Vorstellungsensemble macht er evident,
dass einzig die Imaginationskraft der Phantasie aus diesem absurden Tranenwett-
streit siegreich hervorgehen kann. Die Ankiindigung der erfolgreichen Tranen
vermischt dann die fliissige und trockene Sphire humoristisch ineinander:

»Ich glaube, meine verehrtesten Herren,« — sagte Flachs, betriibt aufstehend
und iiberflief3end umhersehend, »ich weine« — setzte sich darauf nieder und
lie3 es vergniigter laufen; er war nun auf dem Trocknen [...].%’

65 Ebd.,S.585f.
66 Ebd.,S.586f.
67 Ebd.,S. 587.
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Die witzige Szene bedeutet den Zusammenbruch aller Zeichenordnungen der
empfindsamen Tranenliteratur und damit einen schweren Karriereknick der
Trane am Ubergang zum neunzehnten Jahrhundert. Im Unterschied zu Schil-
lers moralisch-theoretischer Verwerfung der Tridne aus Vernunftgriinden, ldsst
Jean Paul ihre prominente Position im literarischen Medium und mit komischen
Mitteln zusammenbrechen. Die physiologische Metaphorik mit ihren humoral-
pathologischen Residuen wird ins Lacherliche gezogen, die physiognomischen
Erkennungszeichen in ein Bestiarium verwandelt, der empfindsame Tranenkreis-
lauf, der hier ohnehin nur als diinnes Rinnsal lauft, wird gekappt und alle seine
Privilegien durchgestrichen. Trénen sind kein Ausfluss des Herzens und keine
kostbaren Zeichen, sondern nur abstraktes Wertdquivalent fiir den Tauschwert
des Hauses. Kurz: Die Trdne ist in Jean Pauls Romananfang zu einem Requisit im
humoristischen Repertoire geworden.

Das anfdngliche Spiel mit den Trdnen ldsst sich im Roman Flegeljahre wei-
terverfolgen. Thematisiert und in Szene gesetzt wird das Zeichendeuten der
Tranenzeichen oder — in ironisch-witziger Potenzierung — sogar das Deuten der
Zeichen der Zeichen. Der empfindsame und naive Gottwalt, unriihmlicher Held
des Romans und vorgesehener Erbe des am Romananfang nachgelassenen Ver-
maogens, sitzt in einem Konzert und hofft, Tranen der Riihrung in den Augen der
vornehmen Damen zu sehen, »weil er sich [...] schonere Vergrofierungslinsen des
Herzens nie zu denken vermocht«. Dieser Wunsch ist ganz im empfindsamen
Register formuliert: Die Trane gibt den Durchblick auf das wahrhaftige Herz.
Aber die fiir das Konzert herausgeputzten Frauen weinen nicht, um ihren Putz
nicht zu beschiddigen, und so sieht er, »—weil Mddchen schwer im Putze weinen —
nichts als die ausgehangenen Weinzeichen, die Tiicher. Indes fiir den Notar war
ein Schnupftuch schon eine Zihre und er ganz zufrieden. «%®

Die Trdnen gldnzen durch Abwesenheit. Sie werden durch das Schnupftuch
reprdsentiert, dem im ganzen Roman die erzdhlerische Energie mehr gilt als den
Tranen: Es wird als »Schminklappen des Gefiihls« und »Flughaut der Phantasie«
intituliert®® und stellt damit zur Schau, dass das Sprachspiel an die Stelle der
Authentizitiatsfrage getreten ist. Die abwesenden Trdanen reflektieren den Stell-
vertretermodus von Zeichen iiberhaupt, wie er kardinales Thema der Flegeljahre
ist.

Jean Pauls witzige Attacken auf die Trdnen bedeutet keine generelle Diskre-
ditierung, sie flieflen, wenn auch behutsamer, in seinen Werken weiter. Aber er
entbindet sie von ihrer Authentizitdtsverpflichtung, ihrem Beglaubigungsstatus,
ihrer Letztbegriindung. So kann beides nebeneinander bestehen, die grofie Tra-

68 Ebd., S. 761.
69 Ebd., S. 850.
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nenschrift der empfindsamen Literatur, die Schrift und Sprache wegschwemmt,
und die kleine komische Trdne der Flegeljahre. Die literarischen Tranen haben
wieder mit der Phantasie und dem Sprachspiel zu tun, sie sind, wie jeder
menschliche Ausdruck, Zeichen, die mehrdeutig sein konnen und die — um mit
Jean Pauls Vorschule der Asthetik zu reden — nie absolut, sondern immer interpre-
tationsbediirftig sind.”®

70 Jean Paul, Vorschule der Asthetik, in: Werke. I/5, S. 182f.: »So wie es kein absolutes Zei-
chen gibt — denn jedes ist auch eine Sache -, so gibt es im Endlichen keine absolute Sache,
sondern jede bedeutet und bezeichnet; wie im Menschen das géttliche Ebenbild, so in der
Natur das menschliche.«
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KORNERS ERSTVERTONUNG VON SCHILLERS AN DIE FREUDE
UNTER SCHUBARTS NAMEN. EINE VERWECHSLUNG MIT
FOLGEN IN DER FREYMAURER-ZEITUNG (NEUWIED 1787)

Schillers Freudengesang sollst
du gleich nach Ostern haben.*

Im Jahr 2016 tauchte im Antiquariatshandel ein als Buch gebundener Sammel-
band aller erschienenen Nummern der bisher nur unvollstindig nachgewie-
senen, in Neuwied erschienenen Freymaurer-Zeitung® auf und konnte fiir das
Stadtarchiv Neuwied angekauft werden. In zwei der Ausgaben sind bislang unbe-
kannte Quellen zur friithen Schiller-Rezeption enthalten: am 27. August 1787°
ein Abdruck von Schillers Ode An die Freude und am 15. Oktober* des Jahres als
Notenbeilage eine frithe Vertonung der Ode.’

Als Komponist der Vertonung ist darin Schubart angegeben,® weshalb die
Vermutung nahe lag, dass es sich um Schubarts von Schiller brieflich im Jahr

1 Christian Friedrich Daniel Schubart an seinen Sohn Ludwig Schubart, Brief vom 8. April
1789, in: ders., Briefwechsel, Kommentierte Ausgabe in drei Binden, hg. von Bernd Breiten-
bruch, Konstanz 2006, Bd. 2: 1778-1787 [recte: 1778-1791], S. 369—370 (Brief Nr. 444).

2 Freymaurer-Zeitung (Neuwied), 2 Jgg., erschienen 13. Dezember 1786 bis 15. Oktober 1787,
erhalten im Landeshauptarchiv Koblenz, Auf3enstelle Rommersdorf mit Stadtarchiv Neu-
wied (Sign.: Landeshauptarchiv Koblenz Bestand 630,507 Nr. 1). Der Verfasser dankt herz-
lich Herrn Gerd Anhé&user, Stadtarchiv Neuwied, und Herrn Dr. Jost Hausmann, Landes-
hauptarchiv Koblenz, fiir deren wertvolle Auskiinfte und die Genehmigung zum Abdruck
der Vertonung.

3 [Friedrich Schiller], An die Freude, in: Freymaurer-Zeitung, [2. Jg.], Neuwied 1787, S. [545]-
548.

4  [Christian Gottfried Korner], An die Freude, Lied mit Klavier-Begleitung, in: Freymaurer-
Zeitung, [2.Jg.], Neuwied 1787, S. 317.

5  Der Verfasser dankt Herrn Dr. Lutz Neitzert sehr herzlich fiir den Hinweis auf die Freymau-
rer-Zeitung.

6  Die »Teutschen verdanken Text und Komposition dem Verfasser der teutschen Chronik,
dem braven Schubart« (Freymaurer-Zeitung, [2. Jg.], Neuwied 1787, S. 317).
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1787 erwdhnte und heute verschollene Vertonung der Hymne handelte. Der
Vergleich mit den bekannten frithen Vertonungen der Ode An die Freude® zeigt
jedoch, dass die in der Freymaurer-Zeitung abgedruckte Vertonung nicht eine
Komposition Schubarts, sondern ein frither Nachdruck von Christian Gottfried
Korners Erstvertonung (1786)° des Gedichtes ist. Dennoch ergeben sich, auch auf-
grund neuerer Forschungen zu Schubart, neue Aspekte zu der von Schiller im
Brief erwdhnten Vertonung Schubarts, ebenso wie zur Rezeptionsgeschichte der
Ode An die Freude.

Zur Vertonung der Ode An die Freude
in der Neuwieder Freymaurer-Zeitung (1787)

Dass Schubart in der Neuwieder Freymaurer-Zeitung als Komponist der Verto-
nung, irrtiimlich aber auch als Verfasser des Gedichtes An die Freude bezeich-
net wird, ist bemerkenswert, da der Abdruck den (in der Forschung mehrfach
festgestellten)'® inhaltlichen Bezug des Gedichtes zum Gedankengut der Frei-
maurer aufzeigt, ungeachtet der Person Schillers und seiner Bekanntschaft mit
Freimaurern, wie seinem Freund Korner. Dass Freimaurer aus Schillers Umfeld
die Ode schitzten und auch eine Vertonung gemeinschaftlich musizierten, ist
bereits bekannt. Dass die Ode auch als anonyme Abschrift oder herausgenommen
aus einer Publikation, wie der Thalia, in Freimaurerkreisen kursierte, bestatigt
zumindest die Kongruenz des Textes mit deren Gedankengut. Auch die gleich-
namigen Gedichte von Hagedorn und Uz, die als Vorbilder von Schillers Freuden-
gedicht zu finden sind, zdhlten zum Repertoire der Freimaurer.™

Die Publikation von allgemein die Geisteshaltung der Freimaurer ausdrii-
ckenden Inhalten, wie vorliegend in der Ode An die Freude, war der explizite Sinn
der Neuwieder Freymaurer-Zeitung: Thr war als Bestimmung zugedacht, »richti-

7  Friedrich Schiller an Christian Gottfried Korner, Brief vom 19. Dezember 1787 (Schillers
Werke. Nationalausgabe, hg. im Auftrag der Klassik Stiftung Weimar und des Deutschen
Literaturarchivs Marbach, Weimar 1943 ff. (im Folgenden: NA), Bd. 24, S. 185).

8  Vgl. Georg Giinther, Schiller-Vertonungen, 2 Bde., Marbach 2001. Aufierdem enthalten in:
ders., Friihe Schillervertonungen bis 1825, Miinchen 2005.

9  RISM deest; katalogisiert und mit Faksimile wiedergegeben bei Georg Giinther, Schiller-
Vertonungen, Bd. 1: Verzeichnis der Drucke und Handschriften, S. 102f.

10 So Hans Vaihinger, Ein Freimaurerlied als Quelle des Liedes an die Freude?, in: Schiller als
Philosoph und seine Beziehungen zu Kant. Festgabe der Kantstudien, hg. von dems. und
Bruno Bauch, Berlin 1905, S. 138-141; Hans-Jiirgen Schings, Die Briider des Marquis Posa:
Schiller und der Geheimbund der Illuminaten, Tiibingen 1996; Peter-André Alt, Schiller.
Leben — Werk — Zeit, 2 Bde., Miinchen 2000, hier Bd.1, S. 253f.

11 Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit, Bd.1, S. 253f.
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gere Grundsitze und edlere Gesinnungen zu verbreiten, und hiernachst gewisse
Dinge immer mehr zur Publicitdt zu beférdern, deren Kenntnif3 bis jetzt blos auf
einen kleinen Theil von Deutschland eingeschréinkt war. «*?

Schiller wird sehr wahrscheinlich auf diesen Abdruck einer Vertonung seines
Gedichtes hingewiesen worden sein, denn er teilte nur wenige Wochen nach dem
Erscheinen des Heftes der Freymaurer-Zeitung, in welchem die Vertonung der Ode
An die Freude enthalten war, brieflich seinem Freund Kérner mit,'* es existiere
nun auch eine von Schubart komponierte Vertonung der Ode, die er fiir Kérner
abschreiben lassen konne. Offensichtlich lag Schiller — falls er sich auf die Frey-
maurer-Zeitung bezog — der Notendruck nicht persénlich vor, da er sonst bemerkt
hitte, dass es sich um Korners Vertonung handelte, die er dem Verleger der
Thalia selbst zum Abdruck empfohlen hatte.** Es wird sich also beim Besitzer der
Ausgabe der Freymaurer-Zeitung (die deutschlandweit bestellt werden konnte®®),
der ihm die Mitteilung von der Vertonung hat zukommen lassen kénnen, um eine
Person aus Schillers weiterem Umfeld gehandelt haben - in Ansehung der Ziel-
gruppe der Zeitung sehr wahrscheinlich um einen Freimaurer oder Illuminaten.'®
Es kommen als Bindeglied inshesondere zwei Bekannte Schillers in Frage: der
Philosoph Carl Reinhold, Freimaurer und Illuminat, den Schiller 1787 in Weimar
kennengelernt hatte,” und Johann Joachim Christoph Bode, der im Herbst des
Jahres in Weimar versuchte, Schiller fiir die Illuminaten zu gewinnen.'®

Es ist deswegen naheliegend, Schillers Kenntnis des Abdruckes der Verto-
nung in der Freymaurer-Zeitung anzunehmen, da anhand des erst vor wenigen
Jahren von Bernd Breitenbruch vollstindig edierten Briefwechsel Schubarts
nachvollziehbar ist, dass Schubarts Vertonung - entgegen den bisherigen

12 Anon., Neuwied, in: Gothaische gelehrte Zeitungen, 10. Stiick, 3. Februar 1787, Gotha 1787,
S. 82.

13 Friedrich Schiller an Christian Gottfried Korner, Brief vom 19. Dezember 1787 (NA, Bd. 24,
S. 185).

14 Friedrich Schiller an Georg Joachim Goschen, Brief vom 29. November 1785 (NA, Bd. 24,
S. 153). Vgl. auflerdem: Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit, Bd. 1, S. 29.

15 »Man zahlt fiir den Jahrgang 4 Fl. und kann so wohl hier zu NEUWIED als auf allen Loebl.
Reichspostdamtern darauf unterzeichnen« (Freymaurer-Zeitung, [1.Jg.], Nr. 1, Neuwied 1786,
S. 8).

16  Der mafigebliche Herausgeber, Dietrich Wilhelm Andred, war im Ubrigen sowohl Freimaurer
als auch Illuminat, Forschungszentrum Gotha der Universitat Erfurt, The Gotha Illuminati
Research Base, www.projekte.uni-erfurt.de/illuminaten/Dietrich_Wilhelm_Andred (18. o1.
2017). Die Datenbank bietet neben wissenschaftlichen Aufsitzen und einer Mitgliederdatei
der [lluminaten die derzeit umfangreichste Bibliographie der Fachliteratur zu [lluminaten.

17  Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk - Zeit, Bd. 1, S. 460.

18 Vgl. Friedrich Schiller an Christian Gottfried Kérner, Brief vom 10. September 1787 (NA,
Bd. 24, S. 153). Vgl. auflerdem: Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit, Bd. 1, S. 460.
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Erkenntnissen der neueren Schubart- und Schiller-Forschung® - im Jahr 1787
noch gar nicht vorlag und Schiller sich also auf eine damals kursierende Ver-
tonung der Ode bezogen haben muss, die irrig Schubart zugeschrieben wurde:
Schubart erwihnt erst im Mérz 1789?° in einem Brief an seinen Sohn, dass er
vorhabe, Schillers »Freudenlied« zu vertonen; in einem zweiten Brief vom April
des Jahres,?! der in den fritheren Briefeditionen?? noch nicht enthalten war und,
trotz seiner erheblichen Relevanz, auch in der neueren Fachliteratur aufier in der
Brief-Gesamtausgabe noch nirgends Erwdhnung findet, kiindigt Schubart seinem
Sohn die Zusendung der Vertonung der Ode An die Freude »nach Ostern« an und
dufert seine Vorfreude darauf, das Lied zusammen mit dem Sohne zu singen.
Schubart war also bereits mit konkreten Arbeiten an der Komposition befasst
oder die Vertonung war bereits fertig und harrte der Abschrift.

Schiller hatte dennoch im Herbst oder Ende des Jahres 1787 einen Hinweis
auf eine Vertonung Schubarts erhalten, wie sein Brief an Korner zeigt,?® es muss
sich also um eine Schubart félschlich zugeschriebene Vertonung gehandelt
haben. Nach jetzigem Kenntnisstand lag 1787 nur in der Neuwieder Freymaurer-
Zeitung, in der hier vorgestellten Vertonung von An die Freude, eine solche, Schu-

19  Hartmut Schick, Schubart und seine Lieder, in: Christian Friedrich Daniel Schubart (1739—
1791). Sdmtliche Lieder, hg. von Hartmut Schick, Miinchen 2000, S. XV-XXXII, hier S. XXVII
(Schick erwihnt die im Jahr 1789 von Schubart geplante Vertonung als eine méglicherweise
entstandene weitere Vertonung); Bernd Jiirgen Warneken, Schubart. Der unbiirgerliche
Biirger, Frankfurt a. M. 2009, S. 277 und S. 397 (dort Anm. 84); NA, Bd. 24, S. 185; Kurt Ho-
nolka datiert zwar die Vertonung korrekt mit dem Jahr 1789, gibt allerdings nur den ersten
Brief Schubarts vom Marz 1789 als Quelle an und geht, ohne dies weiter zu belegen, davon
aus, dass die Vertonung nie zustande kam (vgl. Schubart. Dichter und Musiker, Journalist
und Rebell. Sein Leben, sein Werk, Stuttgart 1985, S. 305). In Eduard Engels Literaturge-
schichte ist bereits das korrekte Jahr 1789 angegeben, ohne ein tatsdchliches Entstehen der
Vertonung anzunehmen (Eduard Engel, Geschichte der deutschen Literatur von den Anfin-
gen bis in die Gegenwart, 2 Bde., Wien und Leipzig 1913, Bd. 1: Von den Anfiangen bis zum
19. Jahrhundert, S. 481: »Besonders entziickt war Schubart von Schillers Lied an die Freude,
das er 1789 zu vertonen versuchte«).

20 Christian Friedrich Daniel Schubart an seinen Sohn Ludwig Schubart, Brief vom 7. Marz
1789, in: Christian Friedrich Daniel Schubart. Briefwechsel, Bd. 2: 1778-1787 [recte: 1778—
1791], hg. von Bernd Breitenbruch, S. 365f. (Brief Nr. 441), sowie Bd. 3: Kommentar zum
Briefwechsel, S. 256.

21 Christian Friedrich Daniel Schubart an seinen Sohn Ludwig Schubart, Brief vom 8. April
1789, in: ebd., Bd. 2: 1778-1787 [recte: 1778-1791], S. 369 f. (Brief Nr. 444).

22 Christian Friedrich Daniel Schubart. Briefe, hg. von Ursula Wertheim und Hans B6hm,
Leipzig 1984; David Friedrich Strauf3, Christian Friedrich Daniel Schubart’s Leben in seinen
Briefen, 2 Bde., Berlin 1849, Reprint: Kénigstein 1978.

23 Friedrich Schiller an Christian Gottfried Kérner, Brief vom 19. Dezember 1787 (NA, Bd. 24,
S. 185).
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bart zugeschriebene Vertonung der Ode vor. Es ist also sehr wahrscheinlich, dass
Schiller in seinem in der Forschung oft zitierten, genannten Brief vom 19. Dezem-
ber 1787** genau diesen Druck in der Neuwieder Freymaurer-Zeitung meinte.

Zur Neuwieder Freymaurer-Zeitung

Dietrich Wilhelm Andred (1749 Erfurt — 1813 ebd.), der in frithen Publikatio-
nen mehrfach als einziger der Herausgeber der Freymaurer-Zeitung namentlich
genannt ist?® und daher wohl mafgeblich als solcher wirkte, war seit Dezem-
ber 1785 Mitglied der Freimaurerloge »Caroline zu den drei Pfauen« in Neuwied,
zudem bereits seit Mitte 1782 Illuminat.?® Er wirkte ab 1785 in Neuwied als »Fiirstl.
Wiedischer Regierungsassessor« und »Aufseher des Archivs«, ab 1786 als »Lehrer
am Philantropin« in Neuwied, ab 1792 dann als »privatisierender Gelehrter« in

24 Ebd.

25  Friedrich Albert Klebe, Reise auf dem Rhein durch die teutschen Rheinldnder, von Frankfurt
bis zur Grenze der Batavischen Republick [sic], und durch die Franzdsischen Departements
des Donnersbergs, des Rheins und der Mosel und der Roer. Vom Julius bis Dezember 1800,
2 Bde., Frankfurt 1801[-1802], Bd. 2, Frankfurt 1802, S. 252; Georg Franz Burkhard Kloss,
Annalen der Loge zur Einigkeit der Englischen Provincial-Loge, so wie der Provincial- und
Directorial-Loge des eclectischen Bundes zu Frankfurt am Main. 1742-1811. Eine Festgabe
ausgetheilt bei der Sdkularfeier der Loge zur Einigkeit am 27. Juni 1842, Frankfurt a. M. 1842,
S. 230. Weiterer Herausgeber war Anton Andreas Meyer (S. Johann Samuel Ersch, Verzeich-
niss [sic] aller anonymischen Schriften in der vierten Ausgabe des gelehrten Teutschlands
fortgesetzt aus dem dritten und vierten Nachtrage, Lemgo 1794, S. 34), der einige Jahre spa-
ter in anderer Sache brieflich mit Schiller in Kontakt stand (vgl. Anton Andreas [André]
Meyer an Campe und Schiller, Brief vom 1. Mérz 1793, NA, Bd. 38, S. 239). Meyer war in
dieser Zeit Adjutant des Generals Custine und hatte in der Funktion den Auftrag, die Ehren-
biirgerbriefe an Klopstock, Campe und Schiller zuzustellen (vgl. Siegrid Diill, Begegnungen
mit Schiller, Hildesheim 2007, S. 16; zur Biografie von Meyer vgl. Wielands Briefwechsel, 18
Bde., Berlin 1963—2005, hg. von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaf-
ten zu Berlin durch Siegfried Scheibe und Hans Werner Seiffert, Bd. 18, 2: Oktober 1809—
Januar 1813; Anmerkungen, hg. von Klaus Gerlach und Uta Motschmann, Berlin 2005,
S. 275). AuBerdem gaben der reformierte Prediger Philipp Jacob Winz, der lutherische Geist-
liche Philipp Jacob Engel und der Wetzlarer Reichs-Kammergerichtsassessor Franz Dietrich
von Dithfurth die Zeitung heraus (vgl. Karin Angelike, Louis-Francois Mettra. Ein franzo-
sischer Zeitungsverleger in K6ln (1770-1800), K6ln, Weimar und Wien 2002, S. 89 sowie
Arwid Liersch, Die Freimaurerei in Neuwied in der zweiten Hélfte des achtzehnten Jahrhun-
derts. Ein Beitrag zur freimaurerischen Geschichte des Rheinlands, Neuwied [1899], S. 73).
Verlegt wurde die Zeitung vom illustren Louis-Frangois Mettra (vgl. Karin Angelike, Louis-
Francois Mettra, S. 88 und S. 92).

26 Forschungszentrum Gotha der Universitdat Erfurt, The Gotha Illuminati Research Base,
www.projekte.uni-erfurt.de/illuminaten/Dietrich_Wilhelm_Andrei (18. o1. 2017).
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Erfurt, ab 1798 als »Bauamtsaktuar« in Erfurt,” spiter ebendort als kaiserlich
franzosischer Gouvernements-Sekretdr.?® Die Zeitung erschien in insgesamt 79
halbwo6chentlichen Ausgaben von 13. Dezember 1786 bis 15. Oktober 1787. In
der Ausgabe Nr. 79 vom 15. Oktober 1787, der letzten Ausgabe, in welcher auch
der Notendruck der Ode An die Freude erschien, wurde anonym mitgeteilt, dass
sich die Zeitung auflése und die Abonnenten statt der Freymaurer-Zeitung die
seit 1786 in Neuwied erscheinende Zeitschrift Politische Gespréiche im Reich der
Todten erhalten wiirden.?® Diese wurde vom streitbaren Publizisten Trenck von
Tonder herausgegeben, einem Konkurrenten der Neuwieder Freymaurer-Zeitung,
der nach deren Auflésung die Korrespondenten iibernahm.>®

Zu den Drucken der Ode An die Freude und zu Korners Vertonung

Der Abdruck der Ode (nicht aber jener der Vertonung, der einige Monate spater
erfolgte, siehe unten) folgt genau der ersten Fassung aus der Thalia 1786.3' Dem
Redakteur sei nicht bekannt, wo das Gedicht im Druck erschienen war, und der
Verlag werde entschadigt, wiirde er der Redaktion bekannt:

Unwissend ob dieses schone Lied, das uns ein Freund mittheilte, in einem
Musenalmanach oder sonstwo steh’t [sic], haben wir’s hier abdrucken lassen,
und hoffen, dass es uns unsere Leser danken werden. Die Freyheiten die sich
der Dichter darin erlaubte, werden niemanden [sic], auch dem strengsten
Orthodoxen nicht, anst6sig seyn. — — — Sobald wir die Musik dazu erhalten
konnen, so liefern wir sie unserm lieben Publikum nach, und entschadigen
den Herrn Verleger dieses Gedichts, der sich allenfalls dazu finden mogte
[sic], nach Kriften und Vermdgen: wie’s denn auch recht und billig ist.??

27 Das gelehrte Teutschland oder Lexikon der jetzt lebenden teutschen Schriftsteller, hg. von
Georg Christoph Hamberger und Johann Georg Meusel, Bd. 9, Lemgo 1801, S. 26.

28 Forschungszentrum Gotha der Universitat Erfurt, The Gotha Illuminati Research Base,
www.projekte.uni-erfurt.de/illuminaten/Dietrich_Wilhelm_Andred (18. o1. 2017).

29 Freymaurer-Zeitung Neuwied, [2.Jg.], 1787, S. 317.

30 Karin Angelike, Louis-Francois Mettra. Ein franzdsischer Zeitungsverleger in K6ln (1770—
1800), S. 89f.

31 Thalia, hg. von Friedrich Schiller, H. 2, Leipzig 1786, S. 1-5.

32 Freymaurer-Zeitung, [2.Jg.], Neuwied 1787, S. 548.
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Die Vertonung Christian Gottfried Korners® (als Lied mit Klavierbegleitung in
strophischer Vertonung fiir eine Stimme und dreistimmigen Chor, in C-Dur, siehe
Abbildung) ist in der Freymaurer-Zeitung fast exakt identisch zum Erstdruck in
der Thalia wiedergegeben, allerdings mit kleinen Fehlern (besonders im Text-
anfang »Freunde schoner Gotterfunken« statt »Freude schoner Gotterfunken«).
Im Begleittext wird irrtiimlich mitgeteilt, man verdanke »dem Verfasser der
teutschen Chronik, dem braven Schubart«** Text und Komposition. Wie es zu
dieser doppelt falschen Zuschreibung an Schubart kam, ist ungewiss. Da aber
die Vertonung Korners zu der Zeit als Einzeldruck auf verschiedenen fliegen-
den Blattern ohne Komponisten und Dichter-Angabe kursierte und kein einziger
zeitgenOssischer Druck die volle Angabe von Kérners Name aufwies (selbst der
von Schiller brieflich als Koérners Vertonung verbiirgte®® Erstdruck in der Thalia
1786°¢ war nur mit »K.« bezeichnet), war es dem Redakteur der Freymaurer-Zei-
tung kaum moglich, den wahren Verfasser der Vertonung zu kennen. Schubarts
damals weithin bekannte Lebensumstidnde (seine zehnjdhrige Kerkerhaft ohne
Strafprozess), aber auch seine einst explizit in der Deutschen Chronik geduf3erte
Kritik an aristokratischer Willkiirherrschaft, mdgen diesen als Verfasser nahege-
legt haben (man denke nur an »Méannerstolz vor Konigsthronen« oder »Rettung
von Tirannenketten«). Auch die von Schubart mehrfach in seinen Gedichten (so
in Die Forelle und Die Fiirstengruft), wenngleich teils verdeckt erscheinende Kritik
an den Herrschenden seiner Zeit mag den Autor der Zeitung in der Zuschreibung
fehlgeleitet haben.

33 Georg Giinther, Schiller-Vertonungen, Bd. 1: Verzeichnis der Drucke und Handschriften,
S. 101-103, sowie Bd. 2: Verzeichnis der musikalischen Werke, S. 83f.

34 Anon., [Begleittext zum beigefiigten Notendruck der Vertonung der Ode >An die Freude« von
Christian Gottfried Kérner], in: Freymaurer-Zeitung, [2. Jg.], Neuwied 1787, S. 317.

35 Friedrich Schiller an Georg Joachim GOschen, Brief vom 29. November 1785 (NA, Bd. 24,
S. 153).

36 Thalia, hg. von Friedrich Schiller, H. 2, Leipzig 1786, o. S. (dem Heft vorgebunden).

37 So berichtete Johann Nicolaus Forkel in der Musikalisch-kritischen Bibliothek schon im Jahr
1778 iiber Schubart, er sei im Jahr 1777 »wegen verschiedener unvorsichtiger Urtheile [...]
auf Herzogl. Wiirtembergisch. Befehl in Verhaft genommen« worden (irrtiimlich wird darin
auch berichtet, er sei nun wieder freigelassen worden, vgl. Musikalisch-kritische Biblio-
thek, 3 Bde., Gotha 1778 und 1779, hier Bd. 2, Gotha 1778, S. 393. Aber auch seine eigenen
Publikationen machten sein Schicksal bekannt, wie die wihrend der Haft veroffentlichte
Gedichtsammlung Christian Friedrich Daniel Schubarts sdmmtliche Gedichte (2 Bde., Stutt-
gart 1785 und 1786), die in zahllosen genehmigten und ungenehmigten Nachdrucken er-
schien.
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Zur korrekten Datierung von Schubarts verschollener Vertonung
(1789)

Leben und Werk von Christian Friedrich Daniel Schubart riickten in den letzten
drei Jahrzehnten zunehmend in den Blick der Forschung®® und Biografik.?* Auch
wurde sein kompositorisches Schaffen mittlerweile Gegenstand zahlreicher wis-
senschaftlicher Noteneditionen,*® wodurch erstmals eine umfassende Gesamt-
schau und Beurteilung auch seines kompositorischen Wirkens nach den Krite-
rien der modernen Wissenschaft moglich ist, welche den ersten, grundlegenden
Studien des verdienstvollen Ulmer Gymnasiallehrers Ernst Holzer** aufgrund der
mangelhaften Quellenlage, aber auch seiner sehr subjektiven Perspektive*? noch
verwehrt blieb. Auch Schubarts Briefwechsel ist erst seit Bernd Breitenbruchs
hervorragender Gesamtausgabe, die im Jahr 2006 vorgelegt wurde, vollstindig
wissenschaftlich ediert.

Diese wissenschaftliche Briefausgabe insbesondere wurde in der bisherigen
Fachliteratur, die sich monothematisch mit Schubarts musikalischem Wirken

38 Vgl. bes. Christian Friedrich Schubart. Das Werk, hg. von Barbara Potthast, Heidelberg 2016;
Hartmut Schick, Schubart und seine Lieder.

39 Vgl bes. Bernd Jiirgen Warneken, Schubart. Der unbiirgerliche Biirger, Frankfurt 2009; Fritz
Streitberger, Der Freiheit eine Gasse. Die Lebensgeschichte des Christian Friedrich Daniel
Schubart, Bietigheim 2001; Kurt Honolka, Schubart. Dichter und Musiker, Journalist und
Rebell. Sein Leben, sein Werk, Stuttgart 1985; Hans Joachim Kramer, Schubart und Lud-
wigsburg, in: Ludwigsburger Geschichtsblatter 33/1981, S. 25—40.

40 Christian Friedrich Daniel Schubart, An die Tonkunst (1782), Sopran u. Kl., hg. von Marg-
rit Ohm, Stuttgart 2017; ders., Die Macht der Tonkunst (1783/1786), Sopran u. Kl., hg. von
Margrit Ohm, Stuttgart 2017 (in Vorbereitung); ders., Ausgewihlte Vokalwerke fiir eine Sing-
stimme und Klavier. Fiir den praktischen Gebrauch nach den Erstdrucken bearb. und hg.
von Margrit Ohm, Stuttgart 2016; ders., Kleine Clavierstiicke, K. 2hd., hg. von Margrit Ohm,
Stuttgart 2012; ders., Treize Variations pour le Clavecin ou Piano-forte B-Dur, KI. 2hd., hg.
von Margrit Ohm, Stuttgart 2010, ders., Fiir vier Hinde C-Dur, KI. 4hd., hg. von Margrit Ohm,
Stuttgart 2009; ders., Sonata II C-Dur, KI. 2hd., hg. von Margrit Ohm, Stuttgart 2006; ders.,
Ausgewdhlte Lieder, hg. von Hartmut Schick, Miinchen 2005; ders., Samtliche Lieder, hg.
von Hartmut Schick, Miinchen 2000.

41 Ernst Holzer, Schubart als Musiker, Stuttgart 1905.

42 Holzers Urteil {iber die Musik der Frith- und Hochklassik, das er auch auf viele Kompo-
sitionen Schubarts anwandte, ist — trotz seines bewundernswerten Engagements fiir die
Erforschung von Schubarts Biografie und Werk — noch von der Romantik und der Beetho-
venverehrung geprégt und generell abwertend: »Die Sonaten [Schubarts] zu analysieren,
wiirde fiir uns nicht lohnen, denen schon manche Sonaten von Haydn und Mozart durch
Beethoven altmodisch und kaum mehr genief3bar erscheinen wollen.« (Ernst Holzer, Schu-
bart als Musiker, S. 37).
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befasste (siehe oben), aber auch in der Schiller-Forschung,”® noch nicht konse-
quent ausgewertet. So sind in der Gesamtausgabe zwei Briefe Schubarts aus dem
Jahr 1789 wiedergegeben, in denen er zunichst (am 7. Mirz 1789) seinem Sohn
gegeniiber erwéhnt, Schillers An die Freude bald vertonen zu wollen (»Schillers
Freudenlied will ich sogleich in Musik sezen u. dir warm zuschicken«), und dann
(am 8. April 1789), dass er seinem Sohn das Lied »nach Ostern« senden werde
(»Schillers Freudengesang sollst Du gleich nach Ostern von mir erhalten. Gott
gebs, daf3 wir ihn bald miteinander singen kénnen!«) — was aufgrund der Formu-
lierung, die Ode vertonen zu wollen, keine friihere, weitere Vertonung Schubarts
erlaubt, einen tempus post quem fiir die mégliche Entstehung von Schubarts
Vertonung setzend. Bisher war in der neueren Forschung die Entstehung von
Schubarts erster Vertonung (es war zusétzlich eine spitere Vertonung vermutet
worden)® jedoch irrtiimlich auf das Jahr 1787 angenommen worden*® aufgrund
des verwirrenden, zumindest dem ersten Brief Schubarts widersprechenden
Faktums, dass Schiller bereits 1787 im o.g. Brief an Koérner eine Vertonung der
Ode von Schubart erwdhnt, die er fiir Kérner abschreiben lassen kénne.*”
Schubarts Vertonung selbst ist nicht mehr nachweisbar. Ernst Holzer nahm
im Jahr 1904 kurzzeitig an,*® in der Sammlung von Wilhelm Jacob Schweiker*’
in Augsburg auf die Vertonung gestofien zu sein (»das Lied an die Freude in
Schubarts Komposition hat sich gefunden«*°) und kiindigte an, alle Ergebnisse
in seiner abschlieBenden Studie zu Schubart als Musiker in den Heften »fiir wiirt-

43 So wird, allein basierend auf Schillers Brief an Kérner vom 19. Dezember 1787, die sonst
nicht weiter belegte Entstehung von Schubarts Vertonung fiir spatestens das Jahr 1787 an-
genommen (NA, Bd. 24, S. 185).

44  Christian Friedrich Daniel Schubart an seinen Sohn Ludwig Schubart, Brief vom 7. Mdrz
1789, in: Christian Friedrich Daniel Schubart. Briefwechsel, hg. von Bernd Breitenbruch,
Bd. 2: 1778-1787 [recte: 1778-1791], S. 365f. (Brief Nr. 441), sowie Bd. 3: Kommentar zum
Briefwechsel, S. 256. Der Brief vom 8. April 1789 fehlte in fritheren Briefausgaben, vgl. Chris-
tian Friedrich Daniel Schubart. Briefe, hg. von Ursula Wertheim und Hans B6hm, Leipzig
1984; David Friedrich Strauf3, Christian Friedrich Daniel Schubart’s Leben in seinen Briefen,
2 Bde., Berlin 1849, Reprint: Konigstein 1978.

45 Vgl. Hartmut Schick, Schubart und seine Lieder, S. XXVII.

46 Vgl. ebd.; vgl. auch Bernd Jiirgen Warneken, Schubart. Der unbiirgerliche Biirger, S. 277 und
397 (dort Anm. 84); NA, Bd. 24, S. 185.

47 Friedrich Schiller an Christian Gottfried Kérner, Brief vom 19. Dezember 1787 (NA, Bd. 24,
S. 185).

48 Ernst Holzer, Ein Schubart-Fund, in: Beilage zur Allgemeinen Zeitung Miinchen, Nr. 140,
21. Juni 1904, S. 513-516, hier S. 513 (von Bernd Breitenbruch wird irrig der Erscheinungsort
Berlin vermutet, vgl. Christian Friedrich Daniel Schubart. Briefwechsel, Bd. 3: Anmerkun-
gen, S. 256).

49 Bei Holzer irrig als »Jakob Schweicker, vgl. Ernst Holzer, Ein Schubart-Fund, S. 513.

50 Ebd.
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tembergische Landesgeschichte« (gemeint sind die Darstellungen aus der Wiirt-
tembergischen Geschichte der Kommission fiir Landesgeschichte) vorzustellen.
Er revidierte aber seine Meinung {iber die Existenz der Vertonung, wohl da die
vermutete Vertonung der eingehenden Priifung nicht standgehalten hatte, und
nennt in der angekiindigten nachfolgenden Publikation, der abschliefRenden
Arbeit seiner jahrelangen Forschungen, Schubart als Musiker’* die Vertonung
wieder unter den verschollenen Werken. Schweikers, von Holzer 1904 erwdhnte
Sammlung bildet im Ubrigen heute den Kern der Schubart-Sammlung der Stadt
Aalen. Eine Vertonung der Ode An die Freude aus Schweikers Provenienz ist dort
nicht vorhanden, allein die Kopie eines Druckes von Johann Friedrich Christ-
manns Vertonung, dessen Original sich in der Wiirttembergischen Landesbiblio-
thek befindet (ein weiterer Druck befindet sich im DLA Marbach).>?

Auch unter den erhaltenen anonymen Vertonungen von An die Freude findet
sich keine Komposition, die mit hinreichender Wahrscheinlichkeit Schubart
zugeschrieben werden konnte: als einzige hitte die im neunzehnten Jahrhun-
dert volkstiimlich gewordene, spiter von Ferdinand Hummel, Ludwig Erk u.a.*?
bearbeitete anonyme Vertonung>* des Gedichtes einige stilistische Gemeinsam-
keiten® zu Schubarts Liedern. Allein hétte der Dichter-Musiker Schubart den
Trochdus der Ode wohl kaum ignoriert, wie dies aber in der anonymen Vertonung
der Fall ist, die auftaktig beginnt und beispielsweise nicht das Wort »Freude«,
sondern »schoner« betont und metrische Betonungen statt auf der ersten Silbe
von »Gotter-« auf jener des Wortteils »funken« aufweist.

51 Ernst Holzer, Schubart als Musiker, S. 146. Dort ist der Eintrag »Lied an die Freude« einge-
klammert und somit als verschollen gekennzeichnet, wie es Holzer einleitend bemerkt (vgl.
ebd. S. 143).

52 Christmanns Vertonung von An die Freude ist enthalten in seiner Sammlung Oden und Lie-
der, Leipzig [um 1800], S. 6 f. RISM A 1/C 2096 (DLA Marbach: Inv.-Nr. 13790).

53  Georg Giinther, Schiller-Vertonungen, Bd. 2, S. 9f.

54 Ebd. Der fritheste bekannte Druck ist enthalten in: Vierzehn Compositionen zu Schillers
ODE AN DIE FREUDE, Hamburg [um 1800], S. 3 und 15 (letztere stellt eine Bearbeitung der-
selben Vertonung dar). RISM B II / S.143 (DLA Marbach, Inv.-Nr. 2859).

55 Neben dem allgemein volksliedhaft schlichten Satz besonders der steigernde, absteigende
unisono-Abschnitt in den TT. 22-25, der dhnlich auch in den TT. 9—10 in Schubarts Erstes
Caplied (Abschiedslied) erscheint, sowie zwei zur Oberstimme dissonante Wechselnoten-
figuren im Intervall der kleinen Sekunde in der Unterstimme (T. 19 und 21), die besonders
in Schubarts Werken fiir Tasteninstrumente héufig sind, wie etwa in Var. 5, T. 11, der Treize
Variations, Speyer 1788, oder im Allegro, T. 62 und 66, der Sonata II C-Dur, Winterthur
[1782].
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Darauf, dass Schubart tatsdachlich eine Vertonung schuf und es nicht nur bei
seinem im Jahr 1789 brieflich dokumentierten Plan® blieb, deutet besonders der
zweite, bereits erwdhnte Brief Schubarts vom 8. April 1789. Schubart hatte also
den festen Vorsatz zur Vertonung, sehr wahrscheinlich war sie zu dem Zeitpunkt
sogar schon in Arbeit und nahe der Vollendung oder harrte bereits der Abschrift.
Schubarts personliche Motivation, eine Vertonung vorzunehmen, war in jedem
Falle hoch: War er doch mit Schiller persénlich bekannt, der ihn einst in der
Haft auf dem Hohenasperg besucht hatte,* und hatte doch Friedrich Schiller
sein Drama Die Réduber inspiriert von Schubarts Zur Geschichte des menschlichen
Herzens (1775) geschaffen.’® Auch die soziale Komponente des Gedichtinhaltes
wird Schubart begriifit haben, die aristokratiekritischen Téne mussten Schubart
zudem an sein Schicksal gemahnen, wenngleich die eudaimonistische Botschaft
der Hymne nicht mehr die Haltung des erschopften und korperlich kranken
Mannes®® treffen mochte.

Schubarts tiefe Verehrung fiir Schillers Werke und Person spricht deutlich
auch aus seinem Gedicht An Schiller (1782);%° Schubart verfasste es wahrend
der Zeit seiner Kerkerhaft, kurz nach Schillers Besuch 1781,%! Schillers Werke im
Sinne der Aupixr] als Gesang preisend:

Sah’ nicht des eisernen Gitters Schatten,
Den die Sonne malt
Auf meines Kerkers Boden!

Horte nicht Fesselgeklirr am wunden Arm.
Denn du sangst!
Schiller, du sangst!

56 Christian Friedrich Daniel Schubart aus Stuttgart an seinen Sohn Ludwig Albrecht Schubart
in Niirnberg, Brief vom 7. Médrz 1789, in: Christian Friedrich Daniel Schubart. Briefwechsel,
hg. von Bernd Breitenbruch, Bd. 2: 17781787 [recte: 1778-1791], S. 365 f. (Brief Nr. 441), hier
S. 366.

57 Friedrich Wilhelm von Hoven, Biographie des Doctor Friedrich Wilhelm von Hoven [...].
Von ihm selbst geschrieben und wenige Tage vor seinem Tode noch beendiget, hg. von Dr.
[Andreas] Merkel, Niirnberg 1840, S. 116.

58 Bernd Jiirgen Warneken, Schubart. Der unbiirgerliche Biirger, S. 42-49.

59 Ebd., S.336.

60 Ebd.,S.302.

61 Friedrich Wilhelm von Hoven, Biographie des Doctor Friedrich Wilhelm von Hoven,
S. 116.
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Deiner Lieder Feuerstrom
Stiirzte tonend nieder vor mir;
Und ich horchte seinem Woogensturze;
Hoch empor stieg meine Seele
Mit dem Funkengestdube
Seiner Fluth.

Da trat vor mich ein Bothe des Himmels; —
Lachelte mir sanft und sprach:
»Ein Bothe des Himmels bin ich
Und bringe deinem trauten Schiller,
Den du so heifd und briiderlich liebst,
An dessen Feuerbusen du jiingst lagst,
Und lange dran weintest, —
Ja deinem trauten Schiller bring’ ich
Gottes Gruf3 [...]<*?

62 Auszugsweise zitiert nach: Christian Friedrich Daniel Schubarts samtliche Gedichte. Von
ihm selbst herausgegeben, 2 Bde., Frankfurt a. M. 1787, Bd. 2, S. 65f.






DIMITRI LIEBSCH

NEUN KRITISCHE FRAGEN ZU SCHILLERS
ASTHETISCHER ERZIEHUNG

Belletristische Willkiirlichkeit im Denken
ist freilich etwas sehr Ubles, und muf3 den
Verstand verfinstern [...].!

Ein konsensfihiges Resiimee zu Friedrich Schillers Uber die disthetische Erzie-
hung des Menschen in einer Reihe von Briefen konnte folgendermaflen aussehen:
Im Anschluss an eine Korrespondenz, die er 1793 mit seinem adeligen Madzen
Friedrich Christian von Schleswig-Holstein-Sonderburg-Augustenburg gefiihrt
hat, verdffentlicht Schiller 1795 die Schrift Uber die dsthetische Erziehung in drei
Stiicken. Im ersten Stiick (1. bis 9. Brief) {ibt Schiller Kritik an der zeitgendossi-
schen Kultur und dem ihr entsprechenden defizitdren Charakter der Menschen.
Dabei stellt er die Diagnose, dass die Franzosische Revolution an diesem Cha-
rakter gescheitert sei, schldgt dsthetische Erziehung zur Abhilfe und als Alterna-
tive zu politischen Mafinahmen vor und empfiehlt dazu Kunst als padagogisches
Mittel der Wahl. Im zweiten Stiick (10. bis 16. Brief) versucht Schiller, bestehende
Einwdnde gegen dieses Projekt auf einem »transzendentalen Weg« zu entkraf-
ten; dazu unternimmt er eine Deduktion des »Vernunftbegriffs der Schénheit«,
der auch als Basis fiir die verschiedenen empirischen Varianten der Schonheit
dienen soll (vgl. TS 592). Im dritten Stiick (17. bis 27. Brief) kehrt Schiller allm&h-
lich zur Empirie zuriick und entfaltet sein Projekt — jedoch nur fragmentarisch.
Gemaf der Projektskizze im 16. Brief hdtte es noch weitere Stiicke geben miissen.
Auflerdem nimmt Schiller den (eingangs behaupteten) politischen Anspruch der
dsthetischen Erziehung zuriick; sie wird nun Selbstzweck.

Ein solches Resiimee mag umreif3en, was wir im Grof3en und Ganzen iiber die
Asthetische Erziehung wissen. Dariiber hinaus wirft die Lektiire der Schrift jedoch
eine ganze Reihe von essentiellen Fragen auf, die Schiller zur gro3en Frustration

1 Friedrich Schiller, Theoretische Schriften (Werke und Briefe in zw61f Binden, Bd. 8), hg. von
Rolf-Peter Janz, Frankfurt a. M. 2008, S. 698. Soweit nicht anders angegeben, beziehen sich
im Folgenden alle Verweise auf Schillers Texte auf diesen Band; sie werden mit der Sigle
»TS« angefiihrt.
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186 DIMITRI LIEBSCH

der Leser gar nicht, unzuldnglich oder widerspriichlich beantwortet. Neun dieser
Fragen werde ich im Folgenden nachgehen.

1) Welche und wie viele Arten charakterlicher Defizite gibt es?

Nach einigen Prdliminarien benennt Schiller erstmals im 4. Brief ausdriicklich
zwei Arten charakterlicher Defizite: »Der Mensch kann sich aber auf eine doppelte
Weise entgegen gesetzt sein: entweder als Wilder, wenn seine Gefiihle iiber seine
Grundsitze herrschen; oder als Barbar, wenn seine Grundsitze seine Gefiihle zer-
storen.« (TS 567) Schiller entfaltet hier auf der Basis unterschiedlicher, keineswegs
nur Kantischer Quellen ein Modell der Balance, demzufolge der Mensch ein hybri-
des Wesen ist, das iiber die Vermdgen von Sinnlichkeit und Vernunft verfiigt. Dem
Ideal des Menschen entspricht dabei die Balance von Sinnlichkeit und Vernunft;
verfehlt wird es hingegen entweder bei einem Ubergewicht der Sinnlichkeit (im
»Wilden«) oder bei einem Ubergewicht der Vernunft (im »Barbaren«). Die zwei
Arten charakterlicher Defizite sind demnach Varianten eines Ungleichgewichts.

Im 5. Brief finden ebenfalls zwei Arten Erwdahnung, und es liegt nahe, dass
wir in dieser Dichotomie eine konsistente Fortfiihrung und insbesondere eine
soziale Spezifizierung des im vorherigen Brief entwickelten vermodgentheoreti-
schen Modells der Balance sehen:

Hier Verwilderung, dort Erschlaffung: die zwei Auf8ersten des menschlichen
Verfalls, und beide in Einem Zeitraum vereinigt! In den niedern und zahlrei-
chern Klassen stellen sich uns rohe gesetzlose Triebe dar, die sich nach auf-
gelostem Band der biirgerlichen Ordnung entfesseln, und mit unlenksamer
Wut zu ihrer thierischen Befriedigung eilen. [...] Auf der anderen Seite geben
uns die zivilisierten Klassen den noch widrigern Anblick der Schlaffheit und
einer Depravation des Charakters, die desto mehr emport, weil die Kultur
selbst ihre Quelle ist. (TS 568)

Konsistenz unterstellen daher auch noch die aktuellen Kommentare, die hier
sowohl die »Verwilderung« auf die »Wilden« als auch die »Erschlaffung« auf die
»Barbaren« beziehen.? Diese Lesart ist jedoch falsch.

2 Soetwa in der von Klaus L. Berghahn besorgten Ausgabe (vgl. Friedrich Schiller, Uber die
dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen. Mit den Augustenburger
Briefen, hg. von Klaus L. Berghahn, Stuttgart 2013, S. 218) oder im Kommentar von Stefan
Matuschek (vgl. Friedrich Schiller, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer
Reihe von Briefen, Frankfurt a. M. 2009, S. 125—283, hier S. 162).
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Bei dem Zitat aus dem 5. Brief handelt es sich um eine fast wortwortliche
Paraphrase aus Schillers dlteren Augustenburger Briefen (vgl. TS 502), was aus
zwei Griinden zu Problemen fiihrt. Anders als in der Asthetischen Erziehung
unterscheidet Schiller erstens in den Augustenburger Briefen noch nicht deutlich
zwischen »Wilden« und »Barbaren«. Vielmehr identifiziert er beide in der Regel
miteinander (vgl. TS 502, 507, 516, 518 und 531f.), und daher kann er auch die
»Barbarei« ausdriicklich als Gegensatz zur »Erschlaffung« anfiihren (vgl. TS 503).
Formal stehen hier also »Wilde« und »Barbaren« gemeinsam (als erste Art) den
»Erschlafften« (als der zweiten Art) gegeniiber.? Charakteristisch fiir die Augus-
tenburger Briefe ist zweitens, dass Schiller diese beiden Arten nicht aus einem
vermogentheoretischen Modell der Balance ableitet, sondern — im Riickgriff auf
Edmund Burkes Philosophical Enquiry into the Origins of our Ideas of the Sublime
and the Beautiful von 1757 — physiologisch erklart: »Wilde« und »Barbaren«
haben demnach zu viel Energie, »Erschlaffte« hingegen zu wenig (vgl. TS 518 ff.).

Schiller setzt also in der Asthetischen Erziehung beim Ubergang vom 4. zum
5. Brief keinen konsistenten Diskurs fort, sondern tauscht die Arten menschlicher
Defizite aus: Es sind im 5. Brief zwar immer noch zwei Arten, es sind aber nicht
mehr dieselben wie im 4. Brief, und sie beruhen statt auf einem Balance-Modell
nun auf einem physiologischen. Schiller legt diese Unterschiede allerdings
zundchst in keiner Weise offen. Mehr noch, er setzt den Austausch in den wei-
teren Briefen fort. So kehrt er im 7. Brief mit dem Gegensatz zwischen »Natur-
menschen« und »kiinstlichem Menschen« zu den aus fehlender Balance resul-
tierenden Defiziten zuriick (vgl. TS 579). In den ersten beiden Abschnitten des
10. Briefes stoflen wir dann auf eine dhnliche Uberblendung von Vokabularen
aus dem Kontext von Balance einerseits und von Physiologie andererseits, wie
dies schon im Schritt vom 4. zum 5. Brief der Fall war (vgl. TS 587f.). Am Ende
des 16. Briefes ist der Gegensatz zwischen »angespanntem« und »abgespanntem
Menschen« selbstverstdandlich erneut physiologisch motiviert (vgl. TS 617). (Und

3 Carsten Zelles Einschitzung, es gibe in den Augustenburger Briefen »auch [sic!] Textstel-
len, die >Wildheit« und >Barbarbei« synonym setzen, ist irrefiihrend - es gibt dort vielmehr
nicht eine einzige Textstelle, die dieser Synonymie signifikant widerspréache. Dies bestatigt
Zelle indirekt selbst. Denn um die beiden Begriffe dennoch (zumindest gelegentlich) anto-
nymisch interpretieren zu konnen, stiitzt er sich auffalligerweise gerade nicht auf die Au-
gustenburger Briefe, sondern auf jene bereits angesprochene Passage aus dem 4. Brief der
Asthetischen Erziehung; und ausgerechnet diese spiter entstandene Passage soll nun eine
solche Interpretation auch fiir die frither geschriebenen Augustenburger Briefe nahelegen
(vgl. dazu Carsten Zelle, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen (1795), in: Schiller-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, hg. von Matthias Luserke-
Jaqui, Stuttgart und Weimar 2005, S. 409-445, hier S. 416).
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sowohl fiir den Anfang des 10. als auch fiir das Ende des 16. Briefes lassen sich
wieder Uberschneidungen mit den Augustenburger Briefen nachweisen.)

Erst aus der Retrospektive, erst mit dem 17. Brief wird den Lesern der Asthe-
tischen Erziehung deutlich, dass es iiberhaupt einen Unterschied zwischen dem
Balance-Modell und dem physiologischen Modell gibt und in welchem Verhéltnis
die aus ihnen abgeleiteten Arten von Defiziten zueinander stehen. Schiller fiihrt
hier zur idealen Menschheit aus,

[...] daf3 im Ganzen nur zwei entgegengesetzte Abweichungen von derselben
statt haben konnen. Liegt nehmlich seine Vollkommenheit in der iiberein-
stimmenden Energie seiner sinnlichen und geistigen Krifte, so kann er diese
Vollkommenheit nur entweder durch einen Mangel an Ubereinstimmung oder
durch einen Mangel an Energie verfehlen. Ehe wir also noch die Zeugnisse
der Erfahrung dariiber abgehort haben, sind wir schon im voraus durch blof3e
Vernunft gewif3, dal wir den wirklichen folglich beschriankten Menschen
entweder in einem Zustande der Anspannung oder der Abspannung finden
werden, je nachdem entweder die einseitige Tatigkeit einzelner Kréfte die Har-
monie seines Wesens stort, oder die Einheit seiner Natur sich auf die gleichfor-
mige Erschlaffung seiner sinnlichen und geistigen Kréfte griindet. (TS 619f.)

Schiller stellt hier erstmalig die beiden unterschiedlichen Modelle in einem Ta-
bleau zusammen, anstatt sie wie in den vorherigen Briefen stiekum einander
vertreten zu lassen. Das Balance-Modell findet sich im »Mangel an Ueberein-
stimmung«, der »Anspannung« und der »einseitigen Thétigkeit einzelner Krafte«
wieder, das physiologische im »Mangel an Energie«, der »Abspannung« und der
»Erschlaffung«. Lediglich Schillers Arithmetik wird man widersprechen miissen,
denn sie versteckt die Implikationen des Tableaus hinter der Rede von »nur zwei
entgegengesetzten Abweichungen«. Zwar stehen sich auf einer ersten Ebene mit
»Anspannung« und »Abspannung« (bzw. »Erschlaffung«) in der Tat nur zwei
Arten charakterlicher Defizite gegeniiber. Auf einer zweiten Ebene zerféllt aber
die »Anspannung«, da es sich bei ihr um eine mangelnde Balance zwischen zwei
Vermogen handelt, zwangslaufig in zwei weitere untergeordnete Arten — namlich
in eine, die durch ein Ubergewicht von Sinnlichkeit entsteht, und in eine andere,
die sich einem Ubergewicht von Vernunft verdankt. Den »angespannten« Men-
schen als solchen gibt es also nicht, denn er ist, wie es im 4. Brief heift, immer
entweder »Wilder« oder »Barbar«; in der Begrifflichkeit des 7. Briefs kénnte man
auch sagen: Er ist immer entweder »Naturmensch« oder »kiinstlicher Mensch«
(vgl. Abb. 1).*

4  Der Eindeutigkeit halber: Aus dem Tableau im 17. Brief ldsst sich natiirlich nicht ableiten,
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Defizite
/ \
Anspannung Abspannung (= Erschlaffung)
/ \
Wildheit Barbarei
Abb. 1

Von der Einsicht in das komplexere Gefiige von Arten und Unterarten, die das
Tableau im 17. Brief bietet, profitieren die Leser in der Folge wenig, denn die
Asthetische Erziehung ist bekanntlich Fragment geblieben. In den verbleibenden
Briefen bietet Schiller allein eine Auseinandersetzung mit der Art der »Anspan-
nung«, ohne ihre Unterarten weiter zu thematisieren.

Was Schiller in der Asthetischen Erziehung iiber die Anzahl und Beschaffen-
heit der Arten charakterlicher Defizite ausfiihrt, ist nicht nur uniibersichtlich
und irrefithrend, sondern — ohne Einsicht in die Augustenburger Briefe — bis hin
zum 16. Brief fiir die Leser schlichtweg unverstdandlich. Ob sich der Autor Schiller
iiber die Arten nennenswert frither im Klaren gewesen ist, bleibt fraglich. Mog-
licherweise ist er Opfer des eigenen copy & paste geworden, moglicherweise ist
seine Darstellung absichtlich irrefiihrend. Ihr Effekt besteht immerhin darin, den
Lesern eine niedrigere Anzahl als die tatsachlich verstreut erwahnten drei Arten
charakterlicher Defizite (ndmlich: sinnliche »Anspannung«, geistige »Anspan-
nung« und eine nicht ndher spezifizierte »Abspannung«) zu suggerieren.

2) Worauf stiitzt sich die Kritik am modernen Individuum?

In einer der beriihmtesten Passagen der Asthetischen Erziehung, der Gesell-
schaftskritik im 6. Brief,” behauptet Schiller, dass das moderne Individuum

dass in der Asthetischen Erziehung unter »wild« immer ein vermogentheoretisches Defizit
rubriziert wird. Im 5. Brief (vgl. TS 568) etwa ist das nicht der Fall — Schillers Diskurs iiber
die Arten ist inkonsistent.

5  Um sie herum ist der fragwiirdige Topos entstanden, Schillers Kritik sei ihrer Zeit voraus
und habe deshalb Karl Marx’ Entfremdungsanalyse antizipiert; vgl. etwa Wolfgang Diising,
Friedrich Schiller. Uber die &dsthetische Erziehung des Menschen. Text, Materialien, Kom-
mentar, Miinchen und Wien 1981, S. 153; Rolf Grimminger, Die dsthetische Versohnung.
Ideologiekritische Aspekte zum Autonomiebegriff am Beispiel Schillers, in: Schillers Briefe
tiber die dsthetische Erziehung, hg. von Jiirgen Bolten, Frankfurt a. M. 1984, S. 161-184,
hier S. 168; Terry Eagleton, Asthetik. Die Geschichte ihrer Ideologie, Stuttgart und Weimar
1994, S. 124; und Michael Hofmann, Schiller. Epoche — Werke — Wirkung, Miinchen 2003,
S. 100. — Dem widerspricht allerdings schon Vicky Rippere in ihrer ausfiihrlichen Studie zu
den Quellen dieser Kritik: »it is a perceptual scheme that has become more and more con-
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gegeniiber dem Individuum der griechischen Antike nicht konkurrenzfihig sei.
Diese Behauptung verdient auch deswegen eine genauere Betrachtung, weil
Schiller hier nur einen losen Zusammenhang zu den sonst verwendeten Erkla-
rungen fiir charakterliche Defizite herstellt. Als tertium comparationis wahlt
Schiller fiir seinen Vergleich die Integritdt, womit er an Johann Joachim Winckel-
mann ankniipft. Dieser empfahl 1755 in den Gedanken iiber die Nachahmung der
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst dem modernen Kiinstler,
sich an der antiken Plastik und ihrer »idealischen« Schénheit und eben nicht an
der »individuellen« Schonheit moderner Kunst (etwa des Niederlandischen Por-
trats) zu schulen. Als Effekt dieser Schulung auf den modernen Kiinstler erwar-
tete Winckelmann Folgendes: »Die Begriffe des Ganzen, des Vollkommenen in
der Natur des Altertums, werden die Begriffe des Getheilten in unserer Natur bei
ihm ldutern und sinnlicher machen [...].«<®* Demnach zeichnete sich die antike
Schonheit durch Integritat aus, die moderne jedoch nicht. Integritat war fiir Win-
ckelmann noch ein dsthetisches Problem.

Vierzig Jahre spéter steht im 6. Brief der Asthetischen Erziehung aber nicht
mehr die Integritdt von Schoénheit, sondern die Integritdt von Individuen zur
Debatte. Schiller apostrophiert hier das antike Individuum wiederholte Male als
»Ganzes« oder doch zumindest der Ganzheit fihig, wohingegen ihm das moderne
Individuum als »Teil« oder »Bruchstiick« erscheint (vgl. TS 571 ff.). Fiir das tertium
comparationis trifft also im Besonderen zu, was schon im Allgemeinen bemerkt
wurde,” ndmlich dass Schiller Winckelmanns Uberlegungen zu #sthetischen
Fragen auf die Anthropologie {ibertragt.

Dariiber hinaus lassen auch die beteiligten Relata an der Validitédt von Schil-
lers Vergleich zweifeln. Anders als fiir den Historiker Schiller, der sich 1789 in
Die Gesetzgebung des Lykurgus und Solon noch eingehend mit Fragen der antiken
Stratifikation auseinandersetzte,® besitzt fiir den Theoretiker der Asthetischen
Erziehung die antike Gesellschaft keine Unterschicht(en). Bereits dies verzerrt
den Vergleich zwischen antikem und modernem Individuum nachhaltig, denn
das eine Relatum bezieht sich nur auf die (antike) Oberschicht, das andere hinge-

ventional over the years« (Vicky Rippere, Schiller and >Alienation«, Bern, Frankfurt a. M.
und Las Vegas 1981, S. 98).

6  Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in
der Malerei und Bildhauerkunst (1755), in: Samtliche Werke, Bd. 1, hg. von Joseph Eiselein,
Donaueschingen 1825, S. 3—56, hier S. 21f.

7  Vgl. dazu Ludwig Uhlig, Schiller und Winckelmann, in: Jahrbuch fiir internationale Germa-
nistik 17 (1985), H. 1, S. 131-146, hier S. 142.

8  Vgl. dazu Friedrich Schiller, Historische Schriften und Erzdhlungen, Bd. 1 (Werke und Briefe
in zw6lf Banden, Bd. 6), hg. von Otto Dann, S. 481f., 494 und 497f.
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gen auf die gesamte (moderne) Gesellschaft. Zu dieser Verzerrung tritt noch eine
zweite, was an Schillers Ausfiihrungen zur antiken »Vernunft« deutlich wird:

Sie zerlegte zwar die menschliche Natur und warf sie in ihrem herrlichen Got-
terkreis vergréflert auseinander, aber nicht dadurch, daf3 sie sie in Stiicken
rif3, sondern dadurch, daf} sie sie verschiedentlich mischte, denn die ganze
Menschheit fehlte in keinem einzelnen Gott. Wie ganz anders bei uns Neuern!
Auch bei uns ist das Bild der Gattung in den Individuen vergréf3ert auseinan-
der geworfen — aber in Bruchstiicken, nicht in verdnderten Mischungen, daf}
man von Individuum zu Individuum herumfragen muf}, um die Totalitdt der
Gattung zusammen zu lesen. (TS 571)

Schiller vergleicht also moderne Menschen mit antiken Gottern. Auch in dieser
Variante entwertet die Beschaffenheit des antiken Relatums das Lamento iiber
den elenden Zustand des modernen Individuums.

Riickverfolgen ldsst sich diese Variante bis zu Schillers Brief eines reisenden
Dénen von 1785. Der Autor verarbeitete hier (abermals) seine Winckelmann-
Lektiire und einen davon inspirierten Besuch, den er 1784 den Gipsabgiissen
im Mannheimer Antikensaal abgestattet hatte. Wie schon Winckelmann vertrat
Schiller dabei eine pygmalionische Asthetik und nahm die Beschreibung eines
vermeintlichen Herakles-Torso zum Anlass, den Lesern zu einer Art gelenkter
Halluzination zu verhelfen und die Plastik quasi zu verlebendigen.” Wihrend
Winckelmanns Beschreibung aber nur die Taten des Herakles evozieren sollte,*®
sah sich Schiller veranlasst, aus dem Torso zugleich den Kiinstler, sein Volk und
dessen Ideale fiir die Leser auferstehen zu lassen.!* Seine Beschreibung schloss
daher mit den Worten: »Siehe Freund, so habe ich Griechenland in dem Torso
geahndet.« (TS 206) Vor diesem Hintergrund lisst sich die Rede von den Géttern
im 6. Brief der Asthetischen Erziehung prézisieren. Schiller >ahndet« die >ganze
Menschheit« in den von Winckelmann kanonisierten Gétter- und Heldendarstel-
lungen der griechischen Plastik — was letztlich bedeutet, dass Schillers antikes
Individuum nicht der Geschichte, sondern der Kunstgeschichte entstammt.

9  Damit verwandelte auch Schiller den Kiinstlermythos von Pygmalion, dessen Statue nach
Ovid von Aphrodite zum Leben erweckt wurde (vgl. Metamorphosen X, 243-295), in ein
Motiv der Kunstrezeption.

10 Vgl. Johann Joachim Winckelmann, Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom (1759),
in: Sdmtliche Werke, Bd. 1, hg. von Joseph Eiselein, Donaueschingen 1825, S. 226—233, hier
S. 229 ff.

11 Dass der Torso nicht Herakles, sondern den Selbstmorder Aias zeigt, belegt Raimund Wiin-
sche, Der Torso vom Belvedere. Denkmal des sinnenden Aias, in: Miinchner Jahrbuch fiir
bildende Kunst. Dritte Folge 44 (1993), S. 7-46.
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Obwohl Schiller ansonsten eine Reihe von durchaus zutreffenden Beobach-
tungen zu gesellschaftlicher Differenzierung und Arbeitsteilung offeriert, die er
freilich eher tradiert als eigenstdndig entwickelt, ist seine daran gekniipfte Ver-
lustrechnung fiir das moderne Individuum unhaltbar. Verantwortlich dafiir sind
zwei abenteuerliche Vergleiche. Im ersten misst Schiller die gesamte moderne
Gesellschaft an der antiken Oberschicht, und im zweiten borgt er sich das tertium
comparationis aus Winckelmanns Kunsttheorie und kontrastiert moderne Men-
schen mit antiken Plastiken. Ohne diese beiden Vergleiche wire weder die
Gesellschaftskritik so drastisch ausgefallen noch die Erziehungsbediirftigkeit des
modernen Individuums derart hoch veranschlagt worden.

3) Welche Entwicklung(en) durchlaufen Individuum und Gattung?

Uber das Ziel der Entwicklung von Individuum und Gattung informiert uns Schil-
ler erstmals im 2. und 3. Brief, in denen er moniert, dass die Franz6sische Revo-
lution nicht zur erwiinschten Etablierung von »Freiheit« und »sittlichem Staat«
gefiihrt habe. Beides, »Freiheit« und »sittlicher Staat«, sind hier, wie etwa auch
der im 24. Brief avisierte »moralische Zustand«, auf das Vermdgen der »Vernunft«
gegriindet (vgl. TS 560 ff. und 648 ff.). Als Ziel der Entwicklung gilt in diesen und
anderen Briefen ein Zustand, in dem »Vernunft« herrscht. — Konterkariert wird
diese Vorgabe jedoch durch jenes Modell der verm&gentheoretischen Balance,
das uns bereits aus der Kritik an den charakterlichen Defiziten vertraut ist,
zumal aus der Kritik an der vernunftbedingten »Anspannung«. Es lassen sich
mehrere Passagen nennen, in denen Schiller die Balance als Ziel ausdriicklich
fiir wiinschenswert halt. Im 4. Brief stiitzt sie die »vollstindige anthropologische
Schitzung« gegeniiber einer Kantischen, nur an der Vernunft ausgerichteten
»einseitigen moralischen Schitzung«;'? im 14. Brief steht sie fiir die »ausgefiihrte
Bestimmung« des Menschen; und im abschliefenden 27. Brief garantiert nur ihr
Vorliegen, dass der Mensch ein »Ganzes« ist (vgl. TS 565, 607, 674). Schiller pri-
sentiert den Lesern also zwei widerspriichliche Entwicklungsziele: Dominanz der
Vernunft einerseits, Balance zwischen Vernunft und Sinnlichkeit andererseits.”

12 Schiller wiederholt hier iibrigens einen Einwand, den schon Georg Forster 1791 in seiner
Schrift Uber lokale und allgemeine Bildung gegen Kant vorgebracht hatte; dazu und zu
weiteren Vorgriffen auf Schillers Asthetische Erziehung bei Forster vgl. Dimitri Liebsch, Im
Bermuda-Dreieck von Paris, Weimar und Tiibingen. Forsters verschollene Bildungstheorie,
in: Georg-Forster-Studien 12 (2007), S. 281-303, hier S. 288-297.

13 Kritik an dieser Widerspriichlichkeit wird seit langem geiibt (vgl. schon Hans Lutz, Schillers
Anschauungen von Natur und Kultur, Berlin 1928, S. 221ff.), und sie hat auch Eingang in
den Kommentar der aktuellen Ausgabe der Werke und Briefe (vgl. TS 1390 ff.) gefunden.
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Ahnlich heterogen sind die Beschreibungen, die dem Verlauf bzw. den
Stadien der Entwicklung gewidmet sind. In den Passagen, in denen Schiller
die Vernunft als Fluchtpunkt setzt, stofien wir auf die Annahme eines linearen
Verlaufs. Er setzt mit einem Stadium der Natur ein, fiithrt tiber ein dsthetisches
Stadium der Balance, das zwischen Natur und Sittlichkeit vermittelt, und endet
in einem Stadium der Sittlichkeit. Oder in der hier parallelen vermdgentheore-
tischen Begrifflichkeit: Er fiihrt von der Sinnlichkeit iiber die Vermittlung von
Sinnlichkeit und Vernunft schliefllich zur Vernunft. Im 2. und 3. Brief beruft sich
Schiller etwa auf die Annahme eines solch linearen Verlaufs, um das Scheitern
der Franzdsischen Revolution zu erkldren — hier habe das vermittelnde Stadium
gefehlt, um den angestrebten »sittlichen Staat« verwirklichen zu kénnen; und im
24. Brief betont er, dass der Verlauf von Stadium zu Stadium unidirektional und
notwendig sei:

Es lassen sich also drei verschiedene Momente oder Stufen der Entwick-
lung unterscheiden, die sowohl der einzelne Mensch als die ganze Gattung
notwendig und in einer bestimmten Ordnung durchlaufen miissen, wenn
sie den ganzen Kreis ihrer Bestimmung erfiillen sollen. [...] Der Mensch in
seinem physischen Zustand erleidet blof3 die Macht der Natur; er entledigt
sich dieser Macht in dem dsthetischen Zustand, und er beherrscht sie in dem
moralischen. (TS 648)

Die Annahme eines solchen linearen Verlaufs bleibt in der Asthetischen Erzie-
hung freilich nicht unwidersprochen. Der erste Einwand ergibt sich schon aus der
Heterogenitdt der Entwicklungsziele. Wie ein und dasselbe Stadium, ndmlich das
Stadium der Balance, zugleich Ziel und Weg zum Ziel, zugleich Zweck und Mittel
zum Zweck sein kann, ist nicht nachvollziehbar. Ein zweiter Einwand entsteht
im Zusammenhang mit der grdzisierenden Gesellschaftskritik, denn Schiller
kniipft an sie beispielsweise im 6., 8., 9. und unterschwellig auch im 27. Brief
unterschiedliche Versionen eines quasi-zyklischen Verlaufs. Um wenigstens eine
Version des quasi-zyklischen Verlaufs an dieser Stelle etwas genauer vorzustel-
len: Schiller attestiert im 6. Brief »allen Volkern«, dass sie »ohne Unterschied
durch Verniinftelei von der Natur abfallen miissen, ehe sie durch Vernunft zu ihr
zuriickkehren kénnen« (TS 570). Hierbei nimmt er einen Verlauf an, bei dem auf
ein Stadium der Integritét ein Stadium der Differenz folgt, das sich dem »alles
trennenden Verstand« (TS 571) verdankt und das wiederum durch ein Stadium
der Integritdt abgelost wird. Dieser Verlauf liegt mit dem linearen nicht allein
wegen seiner Form iiber Kreuz, sondern auch wegen der Beschaffenheit und der
Beziehung seiner Komponenten. Anders als beim linearen Verlauf ist die Natur
beim quasi-zyklischen Verlauf kein Stadium der Differenz (bzw. der »Mannigfal-
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tigkeit« (TS 565) mehr, sondern eines der Integritit; und anders als beim linearen
Verlauf, in dem die Natur verlassen wird und Natur und Vernunft (miteinander
zu vermittelnde) Gegensitze sind, konvergieren beim quasi-zyklischen Verlauf
Natur und Vernunft. Wie schon bei der Bestimmung des Entwicklungsziels sind
auch hier die Widerspriiche offenkundig: Schillers Bestimmung des Entwick-
lungsverlaufs ist durch divergierende Formen, eine zweideutige Zuordnung der
Stadien und eine zweideutige Begrifflichkeit gekennzeichnet.

Eine befriedigende Antwort auf die Frage, welche Entwicklung(en) nach
Schiller Individuum und Gattung durchlaufen, ldsst sich also nicht geben. Weder
das Ziel noch der Weg dorthin werden klar. Erschwerend fallt ins Gewicht, dass
die Probleme nicht deswegen entstehen, weil etwa eine einzelne Aussage im
Widerspruch zu einem ansonsten konsistenten Text stiinde. In Bezug auf Fragen
der Entwicklung ist vielmehr — dhnlich wie im Fall der charakterlichen Defizite —
Schillers Text inkonsistent.

4) Wie wird der »Vernunftbegriff der Schonheit«
(bzw. das »Ideal der Schonheit«) bestimmt?

Ungeachtet der Ankiindigungen Schillers beinhaltet das zweite Stiick der Astheti-
schen Erziehung, also die Spanne vom 10. bis zum 16. Brief, iiberraschenderweise
weder Transzendentaltheorie im {iblichen Sinne noch - jedenfalls im Vergleich
mit den vorherigen Briefen — durchgehend Neues.' Was Schillers »transzenden-
taler Weg« tatsachlich aufbietet, ist vielmehr eine abstrakte, auch an die Arbeiten
Johann Gottlieb Fichtes angelehnte Anthropologie, die versucht, den »Vernunft-
begriff der Schonheit« aus der »sinnlichverniinftigen Natur« des Menschen abzu-
leiten (vgl. TS 592). Dafiir thematisiert Schiller Dichotomien, die wir zumeist aus
den vorherigen Briefen kennen und hier im Gegensatz von »Stofftrieb« (manchmal
auch »Sachtrieb« oder auf »Materie« zielender Trieb) und »Formtrieb« kulminie-
ren. Zentral fiir Schillers Ableitung ist die Unterstellung, dass es eine Homologie
zwischen Mensch und Schonheit gibt. Demnach befinden sich erstens die beiden
Triebe im Menschen idealiter in Balance (auch dieses Modell kennen wir schon),

14 Gleichwohl zdhlt auch dieses Stiick zu Schillers Versuchen, gegeniiber Immanuel Kant an-
statt einer eher formalen eine stérker inhaltsorientierte Asthetik zu entwickeln; vgl. Wolf-
gang Diising, Asthetische Form als Darstellung der Subjektivitit. Zur Rezeption Kantischer
Begriffe in Schillers Asthetik, in: Schillers Briefe iiber die #sthetische Erziehung, hg. von
Jiirgen Bolten, Frankfurt a. M. 1984, S. 185-228, hier S. 189. Gegen den § 16 der Kant’schen
Kritik der Urteilskraft wandte Schiller schon im Fragment Kallias, oder iiber die Schonheit
von 1793 ein, dass es »sonderbar« sei, »daf also eine arabeske [sic!] und was ihr dhnlich ist,
als Schonheit betrachtet, reiner sei als die hochste Schonheit des Menschen« (TS 278).
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und zweitens ist die Schonheit »das gemeinschaftliche Objekt beider Triebe« (vgl.
TS 606f., 611). Schillers anthropologische Ableitung lasst bis zum 14. Brief nun
keinen anderen Schluss zu, als dass das gemeinschaftliche Objekt des Form- und
des Stofftriebs so etwas wie geformter Stoff (oder eben: eine geformte Sache) sein
muss. Und hier wird es sinnvoll, die Implikationen einer solchen Bestimmung
des »Vernunftbegriffs der Schénheit« durchzuspielen, bevor man Schillers trans-
zendentale Deduktion weiter verfolgt.

Seit Aristoteles’ Physik (191a) und Metaphysik (1045a) ist die Verschrankung
von Form und Stoff nicht der Asthetik vorbehalten, sondern ein Topos der Onto-
logie. Diese Verschrankung dient also nicht einer speziellen, sondern einer allge-
meinen Beschreibung. Sie sagt nicht, was ein schéner Gegenstand ist, sondern
nur, was ein Gegenstand ist. Eine Asthetik, die sich nur auf diese Verschrankung
stiitzte, wire daher zu allgemein fiir eine Bestimmung von Schonheit, sie
schldsse hissliche Gegenstdande nicht aus. Oder anders: Alles, was »sinnlichver-
niinftigen« Wesen an Gegenstanden begegnete, jeder geformte Stoff wéare dieser
Asthetik zufolge schon. Eine solche Asthetik kénnte auch nicht erkldren, weshalb
es liberhaupt noch charakterliche Defizite — immerhin die raison d’étre von Schil-
lers Projekt — gdbe: Wenn jeder Gegenstand schon wire, dann wire jedes Indivi-
duum immer schon von schonen Gegenstdnden umgeben. Infolgedessen tite es
dann auch nicht mehr Not, dsthetische Erziehung eigens zu fordern und zu ver-
anlassen, denn jedes Individuum wére dann schon langst nebenbei durch seine
Akte der Wahrnehmung &dsthetisch erzogen worden.

Kehren wir zu Schillers transzendentaler Deduktion zuriick. Im 15. Brief, in
dem das »gemeinschaftliche Objekt der beiden Triebe« erstmalig explizit und
direkt benannt wird, stof3en wir auf einen auffilligen Befund. Obwohl Schiller an
der dysfunktionalen Ableitung selbst nichts dndert, verwendet er dennoch keine
Formulierung, die — wie »geformter Stoff« oder Ahnliches — von dieser Ableitung
nahegelegt wiirde. Das »gemeinschaftliche Objekt beider Triebe« nennt er statt-
dessen »lebende Gestalt« (vgl. TS 609). Dass sich »Gestalt« auf das Objekt des
Formtriebs zuriickfiihren ldsst, liegt zwar noch auf der Hand, aber woher stammt
das Epitheton »lebend«? Unmittelbar zuvor, im selben Abschnitt, stellt Schil-
ler fest: »Der Gegenstand des Sachtriebes, in einem allgemeinen Begriff ausge-
driickt, heif3t Leben, in weitester Bedeutung; ein Begriff, der alles materiale Sein,

15 Vgl. dazu auch den Kommentar zum 15. Brief in Patrick T. Murray, The Development of
German Aesthetic Theory from Kant to Schiller. A Philosophical Commentary on Schiller’s
Aesthetic Education of Man (1795), Lewiston, Queenston und Lampeter 1994, S. 147-162.
Murray beriicksichtigt allerdings nicht, dass und warum sich bei Schiller nirgends explizit
eine Formulierung wie »geformter Stoff« findet. Mit diesem Detail werde ich mich in den
nédchsten Abschnitten beschéftigen.
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und alle unmittelbare Gegenwart in den Sinnen bedeutet« (TS 609). Das ist aus
zwei Griinden zweifelhaft. Erstens findet in der Ableitung, die Schiller in den vier
vorhergehenden Briefen entwickelt, »Leben« keine einschldgige Erwahnung. In
dieser Hinsicht ist die Benennung also aus der Luft gegriffen und unmotiviert.
Zweitens ist die Behauptung, »Leben, in weitester Bedeutung« bezeichne »alles
materiale Sein«, nicht mit dem Lexikon vereinbar, auch nicht mit dem des acht-
zehnten Jahrhunderts. Leben ist ein besonderer Fall materialen Seins, es ist also
eine Art und gerade nicht, wie Schiller offenbar will, die Gattung. Bei diesem
gewaltsamen pars pro toto und der darauf gestiitzten Benennung »lebende
Gestalt« im 15. Brief handelt es sich um die erste fragwiirdige begriffliche Opera-
tion in Schillers Ableitung.'®

Wenngleich dieser Eingriff mit der vorherigen Ableitung bricht und seman-
tisch nicht zu vertreten ist, zeitigt er deutliche Effekte. Anders als etwa »geformter
Stoff« verstellt das Etikett »lebende Gestalt« zundchst den Blick auf die mangelnde
Spezifik des »Vernunftbegriffs der Schonheit«. Insofern dient dieser Eingriff der
Mystifikation. Auf der konnotativen Ebene fiihrt er auflerdem nicht nur allge-
mein zu einer Aufwertung, da wir dem Leben in der Regel einen hheren Wert als
Stoffen oder Sachen zusprechen, er riickt den »Vernunftbegriff der Schénheit«
auch in die Nihe der pygmalionischen Asthetik. Diese von Winckelmann inspi-
rierte Asthetik haben wir im Zusammenhang mit dem (vermeintlichen) antiken
Individuum bereits kennengelernt; ihr zufolge verlebendigen die Betrachter die
griechische Gotter- oder Heroenplastik quasi in der Rezeption. Kurz, diese frag-
wiirdige begriffliche Operation versieht eine Bestimmung beliebiger Gegenstdande
mit der Aura hochst zu schitzender Kunstwerke.

Eine nicht minder fragwiirdige Stiitze erhalt der »Vernunftbegriff der Schén-
heit« danach durch seine direkte Identifizierung mit der griechischen Plastik,
also mit einer erneuten Anleihe bei Winckelmanns Kanon. Zunachst vermittelt
Schiller hier den Eindruck, lediglich eine schon zu Beginn der transzendentalen
Deduktion verwendete, erkenntnistheoretisch grundierte Unterscheidung aufzu-
greifen. Im 10. Brief hatte er eine Unterscheidung zwischen (reiner) Vernunft und
Empirie getroffen, der zufolge der »Vernunftbegriff der Schonheit [...] aus keinem
wirklichen Falle gesch6pft werden kann, vielmehr unser Urteil {iber jeden wirk-
lichen Fall erst berichtigt und leitet« (TS 592). Der 15. Brief bietet zunéchst eine

16 Insofern greift auch Helmut J. Schneiders Behauptung zu kurz, die »lebende Gestalt« be-
sitze »ihre selbstverstdndliche Evidenz in der schonen Menschengestalt« (Helmut J. Schnei-
der, Kontur der Versohnung. Der klassische Statuenkorper als Hintergrund der Schiller-
schen Entfremdungskritik, in: Schiller und die Antike, hg. von Paolo Chiarini und Walter
Hinderer, Wiirzburg 2008, S. 347-363, hier S. 354). Nur aufgrund der Benennung »lebende
Gestalt« entsteht diese Evidenz; und gerade diese Benennung ist, wie gezeigt, nicht durch
Schillers transzendentale Deduktion gerechtfertigt, sondern willkiirlich.
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entsprechende Unterscheidung. Auf deren einer Seite steht das »Ideal der Schon-
heit, welches die Vernunft aufstellt«, das wir »im wirklichen Leben«, wie uns
Schiller versichert, »vergebens suchen«; und auf der anderen Seite finden wir
die »wirklich vorhandene Schonheit« (TS 613). Beim »Vernunftbegriff der Schon-
heit« und dem »Ideal der Schonheit« handelt es sich demnach um ein und das-
selbe. Schiller schlief3t an diese Unterscheidung zwischen Ideal und Wirklichkeit
nun Ausfiihrungen zum »Schénheitsideal« und zu den angeblich keinesfalls in
Rom, sondern nur in Griechenland zu entdeckenden »Idealgestalten einer Venus,
einer Juno, eines Apolls« an (TS 613). Ihren Abschluss finden diese Ausfiihrun-
gen am Ende des 15. Briefs in der Ekphrasis der sogenannten Juno Ludovisi.”” Es
scheint infolgedessen, als hitte Schillers zu allgemein angesetzte und durch die
Mystifikation unhandliche Bestimmung doch noch eine greifbare Beglaubigung
erhalten.

Der Schein triigt allerdings. Um von einem Aquivalent des »Vernunftbegriffs
der Schonheit« zu den griechischen »Idealgestalten« gelangen zu konnen, muss
Schiller im laufenden Text die Bedeutung von »Ideal« austauschen. Das ist die
zweite fragwiirdige begriffliche Operation in der Ableitung. Anders als zu Beginn
des 15. Briefes kann an dessen Ende »Ideal« kein Moment einer erkenntnistheore-
tisch grundierten Unterscheidung mehr sein, denn wir konnen den »Idealgestal-
ten« der griechischen Plastik im wirklichen Leben begegnen, ganz so, wie ihnen
Schiller im Mannheimer Antikensaal begegnet ist: Sie sind empirisch erfahrbar.
»Ideal« ist hier ein Moment einer Unterscheidung von Stilen, mit der Schiller in
der Empirie — beispielsweise schon im 2. Brief (vgl. TS 559) — idealisierende von
veristischen Darstellungen absetzt. Was der Ausdruck »Ideal« daher auch immer
suggerieren mag: Schillers griechische Plastiken sind keine zwanglosen Beglau-
bigungen eines »Vernunftbegriffs der Schonheit«, im Gegenteil, als empirische
Schonheiten fallen sie noch nicht einmal unter ihn.

Die transzendentale Deduktion, bei der es sich tatsdchlich jedoch um eine
anthropologische Ableitung handelt, fiihrt also nicht zu einem brauchbaren »Ver-
nunftbegriff der Schénheit«, sondern nur zu einem Begriff von Gegenstdnden im
Allgemeinen. Dieses Manko mdgen die beiden fragwiirdigen begrifflichen Opera-
tionen im 15. Brief kaschieren: das gewaltsame pars pro toto einerseits, auf dem
die Etikettierung »lebende Gestalt« beruht, und der Sprung von einer erkennt-
nistheoretisch grundierten zu einer stilistischen Auffassung des Ideals anderer-

17 Wie schon der Torso muss auch diese Plastik einer anderen Figur, und zwar ausgerechnet
einer romischen Kaisermutter, zugeschrieben werden; vgl. Helmut Pfotenhauer, Anthropo-
logie, Transzendentalphilosophie, Klassizismus. Begriindungen des Asthetischen bei Schil-
ler, Herder und Kant, in: Anthropologie und Literatur um 1800, hg. von Jiirgen Barkhoff und
Eda Sagarra, Miinchen 1992, S. 72-97, hier S. 95.
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seits. Ob es sich bei ihnen um Kategorienfehler aus Versehen oder um bewusste
Manipulationen handelt, mag dahin gestellt bleiben. In jedem Fall ist Schillers
»Vernunftbegriff der Schonheit« ein fiir die Asthetik ungeeigneter Formalis-
mus,® der sich auf das stiitzt, was er zu begriinden beansprucht, nimlich auf
empirische Schonheit. Hier verrichtet der Kanon (Winckelmanns) die Arbeit, fiir
die Schillers Vernunft zu schwach ist.

5) Wozu dient die Beschreibung der Juno Ludovisi?

Von empirisch vorfindlichen Artefakten zu verlangen, wie Schiller es tut, aller
Empirie zugleich vorauszuliegen, miindet zwangslaufig in eine paradoxe Ver-
kniipfung von Transzendentalem und Empirischem. Dies ist auch bei der einzig
detaillierten Auseinandersetzung mit einem Kunstwerk in der Asthetischen Erzie-
hung der Fall: bei der Ekphrasis, die Schiller im 15. Brief dem mannshohen Kopf
der ansonsten nicht erhaltenen Kolossalplastik der Juno Ludovisi widmet. Cha-
rakteristisch fiir diese Ekphrasis sind dariiber hinaus noch weitere, nicht minder
problematische Verkniipfungen.

Den Ausgangspunkt fiir die zweite Verkniipfung bildet der vorletzte Abschnitt
des 15. Briefs, in dem Schiller geméaf} der Dichotomie von Form und Stoff bekraf-
tigt, dass die Vernunft »dem Menschen ja das doppelte Gesetz der absoluten
Formalitédt und der absoluten Realitét diktiert« (TS 614). In der anschlief3enden
Beschreibung der Juno Ludovisi scheint Schiller das Vorherige explizieren zu
wollen, was er den Lesern nicht zuletzt dadurch nahelegt, dass er die dicho-
tome Struktur aufrechterhilt. Allerdings liegt die Kontinuitdt hier abermals
in der Struktur und keineswegs in dem, was einander gegeniiber gestellt wird:
erst »Naturgesetze« und »Sittengesetze«, die Schiller beide in den olympischen
Gottern aufgehoben sieht, dann »Anmut« und »Wiirde, die er in der Juno Ludo-
visi vereinigt findet (TS 614f.). Damit legt er nahe, aus den ontologischen Kate-
gorien »Stoff« und »Form« folgten die dsthetischen und/oder moralischen Kate-
gorien »Anmut« und »Wiirde«. Auch diese Verkniipfung lasst sich jedoch nicht
rechtfertigen, denn nicht jeder geformte Stoff, nicht jeder Gegenstand ist schlief3-
lich anmutig oder wiirdevoll.

18 Infolgedessen ist Schiller auch nicht fahig, seine oben erwdhnte Kritik am § 16 der Kant’-
schen Kritik der Urteilskraft in der Asthetischen Erziehung aufrecht zu erhalten. Denn auf der
Basis der eigenen Ableitung ist Schiller nicht in der Lage, die Schonheit der menschlichen
Gestalt von der einer Arabeske zu unterscheiden, geschweige denn, die von Kant vorgese-
hene Rangfolge beider zu revidieren.
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Bei der dritten zweifelhaften Verkniipfung handelt es sich um diejenige zwi-
schen »Anmut« und »Wiirde« selbst. Zum besseren Verstdndnis ist ein Blick in
Schillers hier grundlegende Schrift Uber Anmut und Wiirde von 1793 hilfreich.
Schiller befasste sich in ihr mit den verschiedenen Arten, in denen das hybride
Wesen Mensch seinen Ausdruck findet, und fiihrte dazu aus: »So wie die Anmut
der Ausdruck einer schonen Seele ist, so ist Wiirde der Ausdruck einer erhabenen
Gesinnung« (TS 373). Abgeleitet wurde diese Differenz aus der Vermogentheorie,
wonach »Anmut« auf der Balance von Sinnlichkeit und Vernunft beruht, wahrend
sich »Wiirde« der Dominanz der Vernunft iiber die Sinnlichkeit verdankt. Obwohl
sich »Anmut« und »Wiirde« demnach ausschlief3en, postulierte Schiller dennoch
ihre Synthese — und auch dies geschah bezeichnenderweise schon unter Beru-
fung auf die antike Plastik (vgl. TS 385f.).” Infolgedessen ist mehrerlei festzuhal-
ten, wenn Schiller zwei Jahre spéter in der Asthetischen Erziehung eine Synthese
aus »Anmut« und »Wiirde« avisiert. Er thematisiert damit indirekt eine Synthese
aus Schonem und Erhabenem, ndmlich als Synthese des Ausdrucks von »Anmut«
und »Wiirde«. Zudem ldsst Schiller hier abermals seine transzendentale Deduk-
tion hinter sich. Mit dieser bemiiht er sich, wie kritikwiirdig auch immer, nur um
eine Ableitung von Schonheit (als Balance); eine Ableitung des Erhabenen (im
Sinne der Dominanz der Vernunft iiber die Sinnlichkeit) ist dort hingegen nicht
beabsichtigt.?’ Uberdies ist die Synthese aus »Anmut« und »Wiirde« immer noch,
salopp gesagt, ein Ding der Unmdoglichkeit.

Die damit verbundene letzte Verkniipfung ist eine der disparaten Referenzen.
Schiller greift dabei auf Anregungen von Winckelmann, Kant und Burke zuriick.
Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums ist fiir Schillers Beschreibung
der Juno Ludovisi zentral. Schiller hat die Plastik selbst nie gesehen und ist ihr
zuerst in Winckelmanns Text begegnet.?* Auflerdem finden sich in der Geschichte

19 Diese Synthese aus Gleichgewicht und Ungleichgewicht ist zu Recht als »gewaltsam« und
»gegen jede Denkmoglichkeit« bezeichnet worden (Kdte Hamburger, Schillers Fragment
»Der Menschenfeind« und die Idee der Kalokagathie, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 30 (1956), H. 4, S. 367—400, hier S. 393. Der
Versuch, im Kommentar der Nationalausgabe die Kritik Hamburgers zu entkraften, schei-
tert daran, dass er die Gewaltsamkeit dieser Synthese reproduziert. Um von der Unverein-
barkeit von Gleichgewicht und Ungleichgewicht absehen zu konnen, entwertet Benno von
Wiese dort den Unterschied zwischen Artefakt und Rezipienten-Fantasie (vgl. Benno von
Wiese, [Kommentar zu] Ueber Anmuth und Wiirde, in: Friedrich Schiller: Philosophische
Schriften. Zweiter Teil (Werke, Bd. 21), hg. von Benno von Wiese, Weimar 1963, S. 210—231,
hier S. 230.

20 Vgl. auch Carsten Zelle, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen (1795), S. 422.

21 Erst ab Anfang 1795 stand ihm auch eine Zeichnung von einer Gipsreplik zur Verfiigung;
vgl. Bernd Witte, »Der ganze Begriff des speculativsten Theils der Kunst«. Uber die >Juno
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der Kunst des Alterthums unterschiedliche Verkniipfungen von Schénem und
Erhabenem. Genauer gesagt, Winckelmann verwendete den Ausdruck »erhaben«
allgemein, um eine bestimmte Art von Schonheit zu bezeichnen,? und gelegent-
lich auch, um einen Vorrang von etwas gegeniiber etwas anderem herauszustel-
len - so beispielsweise, als er vermerkte,

[...] Juno zeiget sich als Frau und Gottinn iiber andere erhaben, im Gewé#chse
so wohl, als koniglichem Stolze. Die Schonheit in dem Blicke der grofien
rundgewolbten Augen der Juno ist gebieterisch, wie in einer Kéniginn, die
herrschen will, verehrt seyn, und Liebe erwecken mufd: der schénste Kopf
derselben ist Colossalisch, in der Villa Ludovisi.?

Bei Winckelmann, so ldsst sich bilanzieren, bestehen keine begrifflichen Pro-
bleme. Die Juno Ludovisi kann als schon und im genannten Sinne als erhaben
gelten. Anders liegen die Dinge jedoch in der davon inspirierten Variation Schil-
lers im 15. Brief der Asthetischen Erziehung. Sie lautet:

Es ist weder Anmut noch ist es Wiirde, was aus dem herrlichen Antlitz einer
Juno Ludovisi zu uns spricht; es ist keines von beiden, weil es beides zugleich
ist. Indem der weibliche Gott unsre Anbetung heischt, entziindet das gott-
gleiche Weib unsere Liebe, aber indem wir uns der himmlischen Holdselig-
keit aufgelost hingeben, schreckt die himmlische Selbstgeniigsamkeit uns
zuriick. (TS 615)

Schillers erste Abweichung von Winckelmann, die Beriicksichtigung von »An-
mut« und »Wiirde, stiitzt sich auf jene vermégentheoretische Modellierung von
Schénem und Erhabenem, die wir bereits aus Uber Anmut und Wiirde kennen.
Fiir diese Modellierung schloss Schiller an eine Einteilung aus der Kritik der
Urteilskraft an, mit der Kant (beispielsweise in den §§ 9 und 27) das Schéne an
die Harmonie der Vermogen koppelte und das Erhabene mit einer Unterlegen-
heit der Sinnlichkeit verband. Bei einer Verkniipfung von Schénem und Erha-
benem in diesem Sinne besteht nun durchaus ein begriffliches Problem, wie
gezeigt schliefien sie einander aus. — Die zweite Abweichung von Winckelmann

Ludovisi< in Schillers >Briefen iiber die dsthetische Erziehungs, in: Zeitschrift fiir deutsche
Philologie 130 (2011), H. 4, S. 599—607, hier S. 600 ff.

22 In diesem Sinne behauptete er etwa: »Durch die Einheit und Einfalt wird alle Schonheit
erhaben [...]J«, Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums. Text.
Erste Auflage Dresden 1764, Zweite Auflage Wien 1776 (Schriften und Nachlass, Bd. 4.1), hg.
von Adolf H. Borbein u. a., Mainz 2002, S. 250.

23 Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, S. 288.
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findet sich in den angenommenen Effekten, die die Juno Ludovisi in der Rezep-
tion auslosen soll. Diese Effekte entsprechen bis in die Komponenten der Anzie-
hung und Abstofiung hinein demjenigen, was Burke im Umfeld seines physio-
logischen Modells erlduterte, als er in Philosophical Enquiry into the Origins of
our Ideas of the Sublime and the Beautiful iiber die Liebe zum Sch6énen und den
Schrecken vor dem Erhabenen sprach.** Worin sich Burke allerdings von Schil-
ler gravierend unterschied, waren seine Vorbehalte gegeniiber einer Synthese
von beidem. Schones und Erhabenes lief3en sich Burke zufolge nur um den Preis
ihres Verschwindens miteinander kombinieren: Fiir ihn gab es kein >zugleich«
von Schwarz und Weif3, sondern nur Grau.?’ Ahnlich wie bei der gewaltsamen
Verkniipfung von Balance und Dominanz ist auch in diesem Fall eine Synthese,
wie sie sich Schiller wiinscht, unmdéglich. — Damit liegt das Problem auf der
Hand, das dem Gebrauch innewohnt, den Schiller von seinen disparaten Refe-
renzen macht: nimlich Gegensitze, deren Begriffe auf der Asthetik Kants und
Burkes beruhen, mit einer Synthese aufheben zu wollen, die sich Begriffen aus
der Kunstgeschichte Winckelmanns verdankt.

In der Ekphrasis des 15. Briefs amalgamiert Schiller Empirie und Trans-
zendentales, springt von der Kategorie des Schonen zu der des Erhabenen, um
schlief3lich mit Hilfe einer Theorie-Collage eine weitreichende Vertraglichkeit
von Schénem und Erhabenem zu behaupten. (Die letzten beiden Verkniipfungen
werden tiiber die Kategorien »Anmut« und »Wiirde« vermittelt.) Die Ekphrasis
dient also dazu, den leeren Formalismus der transzendentalen Deduktion >dsthe-
tisch« zu fiillen. Da keine der Verkniipfungen argumentativ haltbar ist, dndert
sich am prekiren Status der Deduktion jedoch nichts. — Nebenbei, hier wird auch
die Behauptung hinfallig, dass Kunstrezeption durchweg im »Spiel« als mensch-
lichem proprium griinden kénne (vgl. TS 611). Nach Schillers (kantischen) Pra-
missen bedarf das Spiel der Balance der Vermodgen; diese Balance wiederum
gewahrt jedoch nur die schone, nicht aber die erhabene Kunst.

6) Welche und wie viele Arten empirischer Schonheit gibt es,
und wie werden sie abgeleitet?

Im ersten Abschnitt des 16. Briefs lokalisiert Schiller das »hdchste Ideal« der
Schonheit im »moglichstvollkommensten Bunde und Gleichgewicht der Realitat
und der Form« und erldutert dazu im Blick auf empirische Schénheiten:

24 Vgl. Edmund Burke, Philosophische Untersuchung iiber den Ursprung unserer Ideen vom
Erhabenen und Schonen, hg. von Werner Strube, Hamburg 1989, S. 76 f. und 91f.
25 Vgl.ebd., S. 166f.
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Dieses Gleichgewicht bleibt aber immer nur Idee, die von der Wirklichkeit
nie ganz erreicht werden kann. In der Wirklichkeit wird immer ein Uberge-
wicht des Einen Elements iiber das andere iibrig bleiben, und das héchste
was die Erfahrung leistet, wird in einer Schwankung zwischen beiden Prinzi-
pien bestehen, wo bald die Realitit bald die Form iiberwiegend ist. (TS 615)%¢

Ahnlich wie im Zusammenhang mit den charakterlichen Defiziten stofien wir im
ersten Abschnitt des 16. Briefs also auf zwei Arten von empirischer Schénheit, die
durch ein Modell der Balance bzw. durch die Abweichung von letzterer bestimmt
werden. Beide Arten empirischer Schonheit sind damit zumindest formal durch
die transzendentale Deduktion mitbestimmt, denn sie sind Abweichungen vom
dort beschriebenen Ideal.

Der Rest des 16. Briefs scheint den ersten Abschnitt fortzusetzen, denn in ihm
stehen ebenfalls das »Ideal-Schone« und zwei damit verbundene Arten empiri-
scher Schénheit im Fokus, und zwar »schmelzende« und »energische Schonheit«
(vgl. TS 616ff.). Abermals gilt: Es scheint nur so. Tatsdchlich setzt Schiller den
Text nicht konsistent fort, sondern arbeitet erneut mit einer Uberblendung von
Vokabularen. Hierbei verschleiert die wiederholte Rede von zwei Arten empiri-
scher Schonheit, dass es sich erstens nicht immer um dieselben zwei handelt und
dass zweitens auch sie teilweise in einem Verhiltnis der Uber- und Unterordnung
stehen. Deutlich wird dies am Anfang des zweiten Abschnitts des 16. Briefs, der
in mehrfacher Hinsicht des Kommentars bedarf:

Ich habe in einem der vorhergehenden Briefe bemerkt, auch 143t es sich aus
dem Zusammenhange des bisherigen mit strenger Notwendigkeit folgern,
daf3 von dem Schonen zugleich eine auflésende und eine anspannende
Wirkung zu erwarten sei: eine auflésende, um sowohl den Sachtrieb als den
Formtrieb in ihren Grenzen zu halten: eine anspannende, um beide in ihrer
Kraft zu erhalten. (TS 616)

Demnach handelt es sich bei den beiden Arten der empirischen Schénheit aus
dem ersten Abschnitt des 16. Briefs um Unterarten einer Art aus den folgenden
Abschnitten, namlich der »schmelzenden Schonheit«, die eine »auflosende
Wirkung« besitzt. Die »schmelzende Schonheit« wiederum soll sich in Neben-
ordnung zur »energischen Schonheit« befinden, die iiber eine »anspannende

26 Den filligen Einwand, dass nach Schillers eigener Einschatzung die Wirklichkeit das Ideal
sehr wohl erreichen kann, und zwar in Gestalt antiker Plastiken, werde ich hier nicht weiter
verfolgen.



NEUN KRITISCHE FRAGEN ZU SCHILLERS ASTHETISCHER ERZIEHUNG 203

Wirkung« verfiigt. (Wie der Abgleich mit den Augustenburger Briefen zeigt, in
denen Schiller dem Erhabenen eine »anspannende Wirkung« attestierte (vgl. TS
519f.), vertritt in der Asthetischen Erziehung die »energische Schénheit« termi-
nologisch das »Erhabene«.) Erschwert wird der Nachvollzug dieser Verhéltnisse
dadurch, dass Schiller die beiden Arten empirischer Schonheit aus dem ersten
Abschnitt des 16. Briefs einfiihrt, ohne ihre Identifikation durch eine Benennung
zu gewahrleisten. Die Benennung reicht er erst gegen Ende des 17. Briefs nach,
also bereits im dritten Stiick. Fiir die Unterarten der »schmelzenden Schonheit«
macht er dort geltend, dass die »ruhige Form« den »Stofftrieb« drosseln soll und
»das lebende Bild« den »Formtrieb« (TS 621). Auf dieser Grundlage ergibt sich
ein den charakterlichen Defiziten analoges Bild der Arten empirischer Schénheit
(vgl. Abb. 2).

empirische Schonheit

/ \
schmelzende Schonheit energische Schénheit
/ \
ruhige Form lebendes Bild
Abb. 2

Allerdings bedarf, wie gesagt, im 16. Brief der Anfang des zweiten Abschnitts in
mehrfacher Hinsicht eines Kommentars. Aufier den Arten empirischer Schén-
heit verdienen auch die beiden Behauptungen Schillers zu der »auflésenden«
und »anspannenden« Wirkung des Schonen besondere Aufmerksamkeit. Er
behauptet hier ja zum Einen, dass er diese Wirkungen schon »in einem der vor-
hergehenden Briefe bemerkt« habe, und zum Anderen, dass sie sich auch »aus
dem Zusammenhang des bisherigen mit strenger Notwendigkeit folgern« lief3en.
Beide Behauptungen sind jedoch unzutreffend. Was Schiller hier nachtraglich
als > Bemerkung« apostrophiert, taucht zwar im 10. Brief, unmittelbar vor Beginn
des »transzendentalen Wegs« auf. Dort konstatiert Schiller aber nicht, dass das
Schone neben der »auflésenden« auch noch eine »anspannende Wirkung« habe,
sondern fragt nur, ob das der Fall sei (vgl. TS 587). Ebenso wenig trifft zu, dass
sich aufler der »auflésenden« auch die »anspannende Wirkung« des Schonen
aus dem Zusammenhang der transzendentalen Deduktion folgern lielen. In
der Beschreibung der Juno Ludovisi spricht Schiller zwar — vermittelt {iber die
Kategorie der »Wiirde« — einmal und indirekt eine Instanz mit »anspannender
Wirkung« an. Wie wir gesehen haben, wird diese Kategorie jedoch nicht regular
abgeleitet, sondern lediglich in der Ekphrasis hinzuaddiert und bleibt somit ein
Fremdkorper.
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Der abermals uniibersichtlichen Darstellung zum Trotz fallt das Resiimee zu
den empirischen Arten der Schonheit eindeutig aus. Schiller spricht iiber mehr
als nur zwei Arten empirischer Schénheit.” Dies ist keineswegs ein rein nume-
risches Problem, denn nur die zwei Arten der »schmelzenden Schonheit« sind
an die transzendentale Deduktion gekoppelt. Ungeachtet Schillers gegenteiliger
Behauptung ist die Schonheit mit der »anspannenden Wirkung« (also: die »ener-
gische Schonheit« bzw. das Erhabene) durch keinerlei Ableitung gerechtfertigt.
Auch hier ldsst sich nur spekulieren, ob Schiller dies bewusst gewesen ist oder
nicht. Im ersten Fall ldge es nahe, in der uniibersichtlichen Darstellung eine
absichtliche Irrefiihrung der Leser zu sehen, im zweiten Fall hétte Schiller selbst
die Ubersicht verloren.

7) Was soll der »transzendentale Weg« leisten
und was leistet er tatsachlich?

Als guter Dialektiker bringt Schiller im 10. Brief mindestens drei Einwadnde
gegen die dsthetische Erziehung in Anschlag. Der erste Einwand thematisiert die
prekare Pluralitdt von Aufgaben, die eine dsthetische Erziehung zu iibernehmen
hat. Angesichts der unterschiedlichen charakterlichen Defizite des Menschen
fragt sich Schiller — und es ist diese Frage, die er, wie wir gesehen haben, im
16. Brief zur - Bemerkung« umdeuten wird:

Wie kann aber die schone Kultur beiden entgegen gesetzten Gebrechen
zugleich begegnen, und zwei widersprechende Eigenschaften in sich ver-
einigen? Kann sie in dem Wilden die Natur in Fesseln legen und in dem Bar-
baren dieselbe in Freiheit setzen? Kann sie zugleich anspannen und erschlaf-
fen [...]? (TS 587)

Wie wir mittlerweile wissen, mischt Schiller hier die Vokabulare aus den Kontex-
ten von Balance und Physiologie. Es sind tatsdachlich drei Defizite und deshalb
auch drei einander widersprechende Eigenschaften, die die dsthetische Erzie-
hung in sich vereinigen muss. Die Komplikationen sind also gréf3er, als Schiller
uns hier glauben macht. Unter Berufung auf Platon und Jean-Jacques Rousseau
zielt der zweite Einwand auf negative Effekte der Kunst. Kunst erzeugt nach Schil-

27 Trotz einer ansonsten aufmerksamen und kritischen Rekonstruktion des 16. und 17. Briefs
entgeht dieses Problem auch noch Frederick Beiser, der nur »two forms of beauty« zu iden-
tifizieren vermag; vgl. Frederick Beiser, Schiller as Philosopher. A Re-Examination, Oxford
und New York 2008, S. 147-150.
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ler sogar eines jener Defizite, denen die dsthetische Erziehung eigentlich Abhilfe
schaffen soll. So hilt er fest, dass das Publikum der Kunst »bei allen Vorteilen der
Verfeinerung ihren erschlaffenden Wirkungen« ausgesetzt ist (TS 591). Der damit
verbundene dritte Einwand findet sich in der Behauptung, dass Geschmack und
Kunst in der Vergangenheit letztlich keine positiven Effekte gehabt hatten:

In der Tat muf3 es Nachdenken erregen, dafd man beinahe in jeder Epoche der
Geschichte, wo die Kiinste blithen und der Geschmack regiert, die Mensch-
heit gesunken findet, und auch nicht ein einziges Beispiel aufweisen kann,
daBl ein hoher Grad und eine grofie Allgemeinheit dsthetischer Kultur bei
einem Volke mit politischer Freiheit, und biirgerlicher Tugend, daf} schéne
Sitten mit guten Sitten, und Politur des Betragens mit Wahrheit desselben
Hand in Hand gegangen wire. (TS 590)

Allen drei Einwdnden gemein ist der Bezug zu praktischen Problemen. Wie sich
mit einem Mittel unterschiedliche Effekte erzielen lassen, dass ein Mittel negative
und dass es keine positiven Effekte hat — all das sind praktische Probleme. Mit
der Frage, wie etwas einander widersprechende Eigenschaften besitzen kann,
tritt zumindest beim ersten Einwand noch ein theoretisches oder begriffliches
Problem hinzu. Und wenigstens der dritte Einwand benennt auch ein historisches
Problem, wenn er auf das Scheitern in der Vergangenheit hinweist. Kurz gesagt,
die Einwédnde, die Schiller sich und seinem Projekt macht, sind nicht nur gravie-
rend, sondern mehrdimensional: praktisch, theoretisch und historisch.

Die Strategie, die Schiller diesen Einwadnden im 10. Brief entgegenzusetzen
beginnt, ist hingegen nur eindimensional. Der »transzendentale Weg« besteht
ja darin, einen »reinen Vernunftbegriff der Schonheit« zu deduzieren, wovon
sich Schiller im weiteren auch eine Ableitung der ansonsten verwendeten, empi-
rischen Begriffe von Schonheit verspricht (vgl. TS 591f.). Mit dieser Strategie
lasst sich jedoch nur ein theoretisches Problem in Angriff nehmen, aber nicht
der Einwand ausrdumen, dass Kunst schade oder noch nie etwas genutzt habe.
Anders gesagt, der »transzendentale Weg« beinhaltet kein addquates Verfahren
fiir die praktischen Probleme und das historische Problem der dsthetischen Erzie-
hung.

Dies wird durch den 16. Brief bestatigt, der gegen Ende des zweiten Stiicks
eine Bilanz des »transzendentalen Wegs« enthdalt. Schiller geht auf das histori-
sche Problem, dass Geschmack und Kunst in der Vergangenheit keine nennens-
werten positiven Effekte gehabt hitten, {iberhaupt nicht mehr ein; und das zen-
trale praktische Problem erfahrt nur eine skrupuldsere Darstellung. Mit Blick auf
die Vielfalt von Schonheiten und charakterlichen Defiziten raumt Schiller zwar
ein, dass es bestimmte Konstellationen gebe, in denen die Schonheit der Kunst
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schade, um sich dann aber ausfiihrlich nur noch mit jenen anderen Konstellatio-
nen zu beschéftigen, in denen das nicht der Fall sein soll (vgl. TS 617f.). Damit
16st er das zentrale praktische Problem nicht, sondern umgeht es lediglich. Flan-
kierend riickt er schliefllich ein theoretisches Problem ins Zentrum seiner Bilanz,
indem er unterstellt, dass sich die Einwdnde gegen die dsthetische Erziehung
letztlich einer Begriffsverwirrung verdankten, die durch den »transzendentalen
Weg« behoben worden sei:

Und nunmehr, glaube ich, wird jener Widerspruch erkladrt und beantwortet
sein, den man in den Urteilen der Menschen iiber den Einfluf3 des Schonen,
und in Wiirdigung der dsthetischen Kultur anzutreffen pflegt. Er ist erklart
dieser Widerspruch, sobald man sich erinnert, daf3 es in der Erfahrung eine
zweifache Schonheit gibt, und dal beide Teile von der ganzen Gattung
behaupten, was jeder nur von einer besonderen Art derselben zu beweisen
im Stande ist. (TS 618)

Diese Bilanz bleibt unbefriedigend. Es ldsst sich bestreiten, dass der »transzen-
dentale Weg« irgendetwas zur Entwirrung beitragt. Abgesehen davon, dass es
nach Schiller selbst mehr als zwei Arten der empirischen Schonheit gibt, stiftet
hier auch die eigenwillige Terminologie Verwirrung. Bei Burke, bei Kant, ja, sogar
noch im Anschluss daran in Schillers Augustenburger Briefen selbst sind die
Grenzen zwischen Schénem und Erhabenem auch aufgrund der gewahlten Aus-
driicke klar und deutlich. Die Umbenennung in »schmelzende« und »energische
Schonheit« und in eins damit ihre Subsumtion unter eine Gattung »Schdnheit«
ist es, die in der Asthetischen Erziehung das Problem erst erzeugt, gegen das Schil-
ler vorgeblich ankdmpft, namlich die Verwechslung einer Art mit der gesamten
Gattung. Schwerer noch fillt ins Gewicht, dass sich die genannten Einwdnde
eben nicht auf eine Begriffsverwirrung reduzieren lassen. Das »Urteil« {iber oder
die »Wiirdigung« von Schonheit und Kunst ist nicht identisch mit der Antwort
auf die theoretische Frage, ob jeweils eine »schmelzende« oder eine »energische
Schonheit« vorliegt. In der von Schiller zuvor bemiihten kritischen Tradition, bei
Platon, Rousseau und anderen, ist dazu erforderlich, auch iiber Schaden oder
etwaige Nutzlosigkeit Rechenschaft abzulegen. Diese Rechenschaft bleibt Schil-
ler seinen Lesern schuldig, indem er zwei von ihm selbst angesprochene Pro-
bleme der dsthetischen Erziehung, das entscheidende praktische und das histo-
rische Problem, im 16. Brief eskamotiert.

Der »transzendentale Weg« stellt also ein untaugliches Mittel fiir den im
10. Brief gesteckten Zweck dar. Anstatt die dsthetische Erziehung gegen gravie-
rende Einwédnde zu verteidigen, besteht die Leistung dieses »Wegs« vor allem
darin, in Schillers Terminologie die Behauptung zu reformulieren, dass Schénes
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und Erhabenes sich voneinander unterscheiden und unterschiedlich wirken.
Fiir diese gerade im achtzehnten Jahrhundert wenig {iberraschende Behauptung
hitte es des Aufwandes nicht bedurft — zumal weder die Deduktion des Schénen
noch die Integration des Erhabenen stichhaltig ist. Schillers »transzendentaler
Weg« ist daher nicht nur in wesentlichen Details der Durchfiihrung mangelhaft,
sondern im Ganzen iiberfliissig.

8) Wie soll dsthetische Erziehung in der Praxis stattfinden?

Gedanken zur praktischen Umsetzung schliefit Schiller zumeist an Erorterun-
gen jener Konstellationen an, die sich aus der Vielfalt von empirischen Schén-
heiten und charakterlichen Defiziten ergeben. Prinzipiell geht er davon aus,
dass jede Art empirischer Schonheit spezifisch wirkt: Sie kann nur eine Art von
charakterlichem Defizit kurieren, schadet jedoch bei anderen Arten. So benennt
Schiller im 16. Brief zwei Konstellationen mit negativen Effekten; und wie schon
im 10. Brief registriert er, dass Schonheit auch Defizite erzeugen kann, die sie
eigentlich kurieren soll. Die »energische Schonheit« unterdriickt demnach beim
»angespannten Menschen« die »zdrtere Humanitdt«, wahrend die »schmelzende
Schonheit« beim »abgespannten« oder »erschlafften Menschen« Gefiihle und
Charakter schwécht (TS 617). Daraufhin befasst sich Schiller bekanntlich nur
noch mit jenen Konstellationen, die positive Effekte versprechen. Am Ende des
16. Briefs avisiert er daher in seiner Skizze fiir das weitere Vorgehen: »Ich werde
die Wirkungen der schmelzenden Schénheit an dem angespannten Menschen,
und die Wirkungen der energischen an dem abgespannten priifen [...]« (TS 618).
Die negativen Effekte in der anderen Halfte der Konstellationen nicht weiter zu
beachten, schafft sie freilich nicht aus der Welt.

Im Zusammenhang mit dem Tableau des 17. Briefs setzt Schiller im dritten
Stiick die Diskussion der Konstellationen fort, wobei sich das zentrale praktische
Problem noch verschérft (vgl. TS 619 ff.). Aus den Antworten auf die erste und die
sechste Frage wissen wir, dass nicht jeweils zwei, sondern drei Arten ins Kalkiil
zu ziehen sind. Daraus folgt, dass sich die Zahl der moglichen Konstellationen
von vier auf neun erh6ht, wiahrend sich der Anteil von Konstellationen mit positi-
ven Effekten von der Hilfte auf ein Drittel verringert (vgl. Abb. 3).

Schiller stellt sich der Verscharfung des praktischen Problems jedoch nicht.
Wie schon der Titel des dritten Stiicks, »Die schmelzende Schénheit«, andeutet
(TS 619), steht die »energische Schénheit« bzw. das Erhabene ohnehin nicht mehr
im Fokus; hier macht sich der fragmentarische Charakter des Textes bemerkbar.
Auf3erdem fallt Schiller im Laufe des dritten Stiicks hinter seine fritheren Einsich-
ten zuriick und thematisiert nicht einmal mehr die unterschiedlichen Arten der
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»schmelzenden Schonheit«, geschweige denn die damit méglichen Konstellati-
onen. Stattdessen informiert er auch unter terminologischer Vereinfachung nur
noch iiber die positiven Effekte der Schonheit.?®

Fiir die praktische Umsetzung der dsthetischen Erziehung ist ferner eine
Beobachtung aufschlussreich, in der Schiller Bedingungen und Effekte der
Rezeption neu arrangiert. Diese Beobachtung findet sich im 22. Brief, der Griinde
fiir ein Versagen des Rezipienten benennt:

28 Dass der fragmentarische Charakter der Asthetischen Erziehung das praktische Problem
verschleiert, findet leider auch keine Beriicksichtigung in dem ansonsten grundlegenden
Band: »Ein Aggregat von Bruchstiicken«. Fragment und Fragmentarismus im Werk Fried-
rich Schillers, hg. von Jérg Robert, Wiirzburg 2013. Dies ist um so bedauerlicher, als Schillers
1801 publizierter Aufsatz Uber das Erhabene, der oft als Ersatz fiir die in der Asthetischen
Erziehung ausgebliebene Diskussion der »energischen Schonheit« aufgefasst wird, eben-
falls und auf komplementédre Weise unvollstandig geblieben ist: In ihm fiihrt Schiller nur
das Erhabene gegen die negativen Wirkungen der Schonheit ins Feld, ohne seinerseits die
negativen Wirkungen des Erhabenen zu beriicksichtigen (vgl. TS 830).
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Ist dieser entweder zu gespannt oder zu schlaff; ist er gewohnt, entweder
blof3 mit dem Verstand oder blof3 mit den Sinnen aufzunehmen, so wird er
sich auch bei dem gliicklichsten Ganzen nur an die Teile, und bei der schons-
ten Form nur an die Materie halten. [...] Sein Interesse daran ist schlechter-
dings entweder moralisch oder physisch, nur gerade, was es sein soll, dsthe-
tisch ist es nicht. (TS 642)

Selbstverstdndlich ist es sinnvoll, auch das Scheitern der Rezeption in Betracht
zu ziehen. Allerdings fordert Schiller im 22. Brief ausgerechnet das als Startbedin-
gung ein, was zuvor als Effekt einer gegliickten Rezeption gegolten hat, namlich
die Balance der Vermogen.?® Dieses neue Arrangement steht nicht allein im
Widerspruch zu friiheren Briefen, ihm zufolge ist Kunst auch ungeeignet fiir die
asthetische Erziehung. Zu den Pramissen dieser gehort ja, dass es erstens Defizite
wie »Anspannung« oder »Erschlaffung« (bzw. »Abspannung«) gibt, dass diese
Defizite zweitens zu beheben sind und dass drittens das Mittel der Wahl dazu
die Kunst ist. Gemaf} diesen Pramissen bedeutet nun Schillers Beobachtung im
22. Brief nichts anderes, als dass das Mittel der Wahl bei denen versagt, die seiner
bediirfen.

Fiir die Preisgabe des politischen Anspruchs in der Asthetischen Erziehung
hat Hans-Georg Gadamer die Formel gepragt: »Bekanntlich wird aus einer Erzie-
hung durch die Kunst eine Erziehung zur Kunst.«*® Dieser notorischen Formel
muss jedoch widersprochen werden. Von einer Erziehung durch Kunst kann nicht
die Rede sein, solange Schiller keine Losung fiir das praktische Problem anzubie-
ten hat, dass Kunst in mehr Konstellationen schadet als niitzt. (Nebenbei, eine
solche Losung, die die schddlichen Konstellationen zu verhindern und die niitz-
lichen zu fordern hatte, stiinde vermutlich einer totalitdren Biirokratie nidher, als
es Schillers Pathos der Freiheit lieb sein kann: Schonheiten miissten in unter-
schiedliche Arten klassifiziert werden, charakterliche Defizite waren zu diagnos-
tizieren, eine Verordnungspraxis miisste durchgesetzt werden usw.) Auf3erdem
zeigt der 22. Brief deutlich, dass es fiir Schiller anstatt einer Erziehung zur Kunst
nur ein Paradox der dsthetischen Erziehung gibt: Um in einen Erziehungsprozess
eintreten zu kénnen, miissen die Rezipienten ihn schon abgeschlossen haben.
Schillers Schrift bietet also weder eine Erziehung durch noch eine Erziehung zur
Kunst an.

29  Vgl. dazu auch Gerhard Plumpe, Asthetische Kommunikation der Moderne, Bd. 1. Von Kant
bis Hegel, Opladen 1993, S. 124 f.

30 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Herme-
neutik (Gesammelte Werke, Bd. 1), Tiibingen 1986, S. 88.
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9) Welche Rolle spielt die Kunst in der Asthetischen Erziehung
iiberhaupt?

Angesichts einer derart erniichternden Bilanz stellt sich die Frage, welche Rolle
die Kunst in der Asthetischen Erziehung iiberhaupt spielt. Auf der manifesten
Ebene findet sich Schillers entscheidende Antwort hierzu im 9. Brief. Dort heif3t
es:

Man miifite also zu diesem Zwecke ein Werkzeug aufsuchen, welches der
Staat nicht hergibt, und Quellen dazu er6ffnen, die sich bei aller politischen
Verderbnis rein und lauter erhalten. Jetzt bin ich an dem Punkt angelangt,
zu welchem alle meine bisherigen Betrachtungen hingestrebt haben. Dieses
Werkzeug ist die schéne Kunst, diese Quellen 6ffnen sich in ihren unsterb-
lichen Mustern. Von allem, was positiv ist und was menschliche Konven-
tionen einfiihrten, ist die Kunst, wie die Wissenschaft losgesprochen, und
beide erfreuen sich einer absoluten Immunitdt von der Willkiir der Menschen.
(TS 583)

Kunst ware demnach das padagogische Mittel der Wahl, weil sie von gesellschaft-
lichen bzw. historischen Entwicklungen unabhdngig ist. Diese Begriindung halt
jedoch Schillers eigenen Einsichten in die gesellschaftliche Ausdifferenzierung
und in die Entwicklung von Kunst nicht stand, wie mehrere Beispiele zeigen.
Im 6. Brief moniert er etwa, dass »Poesie« und »Spekulation« anders als in
der Antike nicht mehr »ihre Verrichtungen tauschen« kénnten (vgl. TS 570 ff.).
Damit situiert er die Kunst innerhalb eines Differenzierungsprozesses, der seit
der Antike zu ihrer starkeren Abgrenzung von anderen Teilen der Gesellschaft —
hier: von Philosophie bzw. Wissenschaft — gefiihrt hat. Im Zusammenhang mit
dem quasi-zyklischen Entwicklungsmodell macht er, wie gezeigt, den Verstand
fiir das Verlassen der natiirlichen Einheit und fiir die Inferioritdt des modernen
Individuums verantwortlich. Ausgerechnet die Emanzipation von der Natur ist
dem 26. Brief zufolge aber die Basis fiir die Arbeit des Kiinstlers: »Mit ungebun-
dener Freiheit kann er, was die Natur trennte, zusammenfiigen, sobald er es nur
irgend zusammen denken kann, und trennen, was die Natur verkniipfte, sobald
er es nur in seinem Verstand absondern kann.« (TS 663) Diese Emanzipation ldsst
einerseits das fiir die antike Plastik bindende Prinzip der Mimesis hinter sich,
andererseits l4dsst sie (erneut) an der Tauglichkeit von Kunstwerken zur &stheti-
schen Erziehung zweifeln — immerhin werden Kunstwerke so durch etwas struk-
turiert, was in nachgriechischer Zeit zur Inferioritdt des Individuums beitragen
soll. Insofern partizipieren Kunstwerke an genau jenem Problem, dessen Losung
sie sein sollen. Ebenfalls im 26. Brief fordert Schiller schliefllich, dass sich Kunst
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von »allem Anspruch auf Realitdt lossagen« miisse, und erldutert dazu anhand
der Dichtung: »Sie sehen hieraus, dafl der Dichter auf gleiche Weise aus seinen
Grenzen tritt, wenn er seinem Ideal Existenz beilegt, und wenn er eine bestimmte
Existenz damit bezweckt.« (TS 664) Dieser modernen, der Autonomiedsthetik
verpflichteten Forderung konnen wiederum die Ideale der Venus, der Juno und
des Apoll qua kultische Artefakte nicht gerecht werden. Kurz, dass Kunst von
gesellschaftlichen bzw. historischen Entwicklungen unberiihrt bleibt, davon
kann nach Schillers eigenen Einsichten nicht die Rede sein. Auf der manifesten
Ebene tritt damit neben die enttduschende Bilanz, die ohnehin die der Kunst
zugedachte Rolle in Frage stellt, also noch das Missgliicken der Begriindung, aus
der diese Rolle abgeleitet werden soll.

Unterhalb der manifesten Ebene findet sich jedoch noch ein eher latentes
Muster, worin zumindest eine bestimmte Art von Kunstwerken weiterhin eine tra-
gende Rolle innehat. Drei wichtige Hinweise zum Verstandnis des Musters halt
der 9. Brief bereit, in dem Schiller die gegenwartige Krise in die Gesamtschau
einer quasi-zyklischen Entwicklung einbettet:

Die Menschheit hat ihre Wiirde verloren, aber die Kunst hat sie gerettet und
aufbewahrt in bedeutenden Steinen; die Wahrheit lebt in der Tauschung fort,
und aus dem Nachbilde wird das Urbild wieder hergestellt werden. So wie
die edle Kunst die edle Natur iiberlebte, so schreitet sie derselben auch in der
Begeisterung, bildend und erweckend voran. (TS 584)

Der erste Hinweis ldsst sich dem angesprochenen Korpus an Werken entnehmen.
Zwar nennt Schiller zunachst die Kunst insgesamt als Agens, macht aber noch im
selben Satz deutlich, dass es die »bedeutenden Steine« sind, die die Menschheit
restituieren. Worum es sich bei diesen »bedeutenden Steinen« handelt, ist nicht
nur aufgrund der Kulturkritik im 6. Brief eindeutig: Es sind die antiken Plasti-
ken mit ihren Helden und Gé&ttern in Menschengestalt. Diese Privilegierung der
antiken Plastik zieht sich durch die Asthetische Erziehung und findet — wohlge-
merkt ohne iiberzeugende Argumente — ihren Hohepunkt auf dem »transzenden-
talen Weg«. Auf ihm ldsst Schiller die antike Plastik und namentlich den Kopf
der Juno Ludovisi den »Vernunftbegriff der Schonheit« vertreten und etabliert sie
als ideale Norm fiir die (iibrigen) empirischen Schonheiten. Den zweiten Hinweis
aus dem 9. Brief liefert die Dialektik von »Nachbild« und »Urbild«. Allerdings ist
Schillers Annahme zu widersprechen, dass es sich bei der Kunst um das »Nach-
bild« handele, das sich auf die antike Menschheit als »Urbild« beziehe. Wie wir
gesehen haben, verhalt es sich umgekehrt. Die antike Plastik ist das »Urbild,
aus dem Schiller das »Nachbild« gewinnt, ndmlich seine Auffassung vom antiken
Individuum. Der dritte Hinweis aus dem 9. Brief bezieht sich auf den bildenden
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Charakter der Kunst: Die antike Plastik ist das Vorbild fiir das, was der Mensch
nach gegliickter dsthetischer Erziehung sein soll.?* Thren deutlichsten Ausdruck
findet diese Auffassung in den letzten Zeilen des Textes, im 27. Brief. Diesen Zeilen
zufolge sieht Schiller das Ziel der dsthetischen Erziehung dort erreicht, »[...] wo
der Mensch durch die verwickeltste Verhidltnisse mit kiihner Einfalt und ruhiger
Unschuld geht, und weder notig hat, fremde Freiheit zu krdnken, um die seinige
zu behaupten, noch seine Wiirde wegzuwerfen, um Anmut zu zeigen« (TS 676).
Schiller stiitzt sich hier fast ausnahmslos entweder auf die eigenen oder auf Para-
phrasen fremder Beschreibungen der antiken Plastik: Mit »Anmut« und »Wiirde«
werden die einander ausschlie3enden Eigenschaften der Juno Ludovisi aus dem
15. Brief wieder aufgegriffen, und aus »kiihner Einfalt« und »ruhiger Unschuld«
lasst sich ohne grofiere Schwierigkeiten »edle Einfalt« und »stille Grof3e« heraus-
lesen, die Doppelformel aus Winckelmanns Gedanken iiber die Nachahmung.>
Folgen wir allen Hinweisen aus dem 9. Brief, stof3en wir also auf ein Muster in der
Asthetischen Erziehung, in dem die antike Plastik gleich drei Dinge vertritt: die
Kunst, die grof3e Vergangenheit der Menschheit und deren strahlende Zukunft.

Zur Rolle der Kunst in der Asthetischen Erziehung ldsst sich demnach Folgen-
des festhalten. Den (den Text leitenden) Anspruch, dass Kunst padagogisches
Mittel der Wahl sei, kann Schiller auf der argumentativen Ebene weder begriinden
noch einl6sen. Statt nachvollziehbarer Beschreibungen von Prozessen — sei es
der gesellschaftlichen Entwicklung, sei es der individuellen Bildung — begegnen
uns letztendlich nur Projektionen: So wie Juno Ludovisi & Co. aussehen, sollen
die Menschen in der Antike gewesen sein und so sollen sie nun auch wieder
werden.?* Zudem bleibt unklar, wie viel Platz bei einem derartig klassizistischen
Muster dann noch fiir eine Kunst iibrig ist, die sich nicht auf die Darstellung von
Helden und Gottern in Menschengestalt kapriziert — fiir eine Kunst, die Schiller ja
andernorts selbst eingefordert hat.

31 Schiller sdkularisiert und dsthetisiert damit die pietistische Typologie: Wahrend diese
das Alte Testament als eine Vorausdeutung auf das Neue Testament las, sieht Schiller in
der antiken Plastik eine Prafiguration der zukiinftigen Menschheit. Eine lediglich kunst-
immanente Vorausdeutung — die antike Plastik als Préfiguration der modernen Literatur
— vermutet bei Schiller hingegen noch Johannes Haupt, Geschichtsperspektive und Grie-
chenverstdandnis im dsthetischen Programm Schillers, in: Jahrbuch der deutschen Schiller-
gesellschaft 18 (1974), S. 407-430, hier S. 418.

32 Vgl. Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (1755), S. 30.

33 Zum Kontext dieser Projektionen vgl. Dimitri Liebsch, Die Geburt der dsthetischen Bildung
aus dem Korper der antiken Plastik. Zur Bildungssemantik im dsthetischen Diskurs zwi-
schen 1750 und 1800, Hamburg 2001.
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Resiimee

Aus den Fragen, die sich bei der Lektiire der Asthetischen Erziehung aufdréngen,
ergibt sich eine Reihe von Problemen: Die proklamierte Erziehungsbediirftigkeit
des Menschen ist zweifelhaft, da deren Grad durch abenteuerliche Vergleiche
und nicht zuletzt demjenigen zwischen modernen Individuen und antiken Plasti-
ken begriindet wird (2).3* Zu Verlauf und Ziel der dsthetischen Erziehung gibt es
einander deutlich widersprechende Aussagen (3). Dariiber hinaus misslingt aus
zwei Griinden der Versuch, die dsthetische Erziehung gegen édltere Einwande zu
verteidigen. Erstens ist der eingeschlagene »transzendentale Weg« als begriff-
liches Unternehmen nicht geeignet, historische und praktische Probleme aus der
Welt zu schaffen (7). Zweitens miindet dieses begriffliche Unternehmen anstatt in
den annoncierten »Vernunftbegriff der Schonheit« nur in einen unbrauchbaren
Gegenstandsbegriff, der durch die Assoziierung mit der antiken Plastik, einem
empirischen Fremdkorper in der Transzendentaltheorie, mehr schlecht als recht
kaschiert wird (4). Der Ekphrasis der Juno Ludovisi fillt dabei u.a. die zweifel-
hafte Aufgabe zu, das Erhabene in eine Ableitung zu integrieren, in der es nicht
thematisiert worden ist (5). Zu den &lteren Einwinden gegen die &sthetische
Erziehung gesellen sich zwei neue, die sich aus den Problemen der empirischen
Umsetzung ergeben (8). Erstens finden sich mehr schidliche als niitzliche Kon-
stellationen, wenn Schillers uniibersichtlicher Darstellung zum Trotz alle Arten
der charakterlichen Defizite und der empirischen Schonheiten beriicksichtigt
werden (1, 6). Zweitens besagt das Paradox der dsthetischen Erziehung, dass
Kunst nur von denjenigen angemessen rezipiert werden kann, die der &dstheti-
schen Erziehung schon nicht mehr bediirfen (8). Auch deshalb bleibt eine theo-
retische Legitimation fiir die der Kunst eigentlich zugedachte Rolle aus, namlich
padagogisches Mittel der Wahl zu sein. Tatsdchlich eine konstitutive Rolle spielt
hingegen die antike Plastik, und zwar fiir die Projektionen, auf denen das klassi-
zistische Muster der Asthetischen Erziehung ruht (9). Kurz, Schiller versagt beim
Pladoyer fiir seine Sache und leistet der dsthetischen Erziehung zudem noch
einen Barendienst: Anstatt die alten Einwdnde gegen sie zu entkradften, wobei
schon ein Blick in Aristoteles’ Poetik (1448b) hilfreich gewesen wire, generiert er
zusdtzlich neue.

Gegeniiber Kritik ist die Asthetische Erziehung oft durch eine Strategie immu-
nisiert worden, die Schiller 1795 in Uber die notwendigen Grenzen beim Gebrauch
schoner Formen noch selbst angeregt hat. Schiller unterscheidet dort drei Darstel-
lungsformen und bevorzugt — wenig iiberraschend — eine ausbalancierte Mitte

34 Die eingeklammerte Zahl nennt die Nummer der Frage, auf die jeweils Bezug genommen
wird.
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der »schonen Diktion« gegeniiber einer einseitig »wissenschaftlichen« oder
»populdren« Schreibweise (vgl. TS 684 f.). In der Sekundarliteratur ist daraufhin
die Strategie entstanden, das Recht des Theoretikers Schiller auf dichterische
Freiheit einzuklagen und Schillers Kritikern (wissenschaftliche) Einseitigkeit
vorzuwerfen.* Angesichts der Anzahl und der Tragweite der Probleme, die in der
Asthetischen Erziehung tatsichlich bestehen, kann das nicht iiberzeugen. Wer
diese Strategie verwendet, wird sich den Vorwurf gefallen lassen miissen, ein
argumentatives Desaster schonreden zu wollen.

35 Beispielsweise behauptet Peter-André Alt, dass die »Inkonsistenz von Schillers Kunstthe-
orie« ein Problem fiir eine »systematische Abhandlung« darstelle, aber nicht fiir das von
Schiller verwendete Genre des »Essays«; vgl. Peter-André Alt, Schiller. Leben — Werk — Zeit.
Eine Biographie, Bd. 2. 1791-1805, Miinchen 2000, S.148. Und im Anschluss an die britische
Ubersetzerin der Briefe hat sich die These etabliert, dass die Asthetische Erziehung statt auf
Analyse und Beschreibung ohnehin eher auf einen dem Thema angemessenen »Tanz« der
Begriffe ziele; vgl. Elizabeth M. Wilkinson und L. A. Willoughby, Schillers Asthetische Erzie-
hung des Menschen. Eine Einfithrung, Miinchen 1977, S. 77f.; Klaus L. Berghahn, Schillers
philosophischer Stil, in: Schiller-Handbuch, hg. von Helmut Koopmann, Stuttgart 1998,
S. 289301, hier S. 299f.; und Sybille Kramer, Ist Schillers Spielkonzept unzeitgemaf3? Zum
Zusammenhang von Spiel und Differenz in den Briefen >Uber die dsthetische Erziehung des
Menschen, in: Friedrich Schiller. Dichter, Denker, Vor- und Gegenbild, hg. von Jan Biirger,
Gottingen 2007, S. 158-171, hier S. 170.
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WENDUNGEN

Zur Poetik der Peripetie in Schillers Die Jungfrau von Orleans

Friedrich Schillers 1801 in Leipzig uraufgefiihrtes Theaterstiick Die Jungfrau von
Orleans verdient das Epitheton »Drama der Deutung«. Die Krise der Interpreta-
tion markiert das zentrale Sujet der Darstellung von Johannas Aufstieg, Fall und
Apotheose. Als synthetisch aus christo- und mythologischen Versatzstiicken
konstruierte Kunstfigur konfrontiert die Jungfrau die iibrigen Akteure wie die
Rezipienten des Stiicks mit der Notwendigkeit, zum Verstdndnis der Titelheldin
eine deutende Wahl zu treffen, und der Unfdhigkeit, sich fiir eines der vom Text
bereitgehaltenen Semantisierungsangebote zu entscheiden. Dabei dient Schiller
die »Wendung« als Motiv einer gleichsam absolut gesetzten Aporie, die sich im
Drama in der unabldssigen Umkehr des Verstehens dufdert: Erschien Johanna
gerade noch als Heilige, so wird sie im ndchsten Augenblick als Hexe denun-
ziert; hier weiblich, ist sie dort ménnlich konnotiert. Thre Umwelt dringt mit dem
Bemiihen um semantische Determination auf die Jungfrau ein und >wendet« die
Auslegung ihres Charakters, ohne in diesem hermeneutischen Zirkel an ein Ende
zu gelangen. Die Auseinandersetzung mit dem Problem der Wendung ldsst sich
dariiber hinaus als poetologische Reflexion der Peripetie begreifen, deren zwang-
hafte dramaturgische Volten zudem auf die Hysterie als spezifisch dramatische
Krankheit verweisen: Das Leiden der Hysterika manifestiert sich als rascher
Wechsel zur Schau gestellter Zustdnde, der sich systematisch allen Versuchen
ordnenden Verstehens entzieht, die die medizinische Hermeneutik unternimmt.
Figur und Dramaturgie entsprechen einander: Nicht blof3 Johanna, Schillers
Jungfrau von Orleans im Ganzen zeigt Symptome peripetischer Hysterie.

Die Protagonistin als Deutungsproblem

Bereits die reale Jeanne d’Arc, deren Tod Schillers Stiick 370 Jahre vorausging, war
ein Objekt umfangreicher hermeneutischer Praxis. So wurden die Stimmen, die
das Maddchen zu horen behauptete, zeitgendssisch vollig unterschiedlich inter-
pretiert; bis zu ihrer Hinrichtung herrschte »faktische Hilflosigkeit von 60 hoch-
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gebildeten Theologen und Gelehrten angesichts der Uberzeugung Jeannes von
ihrer Sendung«.! Die Beschriftung ihres Brandpfahls dokumentiert den Deu-
tungs- und Bezeichnungsaufwand, den die Peiniger betrieben, um sich des Pha-
nomens Jeanne d’Arc in der Perhorreszierung interpretatorisch zu beméachtigen:

Johanna, die sich selbst die Jungfrau nannte, eine Liignerin, bosartige Betrii-
gerin des Volks, Zauberin, Aberglaubige, Lasterin Gottes, Entehrerin des
Glaubens an Jesus Christus — prahlerisch, gétzendienerisch, grausam, lieder-
lich, Beschworerin von Ddmonen, Apostatin, Schismatikerin und Ketzerin.?

Ebenso vielfdltig und widerspriichlich wie Jeannes Verstdndnis im Verlauf der
Geschichte, die der Hinrichtung als Hexe die Kehrtwende ihrer Heiligsprechung
im Jahr 1920 folgen lief3, gestaltet sich die umfangreiche Folge dichterischer
Aneignungen ihres Lebens als dramatisches Sujet: Johannas Figur oszilliert
dauerhaft zwischen den Extrempolen der Auslegung ihres Wirkens.? Tritt sie in
franzosischen Texten, die bereits zu Jeannes Lebzeiten publiziert wurden, als
gottgesandte Retterin in Erscheinung, so prasentiert sie die britische Gegenpar-
tei als Ketzerin; noch in Shakespeares Heinrich VI. tritt sie als Hexe auf. Schiller
nimmt sich des Themas bekanntlich als Reaktion auf Voltaires ironisches Vers-
epos La Pucelle d’Orléans an, geg