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ARBEITEN ZUR DEUTSCHEN PHILOLOGIE XIV. UNGARN

LAJOS NEMEDI

Lessing in Ungarn

Vor genau 200 jahren, am 23. November 1779, sprach Johann Gertin-
ger, der aus der ungarischen Stadt Eperjes gebiirtige, theologisch
geschulte Freimaurer den Wolfenblittler Bibliothekar, Herrn Hofrat
Gotthold Ephraim Lessing, in Braunschweig an und bat ihn um Almosen.
Zum Dank lieB Gertinger ein Jahr spdter in Hamburg ein Briiderliches

Sendschreiben drucken an den wider die Religion Jesu und seiner Jiinger

Gift ausstreuenden verkehrt gelehrten Herrn Hofrat Lessing und stellte

sich im langen Buchtitel als einen zwar ungelehrten Mann, doch einen
Christen vor, der "Gottes in Jesu Ehre und Lehre verteidige". Damit
fing es also an.

Lessings Wirkung in der Welt ist man noch nicht so eifrig nach-
gegangen als etwa der von Herder. Das hat bestimmte Griinde. Herders
Ideen halfen im 19. Jahrhundert den Nationalismus im Slidosten Europas
wecken. Der groBSe Wahrheitssucher Lessing wirkte in dieser Hinsicht
eher hemmend: er schaute in eine fernere Zukunft, die nicht das Tren-
nende, sondern das Verbindende zwischen den V&lkern sucht und das
Humane, das Menschliche ohne Riicksicht auf Religion, Sprache und
Hautfarbe. Um nicht miBverstanden zu werden, méchte ich ausdriicklich
betonen, daB8 ich mit dieser Bemerkung Herders Humanitdtsideal um kein
Haar schmdlern méchte.

Das Thema, Lessing in Ungarn, ist umfassend noch nicht dargestellt
worden. Lessing ist seit 200 Jahren prédsent im ungarischen Geistesleben,
und so bietet sich das Thema dem philologischen Eifer wie auch dem den-
kerischen Griibeln als eine lockende Aufgabe an. Ich bin dem Kultur-und
Informationszentrum der DDR in Budapest dankbar, daB mir Gelegenheit
gegeben wurde, eine erste Skizze zu dem wichtigen Gegenstand zu riskie-
ren - am 250. Jahrestag von Lessings Geburt. Ich stilitze mich dabei
hauptsdchlich auf bereits geleistete Einzelforschungen und schreibe

mir nur das Verdienst der Zusammenfassung zu.



Wie sah es in Ungarn im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts aus?
- Keine Angst, ich beschrdnke mich auf einige Sdtze! Das Land bildete
einen Teil der Donaumonarchie der Habsburger ohne eine faktische Unab-
hdngigkeit. Die Freiheit und Unabhingigkeit, fir die die Ungarn 200
Jahre geblutet, blieb unter Maria Theresias klugem Zepter eher ein
Schein und ein Wunschtraum. Die eigentlichen Magyaren bildeten kaum
mehr als ein Drittel der Bevdlkerung. - Der einzige Weg, die nationale
Einheit und Unabhdngigkeit vorzubereiten, das Rettbare noch zu retten,
blieb die nationale Kulturpolitik. Sie wurde in den Jahren 1778-91 neu
konzipiert. Als wesentliche Forderungen des Tages erschienen den besten
S8hnen des ungarischen mittleren Adels und der Intelligenz die Schaf-~
fung einer weltlichen europdischen Bildung, die Rezeption Europas und
die Pflege der Muttersprache. Die Grilindung einer ungarischen Gelehrten-
Sozietdt konnte 1779-80 nicht in Erfilllung gehen, so blieb die einzige
Waffe noch lange Zeit die Feder, die Literatur. Deswegen stehen die
Denkméler der Dichter in unseren Stddten neben denen der Staatsmédnner.

Lessing gehdért zu den europdischen Geistern, die den Ungarn kul~-
turell auf die Beine halfen. Er hilft uns heute noch. Das Thema Les-
sing in Ungarn umfaBt, wie gesagt, genau 200 Jahre. Ich m&chte das
Material m8glichst klar gliedern: es ist das Wenigste, was man tun
soll, wenn man es mit einem Vorkdmpfer fir die Verbreitung des Lichtes,
der Vernunft und der Wahrheit zu tun hat.

Zuerst m8chte ich etwas iiber die Vermittler und die Vermittlungs-
wege sagen. Dann folgt eine Ubersicht der Ubersetzungen und der Auf-
fiihrungen der Lessingschen Dramen und der Lessing-Philologie. Etwas
ausfihrlicher will ich mich mit dem EinfluB von Lessings theoretischem
Werk befassen. Die meiste Aufmerksamkeit verdienen aber die Dichter und
Schriftsteller, Publizisten und Gelehrten, die ein Lessing-Erlebnis
hatten, die wenigstens etwas von seinem Wesen verstanden, und denen er
zum Vorbild wurde.

Als Vermittlungsweqg kommt im Falle Lessings Wien durchaus in Be-
tracht. Im Frithjahr 1768, kurz nach der Urauffiihrung in Hamburg spielt
Wien die Minna. Die Emilia wurde dann 1775 mit Erfolg aufgefiihrt, Josef
II. besuchte zweimal die Auffilhrung. Mit dem Nathan steht es in Wien
natiirlich anders. Am Anfang des 19. Jahrhunderts konnte das Stiick nur
gespielt werden, nachdem die entlarvenden Stellen {iber den Patriarchen
gestrichen worden waren. Damit haben wir auch die Frage beantwortet,
inwieweit Wien die Rezeption der deutschen Dichtung in Ungarn f&rderte
oder aber geradezu hemmend oder entstellend wirkte.




Viele Studenten aus Ungarn haben damals ein Teilstudium an deut-
schen Universitdten gehabt: Lutheraner und Kalvinisten, Magyaren und
Nicht-Magyaren. Sie studierten Theologie,Philosophie, auch Medizin.
Halle, Jena und GSttingen kommen besonders in Betracht. Die protestan-
tischen Theologen kamen natilirlich mit den theologischen Streitschrif-
ten Lessings, ganz besonders aber mit denen seiner Gegner in Beriihrung
und standen unter dem EinfluB der offiziellen orthodoxen Stellungnahme
gegen Lessing.

Ein Beispiel dafiir haben wir bereits erwdhnt. Aber auch der Su-
perintendent Samuel Szontag in Kassa hielt Lessing fiir einen geféhr-
lichen Gegner des Christentums. Er belehrte den jungen Ferenc Kazinczy
1779 in diesem Sinne. Szontag wuBte natiirlich auch, daB8 Lessing in Wien
als Dramendichter gefeiert wird. Kazinczy, der spdtere Wortfiihrer im
Rampf um die Erneuerung der ungarischen Sprache, neigte als junger Mann
zur Freidenkerei und war selber Freimaurer. Szontags Bemerkung regte
ihn vielleicht an, sich in das Studium der "gefdhrlichen" Schriften zu
vertiefen.

Noch mehr als Wien und die deutschen protestantischen Universit&dten
kann das deutsche Biirgertum der ungarischen Stddte als Vermittler fiir
die Kenntnis deutscher Geisteswerke angesehen werden. Dieses Bilirgertum
hatte viel friiher eigene Zeitschriften und Biihnen als die Ungarn sel-
ber. In Pozsony gibt es zum Beispiel deutsches Theater von 1753 ab, und
nach Wien darf die Emilia 1775 auch hier gespielt werden. (Ein Stiick
wurde ndmlich in Ungarn nur zugelassen, wenn es schon zweimal in Wien
gespielt worden war.) Ubrigens besuchte Lessing selbst 1775 von Wien
aus das deutsche Theater in Pozsony. - Flir weitere Beispiele soll hier
nur eins stehen: 1812 wird in Pest das gr&B8te Theatergebdude des gan-
zen deutschen Sprachgebietes mit 3500 Sitzpl&tzen erdffnet, und zwar
mit Musikwerken eines gewissen Ludwig van Beethoven aus Wien und mit
Stiicken von Kotzebue.

Die deutschen Theater in Ungarn spielten Lessings Werke. Es ver-
steht sich von selbst, daB diese deutschen Auffiihrungeh von gebildeten
und auch von weniger gebildeten Ungarn besucht wurden.

Auch das eigene Schrifttum dieses deutschen Biirgertums vermittelte
bald Lessings Gedanken. Johann Genersich schrieb 1793 einen philoso-
phisch-historischen Versuch Von der Liebe des Vaterlandes. Den Grund-
gedanken entnimmt er Thomas Abbt, zitiert aber auch Lessing und Men-

delssohn eifrig, wenn es um Aufklidrung und um die Forderung von Tole-
ranz geht. Winckelmanns und Lessings Gedanken findet man in den kunst-
theoretischen Werken des Professors Johann Nepomuk Schauff in Pozsony.
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Der Pester Advokat Johann Jung schrieb 1806 ein schwaches Drama, in
dem ein alter weiser Jude den Idealtyp des uneigenniitzigen guten Blr-
gers darstellt. Des begabteren Dramatikers Karl Anton Gruber einaktige
Lustspiele (1828) erinnern stark an die Jugendwerke Lessings.

Die Vermittlerrolle des deutschen Blirgertums der Stddte in der
Zeitspanne zwischen 1780-1830 kann kaum hoch genug eingeschdtzt werden.
Die filhrenden ungarischen Literaten, ob adliger oder plebejischer
Herkunft, konnten beinahe alle Deutsch. - Dieser Umstand darf auch dann

nicht auBer acht gelassen werden, wenn man {iber die Ubersetzungen von

Lessings Werken ins Ungarische referiert. Die Ubersetzung macht ein

deutsches Werk flir einen breiteren Kreis bekannt, bedeutet aber keines-
wegs den Augenblick des Kennenlernens liberhaupt fiir die gelehrte unga-
rische Welt. Etwas anderes ist, wenn Alexander Popes Essay on Man {iber
franzdsische und deutsche Vermittlung 1772 in der ungarischen Sprache
landet. Das Ubersetzen eines deutschen Kunstwerkes kann auch einfach
eine Ubung in der Poesie oder Prosa bedeuten.

AufschluBreich ist immerhin zu wissen, welche Lessingschen Werke
und zu welchem Zeitpunkt sie Ubersetzt werden. - Angeblich hat der In-
genieur Ferenc Kovacs in Papa den Nathan bereits Ende der 80Oer Jahre
Ubertragen. Der tiichtige Mann ist als ein aufgekldrter Kopf bekannt,
der 1789 in einer Zeitschrift fiir die Abschaffung der Leibeigenschaft
eintrat. Ganz bestimmt {ibersetzte er die Emilia, das Manuskript ist
aber verschollen. - Ein gewisser PAal RAth libertrug die Minna fiir das
erste ungarische Theater in Buda-Pest, mit dem Untertitel A katona-
szerencse (Soldatengliick). Das Stilick wurde am 19. Juli 1792 aufgefiihrt.
Das ist die erste zuverlidssige Nachricht iiber eine Lessing-Auffiihrung
in ungarischer Sprache.

Der bereits genannte Ferenc Kazinczy bemiihte sich am Anfang der
90er Jahre um die Ubersetzung Lessingscher Werke. Er selbst iibersetzte
die Dramen: Miss Sara Sampson, Minna und Emilia. Die Minna liberarbeite-
te er dreimal. Das Ergebnis ist eine ausgezeichnete Ubersetzung, die
auch noch 1929 mit wenigen Anderungen auf die Biihne gebracht werden
konnte. - Kazinczy gefielen Lessings Fabeln und er veranlaBte seinen
jlingeren Freund Janos Aszalay zu einer Ubersetzung, an die er selbst
noch letzte Hand legte und der er 1793 ein Vorwort voranschickte. Ganz
friih, 1818, erscheint das Faust-Fragment aus den Literaturbriefen in
einem ungarischen Theater-Almanach in Székesfehérvar.

Um den Nathan auf Ungarisch gab es lange Zeit nur ergebnislose
Bemiihungen. 1839 lieB ein Theaterdirektor in Buda-Pest das Stiick Uber-
setzen. Die gut funktionierende Zensur entstellte aber den Text der-
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mafen, dag jener Theaterdirektor jede Lust zur Auffiihrung verlor.
Nicht anders ging es bei einem erneuten Versuch 1844 in Rolozsvdr. Die
Juden konnten 1866 ungarisch erscheinen, aber der Nathan bekam ein
entsprechendes ungarisches Sprachgewand erst, als der Liberalismus im
politischen Leben Terrain gewann und als sich seiner im Jahre 1878 ein
Aristokrat, der Graf Antal Zichy, annahm.

Von den theoretischen Werken erlebte vor dem ersten Weltkrieg nur
der Laokoon eine Ubertragung, die dann allerdings dreimal hintereinan-
der erschien. - Nach dem 2. Weltkrieg erwarb sich unser werter Kollege
Mih&ly Vajda-Gydrgy ganz bescndere Verdienste um Lessing. 1958 gab er
einen Sammelband mit den libersetzten Dramen, Gedichten und Fabeln her-
aus, mit Anmerkungen und einer gediegenen Einleitung. Es ist die voll-
stidndigste ungarische Lessing-Ausgabe auf 554 Seiten.1963 gab Mihaly
Vajda-Gydrgy eine neue Ubersetzung des Laokoon und der Hamburgischen
Dramaturgie heraus, versehen mit einer Einfiihrung Uber die Bedeutung

der Lessingschen Asthetik heute. Die beiden Bd&nde entsprechen der zeit-

gem&Ben ungarischen Lessing-Rezeption in einer Periode, wo das Deutsch-
Kénnen nicht mehr unbedingt zur Allgemeinbildung geh&rt, wc also die
Ubersetzung wahrhaft Liicken ausfiillt.

Kurz liber die Lessing-Auffiihrungen in Ungarn. Es soll vorausge-

schickt werden, daB es bei uns um die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert
kein festes ungarisches Theater gab, die Jahre 1790-94 abgezogen. Ia
Kolozsvar gab es erst seit 1814 ein festes Haus, in Buda-Pest &ffnete
das Nationaltheater erst 1837 seine Pforten. Wohl gab es Wandertruppen,
die eine wahre nationale Mission erfiillten. An der Wiege der ungarischen
Schauspielkunst standen Shakespeare und Schiller und erst in weitem Ab-
stand Lessing und Goethe, wenn man bei den Klassikern bleibt und die
Trivialliteratur nicht beriicksichtigt.

Die Minna gehért zu den ersten Stiicken, die die erste ungarische
Theatertruppe in Buda-Pest auffiihrt (1792). Meines Wissens wurde das
Stiick nur an zwei Abenden gegeben, wdhrend das wertlose andere Solda-
tenstiick Graf Waltron oder- die Subordination von einem fast Unbekannten

die Reihe der Theatervorstellungen in Buda-Pest {iberhaupt erdffnet
und noch jahrzehntelang ein Kassenstlick bleibt. Aber =~ kénnen wir fra-
gen - hat nicht ein Kotzebue selbst in Wéimar viel mehr Glick beim
Publikum gehabt als Goethe, der Theaterdirektor?!

Nach der Minna erlebt die Emilia 1804 in Kolozsvair eine Auffihrung.
Debrecen spielt 1811 die Minna in der Ubersetzung von Kazinczy. 1821
taucht die Miss Sara Sampson in Kolozsvar auf. 1836 erobert die Emilia

Pest, aber das Nationaltheater erst 1852. Nach 1854 wissen wir nur von



Plinen zu einer Neuinszenierung des Stiickes. 1956 wird Emilia im un-
garischen Rundfunk aufgefiihrt in einer neuen Ubertragung von Laszld
Németh.

Nathan der Weise hatte es schwieriger, wie wir bereits -angedeutet

haben. Die Aufflihrung war eine Kampffrage des ungarischen Liberalismus.
Wohl erlebt das Stiick 1879 in Miskolc eine Auffiihrung, in Buda-Pest
kann es aber erst 1888 auf die Bilhne gebracht werden, dann allerdings
mit groBem Erfolg. Ausgezeichnete Schauspieler setzten sich fir das
Stlick ein, Ede Ujhazy als Nathan und Gyula Vizvari als Klosterbruder.
Die Presse reagierte sehr empfindlich. Die Auffiihrung gab zu heftigen
Debatten AnlaB, in denen es nicht um die kiinstlerischen Werte des Stik-
kes ging.In der Debatte lieBen sich philosemitische, antisemitische,
profreimaurerisché, wie auch reaktiondre Stimmen hdren. Die ultrarechte
Budapesti Hirlap nennt den Nathan einen moralphilosophischen Aufsatz

in Dialogen, in dem das Gedankengut der Freimaurerei von der Biihne aus
verbreitet wird. Die Kenner, wie Zoltan Ambrus, wuBten um den Wert des
Stilickes, glaubten aber an einen Erfolg nicht. Und es wurde doch ein
Erfolg. 1912 kam eine Neuinszenierung, wiederum mit den besten Schau-
spielern,und sie erlebte 29 Auffilhrungen, keine geringe. Zahl fiir die
Zeit und fiir den Nathan. - Seit 1916 gab es keine Nathan-Auffiihrungen
mehr bei uns. Im Jahre 1923 erschien in Budapest ein Drehbuch fiir einen
geplanten Nathanfilm von Hans Kyser. Es wurde aber kaum beachtet. 1929
huldigt das Nationaltheater dem 200. Geburtstag mit einer Neuinszenie-
rung der Minna, in der Titelrolle die gefeierteste Schauspielerin der
Zwischenkriegszeit, die unvergleichliche Gizi Bajor.

Mit Schiller verglichen hatte der Biihnendichter Lessing weniger
"Gliick in Ungarn, aber eins steht fest: unter den Ubersetzern, Theater-
leitern und Schauspielern haben sich in jedem Fall die besten K&pfe
fir i1hn eingesetzt. '

Es ist nicht leicht, dem EinfluB der theoretischen Werke Lessings
in den Einzelheiten nachzugehen. Viele haben ihn gelesén; und viele
haben von ihm gelernt, auch wenn vikle dariiber schweigen. - Sein grds-
ter Verehref und sein bester Schiiler in Ungarn war der Dichter und
Kritiker Jbzsef Bajza, ein Wortfilhrer der romantischen Generation.
1823 liest er bereits die Hamburgische Dramaturgie. In seiner Schrift

" Die Theorie des Epigramms (1828) lernt er viel aus Lessings Zerstreute

’Anme:kungen iilber das Epigramm und einige der vornehmsten Epigrammati-
sten (1771). Es ist kein Wunder, und es war das Beste, was Bajza tun
konnte. Wertvolle Anregungen von grdferen Geistern zu {ibernehmen, kiirzt
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den Weg der eigenen Entwicklung, ja den der Entwicklung der eigenen
Nationalliteratur ab.

Bajza ist der Begriinder der theoretisch fundierten und schonungs-
losen Literaturkritik in Ungarn. Kolcsey, der Dichter der Nationalhym-
ne, gab dafic bereits 1817 gute Beispiele. Ihm fehlte es aber an Kampf-
lust und an geistiger Beweglichkeit. Bajza sieht in der Kritik eine
Mission. Er ist der Meinung, daB es die Kritik war (und dabei denkt er
besonders an sein Vorbild Lessing), die die Grundlage geschaffen fir
die GrbBe der deutschen Literatur. - 1831 gelingt es endlich auch in
Ungarn, eine eigene Zeitschrift fir die literarische Kritik zu griin-
den: Kritikai Lapok (Rritische Bl&tter). Das Motto der ersten Nummer

entnimmt der Redakteur Bajza, dem Briefe antigquarischen Inhalts von

Lessing (56. Brief): "Gelinde und schmeichelnd gegen den F&higkeit
verratenden Anfdnger, mit Bewunderung zweifelnd und mit Zweifel bewun-
dernd gegen den Meister, abschreckend und positiv gegen den Stiimper,
héhnisch gegen den Prahler und so bitter als m&glich gegen den Kabale-
macher."

Lessing war Bajzas Vorbild in dem beriihmten Literaturstreit um
ein neues Konversationslexikon. Mutig und unentwegt wie Lessing zieht
Bajza gegen Diinkel und falsche Autorititen ins Feld und entlehnt Waffen
und Argumente dem Lessingschen Werk Ein Vade mecum fiir den Herrn Samuel

Gotthold Lange (1754). - In der Hamburgischen Dramaturgie ist es nicht

so sehr die neue Interpretation Aristoteles’', die Bajza bewegt, sondern
der Kampf um ein Nationaltheater. Er konnte 1837 noch erleben, das8 in
der Hauptstadt oder wenigstens in dem wirtschaftlichen und geographi-
schen Mittelpunkt des Landes, in Buda-Pest, ein ungarisches National-
theater errichtet wurde und die Konkurrenz zum deutschen Theater be-
stand. In einem ungarischen Nationaltheater, meint Bajza, ist der na-
tionale Geist das vornehmste Ziel. Mit dieser Feststellung geht er -
60 Jahre nach seinem Meister =- iiber ihn hinaus, in Richtung Nationalis-
mus - all die Vorteile und all die Gefahren in Kauf nehmend, die mit
dieser Zielsetzung verbunden waren.

Eine Lessing-Philologie gibt es in Ungarn seit 100 Jahren. Den
Auftakt bildet die schwungvolle Festrede des Grafen Antal Zichy in der
Akademie der Wissenschaften im Jahre 1878. Der Ubersetzer des Nathan

war ein gebildeter Aristokrat. Seine Festrede wiirdigt neben Goethe und
Schiller als den dritten im Bunde Lessing: sie ist aber auch Anlas,
das Bismarcksche neue deutsche Reich zu wiirdigen. 1878 ist das Jahr
des Berliner Kongresses. Jeder kennt das beriihmte Bild von Anton von
Werner, auf dem im Vordergrund und Mittelpunkt Bismarck und Graf Gyulg
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Andréssy} der AuBenminister der &sterreichisch-ungarischen Monarchie,;
stehen. - Die Lessing-Philologie in Ungarn widmete ihre Aufmerksamkeit
besonders Einzelfragen der ungarischen Lessing-Rezeption. Die bisher
einzige Lessing~Monographie in ungarischer Sprache erschien 1955 aus
der Feder von Mih&ly Vajda-Gy&rgy. Ihm verdanken wir auch gqutfundierte
Aufsitze lber Lessings Asthetik und lber das blirgerliche Trauerspiel.
Unsere letzte Frage ist: wer hatte bei uns ein wirkliches Lessing-

Erlebnis? Im stillen natilirlich hatten und haben viele ein solches Er-
lebnis. Was 1&Bt sich aber heute noch dokumentieren?

Ich kann hier nur auf einige Beispiele eingehen. Wenn ich im fol-
genden der Gefahr der Wiederholung nicht ganz entgehen kann, bitte ich
Sie um Entschuldigung.

Ferenc Kazinczy (1759-1831) war die anerkannte fihrende Persén-
lichkeit im literarischen Leben zwischen 1790 und 1820, die als zweite
Phase der Aufkldrungsperiode in Ungarn angesehen wird. Er nahm das mei-
ste von den Deutschen auf, wdhrend die erste Generation der Aufkl&rer
noch den Engldndern und Franzosen gefolgt war.Kazinczys Hauptwerk ist
sein literarischer Briefwechsel. Er entfaltete eine eifrige Ubersetzer-
tdtigkeit, er lbertrug unter anderem Werke ven Klopstock, Lessing, Her-
der, Goethe, Bilirger und Ewald von Kleist.

Von Lessing wird er wohl zum erstenmal anl&dBlich eines Beéuches
bei dem deutschen evangelischen Pfarrer, Samuel Szontlg in Kassa gehdrt
haben. Diesen Punkt haben wir bereits gestreift. Der Pfarrer machte
ihn aufmerksam, daB8 der gefeierte Dichter der Emilia ein gef&hrlicher
Gegner des Christentums sei. Sicherlich wird Kazinczy Lessings
Streitschriften gelesen haben. Spuren davon haben wir keine. Er hat
seine Papiere und Briefschaften vor seiner Verhaftung im Jakobinerpro-
zeBf im letzten Augenblick vernichtet. - Bei Lessing interessierten ihn
die Fabeln, die er iibersetzen 1lieB und die Dramen, die er selber {iber-
trug. Selbst in der langen Gefangenschaft feilt er noch stdndig an den
Ubersetzungen.

Kazinczys Autoritdt, die Vorherrschaft eines an Goethe geschulten
klassizistischen Geschmacks, wurde um 1820 durch die romantische Gene-
ration Bajza, Toldi, Vdrdsmarty erschiittert. Sie gaben der ungarischen
Nationalliteratur eine neue Wendung. Der mutige Kritiker dieser Gene-
ration war der bedeutendste Schiiler Leséings bei uns, Jbozsef Bajza.
H&ren wir ihn selbst iiber seinen Meister! Am Ende der Theorie des
Epigramms, das ich bereits erwdhnt habe, heiBt es: "Die hier dargelegte
Theorie des Epigramms ist zum gr&B8eren Teil aus den Werken selbst
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ébstrahiert worden... Der Verfasser beriicksichtigte natiirlich die al-
ten Theoretiker, vor allem die Ausfilhrungen von Lessing und Herder.
Doch {berall mit der Freiheit, die die Liebe des Wahren wiinscht, ja
fordert: das Gute von jedem annehmen, den Fehler in niemandem blind
anbeten, sondern nachweisen und ohne Riicksicht mutig bekdmpfen." Man
sieht: hier spricht ein Schiiler Lessings. Und tatsichlich: wenn wir
jemanden in der ungarischen Literatur mit Lessing vergleichen wiirden,
wenn auch nicht an dichterischer Kraft, an Ausma8 der Bildung, aber
doch wohl an kritischem Mut und an Liebe zur Wahrheit, so ist es Jbzsef
Bajza.

1830 griindet Bajza mit gleichgesinnten Freunden zur Unterstlitzung
des ungarischen Theaters eine Buchreihe Kiilf$ldi J&tékszin ("Ausl&n-
disches Theater"). Das erste Stiick, das hier abgedruckt wird, ist die
Emilia, in der Ubersetzung von Ferenc Kazinczy. Dem Stick schickte Baj-

za einen kleinen Aufsatz voran. Hier lesen wir ilber Lessing: "Durch
seinen Tod verlor Deutschland einen seiner gr&8ten Sthne, der als Ge-
lehrter und als Mensch gleich hervorragend war. Sein Charakter war un-
bescholten und rein; daher kommt es wohl, daB seine schriftstellerischen
Verdienste, obwohl er sich durch seine literarischen Fehden viele Fein-~
de zugezogen, schon zu seinen Lebzeiten allgemein anerkannt wurden. Er
war ein tief forschender Geist, unabhingig und unerschiitterlich im Aus-
tragen seiner Ziele, unermiidlich im Bestreben, seinen Geist, den Wahr-
heiten und der Wirklichkeit n&her zu bringen... Man kann iiber ihn sagen,
wie der biedere Mendelssohn es tat, daB er seinem Jahrhundert um ein
Menschenalter voranging."

Das interessanteste und riihrendste Kapitel der ungarischen Lessing-
Rezeption bilden die Bemiihungen des jungen Universitdtsprofessors filir
Germanistik, Hugo von Meltzl in Kolozsvar, der n#mlich Rundfragen und
Aufsidtze zum Nathan verfaBSte. - Meltzl grlindete 1877 die erste wissen-
schaftliche Zeitschrift flir Komparatistik in der Welt, die Acta Compara-
tionis Litteraturum Universarum, in denen 10 Jahre lang Beitrdge in 14

Sprachen erschienen. Die von Max Koch gegriindete Zeitschrift fiir verglei-
chende Literaturgeschichte folgte erst 1886. Unserem Kollegen, Arpéad
Berczik aus Szeged, verdanken wir es, daB das wertvolle Material im Band

XIII. der Debrecener Arbeiten zur deutschen Philologie iiberhaupt zugdng-
lich gemacht worden ist. Hugo von Meltzl lieB ndmlich seine Zeitschrift
nur in 100 Exemplaren drucken, einzelne Nummern gehdren zu den gr¥Bten
Buchraritédten.

Bei Meltzls Lessing-Forschungen spielten, wie Berczik bemerkt, ne-

ben wissenschaftlichen Griinden auch humanistische Uberlegungen mit. Er
trat S6ffentlich und wiederholt gegen blinden Nationalismus und gegen
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Antisemitismus auf. Das groBe weltanschauliche Drama, das Hohelied der
Humanitdt, war ihm ganz besonders wertvoll. Er richtete 1878 bei Gele-
genheit der 100. Jahreswende der Entstehung des Stiickes (er meinte den
10. August 1778, den Tag also, als Lessing den EntschluB gefaB8t haben
soll, den Nathan zu schreiben) einen Fragebogen an seine wissenschaft-
lichen Freunde in der ganzen Welt. Die erste Frage lautete: Ist Les-
sings Nathan in Ihrer Gegend verbreitet und bekannt?>Weitere Fragen:
Ist der Nathan schon oft iibersetzt worden? Ist der Nathan oft im
Theater gespielt worden? Hat der Nathan irgendeinen Dichter Ihrer Ge-
gend beeinfluBt? usw. - Das Ergebnis dieser Befragung war nicht sehr
erheblich, aber filr uns Nachkommen sehr aufschluBreich. Einen Teil der
eingelaufenen Antworten gab Meltzl in einem schmalen Bidndchen heraus:
Nathaniana. .2ur 100jdhrigen Feier des Lessing'schen Dramas im Mai 1879.
Das Bdndchen erschien wiederum nur in 100 Exemplaren; Es wird erdffnet
mit einer auf Deutsch verfaBten Ode Meltzls auf Lessing, der die un-
garische tlbersetzung seines Freundes, S&muel Brassai beigefligt ist. Auf
die Ode folgt Meltzls Aufsatz: Beitrdge zur Geschichte der Wolfenbiit-
teler Geistesrevolution 1778-1782. Meltzl widerlegt unter anderem die

Verleumdung, Lessing wdre von der Amsterdamer Judengemeinde bestochen
worden. In seiner grenzenlosen Hingebung an Lessing macht Meltzl die
Braunschweiger Geistlichkeit fiir den Tod des Dichters unmittelbar ver-
antwortlich. pas Geriicht ilibrigens, da8 Lessing vergiftet worden, ging
bereits zur Zeit seines Todes herum. Man wollte auch wissen, da8 aus-
gerechnet ein angeblicher Ungar dem grofSen Mann das Gift verabreicht
haben soll. Spukt hier nicht der am Anfang erwdhnte Johann Gertinger
und sein Briiderliches Sendschreiben herum?

Dem Kernstiick des Dramas, der Ringparabel, sind in dem Bédndchen
drei Aufs&tze gewidmet, in deutscher, in englischer und in lateinischer
Sprache. Aber auch die Mai-Nummer 1879 der Acta Comparationis ist g&dnz-
lich dem Nathan gewidmet. Frédéric Amiel, der Petdfi-llbersetzer in Genf

gibt ein ‘Bild {iber die Nathan-Rezeption in Frankreich, Artur Forestier
in Philadelphia teilt unschédtzbare Angaben iiber die Nathan-Rezeption
in Amerika mit. Meltzl selber macht auf Grund der Mitteilungen seiner
Freunde in der ganzen Welt einen Versuch, Nathans Ubersetzungen und
Verbreitung in der Weltliteratur nachzuspliren. Dies scheint nun nicht
mehr zu unserem Thema zu gehdren, aber es gehdrt trotzdem dazu, da
diese verdienstvollen Anstrengungen von einem ungarischen Professor in
Kolozsvar geleistet wurden. - Die Bemiihungen Meltzls um den Nathan
oder {iberhaupt um eine Weltliteratur in Goetheschem Sinne haben ein
tragisches Schicksal. Die filihrenden Dichter und Kritiker in Budapest
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meinten immer noch, daf die erste Aufgabe der ungarischen National-~
literatur im Kampfe gegen die Cefahr der Uberfremdung bestiinde. In
ihren Augen war Meltzl ein wurzelloser Kosmopolit. Seiner Eigenwil-
ligkeit ist es dann auch zu verdanken, dag die gelehrte Welt seine
Beitrdge bis heute nicht zur Kenntnis genommen, seine Nathan-Forschun-
gen nicht einmal bibliographisch registriert hat.

In der Zwischenkriegszeit war die politische und geistige Atmo-
sphdre in Ungarn recht wenig geeignet, fiir Lessings Ideen in breiteren
Kreisen zu werben. Der Deutschunterricht in den Oberschulen war eine
Ausnahme. Wdhrend die Biihnen eine einzige Neuinszenierung der Minna
aufweisen kénnen, lief das CGymnasium als Hauslektiire die Minna neben
Goethes Hermann und Dorothea und Schillers Wilhelm Tell lesen. Auf

diese Weise wurde ich selbst Ende der 20er Jahre mit dem Stilick bekannt.
Zur 200. Wiederkehr seines Geburtsdatums wurde die Minna, wie
bereits erwdhnt, mit Gizi Bajor im Nationaltheater aufgefiihrt. Bezeich-
nend genug ist es, daB wissenschaftliche Ver&ffentlichungen Gber Les-
sing 1929 nur in einer linksradikalen Zeitschrift Sz&zadunk (Unser
Jahrhundert) und in der Zeitschrift der Deutschen in Ungarn, d.h. in

den Deutsch-ungarischen Heimatsbl&ttern und in der Protesténs Szemle

(Protestantische Revue) erschienen sind. In den letzteren finden wir
die philologischen Aufsdtze von Béla Pukanszky.
In der Zeitschrift Sz&zadunk schrieb der fortschrittliche Gelehrte

Jbzsef Turdczi-Trostler unter dem Titel: Lessing und die Aufkldrung

(Lessing &s a felvilidgosodas) und feiert ihn im ersten Satz als "den
einzigen deutschen Dichter der Aufkldrung und die gréBS8te Persdnlichkeit
der deutschen Aufkldrung neben Friedrich dem GroBen und Kant." Der
erste Satz zeigt bereits den Mut Trostlers, fiir die Aufkl&drung iber-
haupt einzutreten, aber auch die Grenzen seiner Auffassung, eine Folge
der geistesgeschichtlichen Trennung von Aufkldrung einerseits, Sturm
und Drang und Deutsche Klassik andererseits. Trostlers umfassende
weltliterarische Kenntnisse setzen uns heute noch in Erstaunen, wenn
wir auch seine Ansichten nicht immer teilen. Der kurze Aufsatz, wahr-
scheinlich urspriinglich ein Vortrag in einem erlesenen kleinen Kreis,
gehdrt mit zu dem besten und wertvollsten, was iiber Lessing in unga-
rischer Sprache geschrieben. Jbzsef Turdczi-Trostler konnte erst nach
1945 den Platz im ungarischen wissenschaftlichen Leben einnehmen, der
ihm gebilirte. Als Professor an der Universit&dt Budapest lieB er bereits
1950 durch ein Arbeitskollektiv die Lessing-Legende von Franz Mehring

Ubersetzen. Es war damals eine sehr niitzliche Tat. Fir viele war es
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neben Gydrgy Lukéacs' Werken, die auch erst langsam bekannt wurden, das
Beispiel filir marxistische Literaturbetrachtung.

Ars longa, vita brevis! Es wdre sicherlich noch viel zu sagen,
aber ich m&chte Ihre Aufmerksamkeit nicht ldnger in Anspruch nehmen.
Eine Zusammenfassung am Schlusse des Vortrages zu geben, ist, meine
ich, iliberfliissig. Dem Wenigen, was ich sagte, versuchte ich eine mdg-
lichst klare Gliederung zu geben. Das ganze war eine Zusammenfassung,
eine Skizze des reichen Materials.

Zum SchluB sollen hier einige Sdtze des so eifrigen und eigensin-
nigen Hugo von Meltzl stehen: Er hat uns Heutigen, Lessing-Lesern und
Lessing-Forschern ein riilhrendes, pers®tnliches Vermdchtnis hinterlassen:
"Unseren hochgeehrten nachkommen im jahre 1979: vivat sequens! Bitte
den nachziglern im jahre 2079 weiterzugeben...!"

Unsere Leséing—Konferenz, wie die vielen Veranstaltungen in der
Welt im Lessing-Jahr 1979, wollte diesem Aufruf folgen. Wir wollen hof-
fen, daB es nach hundert Jahren, also 2079 noch Nachziigler geben wird,

die Lessing ehren und von ihm Mut und Menschlichkeit lernen wollen!

Anmerkung

_ Wir kennen zwei Versuche, das Thema "Lessing in Ungarn” bibliographisch
zu erfassen: Gusztiv Heinrich: Lessing hazankban (Lessing in Ungarn).
Egyetemes Philolbgiai K®zl®ny (Zeitschrift fiir allgemeine Philologie)
1899. 277-281. S. - Sandor Kozocsa und Gydrgy Radd: Lessing Magyaror-
szigon. Bibliografiai vézlat (Lessing in Ungarn.) Eine bibliographische
Skizze (Versuch). Im Anhang der Monographie von Mihaly Vajda Gydrgy:
Lessing. Budapest. 1955. S. 184-191. - Am aufschluBreichsten sind fol-
gende Aufsitze: B&la Puklnszky: Lessing magyar theologiai ellenfele
(Lessings theologischer Gegner in Ungarn) Protestans Szemle (Protestan-
tische Revue) 1929. S. 664-674. - Jbzsef Patai: Bajza és Lessing. Egye-
temes Philoldgiai K&6zl¥ny, 1908. S. 33-47, 205-223, 354-369. - Béla
Pukanszky: Lessing und Franz von Kazinczy. Deutsch-Ungarische Heimats-
blétter. 1929. 71-79. - Gizella Antalffy: Lessing a magyar szinpadon
(Lessing auf der ungarischen Bithne) Budapest, 1916. 41. S. - Arpad
Berczik:Lessings Nathan in der ersten Zeitschrift flir Komparatistik.
Német Filolbégiai Tanulmanyok. XIII.(1979) S. 129-146.
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NEMET FILOLOGIAI TANULMANYOK XIV. DEBRECEN, 198C
ARBEITEN ZUR DEUTSCHEN PHILOLOGIE XIV. UNGARN

CHRISTINE TRAGER

Goethes "Wahlverwandtschaften” in genretheoretischer Sicht

Als Hermann Hettner unter dem Eindruck der revclutionéren Eewe-
gungen in Europa um 1850 den Versuch unternahm, die zeitgen&ssischen
Bemilhungen um einen Aufschwung der dramatischen Gattung zu bilanzieren,
traf er zwei interessante Feststellungen: Cie zeitgendssische Dramatik
von Gutzkow bis Laube und von Gottschall bis Griepenkerl bekunde "so-
gleich unzweideutig ihre rein epische Natur".Es herrsche “"immer und
Uberall ... dieselbe dilettantische Verwechslung des Epischen und
Dramatischen, derselbe trostlose Ungeschmack".1 Dagegen fiihrte er als
Muster fiir eine "Tragddie der Verh&ltnisse”, in der "ein bedeutender
Charakter an der entschiedenen Ungunst der AuBenwelt scheitert"z, zu
wiederholten Malen Goethes Roman Die Wahlverwandtschaften an und be-

tonte, er schweife "damit nicht in ein fremdes Gebiet hiniliber, denn
die Anlage des Romans" sei "durch und durch dzamatisch".3

Die Hoffnungen dieser wie vieler anderer liberal denkender Kiinst-
ler, Gelehrter und Zeitgenossen auf einern neuen Aufschwung von Drama
und Theater im Zusammenhang mit den nationalen und revclutiondren
Bewegungen in der Mitte des 19. Jahrhunderts erfiillten sich nicht.4

"Der Bruchteil der HNation, welchem die Darstellung der Biihne zu-
gute kommt, wird mit jedem Tage kleiner, hinter dem wachsenden Rediirf-
nis bleibt die Befriedigung immer mehr zurlick; dazu kommt, da8 gerade
die poetisch wertvolleren neuen Dramen nur selten die Biihne erreichen
oder nach dem ersten Versuche wieder davon verschwinden," konstatiert
1881 Theodor Storm. 2ber diese Enwicklung hatte seines Erachtens doch
einen Vorteil: "Was solcherweise der dramatischen Schwester entzogen"
wurde, sei "der epischen zugute gekommenl"5

Was Storm andeutete, war eine auf gesellschaftliche Verdnderungen ge-

griindete Entwicklung dichterischer Ausdrucksmittel, in deren Verlauf
bestimmte Kunstwirkungen, die bis dahin als spezifisch dramatisch ge-~
golten hatten, an die epische Dichtung tibergingen und sie dadurch in
ihren Wirkungsmdglichkeiten bereicherten.
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Die Wahlverwandtschaften waren von Goethe durch die Adaption des

Tragischen in die N&he der Tragddie geriickt worden infolge der "in-
nige(n) wahre(n) Katharsis, die er hier "so rein und vollkommen als

6 Als er im Sommer 1827 wiederholt

mdglich abzuschlieBen bemiiht war”.
in Gesprdchen auf seinen Roman von 1809 zurilckkam, hatte sich Goethe
ein letztes Mal mit der Poetik des Aristoteles beschdftigt, sich an
der Ubersetzung der erfahrungsgemdf schwierig auszulegenden Charakte-
ristik der Tragddie versucht und dabei wie 2u seiner Bestdtigung fest-
gestellt, "daB Tragddien und tragische Romane" gleichermaBen katharti-
sche Wirkungen hervorzurufen verstﬁnden.7

Bei Aristoteles war Katharsis "die ihr eigentidimliche
Reinigung derartiger Affekte" wie "Mitleid und Furcht", die die epische
Dichtung nicht aufzuweisen hatte.8

Wie schon Lessing, berief sich auch Goethe auf das sechste Stiick
der aristotelischen Poetik: "Er spricht ganz klar und richtig aus, wenn
sie (d.i. die Tragddie, C.T.) durch einen Verlauf von Mitleid erregenden
Mitteln durchgegangen, so miisse sie mit der Ausgleichung, mit Versdhnung
solcher Leidenschaften zuletzt auf dem Theater ihre Arbeit abschlieBen?9
Aber er folgert daraus im G e g e n s a t z dazu: "Er versteht unter
Kathar s is diese ausssShnende Abrundung, welche eigentlich von
allem Drama, jasogar von allen poeti s-c hen
n10 Oder Anders: Goethe machte Aristoteles
mit seiner Tragddienkonzeption zum Kronzeugen fiir einen R om a n ,

Wer k en gefordert wird.

der erklédrtermaBen noch dazu n i ¢ h t nach den Normen der aristote-
lischen Gattungspoetik gebaut war. Das wiederum konnte nur bedeuten,
die Wahlverwandtschaften signalisierten - als tragischer Roman - in

Hinsicht auf das Verstdndnis der dichterischen Gattungen einen ebenso
grundlegenden wie fiir die weitere Literaturentwicklung folgenreichen
Wandel, der als solcher erst in der Retrospektive auf die aristotelische
Poetik sichtbar wurde, aber als deren h i s torische Aufhebung.
Wenn also Goethe mit einem tragischen R om a n an die aristotelische
Tragddie nkonzeption ankniipfen konnte, dann im Sinne einer
historischen Dialektik unter Berufung auf die Geme insamkeit
im Unterschied .11

Grundlage dafiir bildeten die Uberlegqungen Goethes und Schillers
2u einer Systematik der dichterischen Gattungen und zu einer Typologie
der poetischen Gegenst#dnde in den Jahren zwischen 1794 und 1799. Sie
fihrten in der konsequenten ErschlieBung von deren 4sthetischer Trag-
weite filr die Gestaltung des "Gegenwartsstoffes”, der Franz&sischen
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Revolution und ihrer Folgen, zu einer Historisierung der aristote-
lischen Gattungspoetik und bildeten damit die Voraussetzung flir eine -
im Unterschied zu Aristoteles - h i s t or i s ¢ h e Auffassung dich-
terischer Gattungen. Goethe ging daraus als moderner Romancier und
Novellist hervor.

Novellistisches Erzdhlen u.d symbolische Darstellungsweise, um
die es in diesem Zusammenhang ging, waren unverwechselbar Goethesche
Hervorbringungen. Als solche ist die letztere auch immer gewlirdigt
worden: Aber innerhalb der kilinstlerischen Subjektivitdt Goethes waren
beide Errungenschaften, was ihre ge s chichtliche Struktur
anging, modellhafte Verhaltensweisen. Darin vergegenstidndlichten sich
Erzdhlméglichkeiten und in ihnen wiederum historische Bedingungen
kiinstlerischen Produzierens, die lber Goethe hinausreichten und das
Verhdltnis von Stoff und Form in seiner fir die moderne bilirgerliche
Klassengesellschaft eigentiimlichen geschichtlichen Funktion veranschau-
lichten. Er hatte sie in seiner Epik nach 1800 auf der Grundlage der
gewonnenen theoretischen Einsichten schon einmal sO vorweggenommen, sO
daB sie zum Gleichnis fiir einen in der deutschen Literaturentwicklung
sich vollziehenden Epochenumschwung werden konnten.

Der Weimarer Klassizismus der neunziger Jahre tritt damit - in Theorie
und Praxis - aus seiner olympischen Isolierung {berhaupt heraus. Es
handelte sich bei ihm gerade nicht, wie oft behauptet, um eine zeitlose
Festschreibung dsthetischer Normen der aristotelischen 1‘»‘oetik.12 Er
war das Gegenteil. Durch ihn wurde die Konstituierung einer historisch
aufgefaBften Gattungspoetik {iberhaupt erst mdglich, also einer, die sich
der geschichtlichen Entwicklung gegeniiber &ffnen und zur Aufnahme neu
entstehender Gattungen und Genres fiahig werden konnte. Das erst machte
ihn klassisch: Die Art und Weise, in der darin der dialektische Fort-
schritt innerhalb der deutschen Literaturentwicklung produziert und
gerade damit der geschichtlich erforderliche AnschluB der deutschen
an die westeuropdische Literatur gewonnen wurde. Der Klassizismus war
klassisch, weil er zeitgemdB war.13

DaB beide Phasen im Schaffen Goethes nur zwei verschiedene Er-
scheinungsweisen bedeuteten, in denen das gleiche kiinstlerische Be-
dlirfnis zu wirken in der Begegnung mit der Geschichte zutagetrat, ver-
deutlicht auch das zeitliche Nebeneinander beider bereits wihrend
seiner klassizistischen Bemilhungen. Die Unterhaltungen deutscher Aus-

gewanderten mit den ersten Novellen und dem Médrchen sind 1795 parallel
zu Wilhelm Meisters Lehrjahren geschrieben, also vor Hermann und Do-
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rothea und den klassischen Balladen. Sie stellten aber Erprobungen von
novellistischen Darstellungsm&glichkeiten dar, die erst n'a ¢ h Schil-
lers Tod flir Goethe eine Rolle spielten. Sie hdtten aber nicht dafiir
bereitgestanden, wenn der Klassizismus nicht zuvor gewissermafBen ab-
solviert worden widre. Die Ealladen, worin zum erstenmal planmdgig
Kunstwirkungen verschiedener Gattungen auf nichtaristcte lische Weise

synthetisiert wurden, entstanden gleichzeitig mit Hermann und Dcrothea

und der Erdrterung von epischer und dramatischer Dichtung, werin sich
Goethe und Schiller der strengsten analytischen Sonderung von Epik und
Dramatik befleiBigten.

Die Runstballaden, die gemeinhin als ein dichterischer CGipfel der
Weimarer Klassik gelten,waren zugleich deren A:fhebung und eine gleichnis-
hafte Vorwegnahme der neuen, geschichtlichen Auffassung der Gattungen.

Das Ur-Ei fungierte - wie auch die anderen Ur-Phinomene in Geethes
Denken - als methodisches Prinzip, mit dessen Hilfe in die Literatur
der Gedanke von der Geschichtlichkeit aller Gattungsentwicklung auf
dem Wege von Polarisierung und Steigerung, d.h. vermittels Widersprii-

T4 Die Kunstballade umschloB derart

chen, hineingetragen werden konnte.
ein - Ubrigens materialistisch aufgefaBtes - Weltbild, auf das die
strukturell zuriickging. Sie war bereits 1797 die dsthetische Erprocbung

eines Gedankens, auf den Goethe erst nach 1816 in den Noten und.Abhand—

lungen zum besseren Verstédndnis des westOstlichen Divans zurilickkam, dem

einer geschlossenen, historischen Typologie der Gattungen, die fir
deren EntwicklungsprozeB "eine Ordnung" fé&nde:

"Man wird sich aber einigermaBen dadurch helfen, daB8 man
die drei Hauptelemente in einem Kreis gegen einander iber-
stellt und sich Musterstiicke sucht, wo jedes Element
einzeln obwaltet. Alsdann sammle man Beispiele, die sich
nach der einen oder andern Seite hinneigen, bis endlich
die Vereinigung von allen dreien erscheint und somit

der ganze Kreis in sich geschlossen ist."15

Das Bediirfnis nach Einsicht in den Ablauf literarischer Prozesse
in ihrer Abhdngigkeit vom Wandel gesellschaftlicher Entwicklung also,
ging auf das nachhaltige Erlebnis des mit der Franz&sischen Revolution
machtvoll beschleunigten Epochenumschwungs zurilick, in dem der Dichter
den Bestand liberlieferter und bis dahin erprobter Kunsterfahrung in
der allgemeinen Umw&dlzung von vordem geltenden gesellschaftlichen
Normen zu priifen und fir die Vollbringung der gleichen Aufgabe unter
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allerdings verdnderten Bedingungen nicht zu n e g i e r e n , sondern
neu zu £ o rm i e r e n suchte. Bewdhrte Erfahrungen wurden dabei
folglich aufgehoben und existierten weiter, allerdings in verdnderter
Gestalt. Der Ubergang Goethes vom Klassizisten zum modernen Erzidhler
war folglich Ausdruck eines Strebens nach "Dauer im Wechsel", nicht
nach dauerndem Wechsel.

Das Erlebnis der Franz8sischen Revolution, von Goethe verstanden
als Ausdruck des Eintritts in eine sich seit ldngerem vorbereitende
neue Epoche der Menschheitsentwicklung, pridgte die Neubestimmung seines
dsthetischen Standorts auf entscheidende Weise. Die Ereignisse in
Frankreich hoben die Unerhdrtheit des Vorsichgehenden im Vergleich zur
bisherigen Menschheitserfahrung, wie in einem Brennspiegel konzentriert,
hervor. Der Vorgang hatte den Charakter einer gewaltigen Explosion, in
der die Gesellschaft aus einem Zustand langer, dadurch im Bewu8tsein
anscheinend zeitlos erscheinender Bestdndigkeit herausgeschleudert wurde
in einen Strom unaufhdrlicher Verdnderung und Verwandlung, in welchem
es dem Zeitgenossen schwer fiel, zur Besinnung auf sich selbst zu kom-
men.

Goethe hatte versucht, sein Zusammentreffen mit diesem "Strom der
Zeit" so lange wie mdglich im Sinne der vorrevolutiondren Bewegung zu
interpretieren, als einen ProzeB8, in dessen aktiver Bewdltigung der
einzelne ein BewuStsein von seiner Individualit&dt gewinnen konnte. In-
dem Wilhelm Meister zwischen sichund den ihm zunichst wesensfremd ge-
geniiberstehenden Elementen der Wirklichkeit derart tdtig vermittelte,
vollzog er seine Selbstbestimmung und gewann zugleich eine Ansicht von
der objektiven Beschaffenheit des gesellschaftlichen Prozesses. Beide
Seiten des Vorgangs setzten einander voraus. Dieser Vermittlungsvorgang
war unter den neuen Voraussetzungen empfindlich gestdrt. Jene in Frank-
reich durch Anschauung befestigte Erfahrung muBte Goethe in den Lehr-
jahren als Dichter noch einmal liberpriifen, indem er sie mit der klas-
sischen Form des Erziehungs-, Bildungs- und Entwicklungsromans kon-
frontierte und dabei Stoff und Form, eines durch das andere, an ihre
Grenzen trieb.

Dabei wurde deutlich, daB der einzelne immer stdrker der Gefahr
ausgesetzt war, sich an die &duBeren Seitén der Vorgdnge zu verlieren,
ihnen zu unterliegen, statt sie in ihrem Wesen zu erfassen, also fiir
sich zu gewinnen und dabei auch das BewuBStsein seiner selbst. Die Aus-
wirkungen dieser Entwicklung auf das Rezeptionsverhalten der Leser waren
gravierend. Die Bereitschaft, das kiinstlerische Werk als Mittel der
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genuBvollen Anstrengung der eigenen Krdfte zu verarbeiten, lief nach.

Das Interesse an &duBeren Elementen, die Spannung, Neugier oder Sensa-
tionslust weckten, stieg. Da sich der ProzeB zu einem Zeitpunkt voll-
zog, an welchem, befdrdert von technologischen Fortschritten der
Blicherverbreitung, der -Blcherm a r k t sich ausbreitete, entwickel-
te sich rasch eine triviale Buchproduktion, die diesen Drang befdrderte,
statt ihm entgegenzuwirken.16 Statistische Untersuchungen verweisen

auf die Flut soclcher Neuerscheinungen.

Ein Kiinstler, der seine Zeitgenossen erreichen und im Interesse
menschlicher Selbstbesinnung beeinflussen wollte, mufte das anscheinend
Unm&gliche vollbringen, diesen ProzeB als geschichtliches Faktum in
seiner Unumkehrbarkeit akzeptieren u n d gleichzeitig versuchen,
seine negativen Auswirkungen auf den Menschen abzufangen. Dazu war
die Kommunikation zwischen Autor und Leser in ihren wesentlichen Vor-
aussetzungen neu zu durchdenken, wenn Literatur in der vom Dichter er-
hofften Weise im gesellschaftlichen ProzeB fungieren sollte. Das betraf,
im weitesten Sinne, das Verhiiltnis von Stoff und Form.17

Im Interesse Goethes lag die po e t i s c h e Form; darunter
verstand er eine, worin die dargestellte Wirklichkeit als Gegenstand
nach den Gesetzen der Kunst aufgehoben und in eine KunstgestaltAgebracht
worden war. Das bedeutete auch, daB die B e d eu t ung des Gegen-
standes, verstanden als seine menschliche Substanz, darin tatsdchlich
zur An s c hauung gelangen konnte. Poetische Form und humane
Potenz der Wirklichkeit setzten einander in der kiinstlerischen Begegnung
voraus. Wenn der Stoff derart von der Form vertilgt werden, sich zur
poetischen Darstellung eignen sollte, muBte sich diese Be-
schaffenheit bereits in seiner unbearbeiteten Erscheinung hinlé&nglich
offenbaren. Die Zahl derartiger Stoffe war im Schwinden. Die allgemeine
Tendenz der Entwicklung stand der Entfaltung menschlicher Wesenskraft
tendenziell entgegen. Damit war zugleich die poetische Form der Kunst
gefdhrdet. Sie war mit Stoffen aus einer sich zur Prosa formierenden
Gesellschaft18 nicht mehr, jedenfalls nicht umfassend, hervorzubringen.

Die Konfrontation derart moderner, unpoetischer Stof-
fe mit besonders klassischen poetischen Formen wie der seit der Antike
kultivierten Tragddie oder dem Epos, die Goethe unternahm, mochte mit-
unter den Anschein einer Abschirmung der Kunst von unpoetischen Ein-
fliissen haben. Tatsdchlich war es ein methodisch durchdachter Vorgang,
in dem beide Seiten ihre Spezifik desto besser offenbarten, je weniger
sie zur Deckung zu bringen waren.
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Wenn dieser Prozef einerseits die Einsicht in die Notwendigkeit
erbrachte, die aristotelische Poetik zu historisieren, also die histo-
rische Unangemessenheit von Epos und Tragddie fir die kilinstlerischen
Aufgaben der Zeit festzustellen, so bestand die zweite Erfahrung Goet-
hes und Schillers darin, die unp o et is che Beschaffenheit
der gesellschaftlichen Vorgdnge nicht als Ubergangserscheinung, sondern
als Ausdruck der Haupttendenrnz in der sich formierenden blirgerlichen
Gesellschaft anzuerkennen und sich als Kinstler darauf einzustellen.

Auf der Grundlage von Schillers Theorie von der sentimentalischen
als der modernen Haltung des Dichters und vermdge Goethes materiali-
stischer Auffassung von Entwicklungsprozessen, erarbeiteten beide Dich-
ter am Ende der neunziger Jahre Mdglichkeiten flir eine kunstgemdg8e
Behandlung unpoetischer Stoffe. Wenn die zeitgendssischen Stoffe fiir
die Veranschaulichung von menschlichem Fortschritt wenig Eignung mit-
brachten, muBte es in ihrem Verstdndnis Aufgabe der Kunst sein, ihnen
eine Bedeutung beizumessen, die sie von sich aus zwar nicht offenbarten,
die ihnen aber, auf sentimentalische Weise beigelegt werden konnte.
Wenn der Dichter in der seit der Schillerschen Rezension iiber Bilirgers
Gedichte nahegelegten Weise seine Persdnlichkeit ausreichend mit verall-
gemeinerter Lebenserfahrung angereichert hatte, konnten Gegensté&nde,
die an s ich wenig bedeuteten, doch f 4 r i h n bedeutsam wer-
den, indem sie seine Erinnerung und Erfahrung anregten, sie mit sich
zu rekapitulieren. In solchem Betracht war ein Gegenstand zur Darstel-
lung dann geeignet, wenn er ein derart produktives Verhalten beim
Kiinstler ausl&sen konnte. Der dadurch erzielbare Gewinn ist absehbar:
Der Bereich der kilinstlerischen Betdtigung in der Wirklichkeit wurde
weiter. Die bis ans Ende des Jahrhunderts angestrengte Verteidigung
der klassizistischen &sthetischen Sicht, die von der Wirklichkeit weg-
zufiihren schien, bereitete tatsdchlich also ein weit umfassenderes
Verhdltnis zur Wirklichkeit vor, als bis dahin mdglich gewesen war.

In diesem Konzept fungierten die Erscheinungen der Wirklichkeit
als Symbole . Sie stellten Medien dar,hicter denen, wenn man
sie durchschritt, sich auf i berraschende und uner -
wartete Weise Sachverhalte, wenn nicht erblicken, so doch
ahnen lieBen, die der ungeiibte oder stumbf gewordene Blick des Zeit-
genossen nicht fiir m&glich gehalten h&dtte. Hinter dem Netz des bilir~
gerlichen Alltags, wohinein der Mensch sich verstrickt sah, wurde sein
Zusammenhang mit weiterreichenden universalen Prozessen andeutbar.

Mehr noch: Die wirklichen Bedingtheiten der biirgerlichen Gesellschaft
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wurden als no t wand i g e 8 Durchgangsstadium 2zu weiterreichen-
den M6glichkelten des menschlichen Fortschritts innerhalb geschicht-
licher Entwicklung sichtbar. Die Gegenwart wurde als zeitgem#Be Er-
scheinungsweis2 des allgemsinen Fortschritts gualifiziert. Wenn es ge-
lang, diese symbolische Sicht der Gegenstinde auch beim Rezipienten
anzuregen, waren dem Dichter MSglichkeiten weittragender Art er3ffnet,
s2ine Aufgabz als Dichter auch innerhalb der sich vollziehenden blr-
gerlichen Entwicklung wahrzunehman. Dabei war mitgedacht, daB8 sich der
zeitgendssische Lessr in dar Rezeption auch sentimentalisch verhielt
also ihre subjektiv gebrochene Erfahrung der Wirklichkeit g e g e n
die des Autors setzten, beide also in die symbolische Sicht notwendig
nicht die gleichen Erfahrungen einbrachten.

Es ging darum, dis produktive Auseinandersetzung des Lesers zwi-
schen dem Gegenstand und seiner Erfahrung anzuregen. Die Interpreta-
tion der Gegenstdnde durch Autor und Leser gelangte mit Notwendigkeit
nicht zu absoluter Deckung. Die Schliisselstellung der Wahlverwandtschaf-

ten in diesem Ubergangsproze8 wird nun sichtbar. Der Stoff zu diesem
Roman war, als bilirgerlicher Stoff, seiner Natur nach trivial; er hob
sich als Liebesgeschichte liber Kreuz kaum aus der Flut dhnlicher Sujets
innerhalb der massenhaften Unterhaltungsliteratur heraus. Auf der Grund-
lage der symbolischen Darstellung gewann er jedoch die Mﬁglichkéit, mit
dem aus der Chemie entlehnten Phinomen der "Wahlverwandtschaften" die
alltdglichen und allzumenschlichen Vorgdnge auf iiberraschende, also
Spannung und Neugier erweckende Weise auf eine Bedeutungsebene zu heben,
wohin der Leser, einmal durch die merkwiirdigen Begebenheiten gefesselt,
mit Gewinn folgen konnte. Wenn der Rezipient sich zur symbolischen Re-
zeption bereitfand, erkannte er sich in der ihm von Goethe in der Deu-
tung der "affinitas electiva” erdffneten Perspektive als Teil von Zusam-
menhdngen, die ihn {iber die zeitgendssischen Existenz hinaushoben und
ihn sich in seiner m e ns c hlichen Bedeutsamkeit erleben li-
efen.

Nach landlidufiger Erfahrung innerhalb der bilrgerlichen Gesellschaft
und ihrer weithin auf die Ehe gegriindeten Intimbeziehung mii8ten die
vier Beteiligten, das Ehepaar Charlotte und Eduard sowie die beiden
Hinzukommenden, das Mddchen Ottilie und der Hauptmann, reif und als
Menschen frei genug sein, sich von physischen Notwendigkeiten wie der
Anziehung der Geschlechter freizumachen und aufkommende Neigungen zu-
gunsten vernilinftiger Einsichten zu iliberwinden. Das aufkl&rerische Kon-
zept, diesbeziiglich gipfelnd in der idealistischen Sittenlehre, erweist
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gerade dabeil seine CGrenzen. Selbst die strengste, entsagungsvollste
BuBe gibt Cttilie nicht die Kraft, die zuf wahlverwandtschaft gegriin-
dete innere EBindung an den vérheirateten Eduard zu iliberwinden. Je lei-
denschaftlicher sie den Verzicht suf den Geliebten betreibt, mit desic
agrBerer Nctwendigkeit fithrt s=ie ihren tragischen Untergang selbst her-
bei. Was als Triebhaftigkeit die kritik sclcher Leteiliigter wie Mittier
herausfordert, erweist sich in Wirklichkeit zls eine weit umfassendere
Notwendigkeit, zu deren Eiéentﬁm}ichkeitem es gehért, menschlicles Wci-
len zu iberfordern, die aber gerade cadurch das Streben des Menschen,
ihr zu genligen, b e d e v t & a m erscheinen lE8t.

In dieser Konfliktkonstellaticn vollzcqg sich ein weiterer Auf-
hebungsvorgang, der das Menschenbild der bilirgerlichen Aufstiegshewe-
gung betraf. Nachdem bereits im Egmont die Grenzen des prometheischen
Lebensgefiihls anvisiert werden waren, vollzog Geethe in den Wahlver-
wandtschaften dessen Zufhebung in der Auffassung vom Démonischen.

Das bedeutet keine 2 ur i ¢ kne hme , auch keine pessimistische
Negierung fritherer Bcsitionen, sondern deren Rktualisierung vem Stand-
punkt jlingerer Einsichten. Was Cttilie am stérksten, zker den iibrigen
Beteiligten nicht minder widerf&hrt, ist die ZuBerste "Verwirrung des
Gefﬁhls".19

Freiheit (bei Ottilie ist es die zum Tcde) als zuch inm unauflésliicher

Sie erleben sich zur ¢glelchen eit sowchl in ihrer qriften

Eingliederung in fiir den Menschen nur partiell steuerbare universale
Zusammenhdnge. Darin spiegelt sich - e¢ben symbolisch- eine CGrundsitua-
tion des Menschen in der nachrevcluticndren Fhase der biirgerlichen
Emanzipationsbewegung. Nachdem vorrevcluticnédrer Anspruch und nachrevo-
lutiondre Wirklichkeit auseinanderfielen, mufite das Verhdltnis ven
Wahrheit und Wirklichkeit neu durchdacht werden.

Einerseits hatte die Epcche in ihrer aufsteigenden Fhase das In-
dividuum hervorgebracht und damit die Fdhigkeit des Menschen, sich auf
der Grundlage der Willensfreiheit moralisch 2zu verhalten. Andererseits
erwies sich der Gewinn als wertlos angesichts der unglieich st#rkeren
und unberechenbaren Macht der Ver&dnderungen, von denen Edropa seit dem
Ende des Jahrhunderts betrcffen war. Die dieser Grenzsituation, in der
der Mensch sich im BewuBtsein aller seiner Kr&fte dennoch als ohnm&ch-
tig erlebte, addquate &d s t he t i s c‘h e Struktur war das T r a -
g ische , das auf der Grundlage der vorher entwickelten historischen
Auffassungen von der Struktur der Gattungen und Genres fiir die Synteti-
sierung mit epischer Darstellung verfiligbar wurde. In seiner Verschmel-

zung mit dem Roman zu einem "tragischen Roman" erschien die neue Sicht
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der Beziéhungen zwischen den Xunstformen in ihrer ganzen Tragweite.
Das Tragische und die Tragddie waren mithin nicht zeitlos identisch.
Die Tragddie war die Erscheinungsweise, die ihm zur Wirkung verholfen
hatte und mit der es verbunden war, solange es Uber das Theater als
Gleichnis tatsdchlich vorhandener republikanischer Offentlichkeit ver-
mittelt werden konnte. Epos und Tragddie waren als histcrische Erschei-
nungsweisen des Epischen und Tragischen an zeitweilig existierende
Rezeptionsbedingungen gebunden, die ihre dsthetische Struktur geprdgt
hatten .nd die, wie Goethe und Schiller konstatiert hatten, in dem
vorsichgehenden ProzeB der Umwandlung der Gesellschaft nicht mehr ge-
geben waren.

Tragisches und Episches hingegen stellten sich darin als spezi-
fische Wirkungsweisen des Dichters heraus, auf die er entsprechend
seinen Wirkungsabsichten zurilickgreifen konnte. Ihre jeweilige Erschei-
nungsweise bestimmte die Publikumserwartungen, d.h. soziale Determinan-
ten, die sich notwendig in der Zeit verdndern. Losgeldst davon sind sie
folglich nicht zu erfassen. Dem an die Lektiire verwiesenen individuel-
len Rezipienten entsprach die Ve r i nner 1 ichung des Kon-
flikts, seine e p i s che Fassung.zo

Goethe demonstrierte den Einsatz tragischer Wirkung auf eine Weise,
die begreiflich macht, warum Hettner und Hebbel danach der umgekehrte
Vorgang, die Entstehung einer neuen Tragtdie mdglich schien. Die kathar-
tische Wirkung, nun nicht mehr an die dramatische Gattung gebunden, gab
im Falle der Wahlverwandtschaften Goethe die Mdglichkeit, die Prosa des

stofflichen Vorwurfs zu durchbrechen und dem an sie realiter gebundenen
Leser eine weitere als die von der Franzdsischen Revolution erdffnete
Perspektive zu eréffnen. Der von Storm am Ende des Jahrhunderts hervor-
gehobene Gewinn, den die Einarbeitung tragischer Elemente fiir die an die
Prosa der blirgerlichen Verhdltnisse stofflich gebundene epische Darstel-
lung mitsichbrachte, bestand in der &sthetischen Aufhebung der Grenzen
abgebildeter Wirklichkeit.

Indem Goethe mit den von wahlverwandter Anziehung Betroffenen'
Menschen zeigte, die auch ein ihre Krdfte libersteigendes Schicksal auf
sich nahmen und sich darin als Menschen bewdhrten, vermochte er die
historsich und sozial determinierte Existenz der Mit- und Nachgeborenen
in ihrer zeitiichen Begrenztheit zu relativieren und ein dariiber hinaus-
gehendes schépferisches Vermgen an- und aufzuregen.

Dieser Umgang mit dem Stoff unterscheidet die Goethesche Darstel-
lung von trivialen Schilderungen gleichen Sachverhalts. Er ist das
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Kuns ¢t kriterium: Indem Goethe die Gegenstdnde symbolisch behan-
delte und zur Transformierung seiner umfassenden Weltanschauung be-
nutzte, konnte er die blirgerliche Wirklichkeit des 15. Jahrhunderts
Literaturfdhig machen:
"Unsere deutschen Asthetiker reden zwar viel von poetischen
und unpoetischen Gegenstdnden, und sie mdgen auch in ge-
wisser Hinsicht nicht ganz unrecht haben; allein im Grunde
bleibt k e i n realer Gegenstand unpoetisch, sobald der
Dichter ihn gehdérig zu gebrauchen weiB."21
Die systematische Verknlipfung von epischer Darstellung und tragisch-
kathartischem Impuls kulminierte, wo Goethe dem geschilderten Vorgang
seine vom Leser unerwar tete undmer kwirdige
Wendung und - s ym b o 1 i s ¢ h e Deutung geben konnte. Die ebenso
wunderbare wie reale, "unerhdrte"™ und doch "sich ereignete Begebenheit"
stellte dabei einen kunstvollen dialektischen Umschlagspunkt dar. Die
wWahlverwandtschaften erweisen folglich auch darin ihre zentrale Stel-
lung in der notwendigen Bewdltigung des gesellschaftlichen Ubergangs-

prozesses durch den Dichter, daB sie Goethe den Weg zur Novelle frei-
gaben. Die symbolische Darstellung erfuhr ihre klassische dsthetische
Strukturierung in der Novelle, die bereits die Keimzelle des Romans
gewesen war.22

Die Kunstnovelle, mit der Goethe sein episches
Schaffen beschloB8, war die strukturelle Aufgipfelung der symbolischen
Sicht in einem Genre, dem Goethe damit aus seiner urspriinglich roma-
nischen Tradition in die deutsche Literatur Eingang verschaffte und
es dabei aus einer noch mit volkstiimlichen Ziigen behafteten Erzdhlform
endgiiltig in den Rang einer kilinstlerischen Ausdrucksform erhob. Goethes
Literarisierung der romanischen Novellenform war aus genretheoretischer
Sicht die letzte praktische Bestdtigung, daB mit der Historisierung
des Klassizismus durch Goethe und Schiller Bedingungen geschaffen wor-
den waren, die den Anschlug der deutschen an die westeuropdische Lite-
raturentwicklung theoretisch wie praktisch vorbereiteten.

Die Novelle, in dem Genreverstindnis, das sich seit ihrer Entste-
hung bis heute herausgebildet hat, wurde also filir die deutsche Letera-
turproduktion vergleichsweise spidt wirksém, Goethes kleines Decamerone,
die Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten entstand 1794/95 im Reflex
auf die Franzdsische Revolution, also fast vierhundert Jahre nach dem

Original des Boccaccio. Vorher hatten Bedingungen zu einer Rezeption
des romanischen Musters im germanischen Sprachraum nicht bestanden.
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Der EngI&nder Geoffrey Chaucer, der angeregt von der persdnlichen Be-
kanntschaft mit Boccaccio, von 1387 bis 140C die Canterbury Tales
verfafte, hatte keinen Nachfolger gefunden. Seine Novellensammlung

blieb innerhalb der germanischen Lidnder eine Ausnahme, die auch fir
England nur adaptierbar wurde durch das Geschick, womit ihr Verfasser
vorhandene einheimische Erz&hlformen mit der romanischen Novelle
verschmolz. Eine deutsche Ubersetzung des Boccaccio aus dem Jahre 1473
blieb folgenlos. Dabei fehlte es weder in Deutschland noch in Skandi-
navien an allerlei Prosa in kleiner Form. Der Zerfall der hdéfischen
Epik schritt von sﬁden nach Norden fort. Er hinterlieB in Gestalt
gesunkener und weiter ins Volk sinkender Heldendichtung ein Stoffreser-
voir, das unter Zuhilfenahme volksverbundener Erzihltraditionen filir
die Bediirfnisse nichthdfischer stdnde aufbereitet werden konnte. Die
dabei entstehende Kurzprosa besaB8 jedoch nicht die Eigehschaften der
Novelle in der ge s c hichtlichen Spezifik des Genres.
Wenn Goethe auf diese formale Erbschaft zuriickgriff, so als auf ein
Stoff- und Motivreservoir, das sich in seine Novellenkonzeption ein-

" figen lieB, um darin in einem neuen geschichtlichen Funktionszusam-
menhang aufzugehen.

Die langsame Einflihrung der Novelle in die Literatur hing mit der
Neuhelt des Genres im Ensemble der mit antiker Tradition be-
hafteten Dichtungsformen zusammen und daher mit der N e u he it
ihrer sozialen Entstehungsgrundlagen, aus denen sie sich herauswinden
muSte, um sich im Kanon der alten Gattungen als gleichwertiges Genre
durchzusetzen. Die Genesis der Novelle in der italienischen Renaissance
an einem Schnittpunkt der welthistorischen Entwicklung, der Wende zur
Neuzeit, offenbart wesentliche Einsichten in das Entstehen neuer Genres
und ihrer historischen Voraussetzungen. Die Novelle war in Inhalt und
Form blirgerldichen Ursprungs. Sie bevorzugte die Erzdhlung
von Neuigkeiten und stand damit im Gegensatz zu den literarischen
Wertvorstellungen der gleichzeitigen Dichtung des Humanismus, in der
Nachahmung antiker Stoffe und Formen dominierten. Damit und mit dem
Verzicht auf die lateinische Sprache und den Stil der Gebildeten ent-
sprach sie der Vorliebe der unteren Stdnde fiir den miindlichen Bericht
und berejtete den Weg fiir eine moderne realistische Darstellung des
Lebens. Die Novelle war das erste moderne Genre der Literatur und
vermittelte den Ubergang der Literatur von der Antiken zur modernen
Dichtung. Sie hatte keine Vorl&ufer in der Antike. Wenn Boccaccioc auf
ein Stoffreservoir zurilickgriff, das aus mehreren, vielfach auch aus
dem Orient {iberkommenden Traditionen stammte, und wenn er vorhandene
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kurze Erzdhlformen wie das mittellateinische Exemplum oder formale
Elemente mittelalterlicher Volksdichtung aufnehmen konnte, so wurden
sie einem durchaus neuen Erzidhlbediirfnis anverwandelt. Die Herausbil-
dung der Novelle im Laufe der 2uf Boccaccio folgenden Jahrhunderte
war die Entwicklung eines Genres von relativer Formlosigkeit der in
eine Rahmenerzdhlung gebundenen Einzelnovellen zu hoher KunstmdS8igkeit
und allgemeiner Bliite in ganz Europa, heute auch dariliber hinaus. Die
dabei erfolgende Kultivierung des Genres ld8t sich verstehen als der
Vorgang, in dem aus der Aneignung der technischen und soziologischen,
das heift im weitesten Sinne h i s t or i s c h e n Bedingungen
die spezifischen Mdglichkeiten (und Grenzen) der Novelle erfahrbar
geworden sind als Spezifika eines seiner Fdhigkeit nach einmaligen
Werkzeugs der kiinstlerischen Erkenntnis.

Innerhalb der Novellenentwicklung in der europdischen Literatur
erscheint dieser ProzeB der L i ter ar isierung des Genres
flir die theoretische Betrachtung als wesentlich. Er offenbart die
Voraussetzungen, unter denen einen mehr oder minder volkstiimliche Er-
zdhlform in die Kunstdichtung aufsteigt, also unter gleichsam profes-
sioneller Sachkenntnis bewuBt eingesetzt wird. Werner Krauss hebt
hervor, daB sich der Gebrauch des "Wortes 'novella'’ in Italien" zwar
"bis ins 13. Jahrhundert zuriickverfolgen" lasse und Boccaccio "die
italienische Novelle volkstiimlichen Typs in gewisser Weise standar-
disiert" habe. Sie erfahre aber dann erst "eine neue Geburt durch Ger-
vantes' 'Novelas ejemplares'" (1613). In dieser Gestalt "gelange" sie
erst in die Hochliteratur, wdhrend sie bisher als Volkskunst nur eine
geduldete Stelle innegehabt" habe. Aber die eigentlimliche Stellung
der Novelle im Gefilige der tradierten Hauptgattungen war bei Gervantes
und den ihm und Boccaccio nachfolgenden Franzosen bis ins 17. Jahr-
hundert noch weitgehend unerprobt und daher noch nicht genauer zu um-
reigen.

Goethe, in dessen Werk die Grundlagen fir eine moderne, biirger-
liche Kunsterwartung in Theorie und Fraxis mitformuliert wurden, stell-
te 1805 in den Anmerkungen zu Rameaus Neffe die Uberholtheit der der
klassizistischen Gattungsdebatte zugrundeliegenden soziologischen Kri-
terien ausdriicklich fest. Man habe sich l8blicherweise bemiiht, "alle
Dicht- und Sprecharten genau zu sondern”, aber so, "daB man nicht etwa

von der Form, sondern vom Stoff ausging und gewisse Vorstellungen, Ge-
danken, Ausdrucksweisen, Worte aus der Tragddie, der Komddie ... hinaus-
wies und andere dafiir, als besonders geeignet, in jeden besonderen
Kreis aufnahm und £iir ihn bestimmte". Man habe dabei "die verschiedenen
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Dichtarten wie verschiedene Sozietiten" behandelt, "in denen auch ein

besonderes Betragen schicklich ist™. Wenn Goethe stattdessen betonte,

"dag die Absonderung der Dicht- und Redearten in der Dicht- und Re-

dekunst selbst" l&ge, aber “"nur der Kinstler die Scheidung unternehmen”

dirfe und kdnne, so wird deutlich, da8 und in welcher Richtung die

gesellschaftliche Funktion der Literatur sich verdnderte. Im Zusammen-

hang dieser Verdnderungen aber fungierte die Novelle.

2.
3.
4.
5.
6.
7.

8.

10.
11.

12,

13.
14.

30

Anmerkungen

Hermann Hettner, Das moderne Drama, in: Schriften zur Literatur,
Berlin, 1959, S. 192. -

Ebd., S. 213.

Ebd. .

Vgl. dazu auch u.a. Gottfried Kellers Aufsdtze "Die Romantik und
die Gegenwart" (1849) und "Am Mythenstein” (1861).

Theodor Storm, S&mtliche Werke, Berlin 1967, Bd. 4, S. 619.
Goethe an Karl Friedrich Zelter am 29.1.1830. ;
Goethe, Nachlese zur Aristoteles' Poetik (1826/27) in: Goetﬁes
Werke, Hamburger Ausgabe 19635, Bd. 12, S. 345.

Aristoteles im 6. Kapitel der Poetik.

vgl. Anm. 7, a.a.0., S. 343.

Ebd.

Ein derart dialektisches Vorgehen liegt beispielsweise auch bei
der Schillerrezeption Bertolt Brechts vor, wobei die Schillersche
Dramaturgie so lange zwischen der aristotelischen und der epischen
als historischer Ubergang angestrengt wurde, bis die Theorie des
epischen Theaters in ihrer historischen Notwendigkeit begriindet
war.

Zur Frage der Klassizitdt vgl. in jlingster Zeit: Claus Trdger,
Uber Historizitdt und Normativitidt des Klassik-Begriffs, in: Wei-
marer Beitrdge, Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft, Asthetik
und Kulturtheorie, Berlin/Weimar 1980, Heft 1.

Ebd.

Vgl. dazu Christine Trédger, Die Ballade als Modellfall genretheo-
retischer Erdrterung bei Goethe, in: Goethe-Jahrbuch. Vierundneun-
zigster Band der Gesamtfolge, Weimar 1977.



15. Goethe, Noten und Abhandlungen zum besseren Verstdndnis des
westdstlichen Divans. Hamburger Ausgabe, a.a.C., Bd. 2, S. 187.

16. Vgl. dazu: Gesellschaft, Literatur, Lesen. Litereraturrezeption
in theoretischer Sicht. Hrsg.v.Manfred Naumann, Berlin 1973,

S. 202 ff.

17. Es scheint filir die erérterte Thematik als ausreichend, éaven
auszugehen, daf "Stoff" und "Gegenstand" in der begrifflichen
Verwendung bei Goethe und Schiller anndhernd gleichbedeutend sind.
Dariiber und iiber Ansdtze einer Unterscheidung vgl.

Ursula Wertheim, Schillers Fiesko und Don Carlos. Zu Problemen
des historischen Stoffes. Berlin 1967, S. 18. f.

18. Der Begriff P r o s a in diesem Verstdndnis geht zuriick auf
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vgl. dazu: Ksthetik, Berlin und
Weimar 1965, Bd. 2, S. 452.

19. So charakterisierte Goethe die Grundempfindung Heinrich von Kleists
in dessen Drama "Amphitryon®, das er 1807 in Karlsbad las. Vgl.
dazu: Tag- und Jahreshefte, 13.7.1807.

20. Vgl. dazu Christine Trdger, Lessing und das biirgerliche Trauer-
spiel, in: Impulse. Aufsdtze, Quellen, Berichte zur deutschen
Klassik und Romantik, vorgesehen fiir Folge 4, 1980.

21. Goethe zu Eckermann am 20.6.1827, in: Goethe in den letzten
Jahren seines Lebens. Von Johann Peter Eckermann. Achte Origina-
lauflage hrsg. von Dr.H.H. Houben. Leipzig 1909, S. 202.

22. In Goethes Tag- und Jahresheften 1807 heiBt es riickblickend: "Die
...kleinen Erzdhlungen (Die neue Melusine, Der Mann von fiinfzig
Jahren, Die pilgernde T&rin, C.T.) beschiftigten mich in heitern
Stunden, und auch die 'Wahlverwandtschaften' sollten in der Art
kurz behandelt werden. Allein sie dehnten sich bald aus; der
Stoff war allzubedeutend, und zu tief in mir gewurzelt, als daB8
ich ihn auf so leichte Weise hidtte beseitigen k&nnen".

Der vorstehende Text ist der auszugsweise Vorabdruck eines Aufsatzes,

der im vollen Wortlaut im Jahrbuch der Goethe-Gesellschaft fiir 1981
erscheinen wird.
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NEMET FILOLOGIAI TANULMANYOK XIV. DEBRECEN, 1980
ARBEITEN ZUR DEUTSCHEN PHILOLOGIE XIV. UNGARN

ARPAD BERCZIK

Ernst Moritz Arndts Ungarnbild

1. Das 18. Jh. wird in Deutschland schlechthin als das "pddago-
gische ‘Jahrhundert™ angesprochen. Es gibt aber auch andere Ziige, die
diese Epoche bestimmen. So die hohe Zahl der Reisebilder, der Reiseer-
lebnisse, der Reiseberichte. Die fritheren und gegenwdrtigen geogra-
phischen Entdeckungen befruchten erst jetzt die Geister: "Die Welt ist
nicht mehr Europa und das Christentum, sondefn tatsdchlich die ganze
Erde und die ganze Geschichte... Der Mensch dieser Zeit steht mitten
in gewaltigen historischen und geographischen, ja kosmischen Zusam-
menhdngen und erkennt sich als den Mittelpunkt der ganzen Welt...";

Diese weltumfassende Idee wird inmitten der deutschen Misere nur
allmdhlich bewuBt. Zuerst muB8 man das eigene Land kennenlernen, und
dann - nach diesem konreten Mittelpunkt - sukzessive die weite Welt fiir
seinen Geist erschlieBen. Nie friither hatte die deutsche Literatur ei-
nen breiteren Bereich umfaBt als in der zweiten Hd&lfte des 18. Jahr-
hunderts, wo alle wissenschaftlichen Ereignisse eine literarische Ge-~
stalt anzunehmen suchten. So k&nnen wir die verschiedensten Stufen
der Reiseerlebnisse wahrnehmen, begonnen bei Knigges etwas unbehclfener

und naiver Reise nach Braunschweig, iiber die pedanten Aufzeichnungen

Kaspar Goethes von seiner Italienreise und seines Schnes Flucht in das-
selbe Land, iliber Winckelmanns Rom-Erlebnisse, Lessings und Herders
verungliickte Italienfahrt hinausvbis auf Cocks Reisebegleiter, Georg
Forsters Reise um die Welt, der nach einer gemeinsamen Europareise mit

dem grSB8ten Reisenden Alexander von Humboldt, dessen Interesse fir
die tropischen Ldnder erweckte. Es erscheint uns beinahe emblematisch,
daB die Sehnsucht der Deutschen nach fremden L&éndern im Titel des
autobiographischen Romans von Karl Philipp Moritz, in Anton Reiser zum
Ausdruck kam. Es ergab sich in den deutschen Lindern eine encrme Zahl
von "Reisern”", die alle ihre Erlebnisse, ihre Abenteuer den Landsleuten
mitteilen wollten: nie entstanden so zahlreiche Reisebeschreibungen,
Reiseberichte in der deutschen Literatur wie gegen das Ende des lQ.
Jahrhunderts.
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Auch Ernst Moritz Arndt gehdrte dieser wanderlustigen Generation
an und auch er hatte seine in- und ausldndischen Eindriicke in vielen
Reisebeschreibungen verdffentlicht.

2. Arndts Gesamtwerk erscheint uns wie ein stdmmiger Baum: wir
sehen den mdchtigen Stamm, das dichte Laub, doch sind die Wurzeln
weniger genau wahrzunehmen, obwohl die Wurzeln, die Jiinglingsjahre ver-
raten viel von dem spdteren bekannten Dichter und geachteten Politiker.

Kurz nach seinen Studien in Greifswald und fast unmittelbar vor
seiner im Jahre 1B00O an der gleichen Universitdt erfolgten Promotion
unternahm Arndt mit einer kleinen Reisegesellschaft vom 26. Mai 1798
bis zum 7. August 1799 eine Reise, die ihn iiber Jena, Bayreuth, Wien,
Ungarn, Norditalien und Sidfrankreich nach Paris fithrte, wo er drei Mo-
nate verweilte.2

Dieses Unternehmen, das mit sSeinen Etappen, seiner zeitlichen
Dauer, seiner Zielsetzung und dem Lebensalter stark an Goethes italie-
nischen Aufenthalt erinnert, war nicht die erste derartige Wanderung
des jungen Mannes. Schon frither durchstreifte er groBe Teile Deutsch-
lands, und auch spidter nahm er gern den Wanderstab in die H&nde, um
Schweden und die deutschen Ldnder kennenzulernen.

Doch diese Reise durch ein gut Stilick Europas unterschied sich
wesentlich von seinen anderen Streifzligen: sie war eine Art Vergnii-
gungsreise, mit moderner Bezeichnung Tourismus, klassisch formuliert
Arndts Wanderjahre. Es war seines Vaters Verdienst, der selbst durch
Reisen seine Bildung erweitert hatte, daB8 er dem Sohn die nicht un-
bedeutenden Mittel zu dieser Wanderung gewdhrte. Es war keine Ver-
schwendung: der junge Mann suchte stets die Eigenart von Land und Leute
kennenzulernen, das Gefiihl des Bauernsohnes sagte ihm, daB8 er von den
fremdldndischen Menschen vieles lernen kodnne.

Die Jahre des Sturm und Drang, die Lehrjahre sind bereits vorbei,
Arndt ist ein ehrgeiziger junger Mann, als er die Reise antritt, als
er - ein frohlicher Bursch wie Eichendorffs Taugenichts - in die weite
Welt zieht.3 Mit seinem langjdhrigen Freund, dem Arzt William Motherby
und drei anderen Reisegesellen fdhrt er die Donau hinunter. Seine
Grillen und Zweifel treten zuriick, der Frohsinn nimmt zu und das mitge-
borene Selbstvertrauen wird durch die Reiseabenteuer und das lustige,
gesunde Leben in der Natur gehoben. Nicht durch Buchweisheit, sondern
mit eigenen Augen suchte er zu lernen, was ihm sonst hdtte verschlossen
bleiben miissen. Er selbst schreibt in einem Briefe: "Diese Reise war
ein Einfall von Gott, denn ohne sie wdre ich nie ein Mann geworden.

Sie hat mir zuerst Freiheit und Klarheit in mir selbst gegeben und ...
Mut".4
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3. Eher wir uns mit Arndts Ungarnbild beschidftigen, ufchten wir
stwas Uber die Werkgeschichte berichten. Bruchstiicke liber diese Reise
sind bereits in den Jahren 1801-1803 in verschiedenen Zeitschriften
erschienen, doch ohne die Erwdhnung seines Abstechers nach Ungarn.

Erst 1804 erschienen Ernst Moritz Arndts Reisen durch einen Teil

Teutschlands, Ungarns, Italiens und Frankreichs in den Jahren 1798 und

1799 (zweite vermehrte und verbesserte Auflage. Leipzig 1804). Im 1.
Band dieses sehr seltenen Jugendwerkes befindet sich auf Seiten 275-344
die Erinnerung an Ungarn mit dem Nebentitel "Ein kleines Anhdngsel”.

Hier bekommen wir die Erkldrung, warum er seine Ungarnerlebnisse zum
besten gab: "Ich werfe diese kleinen 'bas reliefs' hier hin zuerst fir
mich und meine Freunde und Reisegesellen, die mich oft mahnten, warum
von unsern ungrischen Dingen nichts vorkomme".5

Der Aufenthalt in Ungarn dauerte genau zwei Wochen. Er betrat das
damalige Ungarn am 17. August 1798 bei PreSburg und verlieB es den
letzten Augusttag bei Wimpassing, unweit von Eisenstadt. Von Wien bis
Pest ging es zu Schiff, die Strecke von Pest zurlick nach Wien hat die
kleine Reisegesellschaft teils zu FufB, bei schlechtem Wetter in gemie-
teten Bauernwagen zuriickgelegt.

4. Anstelle das damalige Ungarn mit Arndts Augen zu betrachten,
mSchten wir lieber seine Erzdhlweise analysieren und einige seiner
Eindricke im Spiegel seines Verfahrens ndher untersuchen.

In jeder epischen Gattung kdnnen wir die durch den Verfasser er-
lebten Vorgdnge und die von ihm erfaSten Erscheinungen nur durch die
Vermittlung des Erzdhlers wahrnehmen. Er ist sozusagen der Schopfer
seiner Welt. Dieses Moment 2zu betonen ist vielleicht gar nicht so
liberfliissig, wie es scheint. Denn - wenn wir die obige Behauptung als
stichhaltig akzeptieren - es bleibt problematisch, die subjektivi-
stische Darstellungsweise von einer objektivistischen zu unterscheiden,
da wir nur die von dem Erzédhler aufgebauten Welt kennenlernen konnen.
Und wir miissen diesem Umstand Rechnung tragen. Sei der Gegenstand der
Erzdhlung nur eine fingierte Welt, sei er die vom Autor tatsdchlich er-
lebte Wirklichkeit: Der Erzdhler kann zurilicktreten, er kann aber auch
mit reflektierender Stellungnahme zu den Begebenheiten hervortreten,
sich selbst in den Vordergrund stellen uhd so einen stdndigen Kontakt
mit dem Leser gestalten. Diese Erzdhlweise ist von fesselnder Subjek-
tivit&t. Die erzdhlerische Struktur wird in diesem Falle entscheidend
durch die Art des Ich-Erzdhlens bestimmt und von der Erzdhlsituation
beeinflust.
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In dieser Erzihlweise ist Arndt ein Virtucse, der alle Instrumente
des Erzdhlens klingen 1l&8t. Die Reise selbst ist nur eine Stimme,‘mit
der gleichzeitig eine andere Stimme erklingt, die des Erz&hlers, der
seine eigenen Lebenserfahrungen zum besten gibt. Eine dritte Stimme
spricht von seinen sozialen Einstellungen, eine vierte berichtet iiber
seine Gefiihle. Auch seine individuellen Einfdlle, sein Witz kommen zur
Geltung, nicht selten in Metaphern.

Wir kénnten versuchen, aus der Gesamtheit den erzihlten Vorgang
lierauszuschdlen, doch ein solches Verfahren widre bedenklich, weil die
Gefahr droht, das Ganze zu zerstéren.

Bei Arndt werden in einem unaufhdrlichen Spiel der Bilder zahl-
lose Dinge, Erlebnisse und Vorgédnge in den Text eingeflochten, gleich-
sam hereingespiegelt. Der Leser ist zundchst befremdet, verwirrt, er
entrédtselt nur langsam das Gemeinte, indem er sich auf die heiteren
Einf&dlle des Erzdhlers einldBt. Natiirlich dient eine derartige Er-
zdhlweise auch dazu, die Wirklichkeit des Erzdhlten zu bekrédftigen,
die Illusion des Lesers zu steigern. Der sich selbst darstellende Er-
zdhler erwirbt das Vertrauen seines Lesers und verstdrkt damit die
Glaubwiirdigkeit, er verblirgt die Wahrheit des Erz'éhlten.6

Arndts Erz&hlweise vermittelt manches Nebens&dchliches, das.wir
als "Beiwerk", als "Nebenprodukt" bezeichnen k&nnten. Doch Beiwerk ist
nicht das richtige Wort fiir diese Einlagen, Abschweifungen, Selbstdar-
stellungen, Wiederholungen: die ﬂebenséchlich erscheinenden Reiseer-
lebnisse entfalten sich naturgemd@8 neben der Reise selbst.

Auch das Zeitproblem ist nicht auszuklammern. Die Zeitstruktur
ist vorwiegend die Erzdhlgegenwart, die Schreibtischzeit. Die Erz&hl-
zeit wird gedehnt, die Schreibtischzeit des Autors dringt gleichsam
in kleinen Partikeln in die erzdhlte Zeit ein. So entsteht eine vermit-
telnde Erzdhlungsform, die der Gesamtstruktur des Reiseberichts ent-
spricht: der Erz&hler erz&hlt und kommentiert zugleich.

Die’ Einheit des Erzdhlten sichert der souverdne Erzdhler, auf
den alles bezogen ist, sowohl der Vorgang als auch die Einlagen. Arndts
Erzdhlweise ist vorwiegend beschreibend, meist unepisch, sie kennt nur
epische Teilbestdnde. Dem Autor ist vornehmlich daran gelegen, die
Freiheit des Erzdhlers zur Geltung zu bringen. Damit erfiillt sich der
wesentliche Sinn der Erzdhlerfigur. Das Hervortreten des Erzdhler-Ichs
bedeutet hier keine Selbstgefdlligkeit oder eitle Ich-Bezogenheit,
denn in diesem Ich verwirklicht sich eine Freiheit, die es schrankenlos
ausniitzen will und ausniitzen kann.

Der Zeitwende entsprechend, liebte und brauchte der Verfasser in
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seinem Leben und den Schriften die Stilisierung ins Biedermdnnische,
ja Naive und Einfdltige. Dies diente ihm als Maske, wie etwa Goethe
die Rolle des Weimarer Schranzes, die er teils lebte, telils aber als
Hille beniitzte.

5. Arndt verkehrte in Ungarn in verschiedenen Hdusern, in Wirts-
hdusern, Schauspielhdusern, Freudenhidusern, Krankenhdusern, Bauernhdu=-
sern, und iberall versuchte er den subjektiven Eindruck ins Bildhafte
umzusetzen, komplizierte Sachverhalte sinnfdllig umzugestalten.

a/ Er, ein Sohn der Insel Rigen, hatte 2ine grosSe Freude an jener
- Insel mitten in der Donau, die heute Margareteninsel heiBt, damals Pa-
latinusinsel genannt wurde. Zweimal besuchte er dieses "reizende Eiland}
dieses Paradies, wo sich neben einer Meierei des Palatinus auch seine
Villa befand, in der sich die zahlreichen Ausfliigler sattessen konnten:
"Nach der Tafel ward noch einmal die Runde des lieblichen Eilands ge-
macht, das mit Bdumen, Wiesen und Kornfeldern, auch einem kleinen Wein-

7 In diesen begeisterten Worten

garten, wie eine Insel Gottes da liegt"
wird es deutlich, was wir eigentlich unter subjektivistischer Erz&hl-
weise verstehen, und in welchem Ma8e sie sich dem Epischen widersetzt.
Bei allem Lob der Erlebnisse auf der Insel fillt die Schilderung, die
Erz8hlung des lippigen Essens aus. Zugleich ist diese Stelle ein Beispiel
dafiir, in welchem MaBe die Figur des Erzidhlers in die Erlebnisse hiein-
gewoben und sichtbar wird. Arndts Erzidhlung entsteht natiirlich spédter,
aber er verwendet - wie immer - die Erzdhlergegenwart, und das ist of=-
fensichtlich die im BewuStsein des Erzdhlers dominierende Zeit.

b/ Sein Interesse galt iliberall den Theatern, so auch in Ungarn.

Bei der Beurteilung der PreBburger, der Pester und der Ofener Schau-
spielhduser treten in seiner Schilderung oft Vergleiche, Metaphern und
kuriose Anmerkungen zusammen, um das runde Gebilde einer kleinen Ein-
lage zu erzeugen.

Zuerst besucht er das Prefburger Sommertheater, denn "das wegen
seiner MittelmdBigkeit flir das Gdhnen éingerichtete ordentliche Schau-
spielhaus fiir den Sommer geschlossen ist'.8 Humorvoll ist seine Be-
schreibung des Publikums und der Vorstellung, die von 5 bis 10 Uhr abends
ein Dauerspiel darbietet. "Jeder steht fiir sein Geld die drei Akte
durch, welche das Stlick hat, gleichviel {n welchem er zuerst eintritt...
Bey jedem Akt wird neu prdnummeriert ... Das Stilick war betitelt Kasper-
les Erbschaft und hatte alle mbSglichen Requisite des Wiener Lieblings-
geschmacks. Ritter, Knappen, edle Jungfrauen, Zauberer, Riesen, Gespen-
ster, blutige Mordthaten und was in eine h&llisch-elegische Tragikom&-

9

die gehdrt".” Bis hierher das Zitat, dem eine kurze Kritik der Schau-
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spieler folgt, die nicht dem Lessingschen Geschmack gewachsen waren.
Seiner unl&schbaren Neugierde fiir das Theater folgte Arndt auch
in Ofen und Pest: er besuchte wiederhclt das Sommertheater in Pest
und das Hoftheater in Buda. Im Sommertheater fand er fast dieselben
Zustdnde wie in PreBburg, "nur alles in gr&Beren Rdumen, Massen und
MaBen"”. Die kleine Reisegesellschaft sah sich ein komisches Ballett
an, Die Judenhochzeit, "mit feinen, populdren SpdRen und Theaterstrei-

chen durchwebt und verbrdmt"... "Das ganze Spiel”, schreibt Arndt wei-
ter, "so sehr es sein Publikum ergdtzte, hatte sich ein falsches MaSB
gesetzt ... Solche Mittel haben durchaus nur die Kraft g&dhnen zu

machen".lo

Mit Metaphern wird auch das Publikum charakterisiert, wobei
die jugendliche Schalkhaftigkeit des Autors wieder zur Geltung kommt:
er scheint ernst zu schreiben, dabei verzieht sich jedoch sein Mund zu
einem ironischen Licheln: "Man sah die Blicke der Ofener und Pester
Schénen, welche die hohe Idee des Allwohls fassend, sich uneigenniitzig
den offentlichen Freuden opfern. Es waren sehr schone Gestalten darun-
ter, die bey solcher Gelegenheit den Spieltrieb des Menschen erwecken
kdnnerr. Wunderbar war es mir, das hier, wo so viele schéne Weiber in
allen Klassen gibt, bey diesem FreyschieBen Amors die Polinnen das

11 Mit besonderem Humor hebt er die Intermezzi

meiste Gliick machen".
hervor, auch hier arbeitet er mit Bildern, die diese Pausen flir aen
Leser veranschaulichen: "Alles tummelte, drehte und wirbelte sich unter-
einander, die Hummeln des leichtfertigen Lebens summten nach fremdem
Honig; fir die durstigen Kehlen und diirren Zungen war in einer
Uffnung ... eine stattliche Bier- und Weintonne hingepflanzt. An dieses
dchte Symbol des Ursprungs der thespischen Kunst machte sich der erste
Held und die erste Amorosa, die eben noch hoch auf dem Kothurn der
Idealwelt gestanden hatten, und schdpften mit sehr irdischen Riicken-
bligungen sich neuen Athem bacchischer Begeisterung".l2
Ein zweiter Besuch - ebenfalls Gelegenheit zum Vergleich - galt
dem heutigen Budapester Volkstheater, damals Hoftheater genannt, in
der Festung: es ist zwar klein,doch ganz fein und zierlich eingerichtet.
Arndts Feder ist auch jetzt scharf. Es wurde ein altes Ritterstlick dar-
geboten, und wie er schreibt: "Man kann sich so etwas krasses gar
nicht denken, noch etwas tolleres und gefolterteres als die Deklama-
tion und die Aktion der Spieler". Das Publikum schien sich doch recht
gut ergétzt zu haben; unter den Zuschauern befanden sich "mehrere Mag-
naten” und selbst der Palatinus mit vornehmen Damen, und alle klatsch-
ten begeistert.13

Die witzigen Bemerkungen um das Theater sind fiir Arndt mehr als
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die Darstellung von Merkwlirdigkeiten, sie haben auch Symbolwert. Sie
bezeichnen ndmlich die Art, wie die rohe Welt mit der Kunst umgeht,

wie sie das edle Gebilde zu trivialen Zwecken verwendet; damit entlarvt
der Autor nicht nur die Kulissenwelt, sondern die Welt schlechthin.

c/ Unter den besuchten Hdusern wird auch das Geb&dude der Wissen-
schaften erwdhnt: die Pester Universitdt entging seiner Aufmerksamkeit
nicht. Zuerst vergleicht er Pest und PreBburg aus nationaler Hinsicht
und findet, daB Pest "in Sitten, Kleidung und Denkungsart schon weit
ungrischer", viel "madjarischer” sei als PresSburg, danach erfdhrt der
Leser das Wenige, was Arndt iiber die Universitdt aussagen konnte: "Es
ist auch eine Universitdt hier, die in einzelnen Fidchern, besonders in
Arzneykunde, Physik und Mathematik ganz brave Mdnner haben soll, aber
bey den jetzigen Umstdnden doch schwerlich empor kommen kann zu einer
N&hrerin und Weckerin des Geistes. Die Studenten gehen meist ganz ung-
risch, mit md&chtigen Hiiten und S&beln und Schnurrbirten, ménnlich und
brav vom Ansehen und stolz mehr auf die Nation, als auf die Wissen-~-
schaft".14

d/ Arndt war jung und neugierig und besaB8 genug moralische Kraft,
auch die Stdtten und HShlen des Lasters aufzusuchen, ohne sich selbst
an dem dort vorgefundenen moralischen Unflat zu beschmutzen. Er besuch-
te - wie er es auch in Wien gemacht hatte und spdter in Paris ebenfalls
machen wird - die PreSburger und Pester Freudenhduser. Die gesamte
Schilderung ist voller Metaphern, das Bildhafte beherrscht diesen Teil
der Reisebeschreibung. Die Reiségesellschat wurde von der Vorsteherin
der Anstalt herzlich aufgenommen: "Freundlich und zuvorkommend empfing
uns die saubere Glucke der kockelnden und lockenden Hithner, eine wahre
dickleibige Quickly mit ein paar vollen rosig gefdrbten Pausbacken und
einer dicken Kupfernase,.." Die Situation wird mit scharfer Ironie ge-
schildert,doch Arndt kann auch distanzieren: "Merkwlirdig ist es,wie
ruhig, wie &cht sultanisch-orientalisch die anwesenden Ungarn diesem
Werk zusehen".15 Und wie bei Goethe, héren wir auch bei Arndt das war-
nende Wort: "...Die losen Middchen, die diesem Merkurialiéchen (Hervorhe-
bung vom Verfasser) Feldlager zugezogen waren, alles dies brachte neuen
Glanz und frisches Leben auf die &ffentlichen Pl?a‘tze".16

Die wiederholte Behandlung dieser Séﬁtte wird zur Metapher fiir
eine damals keineswegs vereinzelte, sondern die Epoche des Verfassers
charakterisierende Erscheinung, eine Uberwertung des-Leibes und eine
Geringschitzung des Geistes, wie wir es iibrigens auch bei der Schil-
derung der Universitdt bereits gesehen haben. Und da die Skizzierung
des Besuches dieser Lokalitdsten sich in vielen Stiddten wiederholt,
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enthiillt sie sich als gleichnishafte Wahrheit fir allgemein Glltiges.
In Arndts Schilderung liegt der Reiz in der Kombination der hetero-
gensten Elemente. Oft wendet sich der Autor direkt an den Leser: soll-
te man ihn im Laufe der Erlebnisse vielleicht einen Augenblick verges~
sen,so taucht er immer schnell wieder an die Oberflidche, manchmal wie-
der 1lHBt er seine Reisegesellen sprechen, oder Leute aus der Schiffbe-~
satzung. Die erwdhnten heterogensn Elemente werden nicht ausschlieBlich
damit zusammengehalten, daB sie AuBerungen derselben Person sind. Beim
Lesen von Arndts Schilderungen glaubt man nicht selten als Muster Her-
ders Tagebuch nachzuspliren, das dieser auf der Fahrt von Riga nach
Frankfurt schrieb. Bei Schilderung der verschiedenen Hduser verwendete
der Autor Variationen von Glaubwlirdigkeitstopoi: bei ihm wird die Wirk-
lichkeitsvorstellung, die Plastizitdt der Vorgdnge durch romantisch
wirkende HuBSerungen, Ausrufe, Bemerkungen gesteigert; wodurch auch sei-
ne Erzdhlhaltung bestimmt wird.

6. Eine stdndige kontrapunktische, gegenwendige Stimme begleitet
die ganze Reisebeschreibung. Doch die scheinbare Dissonanz beweist
sich hier als Strukturgesetz der Erzdhlweise Arndts. Auch flir sein Hei-
matgefithl und NationalbewuBtsein war diese Reise entscheidend. Bis zum
Antritt seiner Reise betrachtete er sich als deutsch sprechenden Schwe-
den (Rligen und Umgebung fielen 1648 an Schweden und kamen erst 1815 an
PreuBen), erst diese lange Fahrt machte ihm seiner VolkszugehSrigkeit
bewuBt, und er entfaltete sich aus einem halbwegs Kosmopoliten zu einem
Patrioten.

Alle seine Poren, alle seine Trdume und sein ganzes Verlangen zo-
gen ihn auch wdhrend der Fahrt gegen Norden, war er doch selbst eine
nordische Natur mit Mischung von modischer sentimentaler Romantik. Und
eben dieser romantischer SchuB erweckte in ihm eine unl&schbare Nostal-
gie filir den Siiden. Erst die endgiiltige Auflage der Reisen (1804) brach-
te die Gegeniiberstellung des Nord- und Siidldnders in Analogie mit der
Verschiedenheit ihrer Umwelt. Arndt brachte fir Italiens siidliches
Land die alte germanische Vorliebe, den Zug nach dem Sliden mit. Er
empfand die in sich ruhende Fiille siidlicher Menschen und siidlicher
Landschaft - wie einst Goethe und seine Zeitgenossen - als eine "g&tt-
liche Humanit#t" und wurde sich der Grenzen seines nordischen Wesens
schmerzlich bewust.

Schon in der sommerlich-lippigen Landschaft des Donauknies, beein-
druckt durch die hoheitsvollen Ruinen Visegrads fiihlte er eine Vorstu-
fe des heiBgeliebten Italiens, dessen Volk er in der Folge seiner Rei-
seschilderung als das Tapferste anpries. Gleich nach der ungarischen
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Grenze wihnt er einen Hauch des Siidens zu spliren und im Vergniigungs-
park von PreBburg entschlipft ihm ein Seufzer: "...Wie uns nach 3C
Jahren ums Herz seyn wiirde, bey der Erinnerung an diesen siifen £itz
und dieses Jugendleben, wann jeder daheim auf seinen n&rdlichen Fluren
und Ufern wieder wohnte, wo keine Trauben h&ngen und keines Winzers
Stimme schallt. O siidiand! o sitidlicher Himmel! Warum bist du nicht al-
len beschieden?"17
Das freundliche Donauknie erinnert ihn wiederholt an sein gesteck-
tes Endziel ~ das er iUbrigens nie erreichen wird, weil die Kriegsereig-
nisse ihn verhinderten bis nach Fom veorzudringen -, er sieht iberall

18 und die schénen

Tennen nach italienischer Weise unter freiem Himmel”,
Exemplare des zarten Geschlechtes "wissen ihren Teint trotz der fein-
sten ItaliZnerin fein und zierlich zu erhalten", "sie haben eine Le-
bendigkeit und Macht des Blickes, die man versucht wird, italié&nisch
zZu nennen".19
Arndts gesellschaftliche Einstellung ist vom Protest geprdgt gegen
jene Tatsachen der Realitdt, die den Menschen um seine Freiheit brin-
gen. Schiller hat in seinen Briefen iiber die &dsthetische Erziehung des
Menschen die Periode um 1800 als ein Zeitalter der Unfreiheit gekenn-
zeichnet: "Die Kultur, weit entfernt, uns in Freiheit zu setzen, ent-
wickelt mit jeder Kraft, die sie in uns ausbildet, nur ein neues Be-
dirfnis, die Bande des Physischen schniiren sich immer be&dngstigender

.20 So schrieb Schiller 1795 d.h. fast zur Zeit von Arndts Europa-

zu”
reise.

Arndts urwiichsige menschliche Einstellung wendet sich voll Empo&-
rung gegen jede Krdnkung des Menschenrechtes. Seine b&duerliche Herkunft
erkldrt es, daB er das damalige ungarische Gesellschaftssysﬁem entlarv-
te und in der Lage des ungarischen Bauers die gesellschaftlichen Wider-
spriiche erkannte. Ihn, den Sohn freier Bauern dréngte es, den Schuldi-
gen freimilitig und offen eine leidenschaftliche Anklage entgegenzuschleu-
dern und Abhilfe zu verlangen. Er hatte sich wiederholt tiber die schwe-
re Lage der Bauern in seiner Heimat, iiber die rﬁcksichtsiose, grausame
Bedriickung des Bauerntums durch die Junker entriistet.21

Bis in sein hohes Alter hat ihm das Schicksal der Bauern am Herzen
gelegen. So ist es nicht verwunderlich, haB er in seinen Reiseschilde-
rungen dem ungarischen Bauerntum ein besconderes Kapitel widmete. Es
enthdlt eine eingehende Schilderung des ungarischen Bauverntums, seiner
Gewohnheiten und Tdnze, seiner Kleidung. Dieses Kapitel wird in das 1
Gesamtwerk bruchlos und geschmeidig eingefiligt. Die Beschreibung des
Bauerntanzes ist ein delikat abget&ntes, in den zarten Farben eines
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Pastellstiftes hingesetztes Bild. Lassen wir den Autor selbst sprechen:
"Der ungarische Bauerntanz hat durchaus etwas ausgszeichnet Nationales,
man mdge sagen etwas Orientalisches ... Man mud diesen Tanz sehen, um
davon entzilickt zu werden. Der tiefe Ernst der Mienen und die festeste
Haltung der, Leiber .., Ganz anders war der Karakter des Zigeunertanzes,
den einige der Musiker mit ihren Weibsen durchfiihrten, ein wahrer Wil-
dentanz im schnellsten Takt mit fortlaufenden Wirbeln der Paare und mit
schnellen Verschlingungen und Entkettungen und den ungeheuersten Spriin-
gen und Leibesverschrédnkungen, auch darin war des braunen V&lkchens
Karakter wunderbar ausgedrﬁckt..."22
Weiter analysiert der Autor die Griinde filir die auffallende Armut
des ungarischen Bauern: sein "Zustand ist noch unbeschreiblich weit
zurlick gegen den andrer Lidnder”. Er versucht auch eine Erkldrung zu
geben: "Weil er doch immer mit allem seinen Erworbenen, mit seinen
Heerden und Giitern als ein Besitz desjenigen anzusehen ist, dem er
dient"... "Nur wo das Eigenthum einigermaBen gesichert ist, fdngt der
Mensch an, auf die Verbesserung seines Zustandes, an die Anordnung

seines ganzen Lebens zu denken".23

Seine Uberlegungen schlieft Arndt
mit einem gutgemeinten Wunsch: "Der Himmel gebe ihnen und ihren S&hnen
und TOchtern bald gliicklichere Zeiten und nehme ihnen das Joch der

24 Doch das ungarische Volk muBte auf Erfiillung dieses

Sklaverey ab".
wohlgemeinten Wunsches ein gut halbes Jahrhundert warten.

Auch das sich nach dem Ungarlande ansiedelnde deutsche Bauerntum
entgeht seiner Aufmerksamkeit nicht. Noch wdhrend der Schiffahrt, in
Nagymaros begegnet er einer "Schwabenfamilie vom Konstanzersee her.
Diese armen Schwaben gehen hdufig als Kolonisten ins Banat und tr&umen
da goldene Berge. Ich fragte einen groBSen Buben: 'Nun, wo gehts hin?'
'Ins Paradies', - antwortete er. Der Himmel gebe es! Es mogten an Alten
und Kindern 10 Personen seyn. Sie sollten seit dem letzten Krieg sehr
hdufig diese Donaureisen machen. Der schlimme Krieg schiittelt manchen
aus seinem Sitze und aus seiner stillen Heimath".25

In Wien hat Arndt manche abf&dlligen Urteile liber das ungarische
Wirtschaften gehdrt. Er schlieBt seine Augen vor den vorhandenen Fehlern
nicht und er sucht nach den Griinden dieser Riickstdndigkeit: "Manufaktu-
ren und Fabriken sucht man hier noch vergebens; h&chstens arbeitet man
auBer den gewShnlichen Handwerkern noch einige Tilicher und Striimpfe,
und bereitet seinen herrlichen Tabak sehr mittelmdBig, liefert auch
die grdberen Eisen- und Metallwaren fiir die geringere Klasse. Das
Feinere und Bessere kommt fast alles aus dem Auslande, wofiir sie ihre
trefflichen Produkte roh und beynahe umsonst aus dem Lande schicken
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milssen. In dieser Riicksicht ist es hier noch finster und triib, und
wird es so lange bleiben, als das eiserne Scepter des einen privilegi-
erten Standes so hart auf den anderen ruht, und den ersten aller Stén-
de unter einem Druck erhdlt, der nicht einmal den Ackerbau zu einiger
Vollkommenheit kommen 1#8t ... Von der Fiille und Uppigkeit des Landes
und seinem Naturreichtum hat keiner eine Vorstellung, der es nicht
gesehen hat. Doch auch hier 148t sich viel von einer wohltdtigen Zu-
kunft hoffen, die sich leider so vieles auf den Hals schieben lassen

.26 Eine wunder-

muB, was sogleich gut gemacht werden k&nnte und sollte”
bare Analyse der damaligen ungarischen wirtschaftlichen und gesell-
schaftlichen Zustinde, Arndt ist in dieser Zerlegung sozusagen Vorldu-
fer der ungarischen Reformbewegung.

7. Die verschiedenartigsten Menschen und Vélker traten w&hrend
Arndts Reise in seinen Geischtskreis, erweiterten seine Bildung, sein
Weltbild, und er will aus dem Gesamteindruck, den er bei ihnen gewann,
womdglich viel Nutzen ziehen. Nicht nur ihr abstraktes Wesen erforschte
er, sondern auch alle durch ihre mannigfaltigsten Faktoren bestimmten
Erscheinungsformen nahm er in sich auf, und bemiihte sich, der Erfassung
des in jedem Volke wohnenden besonderen Charakters Rechnung zu tragen.
Nicht als kiihler Forscher stellte er diese Beobachtungen an, sondern
er suchte nach einem Modell, das seinem Ideale am ndchsten kdme, wo
sich jedes einzelne Individuum im Volke kridftig entfalte. Das Bedeutsa-
me ist in seinen Uberlegungen, das das Individuum fiir ihn eine ener-
gische Richtung auf das Volk nahm, daB er nach einer Gesellschaft ta-
stet, die allen ihren Mitgliedern Entwicklungsmbglichkeiten zusichern
kann. In den sozialen Griibeleien seiner Jugend- und Spdtwerke spliren
wir aber immer den heiBen Willen, das Wohl seines eigenen Volkes zu
férdern.

~ 8. Arndt leitete seine Ungarnreise mit den freundlichen Worten
ein: "Es scheint mir fiir mich nicht ganz unlustig und ist es vielleicht
auch fir die Leser nicht, wenn ich ... noch einige kleine Erinnerungen
an das liebe Ungerland beifiige, einige fliichtig aufgegriffene und
leicht hingeworfene Zilge von einer vierzehntdgigen Ausflucht in dieses
schéne, vom Himmel reichlich gesegnete, von Menschen reichlich zer-
stdrte und niedergetretene Land."27 '

~ Dem Frohsinn und der Erwartung der Ankunft entgegengesetzt lauten
des Autors Abschiedsworte beim Verlassen unserer Heimat melancholisch,
beinahe elegisch: "Wehmutig rollten wir iber die Grenzbriicke und sagten
dem lieben, freundlichen Ungerlande das letzte Lebewohl"28
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NEMET FILOLOGIAI TANULMANYOK XIV. DEBRECEN, 1980
ARBEITEN ZUR DEUTSCHEN PHILOLOGIE XIV. UNGARN

HORST HAASE

Das Thema des Bauernkrieges bei J.R. Becher

Den Terminus "Deutscher Geist" teils kritisch zurlickweisend teils
bereits fiir sich in Anspruch nehmend schrieb Johannes R.Becher 1928:
"Dieser 'Deutsche Geist' verkdrpert sich fiir uns vor allem in den
Gestalten des Bauernkrieges, in Thomas Miinzer, in der gewaltigen, an-
onymen rebellischen Bauernmasse..."1
linie, die von Weitling, Biichner und Heine iliber Marx und Engels bis zu

Daran knilipft er eine Traditions-

Rarl Liebknecht und Rosa Luxemburg gefihrt ist. Diese Auffassung vom
Erbe des Bauernkrieges und seiner aktuellen Bezlige entsprach derjenigen,
die in jenen Jahren in der revolutiondren Arbeiterbewegung und auch
in der proletarisch-revolutiondren Literatur vorherrschend war. Sie
wurde bei Becher jedoch noch nicht unmittelbar literarisch produktiv.
Das Ringen um die Gestaltung der Gegenwart lieB ihn in dieser Zeit
kaum zu historischen Stoffen greifen.

Das dnderte sich seit 1933/34. Der Sieg des Faschismus vor allem
zwang zur Besinnung. In den Dichtungen Deutschland, Ein Lied vom K&p-

ferollen und von den ‘niitzlichen Gliedern', geschrieben Januar 1934,

ist es jeweils der Rothenburger Altar des Riemenschneider, der dem
Dichter zum Anlag wird, das Thema des Bauernkrieges mit der aktuellen
politischen Situation direkt zu verbinden. Diese Dichtungen haben
einen stark didaktischen Charakter; kiinstlerisch arbeiten sie dem
spdteren meisterlichen Riemenschneider-Sonett vor.2 Inhaltlich sind

sie auf den Volkskampf der Bauern sowie auf die blutigen Gewalttaten
der Konterrevolution orientiert. In den aktuellen Beziigen klingt be-
reits die Forderung des notwendigen gemeinsamen Kampfes der Werktitigen
gegen den Faschismus an, zumal in der Identifizierung der Gestalt des
Bauernfilhrers mit Jesus Christus auch die Frage des Blindnisses mit
christlich denkenden Menschen ins Spiel kommt. Diese Werke zeugen davon,
daB8 J.R. Becher - ausgehend von Aufgabenstellungen der KPD und der tat-
sdchlichen politischen Lage - aktiv zur Herausarbeitung der Volksfront-
politik der revolution#ren Partei der Arbeiterklasse beitrdgt: auf dem
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VII. KongreB der Komintern 1935 spielten dann in den Reden von Di=~
mitroff und Pieck solche Fragen wie das Verhdltnis zu den bduerlichen
und christlichen Werktdtigen und zur nationalen Geschichte eine we-
sentliche Rolle. Dimitroff wies u.a. daraufhin, daB die Faschisten
"... die groBen Bauernbewegungen als direkte Vorldufer der faschi-
stischen Bewegung..! ausgeben und daB es notwendig sei, gegen diese
Verf&dlschungen anzukémpfen.3

In den folgenden Jahren gewinnt der geschichtliche Stoff und auch
das Bauernkriegsthema fiir Becher eine qualitativ neuartige Bedeutung;
sie bestimmen eine Reihe seiner besten Dichtungen.4 In ihnen beweist
sich der zutiefst revolutiondre sozialistisch-realistische Charakter
des Becherschen Schaffens dieser Jahre. Geschichtsstoff und -thema
sind der Gestaltung der Gegenwart keineswegs entgegengesetzt, sie sind
kein Ausweichen und keine Flucht, sondern ihre Darstéllung fiihrt den
Dichter in das Zentrum der politischen und ideoclogischen Ké&mpfe hinein
und ermdglicht es ihm, an diesen mit groBer geistiger Souverenitdt und
auf einem hohen Niveau wirkungsvoller kiinstlerischer Gestaltung teil-
zunehmen.

Zu den Werken Bechers, in denen die Zeit des Bauernkrieges und
die seiner Vorbereitung lebendig ist, gehdren die Sonette Riemen-
schneider und Grilnewald und die zwtlfteilige Dichtung Luther aus dem Band
Dexr Gliicksucher und die sieben Laster (1938), sowie die Gedichte auf
Hans BSheim aus Niklashausen und JoB8 Fritz in dem Sonettenband GewiB-
heit des Siegs und Sicht auf groBé Tage (1939). Alle diese Werke ent-
standen Mitte der dreiBfiger Jahre. Spdter hat der Dichter dieses Thema
in seinen lyrischen Arbeiten nicht mehr aufgenommen. Ein zweites
Mathias Griinewald-Gedicht von 1946 steht in einem anderen Zusammenhang.
In seinen politischen Reden und theoretischen Schriften der ersten
Nachkriegszeit und vereinzelt auch noch in den fiinfziger Jahren dage-
gen kommt Becher noch verschiedentlich auf den Bauernkrieg, auf Luther
und Miinzer zurtick.

Betrachtet man die vier Sonette, so treten dabei vor allem drei
Fragestellungen hervor, die im Kampf gegen den Faschismus aktuell
waren: Erstens die Not der Bauern, ihre Ausbeutung und Peinigung vor
allem in Riemenschneider und Griinewald. Zweitens die Vorkdmpferschaft,
das geheime und 3ffentliche Wirken der revolutiondren bduerlichen
Agitatoren, die den Kampf der Massen vorbereiten und sich dabei selbst
opfern: Hans BSheim von Niklashausen, der bekanntlich schon Mitte des
finfszehnten Jahrhunderts wirkte, und Jo8 Fritz, der 1512/13 die Kimpfe
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des "Bundschuh" organisierte. Drittens das Bekenntnis volksverbundener
Kinstler wie Griinewald und besonders Riemenschneider zu den unterdrick-
ten Bauern. Diese Darstellungen Bechers waren historisch konkret, aber
in ihnen war auch unverkennbar der Bezug auf die Lage des Volkes unter
dem Faschismus, auf den heldenhaften Kampf der illegalen Antifaschisten
und auf die Verantwortung des fortschrittlichen Kiinstlers in der ge-
genwidrtigen historischen Situation. Im Verhdltnis 2zu anderen Gedichten
Bechers aus diesen Jahren und aus der Anordnung der Gedichte innerhalb
der Gedichtbinde trat diese Aussage des historischen Themas noch deut-
licher hervor, beispielsweise wenn das Jo8 Fritz-Sonett unmittelbar
neben jenem steht, in dem Leben, Kampf und Tod Hans Beimlers gestaltet
sind.

Am extensivsten ist das Bauernkriegsthema in der Luther-Dichtung
gestaltet, wobei der Extensitdt gleichzeitig auch eine hohe Intesitdt
des lyrischen Ausdrucks entspricht, wie sie hinsichtlich dieses Themas
wohl sonst nur noch das Riemenschneider-Sonett erreicht. Es ist beson-
ders hervorzuheben, daB8 Becher hier die Problematik der friihblirger-
lichen Revolution in ihrer Einheit - also Reformation u n d Bauern-
krieg - erfaBft, woraus die episch-chronikalische Anlage der Dichtung

resultiert, wdhrend die geschichtsphilosophische Tiefe und die poli-
tische Operativitdt, die er dem Thema abgewinnt, gleichzeitig h&chste
bildhaft-symbolische Konzentration verlangt. Beides ist iberzeugend
miteinander verschmolzen und bedingt das hohe kiinstlerischeé Niveau und
die Volkstiimlichkeit des Werkes.

Zentrale Gestalt der Dichtung ist Luther und nicht Miinzer. Ist
das eine Abschwidchung der revolutiondren Aussage? Ist es eine Verédnde-
rung der Position des Dichters im Verhdltnis zur proletarisch-revolu-
tiondren Periode seines Wirkens? Davon kann keineswegs die Rede sein.
Vielmehr mu8 man von einer Vertiefung seiner revolutiondren Positionen,
von einer konsequenten Durchsetzung der Parteilichkeit als dsthetischer
Kategorie sprechen. Zwar ist Luther die zentrale Gestalt, aber der Held
der Dichtung ist das Volk, sind die drangsalierenden, kahpfenden und
sterbenden Bauern. Ihnen gelten die eindriicksvollsten Strophen. Sie
sind es, die Luther die Kraft zu seiner antir®mischen Haltung geben
und die aus seinem Verrat die Konsequenzides revolutioniren Kampfes
zeiehen:
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Da zogen los die Bauern. Obenhin

Gestrilpp von Xxten, Sensen, Lanzen, Keulen.
"Der M8nch hat umgedndert seinen Sinn!"

So war von Dorf zu Dorf ein Knurrn und Heulen.

"Er lieB die Sache fahren, die gerecht.

Der Ruhm hat ihm die Augen blind gestochen.

Sein Leib ist fett, von Trank und Speis geschwidcht.
Die Kraft, die wir ihm gaben, ist gebrochen.

Er reicht den Kelch, mit unserem Blut gefiillt,
Er reicht den Flirsten ihn als Trunk - o welch
Ein Bluten! Wird denn nie das Blut gestillt?!
0 welch ein Kelch! O welch ein bittrer Kelch!”

Diese Kritik an der reformatorischen Phase der friihblirgerlichen
Revolution wird besonders im Teil IX der Dichtung deutlich, in dem
die Gestalt und die revolutiondr-utopischen Ideen Thomas Miinzers be-
schworen sind. Sie erscheinen - entsprechend der Anlage und der Gesamtaus-
sage des Gedichts - als iliberlegenes Pendant zu der Haltung Luthers,
der gerade im Bezug dazu als geifernder Konterrevolutionir gestaltet
ist.

Bringt Becher so die Rolle der verschiedenen Fraktionen des revo-
lutiondren Kampfes addquat zur Geitung, so ist aus der Sicht der Kampfe
im 20. Jahrhundert noch stdrker zu betonen, wie er in kiinstlerisch
aufdringlicher Weise symbolisch die lUber die Niederlage der Bauern
hinausreichende historische Perspektive gestaltet. Einer der revolu-
tiondren Bauern entkommt und rettet die Fahne, die in poetischer Um-
schreibung als rote Fahne gedeutet wird. Lakonisch heiBt es in den
SchluBSversen der Dichtung:

Er kam zur Stadt und suchte eine Stelle.
Er traf bald einen Mann, der von der Zunft
Der Schmiede war, und wurde sein Geselle.
Dort fand auch seine Fahne Unterkunft.

Im werktdtigen Volk, in der Arbeiterklasse wird das Vermidchtnis
der revolutiondren Bauern bewahrt. Diese Aussage bezeugt eindrucksvoll
die konsequent revolutionsre sozialistische Position der Dichtung.

Die Luther-Gestalt und ihre zentrale Rolle im Gedicht dagegen
belegt, daB8 diese revolutiondre Position gleichzeitig die der Biind-
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nispolitik der revolutiondren Partei der Arbeiterklasse im Kampf gegen
Faschismus und Krieg ist. Besonders in den ersten Teilen der Dichtung
wird Luther als Reprdsentant der blirgerlichen Reformationsbewegung ge-
zeichnet, die zeitweilig das Volksinteresse gegen Papsttum und Fir-
stenwillkir vertrat.

Indem die Dichtung das zum Ausdruck bringt, spricht sie Jjene
Menschen an, deren christlicher Glaube eng mit der Gestalt Luthers
und mit der Reformation verbunden ist. Becher wirdigt Luther auch als
mutigen Menschen sowie als Dichter und Sprachschdpfer. Motive und
sprachliche Wendungen aus dessen Liedern und aus der Bibelilbersetzung
werden in die sprachliche Gestalt der Dichtung einbezogen. Die Darstel-
lung dieser positiven Ziige bei Luther, verbunden mit der prinzipiellen
Kritik an dessen reformistischer und schlieBlich konterrevolutiondrer
Haltung, tragen dazu bei, ein neues Luther-Bild zu schaffen. Es ist
das ein historisches objektives Bild und es dient auf seine Weise der
Biindnispolitik der Arbeiterklasse. Das best&dtigte sich auch nach 1945,
als Becher in seinen politischen Reden und Schriften auf den Bauern-
krieg und auf Luther zuriickkommt und stets beide Seiten des Wesens und
Wirkens dieser historisch bedeutsamen Persdnlichkeit betont herausar-
beitet. Auch in dieser 2eit spielt der Biindnis-Aspekt dabei eine ent-
scheidende Rolle. Im Zusammenhang mit seiner Rede anldB8lich der Wie-
dererbffnung der Wartburg vor vorwiegend evangelischem Publikum scheibt
Becher: "Man mu8 den Leuten ihren alten Luther nehmen, aber man kann
es nur, wenn man ihnen dafiir einen neuen gibt. Dieser neue Luther ist
der Sprachschdpfer und dariiberhinaus der gewaltige, erdentridchtige mich-
tige Mensch, ein Diesseitsbekenner vor allem, wie er in seinen zahl-
reichen Reden, in seinen Tischgesprichen sich offenbart.'5 Vergleicht
man diese Luther-Darstellung mit der in neueren kiinstlerischen Arbeiten,
zum Beispiel mit dem Stiick des BRD-Autors Dieter Forte Martin Luther &
Thomas Miinzer, so zéigen sich Gemeinsamkeiten, aber auch bemerkenswerte
Unterschiede. Becher und Forte stimmen {iberein, was die Abrechnung mit
der bauernfeindlichen Haltung Luthers anbetrifft. Andererseits ist es
verstiindlich, wenn Forte angesichts der politischen Situation in der
Bundesrepublik am Anfang der siebziger Jahre die reformistische und
teilweise kridmerhafte Haltung Luthers besonders hevorhebt. Indem Becher
jedoch auch die positiven Seiten im Wirken Luthers erfast, ist die
tiefere historische und kiinstlerische Wahrheit auf seiner Seite, deutet
er diese Gestalt der deutschen Geschichte umfassender in ihrer ganzen
Dialektik. Wird er damit auch der Einheit von revolutiondrem Kampf und
leninistischer Blindnispolitik besser gerecht, die bis auf den heutigen
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Tag fiir die politische Entwicklung, vor allem in den kapitalistischen
Lindern, von ihrer Bedeutung nichts verloren hat, wenngleich sie sich
anders darstellt als in den dreiBiger Jahren.

Nimmt man die Luther-Dichtung Johannes R.Bechers in der Ganzheit
ihrer kilinstlerischen Geschlossenheit, nimmt man den Riemenschneider

und den Griinewald, die von der starken subjektiven Betroffenheit des
Dichters angesichts der Vorgdnge und Erfahrungen der friihblirgerlichen
Revolution, dem Leid und Kampf des Volkes in Vergangenheit und Gegen-
wart zeugen, so wird deutlich, daB diese Dichtungen auch heute noch
als im wesentlichen giiltige Muster des kiinstlerischen Verhaltens zur
nationalen Geschichte und zum revolutiondren Erbe gelten k&nnen.
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ARBEITEN ZUR DEUTSCHEN PHILOLOGIE XIV. UNGARI!

JOSEPH PISCHEL

Zum Funktionsverstdndnis der DDR-Schriftsteller in

den sechziger und siebziger Jahrenl

Auf dem VII. Schriftstellerkongre8 1973 gab Hermann Kant eine
Bilanz der Literaturentwicklung. Er sprach vom"Eintritt der DDR-Lite-~

ratur in ein neues Selbstverstidrdnis, das sich aus neuen Aufgaben und

bewdltigten Aufgaben ergibt; das sich auf eigene Erfahrungen griindet

und auf den hohen Anspruchsgrad, der sich in den an die Literatur ge-
richteten Erwartungen ausspricht; ein Selbstverstdndnis, das auch zu-
sammenhdngt mit der besonders seit dem VIII. Parteitag gesellschaft-
lich gefestigten Einsicht in die Unaustauschbarkeit, Unersetzbarkeit
kiinstlerischer Arbeit - eir Gedanke librigens, den man als Kiinstler nicht
hinnehmen kann, nicht annehmen, ohne die Verantwortung zu akzeptieren,
die damit verbunden ist..."2

Es ist inzwischen vielfach dargestellt worden, inwiefern dieser
Neuansatz theoretischer und poetologischer Bemiihungen der Schriftstel-
ler seit Anfang der 60er Jahre mit geschichtlichen Verdnderungen zu tun
hat. Ein solcher historischer Einschnitt wie der Sieg der sozialisti-
schen Produktionsverhdltnisse Anfang der 60er Jahre konnte nicht ohne
Auswirkungen auf eine Literatur bleiben, die sich als Medium gesell-
schaftlicher Verstédndigung iliber die nationalen und sozialen Grundfra-
gen der Epoche profiliert hatte.

Zundchst waren Verdnderungen des Gegenstandes der Literatur un-
ibersehbar: Bis dahin war das Zusammenleben der Menschen vor allem ge-
prégt von der Entscheidungssituation des "geteilten Himméls", des gro-
Ben gesellschaftlichen Antagonismus der Epoche: Faschismus oder Anti-
faschismus (in den Bichern, die die nationale Grunderfahrung in der
Vergangenheit aufarbeiteten), Restauratién der alten Gesellschaft oder
revolutiondrer Umbruch (in Biichern, die in den K#émpfen der $bergangspe-
riode Partei ergriffen).

In den 60er Jahren erschien das Zusammenleben der Menschen immer
deutlicher bestimmt von anderen GesetzmdBigkeiten und Widerspriichen -
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den der sozialistischen Gesellschaft eigenen. In Spur der Steine oder

Ole Eienkopp, in Nachdenken iiker Christa T oder Buridans Escl ging es

nicht mehr um die alte "Entscheidung”; sie war lidngst und eindeutig
bewdltigt. Gefragt wurde jetzt nach der EBewdhrung und Verwirklichung
des Menschen in der sczialistischen Cesellschaft, nach moralischem an-
spruch und moralischem Versagen, nach der M&glichkeit ganzer Mensch-
lichkeit im Alltag der "gewdhnlichen Leute" (ein bezeichnender Buch-=-
titel aus den €Qer Jahren), nach dem Sinn menschlicher Emanzipation,
wenn einmal die dringendsten sozialen Probleme geldst sind.

Dabei zeigte sich aber sehr bald, dag sich auf sclche groRen
Menschheitsfragen - nebenbei: uralte Fragen der Kunst in immer neuen
Abwandlungen - keine grofSen Antworten finden lassen, wenn man nicht
die ganze Komplexitdt und Widerspriichlichkeit der Epoche im Elick be-
h&lt. wihrend die sozialistischen Linder bereits mit dem Aufbau der so-
zialistischen und kommunistischen Gesellschaft begonnen haben, ist im
WeltmaB8stab der lbergang vom Kapitalismus zum Sozialismus noch eine
ungelste geschichtliche Aufgabe. Die Entwicklungsméglichkeiten des
Sozialismus werden von diesem fortbestehenden Epochenantagonismus we-
sentlich beeinfluBt - wie der Sozialismus seinerseits den Verlauf der
Klassenauseinandersetzungen im Weltmafstab entscheidend bestimmt.

Das bedeutet filir die Literatur, daf sie das "alltdgliche" Zusamhenle-
ben der Menschen im Sozialismus nicht ideologisch-&sthetisch bewerten
kann, wenn sie diesen welthistorischen Mafstab verliert, das Heute
nicht in den historischen Zusammenhang des Gestern und Morgen einord-
net.

Es ist aber leicht einzusehen, daB Autoren je nach ihren Lebens-
erfahrungen und Grunderlebnissen das BewuBtsein dieses Epochenzusam-
menhangs in unterschiedlichem MaBe fiir die &sthetische Bewertung des
Zusammenlebens der Menschen im Sozialismus produktiv machen. Die &dltere
Generation, der Klassenkdmpfe und Kriege noch als alltdgliche persdn-
liche Erfahrung eingebrannt sind - filir viele in einem ganz direkten
Sinn eine Frage auf Leben und Tod -, haben es leichter, sich als
Zeitgenosse zweier Zeitalter zu &duBern. Sie haben den Sieg miterkdmpft
und sehen ihre wichtigste Aufgabe im BewuBtmachen der fiir sie keines-
wegs selbstverstdndlichen Errungenschaft Sozialismus. Andere, Jiingere
sind in den Sozialismus hineingewachsen; sie haben ihn als das Gegebe-
ne, das Selbstverstdndliche erlebt. Sie engagieren sich oft sehr un-
geduldig filir die weitere Entfaltung der gesellschaftlichen Mdglich-
keiten und messen die Wirklichkeit weniger am anachronistischen Kapi-

talismus als an den Idealen der kommunistischen Gesellschaft.
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Solche Autoren begreifen sich sslbst oft schon als Nachfahren
c

einer klassischen Periode sozialistischer Literatur - "Klassik ver-

ot

@
)
o

standen als Ausbreiten meinen, das heift gegen die prinzipiell

1
{iberwundene Xlasse 21lschaft gesetzten, sozialistischen Welt- und
SelbstbewuBtseins” {Gossz). Deshalb sind die Bemlihungen jlingerer
Autoren so auffilliy, sich von Vorbildern und Vorgingern nunmshr ener-
gisch abzusetzen und =igene postischa Positionen zu profilieren. Wer-
ner Mittenzwei konstatierte zum Beispiel nichts weniger als die "dst-
hetische Entmachtung Brechts durch seine Schﬁler"4. Da wird nicht nur
auf den neuen Gegenstand verwiesen, da will man {ber die "einfachen
Wahrheiten” hinaus, da wird auch nach anderen Funktionsmdglichkeiten
der Literatur gefragt.

DaB sich Funktionen der Literatur historisch ver#ndern, das be-
stimmte Funktionen zuriicktreten und andere wichtig werden, ja auch
neue herausgebildet werden, ist unbestritten. Auch Brecht und Becher
haben bekanntlich die Literatur immer in ihren historischen Ver&dnderun-
gen gesehen und nicht nur Uber Tagesaufgaben, sondern auch iliber kiinfti-
ge Entwicklungsmd8glichkeiten nachgedacht.

In der Vorrede zum kleinen Organon fiir das Theater (1948) wider-

rief Brecht friliher geduBerte Absichten, aus dem "Reich des Wohlgefdl-
ligen" zu emigrieren und bekundete nun die Absicht, sich in diesem
Reich niederzulassen und seine theatralischen Neuerungen in den Zusam-
menhang einer Asthetik zu stellen. Wie Werner Mittenzwei und Manfred
Wekwerth nachgewiesen haben, riickten damit die Kategorien Produktivité&t,
Naivitdt und GenuB ins Zentrum der theoretischen Uberlegungen Brechts.
Immer entschiedener betrachtete und behandelte er die Kunst in der so-
zialistischen Gesellschaft als ein Mittel der Unterhaltung, des Ver-
gniigens, des Lebensgenusses, als einen Teil der Lebenskunst.

Johannes R. Becher war liberzeugt, daB8 das Reich der Poesie und
der Schénheit nicht nur innerhalb dieses Reiches erobert und verteidigt
werden kann, sondern auch in der gesellschaftlichen Praxis verteidigt
werden muB. Deshalb hatte er zunichst jene Funktionen der Kunst her-
vorgehoben, die den politischen Kampf zur Herstellung einer menschli-
chen Ordnung, eines "Reichs der Schdnheit" direkt unterstiitzen konnten.
Die Kunst war zundchst vorrangig zu entwickeln als Waffe der Arbeiter-
klasse im Kampf um ihre politische Emanzipation - als unabdingbare Be-
dingung der umfassenden menschlichen Emanzipation. Aber schon in die-
sem Kampf war die umfassende Zielstellung "ganzer Menschlichkeit" im-
mer bestimmend flir Bechers Uberlegungen zur Gesellschaftsperspektive
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wie auch zur Perspektive der Kinste. Den Kiinsten sprach er die Aufgabe
zu, die Menschen "zu einer neuen, htheren Existenzform des Menschlichen"S
zu flhren. In seinen theoretischen "Bemlhungen" in den flinfziger Jahren
arbeitete Becher dann die spezifisch dsthetische Funktionsbestimmung
der Kunst in einem "Zeitalter der Dichtung” umfassend aus: "Indem wir
den Begriff des Ethischen anstrengen, indem wir die moralisch-gesell-
schaftlichen Probleme zur Entscheidung zwingen und sie als reale Ge-
stalt verwirklichen und indem wir uns leidenschaftlich dem Problem der
Esthetik zuwenden, bereiten wir das 'Reich des Menschen' vor, worin

das Asthetische, die Lehre vom Sch&nen, sich zum Gesetz unseres Lebens,
zum hochst menschlichen Menschengesetz konstituieren wird."6 Dabei
riickten immer stdrker jene Kunstfunktionen ins Blickfeld, die Becher
mit der Metapher der "Zauberfl&te" umschrieb. Alllerdings sollte die
"Zauberfldte" die "Waffe" Kunst nich: ersetzen, beide sollten filir das
'Reich des Menschen' wirksam gemacht werden.

Der Musiker Hanns Eisler hat ncch viel radikaler nach einem Funk-
tionswandel der Kunst im Kommunismus gefragt. Eisler hebt hervor, das
die urspriingliche Funktion der Kunst im religidsen Ritus unmittelbar
auf die Praxis gerichtet war, daB die Kunst sich zum ersten Mal von
dieser Bindung an praktische Zwecke befreite, als sie sich von der
Religion emanzipierte. Er sieht in der Geschichte der Kunst einen Pro-
zeB der Emanzipation der Kunst von direkten gesellschaftlichen Zwecken.
Eisler bewertet diesen ProzeB8 positiv, allerdings nur bis zu jenem Umsch-
lagpunkt, wo die bilirgerliche Kunst auf die l'art-pour-l'art-Position
heruntergekommen war. Die revolutiondre Arbeiterklasse muBte diese Eman-
zipation der Kunst von direkten gesellschaftlichen Zwecken zundchst
"zuricknehmen", indem sie eine revolutionire Kunst theoretisch wie kiinst-
lerisch als Waffe im Klassenkampf entwickelte. Eisler selbst hatte wie
sein Freund Brecht einen hervorragenden Anteil daran, die Kiinste fiir
diese gesellschaftlichen Zwecke praktikabel zu machen. Fiir den reifen
Kommunismus sieht Eisler aber die schdpferische Aufhebung seiner und
seines Freundes Konzeption voraus: "Selbstverstdndlich wird Kunst um
der Kunst willen in einer vollendeten, echt freien Gesellschaft die
natiirliche Funktion sein. Gibt es keine Klassen, so stirbt der Klas-
senkampfcharakter der Kunst ab und wird zu einer allgemeinen gesell-
schaftlichen Sache."7 Wenn sich die Gesellschaft von ihren Tagesnéten
befreit hat und also der direkten Unterstiitzung durch die Kunst bei
deren Uberwindung nicht mehr bedarf, wenn das Sein (der gesellschaft-
lichen Wirklichkeit) stdrker sein wird als der schéne Schein (der Kunst),
miisse eine neuerliche Umfunktionierung geschehen, "in der die Kunst
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das wirklich wird, was sie heute nur in den niedrigsten Formen ist:
SpaB, Vergnigen und Zerstreuuﬁg"s. Es versteht sich, daB8 damit keine
spdtblirgerliche l'art-pour-l'art-Kcnzeption aufgenommen werden scll.
Die "Kunst um der Kunst willen" bleibt bei Eisler eine Kunst um des
Menschen willen. Es geht Eisler um die dann mégliche Befreiung der
Kunst von utilitaristischen Zwecken und die Entfaltung der spezifisch
dsthetischen Funktionen, den emanzipierten Individuen im reifen So-
zialismus (Kommunismus als Spielraum heiterer, gemeinschaftlicher
Selbstbetdtigung und - best&tigung zu dienen.

Welche Mdglichkeiten sehen Schriftsteller der DDR, diesen Reich-
tum &sthetischer Funktionen der Literatur heute schon auszubilden?
Hier ist es zweckmdB8ig, noch einmal die Ausgangssituation der soziali-
stischen Literatur in der DDR vor drei Jahrzehnten kurz zu kennzeichnen.
Flir jene Schriftsteller, die sich "in den finsteren Zeiten" (Brecht)
der Arbeiterklasse angeschlossen hatten, war der Grundgestus des Auf-
kldrers und Lehrers zundchst selbstverstdndlich. Die Grundhaltung
Brechts z.B., wie er sie in Finf Schwierigkeiten beim Schreiben der

Wahrheit auf klassische Weise zum Ausdruck brachte, war die eines Ver-
treters der politischen Avantgarde,der sich im Besitz der Wahrheit iber
den "Kausalkomplex" der Epoche weiB - einer Wahrheit, die nur durch-
gesetzt werden kann, wenn sie jenen mitgeteilt wird, die sie fiir die
Verdnderung der Welt brauchen.

Dieses aufkl&drerische Verh&dltnis des Schriftstellers zur Mehrheit
seiner Leser war nach zw8lf Jahren faschistischer Massenmanipulierung
auch nach 1945 historisch legitimiert. Die Avantgarde hatte recht be-
halten. Wenige Wissende muSten den vielen Unwissenden die Frage beant-

worten, "wie alles kam und wie alles werden soll".9

Anna Seghers sprach
von der notwendigen Erziehungsarbeit des Schriftstellers, die die Grund-
fragen "Was ist geschehen? Wodurch geschah es? Was muB8 geschehen?" 2zu
beantworten h&tten, um "ihr Volk zum Begreifen seiner selbstverschulde-
ten Lage zu bringen und ihm die Kraft zu einem anderen, einem neuen

friedvollen Leben zu erwecken"10

. Diese Literatur profilierte sich aus-
driicklich und bewuBSt als eine politische Literatur. Anna Seghers hat mit

ihrem Epochenroman Die Toten bleiben jung selbst den kiinstlerischen

Beweis dafiir geliefert, daB das keine Rehuzierung auf das bloB8 Agita-~
torische und Didaktische hedeutet - wohl aber den Gewinn &sthetischer
und moralischer BewertungsmafSstdbe filir das Verhalten der Menschen aus
den Grundentscheidungen der Epoche. 1947 formulierte sie in der Vorbe-
merkung zum Roman Die Rettung ein Programm, das heute mit Recht viel
zitiert wird: "Der Autor und der Leser sind im Bunde: sie versuchen
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o oas e . , 11
zusamnan auf dis Wahrhalt za kommzan.”

fahlten 1947 noth wichtlge Yoraussatzungan. Anna Segnars
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rfahrungan als ihrs Leser. Daraus

©
=
o

ergibt sich als Tendesnz der Gr

n us des Austauschs von Erfahrungen
untesr Partnern, die in den gesallschaftlichen Grundwertungen miteinander
ibereinstimmezn. Dieser ander=s Gestus duBert sich etwa in der von J. No-
wotny formulierten Aufgabenstellung, "unter anderem auszusprechen, was
viele unseres Geistes und unserer sozialen Existenzweise fiihlen. Wir
kdnnen weder Beschwdrer, Erldser noch Prophet sein, denn wir sind, wie
gesagt, ein Teil jener vielen und ihnen lediglich hin und wieder mit
dem rechten Wort voraus, wie es andere uns sehr viel 6fter mit aer Tat
sing."'3

Dieter Schlenstedt sprach vom "zustidndigen Leser", "der dem Schrift-
steller als ebenbﬁrtig betrachtet wird, zals mit ihm verbunden in den
gleichen grundlegenden Interessen und Denkweisen, zumindest in der Kennt-
nis der geschichtlichen Bewegungsgesetze und der geschichtlichen Kau-
salzusammenhénge, in der Ausrichtung des Lebens auf Entfaltung schépfe-
rischer Produktivitét.“4 Damit hat es auch zu tun, wenn die mensch-
bildende Rolle der literarischen Vorbildfigur heute nicht mehr so ein-
deutig vorausgesetzt wird. In dem MaB8e, wie Autor und Leser gemeinsam
auf die Wahrheit kommen wollen, wird die Wirkung fertiger Wahrheiten,
gepragtef Normen, maBstabsetzender Vorbilder nicht mehr selbstverstdnd-
lich vorausgesetzt. Der Leser verhdlt sich selbstbewuBter, schdpfe-
rischer und kritischer zu den literarischen Figuren als zu gleichberech-
tigten Partnern. Wie im Leben priift er sie als Vorschldge fiir eine sinn-
volle Weise zu leben.

Die Produktivit#dt dieser Uberlegungen von Dieter Schlenstedt und
anderen sehe ich in folgendem: Kunstfortschritt wird nicht nur als Ver-
anderung< des Gegenstandes, des Weltverhdltnisses einer kiinstlerischen
Subjektivitdt oder bestimmter Darstellungs~ und Wertungsverfahren be-
griffen, sondern als Verdnderung eines Kommunikationszusammenhangs vom
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Mitieln und Medien inmer

.

vielschichtigen Ebenen, seinen techn

wieder neu errungen werden. Ruch wenn das Verbdltnis von Zvantgar-
de und Masse heute anders darstellt als in den dreifiger oder in den
fiinfziger Jahren, ist die von Lenin nachgewiecgene Cesetzmdfigkeit nicli
aufgehoben, dag die ldeclogie der rrbeiterklasse sus den Eriahrungen
der politischen Fraxis dieser Klasge in einem kollektiven Erkenntnizs-
prozef verallgemeinert werden, zuglieich aber wieder in die Massen hin-

wie veor auclh die Literesiur einen

eingetragen werden muf. Baran

spezifischen Anteil. Wenn abex

atur 2uf e€ine hescndere, nicht
austauschbare Weise die Exrfahrungen und die Weisheit der Cesellschait
zusammenfalRt und bereichert, dann kann und muf Literatur jhren Legern
auch in der entwickelten gozialisiischen CGesellschaft zuf eine hestimm-
te "aufkldrerische” Weise vorangehen - im klassischen Funktionsverst&nd-
nis von Becher, Brecht oder feghers! Las lisl Literatur kel zller Ee-
sonderheit mit anderen BewuBtseinsformen der Cesellschaft cemeinsam.
Unbestreitbar ist aber: Autcren wcllen ilre individuellen Erfah-
rungen in einen gesellschaftlichen Rustausch ven Erfahrungen einbringen.
Daher wird heute mit gr&ferer Selbstverst&ndlichkeit der Schreibende in
seiner Subjektivitdt wichtig genommen, zuerst von seinen Entrieben und
Bedirfnissen her das Schreiben motiviert: als eine bkesondere Art, sich
zu verwirklichen, zu "handeln", etwas herzustellen, ja zu leben - nicht
nur etwas abzubilden oder jemandem Erkenntnisse und Impulse zu vermit-
teln. DDR-Schriftsteller beantworten die Leliebte Interviewer- und Le~
serfrage, warum und fiir wen sie Gedichte und Komane schreiken, heute
Ofter als vor zwei Jahrzehnten mit der Feststellung, daB sie keine Wahl
hdtten, daB sie schreiben miiBten, weil Schreiben die ihnen gem&dfe Art
zu leben und zu "handeln" sei. In Strittmatters Wundertdter II liest

man: "Leben gleich Schreiben und Schreiben gleich Leben, was immer aus
dem Geschriebenen wird, das ist das Glick des Dichters!“15

Fiir Christa Wolf ist Schreiben nur ein Vorgang in einem verwickel-
teren Prozeg, "filir den wir das schone, einfache Wort ‘'Leben' haben"’s,

und sie empfiehlt daher, "das Schreiben nicht von seinen Endprodukten
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her zu sehen, sondern als einen Vorgang, der das Leben unaufhdrlich
begleitet, es mitbestimmt, zu deuten sucht; als MdSglichkeit, intensiver
in der Welt zu sein, als Steigerung und Konzentration von Denken, Spre-
chen, Handeln".17
Mancher Leser, der eine hohe Meinung von der gesellschaftlichen
Verantwortung und Funktion des Schriftstellers in unserer Gesellschaft
hat, £4hlt sich durch solche scheinbar rein subjektiven Motive irritiert
und beflirchtet eine Absage an die gesellschaftliche Verbindlichkeit des
Schreibens. Zweifellos &duBert sich in solchen Bekundungen auch die po-
lemische Abwehr enger, mechanischer Forderungen an die Kunst. Im Wesent-
lichen geht es aber darum, das Schreiben nicht auf die erkennend-abbil-
dende Seite 2u reduzieren, sondern es als schdpferisch-gestaltende T&-
tigkeit, als spezifische Form menschlicher Praxis zu begreifen. Dieser
energischen Akzentsetzung der Schriftsteller entspriéht auch die lite-
raturtheoretische Uberwindung einer einseitig erkenntnistheoretischen
Betrachtung der Kunst. Claus Trdger hat wesentlich dazu beigetragen,
den Marxschen Gedanken vom stufenweisen EmanzipationsprozeB8 der Indivi-
duen filir die Realismus~Theorie methodologisch fruchtbar zu machen. Er
geht davon aus, das der Begriff des Realismus nicht gefaBt werden kann
"bloB8 als eine gewisse - gar an bestimmte Stoffe, Gegenstdnde oder
Wirklichkeitselemente gefesselte - klinstlerische Darstellungs- oder
Schreibweise, sondern nur unter der letzten Zwecksetzung einer realen
(nicht lediglich ideellen) Selbstbefreiung des Menschen als eines ge-
sellschaftlichen Wesens". Das schlieBt die Reduktion der Kunst auf Er-
kenntnis aus: "Realismus ist &dsthetische Aneignung der Wirklichkeit,
also: "gestalterisch-widerspiegelnde Betdtigung aller schdpferischen
Wesenskridfte und deren SelbstgenuB8 unter der aktuellen Bedingung nicht-
entfremdeter Tétigkeit."18 )
Es werden Haltungen, Verhaltensweisen und Wertungen gegeniiber der
Wirklichkeit produziert, indem sie der Schreibende und danach der Le-
sende im  Formraum der Kunst vor- und durchspielt. Dieses vorstellungs-
weise Erfahren bedeutet Identifizierung und Distanz, emotionale Ergrif-
fenheit und gedankliches Begreifen. Die gesellschaftliche Praxis ist
zugleich Ausgangs- und Zielpunkt."Da wird die Wirklichkeit auf ihre
menschlichen Mdglichkeiten gepriift, da wird das Menschenmdgliche pro-
biert."19 Die Literatur wird nicht nur begriffen als Nachahmung der
Wirklichkeit, sondern als "Vorahmung der Wirklichkeit". Sie wird damit
im Brechtschen Sinne zur Lebenskunst, wie sich umgekehrt das Leben nach
dsthetischen Regeln formiert. In diesem Zusammenhang wird die beriihmte
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Prognose von Marx zitiert, daB der sozial emanzipierte Mensch, der sich
zum Herrn liber die Produktion gemacht hat, "das inhdrente MaB dem Gegen-
stand"” anlegt und "nach den Gesetzen der Schdnheit" formiert, d.h. die
Verwirklichung ganzer Menschlichkeit als Entfaltung der geschichtlichen
Subjektivitdt zum entscheidenden dsthetischen Wert-Kriterium macht.
Gorki und Becher hatten die Vorhersage gewagt, das8 die Asthetik die
Ethik der reifen kommunistischen Gesellschaft sein werde. Der Kunst,
nicht mehr der Moral, wird die Aufgabe zugesprochen, das menschliche
MaB zu prdgen: "Die Kunst, ihrer Natur nach auf der Ungleichheit be-
ruhend, macht die Ungleichheit, zugleich aber den natirlichen Austausch,
sie macht die schdpferische Individualit&t zum Ma8 des Menschen.”
(Branstner)20

Dieses vorstellungsweise Durchspielen des Reichtums menschlicher
-Mbglichkeiten ist vor allem im Hinblick auf die Lyrik als die subjek-
tivste aller Gattungen reflektiert worden. Georg Maurer und andere sind
daher wiederholt auf das Wort von der "arbeitenden Subjektivitdt” als
wesentliche Bestimmung der Lyrik zuriickgekommen, weil Lyrik besonders
geeignet sei, "die Selbstverwirklichung eines Subiekts unmittelbar

auszudrﬁcken"21

, weil Lyrik "ein 'Vorspielen' selbst gesuchter und ge-
fundener und erfahrener M&glichkeiten?zz, eines schopferischen Welt-
verhaltens sei.

Aber auch der Erzdhler schafft sich und seinen Lesern einen solchen
Form-Raum zum Durchspielen praktischen Weltverhaltens einer "arbeitenden Subjek-
tivitdt". Und die Existenz des Dramatikers erkldrt Armin Stolper damit,
daB er ein arbeitsteiliges Weltverhdltnis zu {iberschreiben sucht: "Das
heiBst, man spielt sich in Rollen durch. Das aber heift: man spielt ver-
schiedene Existenzen durch ... Ich spiele mich in der Welt durch und
hole mir auf diese Weise mehr von der Welt in mein Leben, als ich es
sonst tun k6nnte."23

Der selbstverstdndliche kommunikative Charakter dieses "Kunst-
Handelns" ist aber deutlich: Die sinnlich-anschaulichen Abbilder der
Welt werden auch fiir den Leser zum scheinbar unerschapflichen Objekt
eines &sthetischen, vorstellungsweise praktischen Weltverhdltnisses,
eines "Kunst-Handelns". Der Lecser macht seine Erfahrungen, gewinnt
seine Erlebnisse "wie im Leben” - und doch anders als im Leben, weil
die kiinstlerischen Modelle der Wirklichkeit bereits wesentliiche Zusam-
menhdnge abbilden, mit ganz bestimmten Wirkungsabsichten auf ganz be-
stimmte Einsichten, Gefilihle, Wertungen und Impulse hin "gebaut" sind,
well die dsthetische Bewertung der Welt durch den Autor vorgeprdgt ist.
Deshalb ist auch meistens als stillschweigende Ubereinkunft von Autor
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und Leser das Bewuftsein vorhanden, daB sich das kiinstlerisch prak-
tische "Handeln" nicht auf die Wirklichkeit direkt richtet, sondern
auf ein ideell-kiinstlerischés Modell der Wirklichkeit. Gerade das
erlaubt die freie Tdtigkeit,das spielerisch-antizipierende Erproben
'reicher menschlicher M&glichkeiten.

Bekanntlich hat Marx den Charakter freier Arbeit gerade anhand
der kiinstlerischen T&tigkeit erldutert: als Selbstverwirklichung des
Individuums im ganzen Reichtum seiner konkreten gesellschaftlichen
Beziehungen. Die kiinstlerische Arbeit mit ihrem vorwiegend dsthetischen
Verhdltnis zur Welt, mit ihren besonderen schtpferischen, spielerischen
und Phantasieelementen erscheint wie eine Vorwegnahme des von Marx
vorausgesagten "Reichs der Freiheit", in dem die befreite Arbeit als
materielle ¥ermittlung 2zwischen Mensch und Natur wie zwischen den Men-
schen nicht mehr vom Zwang duBerer Notwendigkeiten bestimmt ist, weil
die objektiven Gesetze nicht als duBere Zwangsgesetze wirken, sondern
von den Menschen erkannt, beherrscht und genutzt werden kdnnen.

Das gewachsene Interesse vieler DDR-Schriftsteller fiir die Kiinst-
lerproblematik ist also auch Ausdruck des Bemilhens um literarische
Helden, die in ihrer spezifischen Aneignung der Welt die Potenzen sicht-
bar machen, die in freier Arbeit stecken, die sich in ihrer Tdtigkeit
als unverwechselbare Individuen vergegenstidndlichen und verwirkiichen,
indem sie "Eigenes"™ aus sich herausstellen und fir die Gesellschaft
produktiv machen k&nnen. W¥hrend biirgerliche Kiinstler im 20. Jahrhun-
dert vergeblich bemilht sind, die Kunst als autonomen Bereich von der
kapitalistischen Vermarktung freizuhalten, sich jedem Ge- und MiBbrauch
zu versagen und sich dabei als "die letzten Freien in der Welt der
Zwecke"z4 verteidigen méchten, sehen sich sozialistische Kiinstler -
das von Marx programmierte "Reich der Freiheit" des Kommunismus gedank-
lich vorwegnehmend, in dem &HuBere 2Zwangsgesetze in gemeinschaftlich
kontrollierte Gesetze verwandelt werden - gelegentlich schon als die
ersten Freien in der Welt der Zwecke. Solche gedanklichen VorstdSe zu
klinftigen M8glichkeiten der Kunst erkliren und legitimieren sich dar-
aus, daB zwischen Sozialismus und Kommunismus und entsprechend auch
zwischen den Funktionen der Kunst in der entwickelten sozialistischen
Gesellschaft und im reifen Kommunismus keine uniiberbriickbaren Gegen-
sédtze bestehen, sondern bereits heute kommunistische Verh&ltnisse in
allen Lebensbereichen keimhaft entwickelt werden.

Die Betonung des Spiel-, Modell- und Experimentiercharaktes der
Literatur bedeutet aber nicht, daB der Abbild- und Erkenntnischarakter
der Literatur aufgegeben widre. Das Spiel mit der Wirklichkeit im Form-
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raum der Kunst wird nur dann fiir das Leben produktiv, wenn dieser Form-
raum - wie Georg Maurer schrieb - "auf seine Weise das Gefiige der
Menschheit oder gar der Welt wiedergibt als inneres Widerspiel des
Weltzusammenhangs, soweit wir ihn jeweils erkennen oder fﬁhlen".25
Wie immer einer auch das Schreiben motiviert - es ist nicht denk-
bar ohne das Bediirfnis, anderen etwas mitzuteilen, was man erkennt
oder fiihlt, anderen eine Botschaft zu libermitteln: von der Welt oder
wenigstens von sich selbst als einem "wichtigen Menschen". Es ist ein
kommunikativer Grundgestus, den Hermann Kant so beschreibt: "... ich
n26 Die
' meisten DDR-Schriftsteller wollen mit ihren eigenen Erfahrungen, Er-
kenntnissen und ideologisch-dsthetischen  Wertungen an der gesellschaft-

erzdhle euch mal etwas, weil ich glaube, ihr solltet es wissen.

lichen Verstidndigung iiber unser Leben teilnehmen. "Ich bin ein durch
und durch politischer, ein sozialistischer Schriftsteller" - sagt Her-
mann Kant. "Ich habe eine Meinung von Menschen, Dingen, Sachverhalten
und Prozessen, und ich versuche, diese Meinung in die Welt einzubrin-
gen."z7 Die Erkenntnisfunktion besteht auch fiir Kant nicht so sehr in
der aufklirerischen Vermittlung gesellschaftlicher Grundwahrheiten, zu
denen die Leser auch auf andere Weise kommen k&nnten. Er will den All-
tag Sozialismus als historische Errungenschaft bewuBSt machen, indem er
die historischen Erfahrungen der Klasse einbringt, den "heutigen Tag
als ein Resultat des gestrigen und als Beginn des morgigen Tages begreif-
bar macht.

Autoren wie Erik Neutsch und Hermann Kant, Helmut Sakowski und
Dieter Noll, die ihre Arbeit parteilich als Teil der umfassenden plan-
mdBigen Anstregungen zur Umgestaltung der Welt organisieren wollen,
richten ihr Interesse nach wie vor auf bedeutsame geschichtliche Pro-
zesse, auf die gesellschaftlichen Verhdltnisse. Hier wird die Brecht-
sche Konzeption scheinbar noch ganz ungebrochen fortgefiihrt: praktikable
Einsichten in den gesellschaftlichen "Kausalkomplex" und damit sozia-
listische Impulse sind zu vermitteln. Die neue "Lust an Geschichte"
(Kant) in Romanen oder in einer breit gefdcherten Memoirenliteratur ist
ein Ausdruck des Interesses an historischen Erfahrungen, mit denen
nationale und soziale Epochenumbriiche erneut ins BewuBtsein der Zeitge-
nossen gehoben werden. ’

~ Diesem Anspruch an die Kunst stellt sich auch ein Autor wie Volker
Braun. Die kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Welt -~ beim Schrei-
ben wie beim Lesen - soll mdglichst rasch in die wirklichen gesellschafts-
praktischen Arbeiten {lbergehen. Das erfordert, die groBen gesellschaft-
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lichen Unternehmungen - z.B. die Umgestaltung der Produktion zu einer
dem Menschen gemidBen oder die Integration der sozialistischen Ldnder -
ins Gedicht, ins Drama zu holen. Braun kann sich auf Brecht berufen,
wenn er im Theater "eigenstdndige, nichtkopierte Vorgdnge®™ herstellen
will, "die die Mdglichkeiten des Verhaltens auf ihre Brauchbarkeit
untersuchen”; im Theater kdnnen gesellschaftliche Experimente gemacht
werden, "die im andern Leben teuer und gewagt wéren'.28 Es gibt aber
auch auffdllige Unterschiede: Wenn Brecht den Zuschauern Modelle anbot,
in denen sie das "Eingreifen®™ in die gesellschaftliche Praxis proben
und dabei lernen socllten, stand der Bau solcher Modelle am Ende eines
Aneignungsprozesses. Der Autor Brecht wuste die Antworten auf gesell-
schaftlich bedeutsame Fragen. Die Zuschauer aber sollten zu neuen Ein-
sichten gefihrt werden. Er verstand das Stickeschreiben vorwiegend als
Herstellen von demonstrativen Modellen. Wenn Brecht seinen Schauspieler
anweist, es solle in seinem Spiel durchaus ersichtlich sein, das er
"schon am Anfang und in der Mitte das Ende weiB", dann gilt diese For-
derung natiirlich erst recht fir den Autor. Das spezifisch Epische die-
ses Theaters besteht tatsdchlich nicht in der Ubernahme bestimmter
epischer Techniken, sondern in der Haltung des Erz&dhlers, "der iiber die
Erzdhlung mehr weif als die Erzdhlung selbst” (Wekwerth).29

Jiingere Dramatiker in der DDR wie Volker Braun sehen den Zuschauer
weniger als kritischen Betrachter eines gesellschaftlichen Experiments,
sondern als Mitspieler, der sich als Partner des Autors und gemeinsam
mit ihm auf Entdeckungsfahrt in unbekanntes Gelidnde begibt. Die auf-
kldrerische, demonstrative Absicht tritt hinter der heuristischen zu-
rick.

Mit seiner Konzeption einer politischen Dichtung stellt sich Braun
ausdriicklich in eine Traditionslinie, die durch Heine und Weerth geprigt
ist: "Die Dichtung stieg vom Himmel ihrer Klassizitdt, in dem die
Strumpfwirker aus Apolda wenig zu suchen hatten, wieder auf die Erde
herab...‘ao Braun hdlt nichts davon, sich an Ideale zu halten, die nicht
aus der Wirklichkeit gewonnen werden. Ihn interessieren die "offenen
Enden der Geschichte", die "wirkliche Bewegqung"”.

Autoren, die dicht an dieser "wirklichen Bewegung®™ bleiben und nach der
wirklichen Dialektik des realen Geschichtsprozesses fragen, stellen
sich die schwierigste Aufgabe. Die Gefahr, diese 'wirkliche Bewegung'
zu harmonisieren ist ebenso grof wie die Gefahr, aus ihren Widerspri-
chen nicht herauszufinden und sich mit bloBen "kritischen” Zustands-
schilderungen zu begniigen. Glanzvoller erscheinen dagegen Versuche,

das Ideal einfach vorwegzunehmen. Peter Hacks entwickelte seine "post-
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revolutiondre®™ Dramaturgie aus der Uberlegung, daB der Sieg der sozia-
listischen Produktionsverh3ltnisse in der DDR schon eine reife gesell-
schaftliche Situation herbeigefihrt hdtte, in der die Kunst ihre in

der Revolution begriindete aufkldrerische und sozialanalytische Funk-
tion abstreifen und sich auf ihre eigentliche "poetische"” besinnen
kénnte: "Die Poesie hat keine Zwecke, sie hat einen alleinigen Zweck,
das Miindigwerden des Menschen, d.h. die Erlangung seines Rechts auf
Verwirklichung seiner sidmtlichen M&glichkeiten, des Rechts zu sehen,

zu hdren, zu denken, zu wollen, die Tugend und den Beischlaf zu iliben.
Diesen alleinigen Zweck aber erreicht sie nur, wenn sie vom Begriff

der ZweckmiBigkeit iiberhaupt absieht und allein um ihrer selbst willen
handelt ...'31 Es ist mit Recht eingewandt worden, daB8 die Einschidt-
zung der historischen Situation als einer "postrevolutiondren” die
Dialektik der Epoche nicht erfaBSt, weil sie die Einbettung der Ent-
wicklungsprozesse der sozialistischen Gesellschaft in den internatio-
nalen Klassenkampf in der Epoche des Ubergangs vom Kapitalismus zum
Sozialismus ebenso vernachldssigt wie den revolutiondren Charakter der
entwickelten sozialistischen Gesellschaft selbst. Diese Einseitigkeiten
in der Hervorhebung der gesellschaftlichen Diskontinuit#t bedingen auch
die Abgrenzung von literarischen Vorgdngern und Zeitgenossen wie Brecht,
die ihre dramatische Konzeption aus den Anforderungen des revolutiondren
Rampfes ableiten. Diese Antizipation des total emanzipierten Individuums
muB allerdings der realistischen Wirklichkeitsbewdltigung nicht entge-
genstehen, sondern kann ihr Impulse verleihen, indem sie das BewuBtsein
der Entwicklungsfdhigkeit der Realitdt wachhdlt und hinter den Tageszie-
len auf die menschheitliche Mission der Arbeiterklasse und die Totalitdt
der menschlichen Emanzipation dridngt.

Ein solches Streben nach "Klassizitdt" kann zu dramatischen Werken
fihren, die in der menschlichen Weite ihrer Problemstellungen hinausrei-
chen iiber eine Dramatik, die sich den alltdglichen Widerspriichen und
Aufgaben der heutigen, der wirklichen Welt des realen Sozialismus direkt
stellt. In gleichem MaBe wird sie aber auch in bestimmter Hinsicht
hinter einer solchen Dramatik zuriickbleiben miissen: in der sozialen
Konkretheit wie in der F&higkeit, in der alltdglichen Praxis des realen
Sozialismus MOglichkeiten oder Grenzen dér Selbstverwirklichung des
Individuums zu entdecken und auf diese Weise den wirklichen ProzeB8 der
Herausbildung ganzer Menschlichkeit direkt zu beférdern und Kuhst als
Medium der Selbstverstdndigung der Gesellschaft auch iiber ihre drin-
gendsten Tages— und Zeitprobleme zu entwickeln. Gewinn und Verlust
liegen auch in diesem Fall zu dicht beieinander, als da8 in der theore-
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tischen Debatte bestimmte Mittel und Methoden der Verallgemeinerung
kanonisiert oder ausgeschlossen werden k&nnten. Letztlich kann auch
hier nur die kilnstlerische Praxis entscheiden.

Auch Christa Wolfs theoretisches Interesse ist in den letzten
Jahren offensichtlich weniger auf den praktischen ProzeB der histo-
rischen Verdnderung gerichtet als auf die moralische Sensibilisierung
der Individuen. Sie beruft sich auf Anna Seghers und Johannes R. Becher,
wenn sie Prosa als ein Mittel auffaBst, kiinftige Lebensméglichkeiten
der Menschen vorzuspielen, damit "Zukunft in die Gegenwart hinein vorzu-
schieben, und zwar im einzelnen; denn Prosa wird vom einzelnen Leser
gelesen, der sich, alle Verfiihrungen der modernen Technik auBer acht
32 Die Fiille des Lebens
sei nicht ausgeschdpft durch die wenigen Handlungen, die das Individuum
zufdllig tun diirfe: "Unsagbar verddet ist die menschliche Existenz, die
- sich selbst, vergleichend, nicht als Gleichnis nehmen, sich keinen Ort

finden kann in dem beispiellosen Zug der Menschheit aus dem Dickicht
n33

lassend, mit einem Buch allein zuriickzieht."

in die ersehnte Ordnung. Die Kunst mit ihrem Gleichnischarakter
biete dem einzelnen Leser die Mdglichkeit, sich mit der ganzen Mensch-
heit in eine Beziehung zu setzen und sich am ganzen Reichtum mensch-
licher Mdglichkeiten zu messen, "vergleichend, priifend, sich abgrenzend
allmdhlich sich selbst sehen (zu) lernen."34 In der Vorstellung eines
Lebens ohne Blicher zeigt Christa Wolf am negativen Beispiel, wie Lite-
ratur der "Verddung der menschlichen Existenz" entgegenwirkt, wie sie
die Menschen "humanisiert": durch die Ubung und Differenzierung des
psychischen Apparats, durch die Schidrfung der Sinne und der Vorstel-
lungskraft, durch die "Erweckung der Beobachtungslust, der Fihigkeit,

Komik und Tragik von Situationen zu sehen"35

, durch die Entwicklung
der Erlebnis- und Empfindungsfihigkeit fiir menschliche Erschiitterungen:
"Ich glaube, da8 sehr vieles, was auf der Welt passiert, deshalb pas-
sieren kann, weil wir keine Phantasie haben, um uns hineinzudenken in
Leute, denen das gerade geschieht." Deshalb habe Literatur auch die
Aufgabe, "die Tugend der Einfilhlung in Fremdes zu entwickeln".36
Brecht war es bekanntlich um die wissenschaftliche Durchschau-
barkeit der Welt gegangen, wobei ihm die Einfiihlung nicht sehr niitz-
lich erschien. Christa Wolf setzt die wissenschaftliche Durchschaubar-
keit der Welt voraus und vertraut auf die "mit-leidende" Einfiihlung
als Mittel zur moralischen Aktivierung des Menschen. Auch filir Franz
'Fithmann verwirklicht sich der gesellschaftliche Charakter der Kunst
vor allem in der befreienden kathartischen Wirkung. Er will die all-
gemeinen Gesetzesaussagen der Wissenschaften unterscheiden von der
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Darstellung gesellschaftlicher Verhdltnisse der Individuen in der Dicﬁ-
tung. Sie vermittelt untheoretisierte Abbilder von Menschheitserfahrun-
gen als individuelle Erfahrungen, so daB der Rezipierende seine eigenen
Erfahrungen daran messen kann und ganz persdnliche Antworten auf die

37 Was in der Kunst wirke,

Frage findet: "Was ist mir da geschehen?"
sei nicht die Aussage, die Reflexion oder die Form, sondern das "my-
thische Element",mittels dessen sich der individuelle Leser mit be-
stimmten Grundmustern menschlicher Verhdltnisse vergleichen und sich
so mit der Gattung in Beziehung setzen kdnne.

In einem Vortrag kdnnen nur Beispiele ausgew&dhlt und Umrisse an-
gedeutet werden. Aber sie sollten vielleicht genligen, um die Vielfalt
konzeptioneller Vorstellungen iber die Wirkungen und Funktionen der

Literatur zu zeigen. Daher wiirde ich nicht von einem Funktionswandel

in unserer Literatur sprechen wollen, sondern von vielf&dltigen, nicht
zuletzt poetologischen Bemiihungen, den ganzen Reichtum der Funktions-

mdglichkeiten einer sozialistischen Nationalliteratur auszubilden. Wir

diirfen nicht sehr Uberrascht sein, wenn sclche Bemiihungen widerspriich-
liche Ergebnisse zeitigen: mit {iberraschenden Entdeckungen, auch Wie-
derentdeckungen, aber auch mit polemischen Einseitigkeiten und vorei-
ligen Verabsolutierungen. Solche Widerspriiche in der Verstdndigung der
Schriftsteller iiber die Kunst - und damit meistens auch liber die Welt
- reflektieren letzten Endes einen objektiven Widerspruch in der Ge-
schichte selbst: entwickelte sozialistische Verh#dltnisse ermdgliche
schon die Antizipation von Kunstfunktionen des reifen Kommunismus. Da
aber diese neuen Verhdltnisse in den alten Epochenantagonismus ein-
gespannt bleiben, darf auch keine Kunstfunktion aufgegeben werden, die
in den Kidmpfen dieses Jahrhunderts ausgebildet wurde.
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NEMET FILOLOGIAT TANULMANYOK XIV. DEBRECEN, 1380
ARBEITEN ZUR DEUTSCHEN PHILOLOGIE XIV. UNGARN

HEIDI RITTER

Tradition und Neuansatz

Bemerkungen zu Peter Hacks' "Amphitryon"™ (1968)

Der dem griechischen Mythos entstammende Bericht vom Feldherrn
Amphitryon, dessen Frau Alkmene in seiner Akvesenheit von Jupiter in
Amphitryons Gestalt besucht wird und die deshalb den Gott als ihren
Gatten empfingt, gehdrt seit der ersten der Neuzeit {berlieferten
Version, der Tragikomdie Amphitruo des RSmers Plautus, zu den von der
Weltliteratur meistbeachtetsten Stoffen.

Das urspriingliche Muster der Figurenkonstellation und die diesem
innewohnende poetische Kraft erwies sich als so stabil, daB es liber
die Jahrhunderte hinweg Dramatikern unterschiedlichster Geisteshaltung
immer erneut zu einer bewuBten poetischen Auseinandersetzung mit ihrer
Wirklichkeit zu dienen vermochte. Nachdem in der ersten Hdlfte des 20.
Jahrhunderts der Stoff vor allem von biirgerlichen Dramatikern wie Jean
Giraudoux und Georg Kaiser aufgegriffen worden war, um einer antimili-
tadrischen Haltung zum Ausdruck zu verhelfen, fand er Mitte der 60er
Jahre auch in der DDR-Dramatik Beachtung. 1968 erschien sowohl von
Armin Stolper als auch von Peter Hacks eine Komddie mit dem Titel Am-
phitryon. Besonderes Interesse erwiesen in der Folge die Theaterleute,
das Publikum, aber auch die Kritik dem Hacksschen Stiick.

Fiir Hacks' Stoffwahl ist nicht allein die bis heute erhalten ge-
bliebene poetische Kraft ausschlaggebend gewesen, sondern vor allem die
Tatsache, das sich unter den Fassungen dieses Stoffes giiltige Beispiele
groBer klassischer Dramatik befinden: "Es ist bekamnt, das der Amphi-
tryon-Stoff von vier erstklassigen Dramatikern behandelt wurde. Das ist
der Grund, warum ich ihn wieder behandle! Wiren sie weniger erstklassig,
wire kein AnlaB8, ihre Ergebnisse zu libernehmen. Plautus hat den kraft-
vollsten Aﬁphitryon geschrieben, Molidre den geschicktesten, Dryden den
frechsten und sinnlichsten, Kleist den tiefsten. Jeder ist in seiner
Weise uniibertrefflich, aber der Versuch lohnt, ob nicht diese Vorziige

in einem Stiick sich vereinigen lassen.“l
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Das SelbstbewuBtsein, mit dem sich Hacks hier in eine Reihe nur
mit groBen und gr¥8ten Dramatikern stellt, verbliifft, aber es wire
falsch, es als pure Selbstiberschdtzung und Eitelkeit abzutun, denn
es steht dahinter eine weltanschauliche Uberzeugung: da8 es nidmlich
zum Wesen der sozialistischen Gesellschaftsordnung gehdrt, die groSen
menschlichen Leistungen der Vergangenheit fiir sich aufzuheben. Schon
bevor Hacks seinen Amphitryon schrieb, hatte sich seit dem Beginn der
60er Jahre in seinen Werken und in einer ganzen Reihe theoretischer
AuBerungen eine poetische Konzeption abzuzeichnen begonnen, in der das
Verhdltnis zur Tradition eine entscheidende Rolle spielte. Grundlage
seiner Uberlegungen war damals der Gedanke, daB die gesellschaftlichen
Verhdltnisse in der DDR nach 1960 einen Entwicklungsstand erreicht h&t-
ten, wo "der Sozialismus aus der bloBSen und beschrdnkten Verneinung der
Ausbeutergesellschaft sich steigert zur Aufhebung aller geschichtlichen
Leistungen vor ihm“.2 Flir Hacks war die DDR zu einer "postrevolutiond-
ren" Gesellschaft geworden, weshalb er "Ansdtze zu einer postrevolu-
tiondren Dramaturgie"3 zu entwickeln begann. Der Autor abstrahierte bei
seinen Uberlegungen allerdings stark von den konkreten Erscheinungen
der gesellschaftlichen Entwicklung und bezog in seine Uberlegungen
nicht mit ein, das sich die DDR doch auch weiterhin in einem ProzeS8
sich verschirfender Klassenauseinandersetzungen befand und bis heute
befindet, ein ProzeB, der revolutiondren Charakter trdgt. Hacks ging
allein von der Tatsache aus, das die Errichtung einer von Privateigen-
tum freien Gesellschaft in der DDR als unumkehrbar und gesichert gel=-
ten kann. Im ProzeB8 des Aufhebens und AbstofSens von Tradition begann
Hacks jetzt immer stirker das Moment des Aufhebens zu betonen und trat
mit Stlicken hervor, aus denen das Vorbild groBer klassischer Dramatik
abzulesen war.

» Hacks' im Laufe der 60er Jahre sich entwickelndes poetisches Kon-
zept berief sich dementsprechend auch immer deutlicher auf Positionen
klassischer Kunst, vor allem auch auf die der deutschen Klassik. Er
sprach sich fir eine Kunst aus, die auf die Widerspiegelung der unmit-
telbaren Gegenwart und die Erscheinungen ihres Alltags verzichtete
zugunsten einer weitausgreifenden,auf die Gattungs-und Individualitéts-
entwicklung gerichteten Problematik. Nicht in einem operativ-tagespoli-
tischen Sinne wolle seine Kunst die gesellschaftliche Entwicklung be-
einflussen, sondern, bei deutlicher Hervorkehrung des Spielerischen,
mit groBen, Wesentliches und Allgemeingiiltiges ausdrickenden Bildern,
am ProzeB8 einer ganz auf natiirliche Lebensbejahung gerichteten mensch-
lichen Emanzipation mitwirken.
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Diese Uberlegungen kamen Hacks' ausgesprochen inteilektuellem Ta-
lent entgegen und erwiesen sich in der Folge fiir sein dramatisches
Schaffen als &duBerst fruchtbar. Er trat mit zahlreichen Arbeiten, vor
allem Komddien, an die Uffentlichkeit, deren poetisch-theatralischer
Reiz und deren menschheitlicher Optimismus sie mit zu den besten Biih-
nendichtungen der DDR-Dramatik z&hlen lassen. Aber dem Gewinn steht
ein deutlich spiirbarer Verlust gegenilber, birgt Hacks' Kunstauffassung
doch die Gefahr, in die Ndhe zu groBer Verallgemeinerung und damit
letztlich auch Unverbindlichkeit zu geraten.

Hacks griff fiir seine Dramen der 60Oer Jahre, die sich bewuBSt in
Beziehung zum klassischen Vorbild setzen, im wesentlichen zu Bildern
aus dem antiken bzw. christlichen Mythos, denn dessen Stabilitdt und
Formelhaftigkeit und nicht zuletzt dessen Phantastik erlaubten eine
Gestaltung voller "Glanz, Artistik und Phantasie”, die jedes Zufdllige
ausschlo8 und dafiir Grundtatsachen, Erfahrungen und Sehnsiichte mensch-
lichen Seins in einer denkbaren Vollkommenheit zur Anschauung bringen
lies.

Im Amphitryon nun ging Hacks von der Frage aus, "was geschieht,
wenn ein G6tt sich in die Hantierungen der menschlichen Gesellschaft
einmischt?"4

Damit wdhlt er einen Ausgangspunkt wie Plautus und Kleist, so da8
es sich auch bei ihm nicht um eine bloBe Verfiihrung durch einen hoch-
gestellten Herrn handelt, wie bei Moliére und Dryden, sondern auch Hacks
will mit seinem Stiick auf wesentliche Probleme menschlichen Seins ant-
worten, wobei er jedoch eine grundsdtzlich andere Antwort als Kleist
auf die gestellte Frage geben will. )

Hacks 148t seine Fassung mit der Verwandlung Jupiters in Amphitryon
beginnen. Bereits hier in den Zw&ngen, die der Gott bei der Verwandlung
in einen Menschen sich auferlegen mu8, wird die das Hackssche Stiick
organisierende Idee deutlich: antithetische Darstellung zweier grundver-
schiedener Lebenshaltungen. Liebesfdhigkeit, als Synonym flir ausgeprdgte
Menschlichkeit, wird gegen Pflicht und Machtstreben gesteilt und dadurch
wird ein Konflikt ausgel®st, dem sich sowohl Amphitryon und Alkmene als
auch Jupiter stellen miissen.

Jupiter ist das Ideal des liebenden hannes, darin liegt seine als
poetische Metapher zu verstehende G6ttlichkeit. Er ist einzig bestrebt,
seine Liebessehnsucht zu erfiillen. Diese Liebessehnsucht des Gottes,
die fir Plautus, Moliére und Dryden kein Problem darstellte und die
Kleists Jupiter in ihrer Unerfiillbarkeit tragische Ziige verlieh, macht
Hacks zum eigentlichen positiven Wert seines Stiickes, denn in ihr liegt
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ein Streben iiber sich selbst hinaus. Jupiter sagt:
"Ich lieb sie aber, diese Menschinnen.
Die weiBe Scorte mit dem fleischigen

Gasi3 und den versteckten Rippen, stiller

w

1s wir und froher, mider und mehr wach,
uns wenig dhnlich und doch auch nicht fremd,
Sie macht, da3 ich, mich ganz an sie wverlierend,
Nicht ich mehr bin und bin, was ich nicht bin,
und also mehr als ich.“s
tiier spiegelt sich ein Drang nach eigener Verwvollkommnung, der
durch das immer wieder erwachende Geafihl der Sehnsucht stets neu ge-
boren wird und so zwar nie eine vollkommane Befriedigung erreicht,
aber deshalb nicht in Selbstzufriedenheit zu erstarren vermag. Somit
trdgt Hacks' Gott im Unterschied zu allen frilheren Schdpfungen nicht
Zlige einer statischen, in sich ruhenden, abgeschlossenen Vollkommen-
heit, sondern in dem steten Bediirfnis, in der Liebe zum andern sich
zu steigern,; liegt die Vollkommenheit dieses Jupiter. Seine Liebe er-
fadhrt Alkmene. Sie spiirt, als Jupiter zum ersten Mal erscheint, sofort
das Andersartige im Wesen dieses Mannes, der ihr gegeniibersteht, ob-
wohl ihm Amphitryons AuBSeres eigen ist und er dessen Worte gebraucht.
Nach der Liebesnacht mit Jupiter-Amphitryon bittet sie diesen, ihr
Amphitryon "als den anderen, der er heute war"6 zu erhalten. Als Am-
phitryon ihr diese Nacht ableugnet und sie der Untreue zeiht, wird sie
nicht an sich selbst irre wie bei Kleist, sie bekennt sich zu dem Lie-
beserlebnis und weist empdrt Amphitryons Anschuldigungen zuriick. Durch
diese Szene hat Hacks das zweite Treffen zwischen Jupiter-Amphitryon
und Alkmene vorbereitet, das in allen friiheren Fassungen ebenfalls den
Kern des Stlickes bildete. Bei Plautus ist dieses zweite Zusammentreffen
ein Spiel des allmdchtigen Gottes mit den Menschen, das durch die Zeu
qung des Herakles jedoch einem h&heren Zweck zugefiihrt wird. Moliéres Ju-
piter setzt seine ganze Verfiihrungskunst ein, um Alkmene erneut zu ge-
winnen und Kleist 148t durch das Werben des Gottes das Problem seines
Stiickes in seinen ethisch-moralischen Konsequenzen voll aufbrechen.
Hacks dagegen macht aus dieser Szene ein Bekenntnis zu Schénheit
und Stdrke kdrperlicher Liebe. Jupiter-Amphitryon hat fiir sein angeb-
liches Verhalten gegeniiber Alkmene keine Entschuldigung als seine Liebe,
die soviel Ausstrahlung besitzt, da8 es ihm gelingt, Alkmene erneut zur
Hingabe an ihn zu bewegen. Diese Hingabe ist diesmal jedoch nicht von
Staunen und Verwunderung iliber den ganz verdnderten Amphitryon getragen,
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ihr ist klar geworden, daf ein anderer, fiir sie ein Gott, sich ihr
genédhert hat, urd sie bekennt sich ganz bewuft zu seiner Liebe. Damit
hat Hacks der Gestalt Alkmene eine ganz neue Art der Stdrke gegebhen,
denn bei Plautus und Moliére merkte sie gar nichts vorn dem Eetrug,
bei Kleist wurde sie durch die AZufdeckung in tiefste Verzweiflung
gestiirzt, bei Hacks nun ist sie bereit, sich dem hinzugeben, ven dem
sie genau weifB, daf es nicht der Amphitryon ist, mit dem sie zusam-
menlebt. Sie hat das Liebeserlebnis lebendiger gemacht, bereit, die
ihr plétzlich bewuBft gewordene menschliche Beschrdnkung ihres bishe-
rigen Daseins zu durchbrechen. Ez ist ein Prozef menschlicher Emanzipa-
tion, den Hacks in Alkmene zeigen will, deshalb hat er auch dem Stiick
eine in keiner friiheren Fassung vorhandene Szene hinzugefiigt: der
- Abschied zwischen Jupiter und Alkmene nach ihrem zweiten Zusammensein.
Alkmene, die genau weiBl, wer bei ihr gewesen ist, mdchte Jupiter halten.
Er antwortet ihr jedoch: "Ich bin nicht bleibend"” und auf ihre Klage,
daB8 er ihr fehlen wird, erwidert er:
"Als Mangel spiirst du unerprobte Stérke.
Die Leier, erst gebaut, tdnt selbst im Wind."7

Mit Jupiter ist also fiir Alkmene nicht vollkommene Liebe Wirklichkeit
geworden, sondern nur eine Ahnung daven und damit das Bediirfnis und
der Drang, dieser Vollkommenheit sich anzun&Zhern, was praktisch bedeutet,
aus sich selbst heraus die bisher hingenommenen Grenzen ihres Mensch-
seins iiberwinden zu wollen.

Jupiter stdrt durch sein Erscheinen eine scheinbar intakte Welt
und 18st durch sein "g8ttliches" Verhalten unter den Menschen nicht
wie bei Kleist eine aus Nichtbegreifen und Erschrecken gepaarte Beunru-
higung aus, sondern eine schdpferische, auf Verdnderung des Bestehenden
gerichtete Unruhe. Amphitryon muB sich dieser "St&rung" Jupiters stel-
len, als er entdeckt, daB sich Alkmene zwischen ihm und Jupiter bewuBt
fiir Letzteren entscheidet, da er, wie sie ihm vorwirft, an sich selbst
- Verrat begangen habe. ‘

Wie schon in allen fritheren Fassungen ist Amphitryoﬁ auch bei
Hacks als Feldherr gezeichnet; doch sein kriegerisches Tun ist roch
stdrker hervorgehoben und vor alliem die Auswirkungen, die dieses auf
seine Pers&nlichkeit hat, sind betont. Aﬁphitryon ist so weitgehend
von seinen Aufgaben und Pflichten,'die die Gesellschaft ihm abverlangt,
gefangengenommen, daf er in ihrer erfolgreichen Erfiillung sein ganzes
Dasein begreift. Die menschlichen Beziehungen zu seiner Umwelt, im
Stiick sichtbar in der Beziehung zu seiner Frau, sind zur Formel er-

starrt. Dieser Amphitryon muf nun bemerken, daB ein anderer seine Frau
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besessen hat. Die pldtzliche Erkenntnis, daB Alkmene, der er sich so
sicher war, einen anderen ihm vorgezogen hat, entfacht einerseits
eifersiichtige Wut in ihm und gleichzeitig die verschiittete Liebe neu,
so daB es ihn drdngt, sich mit Alkmene auszusprechen, das Vorgefallene
mit ihr zu kldren. Doch als ihn in dem Moment die Pflicht in den Hafen
zuriickruft, gibt es fiir Amphitryon gar kein Uberlegen oder 2Zdgern, das
diese Pflicht von grdBerer Wichtigkeit ist. Amphitryon erscheint bei
Hacks als der "abstrakte Staatsbiirger®™, von dem Marx gesprochen hat,
der "seine forces propres” nicht "als gesellschaftliche
Krdfte erkannt und organisiert” und deshalb "die gesellschaftliche
Kraft” "in der Gestalt der po 1l i tischen Kraft von sich
trennt”.

Die Amphitryon durch die Gesellschaft vermittelten Erfolgserlebnis-
se haben so sehr sein Fihlen und Denken geprdgt, daB er es nicht be-
greifen kann, als Jupiter seine an Gesetz, Pflicht und Ordnung orientier-
te . Lebenshaltung in Frage stellt und ihm die Erfahrung "gliicklicher
Moéglichkeiten™ entgegenhdlt, die ihm das "freie Spiel der Liebe'8 noch
zu lehren vermag. Als Amphitryon daraufhin nur seine Taten aufz&hlen
kann, ist fiir Alkmene die Entscheidung klar: sie widhlt Jupiter-Amphi-
tryon: ’

*...der, wie du solltest, war:
Den, der aus deinem Leibe, was aus ihm,
Als nach dem angeerbten Muster m&glich,

Du hidttest machen k&nnen, hat gemacht.
Mann, ich verriet dich, denn nicht folgen wollt
Ich dem Verrat, den du an dir begingst.'9

Amphitryon nimmt den Vorwurf Alkmenes an und weist ihn gleichzeitig
zuriick, indem er sein Wesen aus seiner Verkniipfung mit dem gesell-
schaftlichen ProzeB erklért:

"Der Mann, der nicht die Welt verleugnen darf,
Kann sie docp'auch nicht umstofen, er nimmt,

Wie stark er sei, von ihrer Farbe an,

Indem er Krieg fiihrt, herrscht, auf Kauffahrt geht.
Und jetzt £f&llt siegend einer da vom Himmel,
Findet, sie paBt, die Himmlische, zu ihm,

Und zieht sie mir - und dies empfind ich, wie,

Was sonst mir zustieB8, als hdchst ungerecht -

Vor, weil ich mich in die Geschichte einlieB.
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Es ist von solchem Ernst die Welt beschaffen,

Daf nur ein Gott vermag, ein Mensch zu sein."lo

Pl6tzlich kommt hier in die Auseinandersetzung ein ganz neuer
Gesichtspunkt hinein. Amphitryon steht jetzt nicht mehr nur flr einen
unter Leistungsdruck und Erfolgszwang seiner menschlichen Sensibilitit
verlustig gegangenen einzelnen Menschen, sondern in einem viel weite-
ren Sinne filir das liber Umwege und Widerspriiche den Fortschritt bewir-
kende menschliche Individuum schlechthin, das auf dem Weg durch die
Geschichte sich seines menschlich-natiirlichen Wesens entfremdet hat.

Wenn diesem Individuum nun die natiirliche Menschlichkeit in Ge-
stalt Jupiters - die "humane Utopie" - éntgegentritt, so scll "an die
Erwartung einer menschlichen Zukunft"” erinnert und an das Individuum
die Frage nach seiner mdglichen Menschwerdung, d.h. nach der.Ausprégung
all seiner menschlichen Mdglichkeiten, gestellt werden.

Doch diese Uffnung des Stiickes in eine solche groBe philosophische
Dimension erreicht Hacks nicht ohne Bruch. Amphitryon erscheint ja
nicht von Anfang an als das Geschichte bewirkende und durch Geschichte
gewordene menschliche Individuum schlechthin, statt dessen ist er in
den ersten Dritteln des Stiickes ganz einseitig als ein skrupelloser, -
vor Grausamkeit nicht zurtickschreckender Krieger gezeichnet, dessen
Mittel zur Durchsetzung seiner Ziele einzig die Gewalt ist. Hacks
mus8te diese Ausweitung in der Amphitryon-Gestalt vornehmen, denn nur
durch die generelle menschheitliche Sicht auf ihn war es m&glich, die
mit der "humanen Utopie" Jupiter aufgeworfene Frage nach der Menschwer-
dung als eine berechtigte Frage erscheinen zu lassen. Amphitryon soll
am SchluB poetisches Bild des Menschen sein, der nach einer historisch
notwendigen Entwicklung die Wiederherstellung seines natlirlichen Wesens
in Angriff nehmen muB8. Nur so stellt sich das Stiick dann auch auf unsere
sozialistische Wirklichkeit bezogen dar, der es die Frage nach dem .
neuen Menschen, nach den von ihm ergriffenen Mbglichkeiten, Mensch zu
sein, vorlegt.

"Nimm deine Mingel nicht als selbstverstidndlich,
Nimm nicht das MaB8, dran du dich miBt, aus dir,
Das ist, was deine Liebe zu Alkmene

Dich, warst du je belehrbar, lehren muBte.

Die Einsicht macht, da8 er kein Mensch noch ist,
Den Menschen beinah menschlich."11
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An dieser Stelle wird noch einmal ganz deutlich, worauf Hacks'
Stick zielt, und es wird auch ablesbar, an wen es sich richtet. Jupiter
fordert von Amphitryon, nicht mit dem, was ist, zufrieden zu sein, son-
dern sich des gegenwdrtigen Zustands seiner menschlichen Unvollkommen-
heit bewuBSt zu werden, und er weist dabei auf Amphitryons Liebe zu Alk-
mene hin, die ihn die Sehnsucht, seine eigenen Grenzen zu liberschreiten,
lehren k&énne. Doch als ihm Amphitryon darauf sagt: "Noch keine L&sung
ward mir keiner Frage" und sich an ihn wendet: "Wie sollen sie und sich
zusammenbleiben?"12 wird Jupiter recht einsilbig. Mit grosSer Geste
setzt er zur Antwort an, um jedoch gleichzeitig Merkur das verabredete
Zeichen zu geben, ihn abzurufen, so daB es durch "hShere Gewalt" nicht
mehr zur Antwort kommen kann. Hier relativiert Hacks seine Utopie - Ju-
piter hat nicht mehr als Anregungen, die LSsung ist Aufgabe der Menschen.

In den Anmerkungen zum Stiick hatte Hacks geschrieben: "Das heute
Veraltete am Plautus liegt darin, daB er an die griechischen G&tter
glaubte, das heute Veraltete am Kleist liegt darin, da8 er nicht an
sie glaubt."l3 Sowohl fiir Plautus wie fiir Kleist stand der Gott Jupiter
fir ein hSheres geistiges Prinzip, von dem menschliches Schicksal im
Guten oder B&sen abhdngt. ’

Bei Hacks ist dieser Gott Jupiter nicht mehr als poetische Versinn-
lichung von "Vorausgedachtem”, die dazu dient, eine gedachte vollkom-
mene Qualitd@t menschlichen Seins im Spiel vorwegzunehmen, um sie jedoch
gleichzeitig in ihrer realen M&glichkeit zu relativieren, soc das den
Menschen nur eine Ahnung des Vollkommenen bleibt und die L&sung ihrer
Probleme ihnen selbst {iberlassen ist. Aber der in das Stiick gelegte
Impuls kann doch nicht kritiklos hingenommen werden, denn bedeutet nicht
die am SchluB8 beginnende Anndherung praktisch Amphitryons L&sung aus
sozialen Verpflichtungen? Damit wird nun aber die Utopie Jupiter sehr
problematisch, verwirklicht sich doch individuelle Menschlichkeit nur
in den Widerspriichen des sozialen Mit- und Gegeneinander. Sie ist eine
Eigenschaft, die man immer neu erwerben mu8. In "Amphitryon" zeigt sich
deutlich ein Problem der Hacksschen Kunstkonzeption, denn die einge-
schrédnkten Widerspiegelungsmiglichkeiten solcher aus der mythischen Vergan-
genheit entlehnten Stoffe, ihre nur sehr bedingte Fdhigkeit, auf heutige
soziale Beziehungen anzuspielen, hat zur Folge, daB Hacks auf ein ver-
stidrktes Ansprechen der individuellen Vermigen des Menschen sich konzen-
triert und dabei weitgehend das soziale Beziehungsgefiige mit seiner Be-
deutung fir die Ausprdgung der menschlichen Persdnlichkeit vernachldssi-
gen muB. Doch das 1Bt seine Figuren reduziert erscheinen, nimmt ihnen
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wesentliches von méglicher GréfSe und Wirkungskraft; ihre Beziehung zum
Heute ldgt sich wohl in sie hineininterpretieren, ergibt sich aber
nicht immer schon unbedingt aus den Figuren. Das Mittel, das Hacks
dagegensetzt, ist eine Fille von gegenwirtigen Anspielungen, was zur
aktualisierenden Wirkung auch entscheidend beitrdgt. Charakteristisch
fir diese Anspielungen ist ihr pointierter Witz, der in der von Hacks
so optimistisch gefllhrten Handlung jenen heiter-leichten Ton noch
unterstreicht, der die Eigenart des Hacksschen Amphitryon ausmacht:
das Stiick 18st lber SpaB8 und Vergniigen Nachdenken aus - betroffen wie
bei Kleist wird der Leser oder Zuschauer nicht, aber das will Hacks ja
auch gerade nicht!
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NEMET FILOLOGIAI TANULMANYOK XIV. DEBRECEN, 1%8C
ARBEITEN ZUR DEUTSCHEN PHILCLOGIE XIV. UNGARN

MAGDOLNA BALKANYI

Der ironische Held - das Ende des Dramas?

(Tendenzen im dramatischen Schaffen Friedrich Dlrrenmatts

in den siebziger Jahren)

Wo sind die Dramen eines der besten und popul&rsten biirgerlichen
Dramatiker der 50er und €Qer Jahre, die von Friedrich Diirrenmatt? Warum
werden nur die alten, beriihmtgewordenen und keine neuen von ihm in den
Theatern gespielt? Schreibt er {iberhaupt noch fiir das Theater oder wer-
den die heute geschriebenen Dramen nur nicht inszeniert?

Es soll gleich gesagt sein: Beim Arche-Verlag sind in den sieb-
ziger Jahren iiber 10 neue Werke vcn ihm erschienen.1 Es muB aber auch
denen, die Diirrenmatt weniger kennen, aufgefallen sein, daB bei dem
in erster Linie durch seine Dramen bekannten und wegen dieser anerkann-
ten Auter nicht mehr das Drama dominiert. Unter den neuen Werken sind
nur 3 Dramen zu finden. Schon jetzt ist also festzustellen, daB im
Schaffen von Diirrenmatt eine Art Gattungswechsel sich vollzogen hat.
Genauer untersucht, steht sofort fest, daB die Gattung Drama durch den
am Rande der Literatur stehenden Essay abgeldst wurda. Dabei steht die
Selbstreflexion, das Nochmaldenken der eigenen Werke an erster Stelle.

Geht es hier nur um eine formale Anderung oder steckt dahinter
vielleicht eine Schaffenskrise? Wahrscheinlich weder das eine noch das
andere. Es ist vielmehr denkbar, daf8 hinter diesen sichtbaren Enderungen
innere, auch das Inhaltliche betreffende, durch die Ver&nderung der
Grundeinstellung des Autors beeinflufte Modifizierungen stehen. Die
Tatsache, daB ein Autor wie Diirrenmatt das ihm entsprechendste Medium,
nédmlich Drama und Theater verl&s8t, kann iiber das Kunstschaffen Diirren-
matts hinausweisen. Der Geschichte des europdischen Dramas nachfor-
schend, kann die Erscheinung noch andere, tiefere Griinde haben. Um uns
vor einer zu schnellen Verallgemeinerung’zu hiiten, wollen wir die Art
und Weise der Verdnderung bei Diirrenmatt betrachten. .

Die Verdnderung, die sich bei Diirrenmatt in den siebziger Jahren
ausgeprdgt hat, hat sich- schon viel frither und sehr organisch gezeigt.
Schon seit Mitte der sechziger Jahre, seit dem Drama Der Meteor (1965)
beginnt eine neue Periode in seinem dramatischen Schaffen. Die Wesenszii-
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ge dieser Periode kdnnen zusammenfassend folgendermaBen gekennzeich-
net werden: In den Dramen fehlen schon jene Intellektuellen, die an
den negativen Erscheinungen der Gesellschaft moralisch dndern mo&chten.
Diirrenmatt nennt sie die "tapferen Menschen”, die zwar auf ihre Um-
geburg keinen groSen EinfluB mehr haben, die aber ihr eigenes Leben
doch nech mit gutem Gewissen zu bestehen verm&gen. In den Dramen der
finfziger Jahre nehmen eben diese, Romulus, Akki, Ill, M&bius - um nur
die bekanntesten jenes Heldentyps zu nennen - trotz aller Niederlagen
stets von neuem und in neuer Gestalt den Kampf auf. Dahinter steht der
Glaube des Autors, daB8 die Welt, in der er lebt, fir den Einzelnen
noch durchschaubar ist und daB8 es noch nicht hoffnungslos ist, sich
als Einzelrer, als moralischer Mensch, um die Angelegenheiten der Welt
zu kiimmern. Die Konsequenz aus dem Lebensweg dieser "nicht-wirklichen",
nur "Bewuﬁtseins-ﬂelden“z, daB ndmlich nicht mal der noch so verant=-
wortlich denkende Einzelne erfolgreich handeln kann, wenn er die Pro-
bleme einer Gemeinschaft ohne diese Gemeinschaft l&sen mdchte, hdtte
plirrenmatt zu dieser Zeit zur Schaffung der "wirklichen" Helden fiihren

kénnen. In einigen der 21 Punkte zu den Physikern wird die Folgerung

des Autors formelhaft ausgesprochen: "Was alle angeht, kdnnen nur alle
1lgsen.™ "Jeder Versuch eines Einzelnen, flr sich zu l&sen, was alle
angeht, muB8 scheitern.”

DaB8 nach dieser Erkenntnis in Dlirrenmatts Dramen doch nicht die "wirk-
lichen", d.h. die handelnden Helden erscheinen, hdngt mit der Weltsicht,
mit der Modifizierung seiner kiinstlerischen Haltung zusammen, aber
ferner auch mit dem Zustand des gesellschaftlichen Hintergrundes. Die
Entwicklung West-Europas nach dem zweiten Weltkrieg hat den Schweizer
biirgerlichen Schriftsteller Dlirrenmatt von der Mdglichkeit einer radi-
kalen, strukturellen Verdnderung seiner Gesellschaft nicht {iberzeugen
kdnnen.

Mit seiner Weltanschauung, in der der Einzelne, der moralische Ver-
antwortung tradgt, im Mittelpunkt steht, ist Diirrenmatt an eine Gren-
ze gelangt, die er jedoch nicht hat lberschreiten kdnnen. Statt einer
Radikalisierung verstdrkten sich die Elemente seines Weltbildes, die
innerhalb einer bilirgerlichen Denkweise in Richtung des Irrationalismus
und Agnostizismus weisen. Dies erscheint im Kunstwerk als das Vorherr-
schen des Zufdlligen statt des Erkennens des GesetzmdBSigen (in Frank V.,
Die Physiker) als die Negierung der geschichtlichen Entwicklung (in

Es steht geschrieben, Titus Andronicus) als die negative Beurteilung

der arbeitenden Schichten, indem sie nur als eine manipulierbare Masse
auftreten, (in Der Besuch der alten Dame, Die Wiedertdufer) und
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schlieBlich der immer geringer werdende Glaube an den Sieg der ratio-
nalen Krdfte (in Romulis der GroB8e, K&nig Johann); und als die Flucht

der denkenden Persdnlichkeit aus der Gesellschaft (in Ein Engel kommt
nach Babylon, Die Physiker). In dem Drama Der Meteor gibt es keine
einander gegeniibergestellten Welten, die geschilderte Welt des Dramas

ist homogen, aber eindeutig negativ. Es fehlt im Drama der sich dieser
negativen Welt -wenn auch nur im BewufSitsein-gegeniiberstellende Held.
Diese Inhaltsmomente beeinflussen natilirlich auch die dramatische
Struktur, so daB8 man hier nicht mehr iiber ein traditionelles Konflikt-
drama sprechen kann. Von seiner ausfiihrlichen Analyse miissen wir hier
allerdings absehen.

Diesem Drama folgt eine Reihe von Umarbeitungen: 1966 das eigene
Wiedertdufer-Drama, 1968 die Umarbeitung von Shakespeares K8nig Johann,
1969 die von Strindbergs Totentanz und 1970 die von Shakespeares Titus
Andronicus. Diese Umarbeitungen sind durch die Dramaturgen-Stellung am
Basler Theater inspiriert wurden, aber eben die Arbeit an dem "fremden
Grundstoff"” hebt das Eigenartige, das Spezifische von Dirrenmatts Kiinst-
lerischer Haltung hervor. Knapp zusammengefaft ist z.B. iiber Diirrenmatts
K6nig Johann zu sagen, dag hier -im Gegensatz zur nationalen Problematik
des Shakespeare-Dramas— sehr abstrakt die Niederlage der Ratio gegen-
Gber der irrationalen, absurden Macht geschildert wird. Im Drama Titus
Andronicus wird dieses Problem noch erweitert und auf Grund von Akzent-
verschiebungen und Ver&dnderungen bleibt nur die Absurditdt der ge-
schichtlichen Prozesse als Aussage Diirrenmatts. In Play Strindberg wird

ein absolut negatives Bild in der privaten Sphdre, in der Beziehung
zwischen Mann und Frau gegeben.

Vor dem ndchsten selbstdndigen Drama lief Dilirrenmatt zwei Bénde
erscheinen: den ersten mit dem Titel Monstervortrag iliber Gerechtigkeit
und Recht (1969) und den zweiten mit dem Titel S&tze aus Amerika (1970).
In beiden essayistischen Schriften versucht Dilirrenmatt, durch die Be-

schreibung der eigenen Erlebnisse und durch Parabeln zu formulieren, daB
die wichtigste Aufgabe aller Gesellschaften wédre, die allgemeinmensch-
lichen, d.h. gesellschaftlichen und privaten Interessen in Einklang

zu bringen. Mit einer typisch "schweizerischen" Weltanschauung, die

an der Grenze zweier Weltsysteme zu stehén meint, kritisiert er die
Grundsdtze des kapitalistischen und des sozialistischen Systems, von
denen er sich weder die einen noch die anderen aneignen kann. Die ge-
sellschaftlichen und privaten Interessen stehen -nach der Erfahrung
Dirrenmatts- in unaufl&sbarem Widerspruch zueinander, deshalb beurteilt
er die politisch-ideologischen Bestrebungen beider Systeme skeptisch.
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Die Trenhung zweier dialektisch zusammengehSrender Elemente, ndmlich
der Weltgeschichte und der geschichtlichen Persdnlichkeit wird nicht
nur in diesen zwei theoretischen Schriften erdrtert. Um dasselbe Pro-
blem geht es auch in den darauffolgénden Dramen, und das zieht auch
dramaturgische Konseguenzen nach sich.
Das zeigt sich bereits in dem Drama Portrdt eines Planeten

(1570/71). Deshalb lohnt es sich, die Verbindung der inhaltlichen und
formalen Elemente in diesem Drama zu untersuchen. Das Thema des Dramas

ist bei Dirrenmatt nicht mehr neu: die Mdglichkeit der Vernichtung
unserer Erde durch Waffen - diese reale Gefahr - hat ihn schon in
friilheren Werken beschiftigt. Im H8rspiel Unternehmen der Wega (1954)

bearbeitete er das Thema in Form einer Science-Fiktion-Geschichte, im
Drama Die Physiker (1962) als heutige Groteske. In Portrdt eines Pla-

neten wird das Thema sehr abstrakt formuliert. Der kiinstlerische Raum
im Drama wird nicht mehr durch eine Parabel konstruiert. Im Drama geht
es um die Probleme der Erde aus kosmischer Sicht. Der kosmische Hinter-
grund bildet einen Rahmen, durch den am Anfang und am Ende iiber die
geringen Chancen der Erde als kosmischer Planet berichtet wird. Aus
den Worten der hier auftretenden gleichgiiltigen Gottheiten wird klar,
dag die Erde durch die zuf&dllige Sprengung einer Supernova entstanden
ist und sie ebenso zu nichts zergehen kann. Wie die Bewohner deér Erde
zur Bewahrung des eigenen Planeten beitragen, zeigen die Szenen inner-
halb des Rahmens. Diese Szenen lassen je ein Ereignis auf unserer Erde
aufblitzen: die Arbeit der Missionare in Afrika, den Vietnam-Krieg, !
den Gegensatz zwischen Weifen und Farbigen in den USA, kosmonautische
Experimente usw. Die insgesamt 18 Szenen bilden keine einheitlichen
Handlung, sondern schildern insgesamt durch kontrapunktische Technik
Widerspriiche auf der Erde. Das ganze Stiick 148t ahnen, daB8 es nirgend-
wo eine Tat gibt, deren Motivation der Autor bejahen kdnnte. Die ein-
zelnen Taten vermehren nur das ailgemeine Chaos auf der Erde. Die
Nichtigkeit aller menschlichen Handlungen wird durch ein Szenenpaar
verbal nochmal formuliert und betont: Vier alte Frauen und Minner er-
zihlen nacheinander ihren Lebensweg: die ehemalige Arbeiterih, die
Dirne, die Krankenschwester, die hundertjdhrige Jungfrau-Baronin, bzw.
der ehemalige Leiter der Arbeiterbewegung, der Gelehrte, der Kilnstler
und der ehemalige Nazi-Offizier. Wie hier die Lebenswege vom Endpunkt
her nebeneinandergereiht sind, scheinen alle gleichwertig, d.h. ohne
Wert zu sein. Es treten Menschen mit den verschiedensten Grundpriﬁzipien
auf, diese Grundprinzipien heben sich aber untereinander auf. So ist
im Drama keine dramatische Figur zu finden, die sich im Namen eines
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Grundprinzips durchsetzen k&nnte. Um iberhaupt {iber einen dramatischen
Helden sprechen zu kénnen, ist andererseits eine integrierte Persdn-
lichkeit, ein Charakter unentbehrlich. In diesem Drama sind aber keine
selbstdndigen Charaktere zu finden, es treten nur einzelne Schauspieler
auf, die bestimmte Situationen darstellen. Auch die sprachliche Ebene
spiegelt diese "Charakterlosigkeit" wider, es gibt ndmlich im Drama
keine individualisierte Figurensprache. Sogar die Sdtze der auf ent-
gegengesetzten Polen stehenden Personen wiederholen sich mechanisch.
Auch durch diese Sprechweise kommt das Gleichartige bzw. Gleichwertige
der dramatischen Figuren zum Ausdruck.

Der Blickwinkel, aus dem der Schriftsteller die Ereignisse be-
trachten 1d8t, liegt weit entfernt, auBerhalb der Erde. Von diesem
fernen Punkt scheinen alle Kdmpfenden gleich zu sein und von dort ist
nur noch der Kampf als solcher zu registrieren. Der Grund bzw. das
Ziel des Kampfes, die Motivation der Kdmpfenden ist nicht mehr erkenn-
bar. Es gibt innerhalb des Dramas einmal einen Blickpunktwechsel: in
der vorletzten Szene beginnen die Menschen, erschrocken vor der Még-
lichkeit der Vernichtung der Erde, leidenschaftlich zu beten. Dieses
Ereignis 148t der Autor von innen her sehen. Es ist auch fiir den Leser
und Zuschauer zu fiihlen, -daB dies alles auch den Autor tief angeht.
Aber eben hier 1348t sich die Widerspriichlichkeit in der Weltsicht des
Kliinstlers erfassen. Durch diese Szene wird klar, da8 der Autor um das
Schicksal der Erde besorgt ist, zugleich ist aber aus dem ganzen Werk
seine Verneinung allen menschlichen Handelns herauszulesen. Das ganze
Drama bringt also die Absicht des Autors nicht voll zum Ausdruck. In-
folge der Widerspriichlichkeit in der kiinstlerischen Haltung wird das
angestrebte humane Bekenntnis verdrédngt. Dirrenmatt wollte sein Drama
verstanden wissen als Warnung vor mdglichen Konsequenzen aus der ge-
genwirtigen Entwicklung, doch dabei erteilt er der einzigen Mdglich-
keit, diese Entwicklung nicht im Negativen enden zu lassen, ndmlich
zu handeln, eine Absage. Dadurch wird auch der Rezipient in die Rich-
tung negativer Werte gelenkt bzw. wird seine Stellungnahme sehr er-
schwert. (Wahrscheinlich sind auf dieses Moment auch die nicht erfolgrei-
chen und die gescheiterten Auffiihrungen zurﬁckzufﬁhren.% Die Negation
menschlichen Handelns hat aber auch die Auflﬁsung der dramatischen
Form zur Folge. Es gibt im Drama zwar viele Widerspriiche, aber keinen
eigentlichen Konflikt, es treten nur Personen auf der Biihne auf, aber
keine Charaktere, es gibt keinen dramatischen Helden und keine zusam-
menhdngende dramatische Handlung.
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Nicht der Umwandlung der dramatischen Struktur wegen gehdrt aber
dieses Drama zu den nicht gelungenen bei Dlirrenmatt, sondern wegen der
unklaren und eher nihilistischen Einstellung des Autors zu der Welt,
die er im Drama schildert.

Zum ersten Mal wurde die scharfe Kritik dieser kiinstlerischen
Grundposition von Manfred Durzak formuliert, indem Durzak dieses Drama
eine den Agnostizismus des Autors austrahlende Revue nennt.4

Zusamuenfassend ist zu diesem Drama zu sagen, daB die aus dem
Werk abzulesende kiinstlerische Haltung folgerichtig zur Aufldsung von
Momenten der dramatischen Form fiihrte. So ist Dirrenmatt schon mit
diesem Drama an der Grenze der Gattung angelangt.

Ehe das ndchste Drama Der Mitmacher erschien, das diese Grenzsi-
tuation der Gattung unter einem anderen Aspekt zeigt, ist von Diirren-
matt 1971 eine Prosaschrift mit dem Titel Der Sturz herausgekommen.
Darin wird &hnlich wie in dem Drama Frank V. geschildert, wie sich in
der Sitzung eines diktatorisch herrschenden Gremiums die Selbstvernich-
tung einer von Angst regierten Gemeinschaft vollzieht. Es ist auffal-
lend, was flir eine dramatische Spannung dieses Prosawerk aufweist und
so kann es fiUr die grundsdtzliche dramatische Sichtweise Diirrenmatts
ein Beitrag sein. All das unterstreicht aber das Allgemeingiiltige der
Problematik "Aufl&sung der dramatischen Form" bei Diirrenmatt noch

mehr.

Das Drama Der Mitmacher wurde 1972 von Dﬁrrénmatfrseiﬁgt in Mann-
heim und 1973 von Andrzea Wajda in Zirich inszeniert. Von einem durch-
schlagenden Erfolg kann man, besonders im zweiten Fall, nicht sprechen.
Das Mitmacher-Thema hat aber Diirrenmatt weiterhin so sehr beschidftigt,
daB er die Mannheimer Fassung (ca. 70 Seiten) durch dramaturgische
Erdrterungen und Deutungen auf 300 Seiten ergidnzte und 1976 in Buch-
form herausgeben lies.

Obwohl sich die Anmerkungen und Er&rterungen des Autors auf das
Drama beziehen, sollen das Drama und die Erginzung dazu doch getrennt
untersucht werden. Das Drama ist nur ein Ausgangspunkt, fir die es-
sayistischen Teile in denen viel von Diirrenmatts Ansichten zu dieser
Zeit im allgemeinen gesagt wird.

Sehen wir uns zuerst das Drama an.. Das Thema des Dramas ist das
einer fritheren Novelle: Wie kommt der existenziell heruntergekommene
.Bicloge in die Stituation, daB er im Auftrag eben die Frau durch eine
wissenschaftliche Methode vernichten soll, mit der er die letzte Nacht
verbracht hat? Dieses konkrete Thema wird im Drama bis zu allgemeinen
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Fragestellungen gefiihrt, wie das moralisch negative Mitmachen mit einem
System, die Verantwortung der Intellektuellen dabei und bis zu einem
philosophischen Problem, ndmlich wie die heutige Welt {iberhaupt zu
bestehen ist. Zur Bearbeitung dieses Themas kehrt Dlirrenmatt zur tradi-
tionellen dramatischen Form zuriick, indem es hier Charaktere (wenn auch
an der Oberfldche), eine Handlung (wenn auch sehr konstruiert) und ei-
nen sehr konkreten kiinstlerischen Raum gibt.

Dieser Raum wird durch ein sehr konkretes Bilihnenbild mit expres-
siver Atmosphdre hergestellt. Das besondere unterirdische Laboratorium,
zugleich das &de Heim des Wissenschaftlers, hat -wie auch die friheren
konkreten kiinstlerischen Riume - z.B. Glillen oder das Heim der Physiker
in einer Irrenanstalt - Symbolkraft: es weist eben durch das Unterirdi-
sche, durch die 6de auf die heruntergekommene Existenz und Moral der
Hauptfigur, auf das Antihumane dieser dramatischen Welt.

Im Drama wird eine einzige homogene korrupte Welt geschildert,
in der sich die schrecklichsten Mordtaten alltdglich-natilirlich, wie
am FlieBSband ereignen. (Dieses allgemeine Bild entsteht durch die
Darstellung einer Unterwelt, die als gesellschaftlicher Hinweis zu ver-
stehen ist.) Die fiinf Hauptgestalten im Drama kdnnen als Charaktere
weder durch ihre gesellschaftliche Position, noch durch ihre Dynamik
oder durch ihre psychischen Charakterziige miteinander verglichen
werden. Sie sind keine komplexen Charaktere, sie kdnnen nur durch ein
abstraktes Prinzip unterschieden werden, ndmlich wie sie sich zu der
gegebenen Welt verhalten. In ihnen sind Variationen eines allgemeinen,
fast philosophischen Verh&ltnisses vom Einzelnen zur Welt zu sehen.
(Unter den Dramen von Diirrenmatt ist dieses, der Struktur nach, dem
frilhen Drama Es steht geschrieben oder noch mehr der Drama Die Ehe des
Herrn Mississippi verwandt, wo die Dramenfiguren nicht so sehr mitei-
nander in Konflikt sthen, sondern és wird vielmehr ihr Verhdltnis zu
einem zentralen Prinzip betont.s)

Die "Kamera", die uns die Gestalten des Dramas sichtbar macht,
funktioniert nicht so wie es sonst bei Dramen iiblich Lst; sondern eher
wie bei Filmen. Die flinf wichtigen Gestalten und ihr Schicksal werden
im Drama folgendermaBen geschildert: Im ersten Teil des Dramas gibt es
drei Monologe, den des Wissenschaftlers boc, den seiner Geliebten Ann
und den seines Sohnes Bill. Jeder Monolog geht in die Rekonstruktion
der Vergangenheit iliber, worauf in jedem Fall eine gegenwirtige Szene
folgt, in der das Verhdltnis der eben gegebenen Figur zu den anderen
erhellt wird. In diesem ersten Teil werden die Beziehungen angegeben,
die den zweiten Teil und den SchluB vorbereiten. Im zweiten Teil stehen
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Boss, der Chef der Unterwelt und Cop, der Polizeikommissar, im Mittel-
punkt. Nach ihren Monologen kommen die Schritte, deren Folge schon wie-
der auf der Bihne zu sehen ist: die Geliebte und der Sohn werden zum
Opfer. Eine zentrale Stellung hat in diesem Teil, aber auch filr das
ganze Drama Cops "Makame", in der er iiber die Widerspriiche der Gesell-
schaft singt. Das Drama endet szenisch mit dem Tod von Boss und Cop
und mit der moralischer Vernichtung von Doc. Formal scheint so Doc,
der Mitmacher, die Hauptfigur zu sein, nicht nur des Titels wegen,
sondern weil im Drama er als erster und als letzter auf der Biihne er-
scheint und sein Schicksal am ausfiihrlichsten geschildert wird. Zum
Helden allerdings wird aber eben Cop, der Nicht-Mitmacher. Um
aiesen scheinbaren Widerspruch aufzuldsen, sollen wir nun die
Grundeinstellung der fiinf dramatischen Figuren zur gegebenen Welt ein-
zeln untersuchen. Dadurch hoffen wir auch der kiinstlerischen Stellung-
nahme Dlrrenmatts ndher zu kommen.

Docs Hauptcharakterzug ist, daB er ein Mitmacher geworden ist.

Er ist sich der Korruptheit der Welt, in der er lebt, bewuBt, trotzdem
protestiert er nicht dagegen, sondern er erkennt die herrschenden
Gesetze der gegebenen Welt an. Dieses negative Mitmachen wird vom Auf-
geben der moralischen Verantwortung begleitet, die dann die moralische
Vernichtung zur Folge hat. Als er im letzten Bild durch die Lohﬁmﬁrder
bespuckt auf allen Vieren zuriickbleibt, nachdem er schon seine Geliebte,
seinen Sohn und den Polizeikommissar vernichtet hat, steht er ganz ohne
menschliche Wiirde da. (Wle weit ist dieser Intellektuelle-Wissenschaft-
ler von dem sich selbst aufopfernden M8bius entfernt!)

Boss ist das Produkt dieser Welt, er verkOrpert eben den Geist
dieser Zeit. Er lebt den Alltag der Unterwelt und macht deren schreck-
liche Ereignisse durch ein selbst konstruiertes, kleinbiirgerlich ge-
fdrbtes ScheinbewuBtsein ertrdglich. Sein direkter Vorfahr ist inner-
halb von Diirrenmatts Dramenwelt Frank V.

Ann, die Geliebte von Boss und Doc zugleich, existiert im Drama
ausschlieBlich als Frau. Sie hat nur die Funktion, zum Opfer zu werden,
und dadurch das Unmoralische an Docs Handeln zu betonen. (Ihr geschei-
terter Ausbruchsversuch aus der siindhaften Unterwelt erinnert an das
Frieda-Motiv in Frank V.)

Bill, der Sohn von Doc ist Anarchist. (Im Drama Die Ehe des Herrn
Mississippi erschien er noch in der Gestalt des ewigen Revolutiondrs,
Saint-Claude, er tauchte aber auch als eine wichtige Figur in der Pro-

sakomédie Grieche sucht Griechin auf.) Er ist der junge Intellektuelle,
der die Unzuldnglichkeiten der gegebenen Gesellschaft klar sieht. Er
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will sie auf romantische Weise, indem er mit dem Mord des Staatsprési-
denten anfangen will, verdndern. Das Paradoxe seines Schicksals ist,
daB8 ihn die herrschende Ordnung nicht zum Helden werden 1&48t, sondern
sie benutzt ihn zur Stabilisierung des eigenen Systems. So wird auch
der Anarchist zum Opfer der Gesellschaft, gegen die er zu k&mpfen be-
gann.

Cop, der Polizeikommissar beurteilt die Gesellschaft &hnlich,
wie Bill, aber er k&mpft dagegen mit einer anderen Methode. Auch er
kdmpft als Einzelner, aber er ist nicht mehr naiv, er betrachtet sei-
nen eigenen Kampf mit Skepsis. Seine selbstironischen Worte scheinen
Diirrenmatts Sdtze zu den Physikern zu wiederholen: "... ich, ein ver-
kriippelter Trottel, ein verrotteter Polyp, bevor ich zur HOlle segle,
der einzige Schuldige bin, aus dem einfachen Grunde, weil ich als
einziger in einer Welt, der die Gerechtigkeit gestohlen werden kann,
die Gerechtigkeit suchte, als ob sie nicht die Sache aller, sondern
eines Einzelnen wére."6

Als er einsieht, daB er an der Gesellschaft grunds&dtzlich nichts
dndern kann, méchte er als Polizeikommissar die Silinden stoppen, um
mindestens seine Selbstachtung bewahren zu k&nnen. Nachdem auch diese
Absicht gescheitert ist, -entschlieBt er sich, aufzugeben und er lie-
fert sich dem sicheren Tod aus. In seiner Gestalt sind nicht nur die
Kommissare der frilheren Krimis (Der Richter und sein Henker, Das Ver-
sprechen und Der Verdacht] wieder erstanden, sondern all die dramati-

schen Figuren, die als Einzelne durch Moral die Welt &ndern wollten
(z.B. Romulus. M6bius usw.). Er kommt aber weiter, als alle anderen.
Am Ende gibt er nicht einfach auf, sondern er nimmt die absolute Folge,
den Tod, auf sich. Wie ist sein Tod zu deuten? Werden dadurch ganz~
bestimmte positive Werte verstdrkt, ist also aus ihm durch die Annahme
des Todes ein tragischer Held geworden? Diese Fragen sind eindeutig zu
verneinen. Durch seinen Tod Uberschreitet er (als einzige Figur im
Drama) die Grenze der gegebenen Welt und wird so zu einem dramatischen
Helden, der aber kein tragischer Held mehr ist. Obwohl seine Wahl, in
den Tod zu gehen, eine noch freie Wahl ist, ist aber ihr Ergebnis

kein Sieg mehr, wie es beim tragischen Helden der Fall ist. Nur seine
Situation ist tragisch, nicht aber sein échicksal, er kdmpft gegen die
veralteten, nicht annehmbaren Werte, er opfert sich aber umsonst auf.
Durch das Verneinen ungiltig gewordener Werte verhilft er zwar der
Entstehung zukiinftiger Werte. Er kennt aber diese neuen Werte nicht,
und muB8 durch das bloBe Verneinen der alten Werte auf ein Zwischen-
gebiet des Nichts gelangen. Sein Schicksal ist typisch eines jenseits
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des Tragischen, denn die subjektiven und objektiven Bedingungen tra-
gischer Existenz sind nicht mehr vorhanden. Er geht einen absolut ein-
samen Weg, hinter dem keine organische Gemeinschaft als sozialer Hin-
tergrund steht. Da er sich so mit keinerlei Werten identifizieren kann,
gehen durch seinen Tod keinerlei Werte verloren. Im Gegensatz zu dem
tragischen Helden kann sich auch der Rezipient mit ihm nicht identifi-
zieren. Er ist so kein tragischer, sondern um Dirrenmatts diesmal

betreffende Benennung zu wdhlen, ein ironischer Held.

Schon aus den vorangegangenen Erdrterungen ist -so meine ich-
hervorgegangen, daB8 der Begriff ironisch hier keine Stilkategorie ist.
Vielmehr wird hier eine Anschauung, ein Verhalten ironisch genannt.
Die ironische Haltung ist aber nicht nur Cops Antwort auf die gegebene
Welt, sondern auch die des Autors. (Aus dem ganzen Werk ist klar heraus-
zulesen, daf dieser Nicht-Mitmacher-Weg Dirrenmatt am n&chsten steht.)
Durch diese Ironie wird die gegenwdrtige Situation, wie sie Dlirrenmatt
erlebt und beantwortet, wiedergegeben. Zusammenfassend ist zu sagen:
Die Welt, wie sie hier im Drama erscheint, ist eine negative, aber
zugleich eine erstarrte Welt. Nicht nur die Identifizierung mit ihr ist
fiir den Autor unmdglich, wie es sich schon in den Dramen der fiinfziger
und sechziger Jahre herausstellte. Diese Welt ist eine stagnierende,
sich nicht &ndernde; sie scheint ewig gleich zu sein. Dieser geéenﬁber
ist der Kampf des ironischen Helden so hoffnungslos. DaB das Ironische
in diesem Fall nicht mehr eine Variante des Komischen ist, sondern
schon jenseits der Sphidre des Tragischen und auBSerhalb des Komischen
liegt, wird durch die vorherrschenden &dsthetischen Qualit&ten im Drama
klar. Die so charakteristischen komischen Qualit&dten der friiheren Diir-
renmatt-Dramen haben noch die Distanz des Autors zu der dargestellten
Welt ausgedriickt, aber zugleich den Glauben des Autors, das die von
ihm angegriffenen Erscheinungen doch nicht Gililtigkeit besitzen sollten.
In diesem Drama fehlen die komischen sowie die tragischen Qualitdten;
auch dies ist ein Beweis dafiir, daB die Formulierung des ironischen
Helden schon iiber die &dsthetische Sphidre hinausweist und die mdgliche
Reaktion Dlirrenmatts auf die von ihm erlebte Wirklichkeit in einer
abstrakten, fast philosophischen Weise wiedergibt.

Diirrenmatt hat nicht ganz recht, wenn er sagt, Der Mitmacher
widre sein bestes Drama, aber es ist wahr, daB dieses Drama in vieler
Hinsicht eine Summierung der -bisherigen kiinstlerischen Laufbahn des
Dramatikers ist. Nicht nur die schon bekannten Motive und die in neuen
Gestalten auftretenden zentralen Figuren weisen in diese Richtung,
sondern auch die kiinstlerischen Anschauung des Autors scheint die
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Konsequenz fritherer Tendenzen zu reprédsentieren. Damit ist dieses
Drama -wenn es aus kinstlerischer Sicht auch keine Gipfelleistung ist
- ein Grenzstein auf der dramatischen Laufbahn Dlirrenmatts. Mit diesem
Drama gelangte der Autor -wenn auch auf eine andere Weise, als im
Drama Portrédt eines Planeten - an der Grenze der dramaturgischen Gat-

tung an.

In diesem Drama gibt es eine einzige Tat, das Sichaufopfern des
ironischen Helden, aber durch diese Tat kommt der Held auf das Territo-
rium des Nichts. So ist diese Tat als eine spezielle, negative Variante
des Tuns zu deuten. Eine so allgemeine Formulierung der Unmbglichkeit
der wirklichen Tat bedeutet das Ende des Dramas. Nach diesem Punkt kann
- ohne radikale Ver#nderung in der kiinstlerischen Weltsicht - nur die
Selbstwiederholung oder die Aufgabe der dramatischen Form kommen. OChne
Bewequng, ohne Aktion ist das Drama kein Drama mehr. Auf anderen Gebie-
ten der Kunst oder eventuell in anderen Erscheinungsformen des Bewust-
seins kénnen diese Probleme jedoch entsprechend formuliert werden.
Schon in diesem Drama fiel die Abstraktheit der Formulierung auf, die
in die Richtung Philosophie wies. Es ist wahrscheinlich kein Zufall,
daB8 nach diesem Drama keine neuen Dramen, soﬁdern Essays und andere
Werke, die an der Grenze .zur Kunst stehen, von Diirrenmatt geschaffen
worden sind. In diesen treffen wir wieder auf die Probleme, die Diir-
renmatt weiterhin beschidftigen. Das wird gleich deutlich in den philosc-
phischen und kulturhistorischen Erérterungen, die innerhalb des Mit-
macher Komplex-es an das Drama ankniipfen.

In den einfiihrenden Teilen des Nachwortes zum Mitmacher-Drama
macht Diirrenmatt einige Anmerkungen, die auf sein persdnliches Problem
als Schaffender hinweisen. Diese hdngen mit der Krise des Dramas bei
ihm zusammen, deshalb sollen sie besprcchen werden. Die Bemerkung des
Autors, "das Werk ist nur eine Partitur, das Wesentliche kann in das
Werk sowieso nicht hineingeschrieben werden"”, hdngt wahrscheinlich
mit der bei ihm immer lockerer werdenden Komposition, mit der Zunahme
des Zufalls in der dramatischen Handlung zusammen.7 Dahinter muB eine
Verdnderung im Weltbild des Kiinstlers stehen, in dem ganz bestimmte
frilhere Gesetzmifigkeiten ihre Gililtigkeit verloren und neue Aspekte wie
das Zufillige und das Eventuelle eine immer grbg8ere Rolle bekommen
haben.

» Das andere Problem des Kiinstlers, so formuliert Diirrenmatt, der
durch seine Werke den Empfdnger ansprechen m&chte, sei es, daB er nur
aus der Privatsphére etwas wiedergeben ktnne und er Angst habe, dadurch
nichts Allgemeingilltiges zu sagen.
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Die Privatisierung, die Losl&sung des Einzelnen vom Gemeinsamen,
die UnmSglichkeit des Riinstlers im Namen bestimmter Gemeinschaften zu
sprechen, sowie das Ungiltigwerden fester Werte und demzufolge die
Zunahme des Eventuellen im Weltbild und natiirlich auch im Werk - das
sind typische Spdterscheinungen in der Kunst. Diese Erscheinungen
melden sich im Werk Dirrenmatts in den siebziger Jahren.

Nach der Zusammenfassung der eigenen Erfahrungen als Regisseur
beginnt Dirrenmatt nun in seinem Nachwort den Begriff "Mitmacher" und
die einzelnen Figuren zu deuten. Es soll im folgenden versucht werden,
die wichtigsten Gedanken davon wiederzugeben, bzw. sich damit auseinan-
derzusetzen. Das Mitmachen ist flir ihn ein moralischer Begriff. An
Doc gebunden erscheint es als eine negative Erscheinung, eine negative
Verhaltungsweise des Einzelnen. Doc ist der Intellektuelle, der aus
Schwiche in der Gesellschaft mitmacht, obwohl er von deren Unannehm-
barkeit iiberzeugt ist.

Die Gestalt Ann, hat unserer Meinung nach nur eine dramaturgische
Funktion, indem sie den moralischen Niedergang des Mitmachers durch
ihr Schicksal unterstreicht. Diirrenmatt dagegen will ganz tiefe, all-
gemeine Bedeutungen in die Figur hineinsehen. Er meint, daB8 durch das
Motiv Liebe auch das Schépfungs-Moment in das Werk kdme, indem Gott
die Welt unvollkommen geschaffen habe, weil nur das Unvollkommene
geliebt werden kdnne. Durch die Liebe sei aber auch das Gegenteil von
der Liebe, der HaB, die Sehnsucht nach der Vernichtung entstanden und
somit wdre auch der Gedanke des Jilingsten Tages im Werk zu finden. Die-
se Bemerkung des Autors ist zu bestreiten. Es ist wahr, daB das Stiick
eine Art Endspiel ist: Betont ist das Enden, der SchluB, das Scheitern,
aber dieser Charakterzug des Dramas ist keinesfalls an die Gestalt der
Ann gebunden, sondern sie hdngt viel tiefer mit der allgemeinen Auf-
fassung des Autors zusammen, die nicht nur dieses Drama zu einem End-
spiel macht. Soviel ist anzunehmen, daB8 das Moment des Weiter-Nicht-
Méglichen hier betont erscheint, wie wir es schon oben, im Zusammen-
hang mit der allgemeinen kiinstlerischen Haltung und deren Wirkung auf
die Gattung Drama zu erdrtern versuchten.

An der Gestalt des Anarchisten Bill entfaltet Diirrenmatt, der
Revolutiondres, Marxistisches und Anarchistisches vermischt, seine
Meinung {iber den Marxismus. Seine subjektive Beziehung zum Marxismus
ist widerspriichlich: Der sich von der religidsen (aber auf alle Fidlle
idealistischen) Denkweise entfernende spédtbiirgerliche Diirrenmatt, der
sich kein neues ideologisches System aneignen konnte und wollte, be-
trachtet alle Ideologien (unter anderem auch den Marxismus) mit Ver-
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dacht. Er hdlt zwar die Ansichten von Marx flir genial und beneidet al-
le, die ein stabiles positives Weltkild haben, bleibt selbst aber
bewuB8t auBerhalb aller ideclogischen Systeme, eigentlich in Wertvakuum,
zwischen den Wertsystemen. Sein fester Punkt ist paradoxerweise: das
An-nichts-Ankniipfen, das sténdige Zweifeln. Aber nicht nur subjektiv,
sondern auch bbjektiv steht Diirrenmatt im Gegensatz zum Marxismus, in
dessen System der Einzelne als Produkt der biologischen und gesell-
schaftlichen Verhdltnisse bestimmt werde.

Wenn es auch bedenklich erscheint,daB Diirrenmatt den Einzelnen aus
seinen Bestimmungen herausl®ést und ihn zu verabsolutieren sucht, missen
wir zugeben, daB er subjektiv ehrlich verf&hrt. Die von ihm aufgegrif-
fenen gesellschaftlichen Probleme will er vom Einzelnen ausgehend 18-.:
sen - wovon die Hauptfiguren seiner Dramen zeugen -, aber er berichtet
in jedem Fall iiber das Scheitern dieser Versuche. Es scheint, daB der
Kinstler Diirrenmatt “richtiger” denkt, als der Denker Diirrenmatt.

Im Zusanmenhang mit der Gestalt Boss kommt ein typischer Charak-
terzug Diirrenmattscher Dramen zum Ausdruck. Aus dem Mund des Gangster-
Chefs der Unterwelt horen wir Kritik an den Intellektuellen. Diirren-
matt will diese Bemerkungen selbskritisch gemeint haben. Bei ihrer
Verwirklichung wurde aber ein dramaturgisches Gesetz verletzt, indem
sich der primire Gedanke des Autors an falscher Stelle zu ungunsten
eines dramaturgischen Gesetzes (ndmlich das der Autonomie der drama-
tischen Figur) durchsetzte. Die Abstraktheit, die {iberwiegend direkte
Gedanklichkeit war immer schon ein Merkmal der Dramen von Dilrrenmatt
und diesmal ist es noch mehr der Fall. )

Im Zusammenhang mit Cop, den auch Dirrenmatt fiir die wichtigste
Gestalt hdlt, spricht er iiber seinen widersprﬁchlichen'Freiheitsbegriff.
Einerseits hdlt er den Tod von Cop fiir die Verwirklichung der Freiheit,
indem es fiir ihn nur auBSerhalb der Bedingtheiten Freiheit gebe. So ist
diese Freiheit weder die Gedanken- oder Willensfreiheit noch die
Freiheit der freien Wahl, sondern die ironische Freiheit, d.h. das
Erreichen des Bereiches, der nicht determiniert ist. Diirrenmatt selbst
muB-diese Freiheit des Nichts jedoch filir so 8de und negativ gehalten
haben, daB er eine andere Deutung des Todes von Cop gibt, indem er
sagt, dieser Selbstmord sei eine menschliche M6glichkeit, noch frei
zu'éein..Diese Tat wlre also die letzte Offenbarung der Freiheit. Na-
tiirlich ist dieser letztere Freiheitsbegriff schon identisch mit der
Gedanken- und Willensfreiheit, infolge der freien Wahl.

Dieser Widerspruch beweist, daB der nihilistische Freiheitsbe-
griff Dirrenmatt selbst nicht befriedigen kann. DaB in seinen Werken
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eine solche sogenannte ironische Freiheit erscheint, ist aber zugleich
ein Zeugnis dafiir, wie endgiltig sich in dem Diirrenmattschen Weltbild
das Allegemeine und Einzelne, das Bedingte und 2Zufdllige voneinander
getrennt haben. An den Einzelnen knlipft sich bei ihm immer der Bereich
des Zufdlligen, die "leere” Freiheit chne Bestimmungen, Bindungen und
in dieser Sphédre tastet der unsichere Mansch ohne Stitze blind herum.
Im Nachwort zum Nachwort gibt es wieder wichtige Informationen.
Es enthdlt die dem Drama zugrunde liegende Novelle,die zur Entstehungs-
zeit (1958) nicht erschienen ist. Uns interessiert aber noch mehr der
Vergleich Dilirrenmatts, den er zwischen seiner eigenen Dramaturgie und
der klassischen Tragddie und der Brechtschen Methode zieht. Als Er-
klidrung konstruiert Dirrenmatt hier als Modell zu seiner Dramaturgie
den Odipus der Zufille, wo nicht das Schicksal oder die historischen

GesetzmdBigkeiten entscheiden, sondern die sich lang&eilénde Wahrsagerin
von Delphoi. Die Ereignisse sind dieselben wie bei Sophckles, aber
niemand begreift es, warum sie sich vollziehen. Dirrenmatt fiihlt rich-
tig, daB sein den Zuf&llen ausgelieferter Held schutzloser ist, als
der sich der Herrschaft der Gesetze unterwerfende Oidipus.

Beim Charakterisieren des eigenen Dramas gerdt Dilrrenmatt unaus-
weichlich in Polemik zum Brechtschen Drama und Theater. Er kann die
Grundhaltung des Schaffenden, der im Besitz eines festen Weltbildes
schreibt, nicht akzeptieren. Flir den Schaffenden hdlt er das stdndige
Zweifeln, die stdndige Opposition filir die einzig mdgliche Grundhaltung.
Er nimmt also die Position des AuBenstehenden bewuBt auf sich und will
seine subjektiv und objektiv bedingte :eigene lage verallgemeinern.

Warum Diirrenmatt trotz seiner kiinstlerischen MiBerfolge die Grund-
position ohne festen Punkt beibehalten will, hdngt nicht nur mit dem
Autor und mit dem Schicksal des Dramas zusammen, sondern hat tiefere
Griinde. Bevor wir aber diesen allgemeinen Zusammenh&ngen nachgehen,
wollen wir noch die Werke nach dem Mitmacher-Drama kurz iiberlicken.

Das auf Grund der Erlebnisse einer Israelreise geschriebene und
auch 1976 erschienene Buch mit dem Titel Zusammenhidnge hat den israe-
lisch-arabischen Konflikt zum Thema. Schon dies zeigt uns, daB Diirren-
matt hir auBerhalb der Literatur und sogar der Kunst angelangt ist:
das Erlebnis ist kein Ausgangspunkt mehr fiir ein Kunstwerk, sondern
fir einen politischen Essay. An das politische Thema geht er jedoch
nicht wie ein Politiker heran, sondern wie ein moralisierender Denker-
Kiinstler.

Nach der anschaulichen Beschreibung der Erlebnisse in Israel
beginnt er, iiber den kulturhistorisch-ideengeschichtlichen Hintergrund
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gegenwirtigen politischen Konflikts zu sprechen. Da fiir ihn -histo-
risch gesehen- die Religionen dar belden V&lker enyg miteinander ver-
bunden sind, - erhofft er aucnh die LOsuny des Konflikts auf dieser Eben=.
In der Vision der Fabel mitten in den essayistischen Teilen l3Bt =r

"die alten Briider” wieder einander finden.

Der Moralist und Pazifist Dirrenmatt sucht in dieser Schrift die
friedliche L&sungsmdglichkeit der politischen Konflikte. Dadurch for-
muliert er seine eigens Meinung liber den Kampf der zwei Weltsysteme.
Er sieht die negativen Ziige der eigenen Welt, ndmlich die der biirger-
lichen. Er h&dlt aber auch den sozialistischen Weg flr unannehmbar. Er
sieht die Notwendigkeit von Verdnderungen im blirgerlichen System, aber
er lehnt die revolutionidre Umwdlzung ab, und bejaht eine friedliche
Evolution der Gesellschaft. Er nimmt die schwierige Rufgabe, die Ver-
teidigung der Freiheit des Einzelnen, diese einstige Errungenschaft
der bﬁrgerlichen Gesellschaft, immer resignierter auf sich.

Aus #dsthetischer Sicht ist auch das ndchste Werk mit dem Titel
Gesprédch nicht analysierbar. Es vermehrt die Zahl der Schriften von
Diirrenmatt, die zusammenfassen, theoretisch erldutern, oder den Hin-
tergrund der Entstehung der Werke angeben. In den lockeren Gespridchen,
die Heinz Ludwig Arnold mit Diirremnmatt gefilihrt hat, treten all die
Probleme, die Diirrenmatt in diesen Jahren beschéftigten, offen zutage.
Wihrend Diirrenmatt iiber seine Kindheit, Jugend, Studien, {iber sein
Verhdltnis zum Theater, i{iber seine Arbeitsmethode spricht, offenbart
sich sein Verhdltnis zur Welt, zur Kunst, eine Art "ars poetica”. Ein
wichtiger Teil dieser Bekenntnisse ist Diirrenmatts Erz&hlen iiber den
Beginn Seines Schreibens: Er habe Philosophie studiert, aber dieses
Studium habe ihm nicht geniigend Stiitze zum Sich-Orientieren in der
Welt gegeben. Da habe er angefangen,die Welt von innen her, durch
kiinstlerisches Schaffen zu deuten. Er habe zuerst die Malerei als Aus-
~drucksform gewdhlt. Erst spdter kam der Erfolg mit dem Theater, das
seine kilinstlerische Bahn bestimmt habe. Aber bis zum heutigen Tag sei
die Dreiheit geblieben: das Zeichnen - die Literatur - die Philosophie.
Fir Diirrenmatt bieten all diese Mittel immer wieder neue M8glichkeiten
zum Kldren der ihn beschd@ftigenden Fragen. Der Wechsel der verschiede-
nen Formen des Ausdrucks 148t uns die Scﬁaffensmethode von Diirrenmatt
besser erkennen und liefert zugleich eine Erkldrung fiir die vielen
Umarbeitungen der Dramen.

Seine Weltanschauung, seine kiinstlerische Position tritt aber am
klarsten hervor, wenn er lber das Drama und Theater befragt wird. In
der fiir ihn gegebenen Welt h&dlt er von den m&glichen Reaktionen die
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Grundhaltung eines Don Quichotte fir die akzeptabelste. Er schdtzt in
dieser Grundhaltung das Moment, da8 Don Quichotte auch nach dem BewuBt-
werden der Unmdglichkeit des Sieges mit dem Kampf nicht aufhdért. Dlr-
renmatt formulierte diese Grundhaltung in verschiedenen Variationen,
eigentlich in allen seinen Dramen. In den friheren Dramen wurde noch
das Kampfmoment betont, jetzt in den Dramen der siebziger Jahre steht
eher das Moment des Unmoglichen im Mittelpunkt. Am konsequentesten
formuliert er diese Grundhaltung in dem.ironischen Helden. In dem
Gesprdch umschreibt er noch einmal den Begriff des ironischen Helden,
den er auf Kierkegaard zurlickflihrt. Dieser Held mdchte nur handeln,
um sich selber schdtzen zu kdnnen. Er hat aber seine Beziehung zur
menschlichen Gemeinschaft verloren, er ist absolut einsam und demzu-
folge kann er auch nicht mehr wirken. Dilirrenmatt erkennt sogar den
den EinfluB dieses Moments auf das Drama. Er ist sich bewust geworden,
daB es fast unmdglich geworden ist, diesen Zustand noch im Drama zu
schildern. Dieser Held kann ndmlich auf der Biihne nicht mehr handéln
und er ist kaum mehr f&hig, zu erzdhlen, was sich in ihm abspielt. So
hat der Dramatiker Diirrenmatt nicht nur im Kunstwerk, sondern auch in
der Theorie die Grenzsituation der dramatischen Gattung formuliert.

In den siebziger Jahren kam es im Friedrich Dlirrenmatts Schaf-
fen von innen her folgerichtig zum Versiegen der dramatischen Form.
Die immer passiver und resignierter werdende Grundhaltung des Autors,
hinter der die immer schirferen Umrisse eines subjektiv-idealistischen,
agnostizistisch gefdrbteh Weltbildes zu erkennen sind, kann nicht mehr
im Drama, als der ihm entsprechendsten Form, zum Ausdruck kommen. Auch
damit ist die Entstehung der immer hdufiger werdenden nicht-dramatischen
Werke von Diirrenmatt zu erkléren.8

Bisher haben wir versucht, die Krise des Dramas, als literarische
Gattung, nur in einer Schaffensperiode Diirrenmatts zu beleuchten. Diese
Erscheinung ist aber in der biirgerlichen Dr§menliteratur der siebziger
Jahre kein Einzelfall. Eine Krise im biirgerlichen Dramenschaffen dieser
Zeit ist leicht zu registrieren. Das Niveau der bedeutendsten Dramen
der filinfziger und sechziger Jahre - Sartre (Existenzialismus), Beckett,
Ionesco (dassog. absurde Drama), der jiingere Dilirrenmatt, Frisch, Peter
Weiss (Parabel-bDama) Hochhuth (Dokumentardrama) und Peter Handke (seine
Sprechstiicke sind auch mehr Antidramen) - wird in den siebziger Jahren
nicht mehr erreicht.

' Diese Tendenz in der Literatur ist nicht zuf#llig, sondern muf

mit bestimmten gesellschaftlichen Hintergriinden zusammenhdngen. Wenn
die Zusammenhd@nge zwischen der Kunst und den gesellschaftlich-ideolo-
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gischen Prozessen noch so indirekt und kompliziert sind, so ist es
vielleicht doch niitzlich, auf bestimmte allgemeine ideoclogische Ten-
denzen der blirgerlichen Gesellschaft hinzuweisen, die unserer Meinung
nach auf Prozesse in der Kunst und so auch auf das Schaffen von Dir-
renmatt ihre Wirkung ausiiben konnten.

Die Okonomische Prosperitdt, die.gesellschaftliche Mobilitdt der
finfziger und sechziger Jahre meldete sich im BewuBtsein der Menschen
als Sicherheitsgefiihl, als offene Haltung der Welt gegenliber. Die sieb-
ziger Jahre sind durch andere Erscheinungen zu charakterisieren. Die
Weltwirtschaftskrise von 1972, das Globalisieren der Probleme (die Ge-
fahr eines Atomkrieges, die Umweltverschmutzung usw.) und das BewuBt- -
werden all dieser Probleme, haben in ideologischer Hinsicht eine starke
Wirkung ausgeiibt. )

Die Reaktion der Menschen kann vielleicht folgendermafen zusam-
mengefaBt werden: Einerseits hat sich der Irrationalismus in verschie-
denen Formen verstédrkt (z.B. die Theorie und Praxis des Terrorismus,
eine Art neuer Existenzialismus, solche Erscheinungen, wie die Urwald-
Katastrophe in Guyana usw.). Andererseits ist ein Sich-Zuriickziehen
der Menschen ins Alltdgliche, ein Sich-Zurlickziehen in die Privatsphdre
zu beobachten, wo man glaubt, das ndtige Sicherheitsgefiihl noch zu
finden.

Diese Tendenzen der Erstarrung wirken alle gegen das Bliihen des
Dramas, denn das Drama zeigt in erster Linie die Bewegungen in der
Gesellschaft iiber zwischenmenschliche Beziehungen, {iber das Verhdltnis
des Einzelnen zur Gemeinschaft und iiber das Handeln des Einzelnen oder
von Gruppen.Anders formuliert, wenn das Drama mit Lukdcs' Definition
"Die Totalitdt der Bewegungen" ist, wirken jene jetzigen gesellschaft-
lich-ideologischen Tendenzen gegen das Entstehen dramatischer Werke in
dieser Welt.

Zum SchluB méchten wir noch zur summarischen Wertung der Schaf-
fensperiode Diirrenmatts zurtckkehren. ®

Im Gegensatz zu den 50er und 60er Jahren ist die hier behandelte
Periode nicht vom Drama, aber auch nicht von der Prosa oder vom HOr-
spiel bestimmt, sondern von den theoretischen Schriften essayistischen
Charakters. Selbst in den wenigen Dramen'vollzogen sich grundsédtzliche
Veranderungen. Sie lassen darauf schlieBen, daB die Gattung Drama bei
Diirrenmatt problematisch geworden ist. Der Gattungswechsel, die Abl&d~
sung des Dramas durch andere Genres geschah natiirlich nicht isoliert,
sondern vor dem Hintergrund der verinderten gesellschaftlich-ideolo-
gischen Verhdltnisse. Indem Diirrenmatt in der spannungsvollen Zeit
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danach trachtet, sich und damit auch dem Publikum dis £ir ihn mdgliche

2}

und gliltige Verhaltensweisz immer genauer und abstrakter zu formuliesren,
di

kommt er zum ironischen Helden. Die Eatstehung e2ses neuen dramatischen
Heldentypes fllhrte aber nich:t zur Ernsuerung der dramatischen Form bel
Dlirrenmatt, sondern visl mehr zur Aufldsung der Gattung von iunen her.
Der ironische Held - die konsequente Weiterfihrung der frilheren drama-
tischen Helden - geht einen negativen Weg. Wahrend es bei den Helden der
friiheren Dramen um gewisse, noch realisierbar erscheinende Werte sinn-
vollen menschlichen Zusammenlebens und um den Kampf daflr ging, flihrt
jetzt sein Weg zur vdlligen Einsamkeit und zur vollen Passivitdt. Er
durchschaut zwar die Welt, in der er lebt, er miéchte sogar zur Verdnde-
rung dieser Welt beitragen, er hdlt aber diesen Versuch fiir hoffnungs-
los. Er handelt nur, um sich Uberhaupt selbst noch schdtzen zu k&nnen.
Dieses Handeln beschrinkt sich aber nur darauf, sich aus der Welt aus-
zusondern. Somit ist seine Tat zugleich die letzte Tat, also das Ver-
zichten auf das Handeln - ein sinnloses Sich-Aufopfern. Durch die
kiinstlerische Formulierung dieser Verhaltensweise kam der Dramatiker-
Diirrenmatt in eine Sackgasse, deren Folge die Aufldsung des Dramas als
kiinstlerischer Form und die Gefahr der Wiederholung war und ist. Theo-
retisch fiihrte das Diirrenmatt in die Ndhe des Irrationalismus und Agno-
stizismus. So ergeben die subjektiven und objektiven Bedingungen zu-
sammen den Grund fiir diese hier beschriebene Erscheinung.

Wenn wir auf Grund der bald'vierzigjéhrigen kiinstlerischen Lauf-
bahn Dlrrenmatts auch ni¢ht annehmen k&nnen, da8 die Weltanschauung
und die Grundhaltung des Kiinstlers in der Zukunft sich radikal und
grundsédtzlich dndern werden, sind seine neuen, immer wieder an das
Grundproblem gehenden dramatischen und nicht-dramatischen Werke trotz-
dem ein Zeugnis dafiir, das8 es die klinstlerische Sensibilitdt des Schaf-
fenden nicht zuldst, sich mit schon gefundenen Antworten zufrieden zu
geben, sondern ihn zum Suchen weiterer gliltigerer Antworten treibt.
Deshalb sollten wir mit Neugier und Achtung verfolgen, wie einer der
beriihmtesten bilirgerlichen Kiinstler unserer Tage mit der Ehrlichkeit
des Schaffenden um die MSglichkeit kiinstlerischer Widerspiegelung
der widerspruchsvollen Gegenwart und iiberhaupt um die Mdglichkeit, den
dichterischen Beruf auszuiiben, ringt.
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3.

Anmerkungen

Die folgenden Werke sind in EBuchform erschienen:

Monstervortrag iliber Gerechtigkeit und Recht. Selbst einem helve-
tischen Zwischenspiel {eine kleine Dramaturgie der Politik). 1969.
gdtze aus Amerika 137C.

Portrit eines Planeten. 1971.

Der Sturz. 1971.

Dramaturgisches und Kritisches (= Theater-Schriften und Reden II)
1972.

Kom&dien I1I1. (Der Meteor, Kdnig Johann, Play Strindberg, Die
Wiedertdufer, Titus Andronicus) 1972.

Der Mitmacher. Ein Komplex. Text der Komtdie Dramaturgie Erfah-
rungen Berichte Erzdhlungen. 19276.

Zusammenhdnge. Essay liber. Israel Eine Konzeption. 1976. Gespriéch
mit Heinz Ludwig Arnold. 1876.

Die Frist. Eine Komddie 1877.

Lesebuch 1978.

Vorausgesehen: Stoffe 1. Die Inschriften eines S8ldners. Zur
Geschichte meiner Schriftstellerei 1978.

Stoffe II. Mondfinsternis. Zur Geschichte meiner Schriftstellerei
1979.

Ulrich Profitlich behandelt in seinem ausfiihrlichen, grundsidtz-
lichen Werk (Komédienbegriff und Kom&dienstruktur. Eine Einfiih-
rung. Kohlhammer Verlag 1973.) dieses dramentheoretisch wichtige
Problem. Er unterscheidet zwischen den "widerlegten" und den
"wirklichen" Helden. Er nennt die BewuBtseinshelden "wirkliche"
Helden. .

Er sieht zwar, da8 diese dramatischen Figuren nicht mehr f#hig
sind, auf der Bilhne wirklich zu handeln, aber er wertet ihr Nicht~
mitmachen doch als Tat. Er stellt zwar fest, daB8 diese Helden
nicht mehr im klassischen Sinne dramatisch heldenhaft sind, er
"rettet" sie aber fiir die traditionelle Asthetik.

Uber die Auffilhrungen auf deutschsprachigem Gebiet konnte man

in den Kritiken lesen, aber vielleicht kann die eigene Erfahrung
des Verfassers hier ein interessanter Beitrag sein: Der in

Ungarn sonst gern und mit Erfolg gespielte Diirrenmatt konnte sich
mit diesem Drama nicht "durchsetzen". Das Drama wurde zwar ziem-
lich schnell iibersetzt (Die Ubersetzung ist mit dem Titel "Pilla-
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natkép egy bolygbérél" in der Zeitschrift Nagyvildg im Januar

1973 erschiensn.), das Drama wurde im darauffolgenden Jahr von
zwel Amateurgruppen an einem Festival zum Programm gewZhlt. Nicht
an der Absicht lag es, und auch nicht nur an der Auffihrung,

aber die Wirkung ist ganz ausgeblieben.

4. Die genaue Formulierung lautet so: "So 188t sich den diese von
Zivilisationsfeindlichkeit und politischer Resignation getragene
und von einzelnen kabarettistischen Gags aufgelockerte Geschichts-
revue keineswegs als Ausweg aus der Krise des Dramatikers Dir-
renmatt bezeichnen. Vielmehr ist die Krise perfekt." (In: Manfred
Durzak: Dirrenmatt, Frisch, Weiss, Deutsches Drama der Gegenwart
zwischen Kritik und Utopie. Philipp Reclam jun. Stuttgart 1972,
S. 144).

5. Hans Mayer z&hlt noch das Drama"Der Meteof'(In£ komadie, Trauer-
spiel, deutsche Misere) zu dieser Gruppe. Die Struktur dieser

Dramen bringt er mit dem Stationendrama des Expressionismus in

Zusammenhang.
6. Cops Monolog im zweiten Teil des Dramas "Der Mitmacher" S. 63-64.
1 Mit scharfem Auge hat Beda Allemann diesen Zusamennhang schon

bei dem ersten Drama Diirrenmatts bemerkt und die Aufmerksamkeit
auf diesen gattungstheoretischen Aspekt gelenkt: (In Beda Al-
lemann: Friedrich Dlirrenmatt fEs steht geschrieben" In: Das
deutsche Drama von Barock bis zur Gegenwdrt. Interpretationen.
Bd. 2. Hrsg. v. Behno von Wiese. Diisseldorf 1962. S. 415-432.
8/a. In den letzten zwei Jahren hitten die zwei, das eigene Schaffen
interpretierenden Blicher erscheinen sollen. Siehe Anmerkung 1.
8/b. Zum ersten Mal sind in einem reprédsentativen Album die Zeichnun-
gen mit dem Kommentar des Kiinstlers erschienen: - "Bilder und
Zeichnungen." Einleitung von Manuel Gasser und Kommentaren von
F. Dilirrenmatt. Diogenes Verlag, 1978. Der Band ist ein Zeugnis
daflir, daB8 Dilirrenmatt die ihn interessierenden Grundprobleme in
einer anderen kiinstlerischen Form zu bewdltigen versucht hat.
8/c. Hierher gehdren auch die Reden, von denen die eine im Auszug
die den Autor zu dieser Zeit am meisten beschdftigenden Fragen
behandelt: "Uber die Toleranz" Auszug aus F. Diirrenmatts Rede
in der Frankfurter Paulskirche- zur-"Woche der Briiderlichkeit"
anlédBlich der Verleihung der Buber-Rosen-Zweig Medaille. Die
Zeit. Nr. 13. 18. Midrz 1977.
9, Das Drama "Die Frist" konnte in der Arbeit nicht mehr beriicksich-
tigt werden, da es filir mich erst nach dem AbschluB8 des Manus-
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kriptes erreichbar war. Das Drama scheint jedoch der hier auf-
gezeigten Tendenz nicht zu widersprechen.
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