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STEPHAN BAUMGARTNER (AARAU)

Vom Ende des ,grofSen Mannes'

Die Semantisierung literarischen Wissens zwischen Asthetik und
Erkenntnisanspruch

In der 1827 verfassten Abhandlung Uber die Shakspearo-Manie polemisiert
Christian Dietrich Grabbe gegen ,die zur Mode gewordene Bewunderung des
Shakspeare®. (IV, 29) Die Schrift ist in dic Beantwortung dreier Fragen geglie-
dert: Zunichst geht es ihm um die Analyse der Genese dieser ,,fashion®, anschlie-
Bend will er deren Berechtigung untersuchen und zuletzt die Konsequenzen der
»Bewunderung und Nachfolge Shakspears® besprechen. (IV, 30)

Anhand von Friedrich Schillers Die Riuber — das gerade auf Grabbes Erst-
lingswerk Herzog Theodor von Gothland nachweislichen Einfluss ausgetibt hat —
referiert er uber die heterogenen Einfliisse, welche auf die deutsche Literatur
eingewirkt haben. Neben dem Einfluss Goethes sei etwa die damalige deutsche
Philosophie mafigeblich gewesen, aber besonders sei der ,wie Windeswehen vor
dem Gewitter, in Oden, Declamationen, Staatsanzeigen und Pamphleten vor
der franzosischen Revolution® kiindende Freiheitsdrang ,nicht zu verkennen®.
(IV, 34) Diese Diagnose veranlasst Grabbe, den Einfluss des elisabethanischen
Dichters auf die deutsche Literatur entscheidend abzuschwichen: ,,Merkwiir-
dig genug hat ohngefihr mit der Zeit der franzosischen Revolution die deut-
sche Literatur ihr Zenith erreicht, und vieles was man bisher in deutscher Kunst
vom Shakspeare herdatirt, [af8t sich richtiger aus der Einwirkung des damaligen
revolutioniren Zeitgeistes erkliren (IV, 34) Die intertextuelle und text-
genetische Relevanz Shakespeares fiir Die Rauber ist nach Grabbe vorwiegend
in der Form zu schen, was auf alle Werke Schillers zutreffe. Dagegen profiliert
er aufklirerisches Gedankengut und schliefllich die Franzésische Revolution als
Einfluss. Auch am Ende seines kritischen Essays, als es darum geht, das Eigen-
stindige der deutschen Dichtkunst zu betonen und zu fordern, greift er dieses
Argument nochmals auf; denn, so restimiert Grabbe,

die neuere Zeit ist in Philosophie, Wissenschaft, Staatsleben (besonders seit der fran-
zésischen Revolution) und an Erfahrungen aller Art viel weiter als das shakspearische
Zcitalter gekommen, — wir wiinschen und hoffen Dichter, welche es nicht bei der
Nebenbuhlerei des Shakspeare beruhen lassen, sondern indem sie alle Fortschritte der
Zeit in sich aufnehmen, ihn iiberbieten. (IV, 54)

Diese Forderung Grabbes lisst vor dem zeitspezifischen Hintergrund das
Konstatieren einer Progression des Wissens erkennen, welche sich auch in der
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Asthetik der deutschen Dramatik niederschlagen miisse. Seine Kritik exempli-
fiziert Grabbe indirekt anhand von The Tragedy of Julius Caesar, als er Mangel
des Shakespear’schen CEuvres beanstandet. Die Schelte des Romerdramas stelle
er einer Reihe von kritischen Einschitzungen zu Shakespeares historischen Stii-
cken voran, und zwar deshalb, weil die Kritiker die Fehler des Stiicks in selbst-
entlarvender Weise zuerst erkannt, dann aber zu retten versucht hitten. Die
Hauptkritik betrifft die ,,doppelte Handlung®. (IV, 41) Denn der titelgebende
Cisar ist bei Shakespeare nicht Zentrum der Handlung, sondern Brutus und
Cassius, die sich gegen den Herrscher verschworen. Rhetorisch fragt Grabbe,
ob nicht Cisar ,,die Seele des Ganzen® sei und ob dieser nicht schon dadurch
mehr interessiere, weil sich alle anderen gegen ihn verschwéren. (IV, 42) Seinen
Befund unterstreicht er wiederum mit zwei weiteren rhetorischen Fragen:

Zicht nicht jeden empfindenden Menschen der Punct am meisten an, wider den die
meiste Thitigkeit gerichtet ist? Und verliert sich nach Cisars Tode nicht alles diefs,
indem plétzlich zwei untergeordnete Individuen, Brutus und Cassius, uns von nun
an mit ihren Schicksalen allein anziehen sollen? (IV, 42)

Das Publikumsinteresse versande also durch die fehlende Konzentration auf
das grofle Individuum, welchem das natiirliche Augenmerk der Rezipienten
gelte. Doch neben dieser Kritik an der Handlung bemingelt Grabbe zwei wei-
tere Aspekee. Einerseits kritisiert er die blasse Charakeerisierung Cisars, der zu
einem ,,Phrasen machenden Rennomisten® verstimmelt sei und dessen
Profil nur teilweise durch die Bezichungen der anderen Figuren zu ihm gerettet
werde. (IV, 42) Auch die Geistererscheinung Cisars bleibe hinter derjenigen bei
Plutarch zuriick. Andererseits habe Shakespeare die Darstellung des romischen
Volks vernachlissigt, da er sie als ,Narren® behandle, obgleich nur ,,Volksscenen®
erkliren konnten, ,daf8 je ein Mensch wie der shakspearische Cisar die
Welt beherrschte®. (IV, 42) Shakespeare habe es bei einer ,flachen Beriihrung®
der Schilderung des Volks belassen.! (IV, 42)

1 Grabbes Kritik beziiglich der Darstellung des Volks ist im Ubrigcn durchaus zutreffend,
zicht man Plutarch als eine der Quellen heran. Der griechische Historiker nimmt in
der Biographie Caesar wiederholt Bezug auf das Volk und die Wirkung von politi-
schen Aktionen auf dasselbe. So wird etwa Ciceros Furcht vor dem Volk wegen Caesars
Beliebtheit angesprochen oder Catos Sorge, dass der ,,Pobel” alle Hoffnungen auf Cae-
sar setze. Plutarch: Caesar. In: Plutarch. Grosse Griechen und Rémer. Bd. 5. Ubers. von
Konrat Ziegler und Walter Wuhrmann. Mannheim 2010 (Bibliothek der alten Welt),
S.101-177, hier S. 109. An derselben Stelle heisst es zudem: ,Dafl die Menge wirklich
in tiberschwenglicher Liebe an Caesar hing, zeigte sich ein paar Tage spiter, als er sich in
den Senat begab, um sich gegen Catos Verdichtigungen zu verteidigen, und dabei unter
den Ratsherren einen wilden Tumult heraufbeschwor!’ (Ebd.)
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Es darf beim Essay Grabbes, das er cigens fir die von Kettembeil 1827
verdffentlichte Ausgabe seiner frithen Werke (Dramatische Dichtungen) ver-
fasst hatte, nicht aufer Acht gelassen werden, dass er absichtsvoll polemisiert
und provoziert, ,,[d]ie primire Wirkungsabsicht dieses kuriosen Texts ist pure
Irritation:? Trotz der ,kontrafaktische[n] Argumentation” — denn Grabbe muss
zweifellos unter die Autoren gerechnet werden, die stark von Shakespeare beein-
flusst sind — halt er in seinem Essay treffende Beobachtungen und scharfsinnige
literaturhistorische chrlcgungen fest, wenn sie auch eingebunden sind in eine
strategisch-polemische Zuspitzung, mit der Grabbe eine Literaturdebatte ent-
fachen wollte.?

Die Einlassungen des Detmolder Dramatikers versprechen deshalb dennoch
erhellend fiir sein dramatisches Schaffen zu sein, nimlich in dreifacher Hinsicht.
Erstens werden durch seine Schrifc Uber die Shakspearo-Manie Anhaltspunkee
fur einen pragenden rezeptionsgeschichtlichen Zusammenhang deutlich. Neben
Shakespeare, den er trotz aller Kritik auch sehr lobt und dessen Einfluss auf sein
Erstlingswerk er unumwunden einrdumt, ist Friedrich Schiller eine entschei-
dende Referenz. Und zumindest fiir die antiken Stoffe ist Plutarch als Einfluss-
faktor erkennbar. Es ist evident, gerade auch mit Blick auf die Forschungslitera-
tur, dass Grabbes Schaffen von diesen drei Autoren beeinflusst ist.*

Zweitens werden programmatische Gesichtspunkee erkennbar, Forderungen
fur das deutsche Drama generell sowie Fremd- und Selbsteinschitzungen. Die-
selben werden von Grabbe zu cinem Zeitpunke festgehalten, als er von seinen
historisch orientierten Dramen das Fragment Marius und Sulla und Herzog
Theodor von Gothland bereits verfasst hatte. Grabbe verlangt von den deut-
schen Dichtern eine Eigenstindigkeit ohne ,Nachbeterei*(IV,52) und die
Berticksichtigung all jener Erkenntnisfortschritte, welche insbesondere durch
die Franzosische Revolution gewonnen worden sind. Seine Schrift ist zudem
als Votum fiir eine gewisse Formstrenge zu verstehen, was sich in seinem Lob
der griechischen Dramatiker Aischylos und Sophokles niederschligt. So gelinge
Sophokles” Oedipus derselbe , Total-Effect wie Aischylos’ Eumeniden, mit dem
Unterschied, dass ,,das Schreckliche® schon geschehen sei. (IV, 51) Der alte

Held* gehe wie ,,die bleiche miide Nachmittagssonne® unter, die, ein letztes Mal

2 DetlevKopp: Grabbe. Ein Dramatikerleben. I. Von seiner Geburt bis zum Erscheinen
der Dramatischen Dichtungen (1827). In: Grabbe-Jahrbuch 35 (2016), S. 7-37, hier
S. 36.

3 Ebd.,S.37.

4 Nur stellvertretend sei hier auf einen Beitrag der jiingsten Forschung verwiesen, der
Beziige zu Shakespeare und Schiller aufzeigt: Albert Meier: ,Sich da der Neger:
Christian Dietrich Grabbes Herzog Theodor von Gothland als romantisierendes Schil-
ler-Pastiche. In: Grabbe-Jahrbuch 37 (2018), S. 31-40.
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errtend, ,die Welt mit Purpur tiberstrahlt®. (IV, 51) In dieser Kontrastierung
der griechischen Tragodie mit der offenen Form Shakespeares kritisiert er die
wechselhafte Fokussierung und fehlende Zuspitzung von letzterem.

Gerade daran ankniipfend, kann der dritte Aspeke erkannt werden, denn
augenscheinlich konzentriert sich das Publikumsinteresse fir Grabbe auf die
Figuren, die polarisieren. Er schreibt es nicht explizit, aber von einer Gestalt wie
Caesar ausgehend wird deutlich, was gemeint ist und was auch durch die Stoff-
wahl in seinem dramatischen Schaffen belegt wird: Es geht ihm um die einfluss-
reiche, willensstarke und michtige Figur, den ,groffen Mann'. Polarisierung und
Hierarchisierung sind Stichworte, um Grabbes Anschauungsweise solch grofer
Individuen zu charakterisieren. Sie rufen Gegenkrifte hervor und besitzen einen
tiibergeordneten Willen. Im steten Bezug auf die historische Wirklichkeit, der
fir Grabbes literarisches Werturteil entscheidend ist, bildet diese Figur eine
Schnittmenge dsthetischer und epistemologischer Fragen und Perspektiven. Sie
verrit etwas tiber die tieferliegenden Ursachen und Entwicklungen historischer
Prozesse, gibt Auskunft iiber soziale Bindungen und die Wirkungen von Macht.
Die Dynamik eines Dramas ist demzufolge auf die Polarisierung, auf den Kon-
flike, den eine solche Figur hervorruft, zu finalisieren. Der neuralgische Punk,
in dem diese Dynamik und Entwicklung kondensiert, ist das Ende. Denn diese
jeweilige Schlisselstelle enthilt eine letzte Pose, ein letztes sichtbares Verhalt-
nis des grof8en Individuums zur Welt, zugleich sind es bezichungsreiche Stellen,
welche die letzte Konsequenz eines Konflikts veranschaulichen. Der Fokus soll
in diesem Beitrag deshalb auf dem Ende solcher Ausnahmepersonlichkeiten in
Christian Dietrich Grabbes CEuvre liegen. Um zugleich den origindren Charak-
ter von Grabbes Schreiben zu konturieren, sollen diese Stellen vor dem Hinter-
grund des angedeuteten Rezeptionszusammenhangs und jiingster Forschungs-
ergebnisse beleuchtet werden. Das Innovative des Detmolder Dichters verdanke
sich aber auch, will man Grabbes Uberlegungen folgen, den Ereignissen der
Franzosischen Revolution und damit spezifischen Problemen der Moderne.

Der Beitrag ist in drei Kapitel gegliedert, in welchen jeweils ein Werk Grab-
bes im Zentrum steht, von dem aus intertextuelle Beziige aufgezeigt werden.
Die drei Kapitel charakeerisieren zugleich drei Etappen von Grabbes Auseinan-
dersetzung mit dem wirkungsmichtigen Individuum. Als erster Schwerpunke
(Das Prinzip der Transgression) steht Grabbes Erstlingswerk Herzog Theodor von
Gothland im Zentrum. Spuren fithren zu Shakespeare und Schiller. Der zweite
Teil (Plutarchs Erbe und Grabbes Uberbietungslogik) ist vorwiegend dem Frag-
ment gebliebenen Drama Marius und Sulla gewidmet. Abschied von der ,grofSen’
Pose befasst sich mit Grabbes Napoleon-Auseinandersetzung. In einer Zusam-
menfassung (Schlussbemerkung) sollen die Erkenntnisse konzis gebiindelt und
pointiert werden.
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Das Prinzip der Transgression

Auf Shakespeare als Inspirationsquelle fiir Herzog Theodor von Gothland wurde
in der Forschungsliteratur mehrfach und zu Recht hingewiesen.’> Vor allem zu
Shakespeares The Most Lamentable Roman Tragedy of Titus Andronicus, das er
gemif3 jiingeren Forschungen zusammen mit George Peele verfasst hat, bestehen
Ahnlichkeiten.

In ciner Filmkritik zu Julie Taymors Verfilmung Tizus (1999) hat der ameri-
kanische Filmkritiker Roger Ebert die Modernitit von Shakespeares Stiick poin-

tiert zusammcngefasst:

Titus Andronicus was no doubt [Hannibal] Lecter’s favorite Shakespeare play ... It is
a tragedy without a hero, without values, without a point, and therefore as modern
as a horror exploitation film or a video game. It is not a catharsis, but a killing gallery
where the characters speak in poetry.®

Shakespeares Stiick zeigt einen Kreislauf aus Rache und exzessiver Gewalt, der
mit der auf traditionellen Ehr- und Sithnevorstellung beruhenden Ermordung
des Sohnes Alarbus der Gotenkénigin Tamora beginnt und mit dem Tod der
wichtigsten Protagonisten endet. Als verlingerter Arm der Queen of the Goths
erweist sich Aaron, der ,Mohr“ und Liebhaber Tamoras, der wihrend einer
Jagd eine Intrige anzettelt, in der Titus” Tochter Lavinia von Tamoras S6hnen
Chiron und Demetrius vergewaltigt und ihr Zunge und Hinde abgeschnitten
werden. Anschliefend sorgt er mit einer List dafiir, dass die beiden Séhne von
Titus, Quintus und Martius, falschlicherweise angeklagt und hingerichtet wer-
den. In der intriganten Vorgehensweise erweist sich Aaron — wie in der Grabbe-
Forschung bereits verschiedentlich konstatiert worden ist” — mit Berdoa aus dem
Gothland als verwandt.

Besonders die Schindung und Verstimmelung Lavinias erschiittert Titus
Andronicus und lisst ihn grausame Rache an der Gotenkénigin tiben, indem
er ihre beiden Séhne totet und der Unwissenden als Mahl vorsetzt. Rhetorisch
wird sein Kummer mit eindringlichen Naturmetaphern beschrieben. So klagt
Titus:

5 Stellvertretend fiir die jiingere Forschung sei hier auf die lesenswerte Dissertation von
Sientje Maes hingewiesen. Sientje Maes: Souverinitit — Feindschaft — Masse. Theat-
ralik und Rhetorik des Politischen in den Dramen Christian Dietrich Grabbes. Biele-
feld 2014 (Moderne-Studien, Bd. 15), zu Grabbes Gothland siehe S. 40-78.

6 'The New Oxford Shakespeare. William Shakespeare. The Complete Works. Modern
Critical Edition. Hrsg. von Gary Taylor, John Jowett, Terri Bouros und Gabriel Egan.
Oxford 2016, S. 183.

7 Siehe zum Beispiel Meier: ,,Sich da der Neger' (Anm. 4), S. 32.
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It was my dear, and he that wounded her

Hath hurt me more than had he killed me dead;
For now I stand as one upon a rock

Environed with a wilderness of sea,

Who marks the waxing tide grow wave by wave,
Expecting ever when some envious surge

Will in his brinish bowels swallow him.?

Die Tochter, Lavinia, wird (wie in fritheren Dialogen) durch die Metaphorik der
Jagd gefasst und als Opfer konturiert, wihrend fiir die Veranschaulichung von
Titus’ Leid auf das Meer zuriickgegriffen wird, und zwar in einer oppositionel-
len Logik von Mensch und Natur. Das Meer ist ein paradigmatischer Bildspen-
der fiir die Fortuna und die Kontingenz — Grabbe setzt dieselbe an entscheiden-
der Stelle in seinem Napoleon-Drama ein. Hier wird dieselbe verwendet, um
die Bedrohlichkeit und Ausweglosigkeit der Umstinde zu bebildern, denen sich
Titus ausgeliefert sicht und die wie eine Naturgewalt tiber ihn hereinbrechen.
Bemerkenswerterweise wird in Titus’ Rhetorik diese Logik nicht fortgefiihrt.
Dennoch greift Titus Andronicus auf Naturerscheinungen als Bildspender
zuriick, wenn es um die Sinnlosigkeit des Geschehens und seinen Schmerz geht:

If there were reason for these miseries,

Then into limits could I bind my woes.

When heaven doth weep, doth not the earth oerflow?
If the winds rage, doth not the sea wax mad,
Threat'ning the welkin with his big-swoll'n face?
And wilt thou have a reason for this coil?

I am the sea. Hark how her sighs doth blow.

She is the weeping welkin, I the earth.

Then must my sea be moved with her sighs,
Then must my carth with her continual tears
Become a deluge overflowed and drowned;

L.

Die Sinnlosigkeit fithrt Titus Andronicus schlieflich dazu, sich auf die affek-
tive Dynamik zu konzentrieren, die er in Naturbildern festhilt und die einer
natiirlichen Ordnung entsprechen. Wenn Titus sagt, dass er das Meer sei, fugt
er sich in die Logik der Naturphidnomene ein — damit wird auch der Kreislauf

8 William Shakespeare und George Peele, with an added scene (by Thomas Middle-
ton?): Titus Andronicus. In: The New Oxford Shakespeare (Anm. 6), S. 183-249,
hier S. 215.

9 Ebd,S.218.
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der Gewalt mit der rohen Natur parallelisiert. Diese Stelle ist paradigmatisch,
sie zeigt auf, wo sich Grabbes Weg der Darstellung von seinem literarischen Vor-
bild trennt. Es ist kaum von der Hand zu weisen, dass im Titus Andronicus Pri-
figurationen von Grabbes Erstlingswerk auszumachen sind, was die Handlungs-
fithrung (Motiv der Rache), den Zynismus, aber auch spezifische Schwichen in
der Plausibilitit der Handlung betrifft.'® Es ist sogar, um auf das Zitat Roger
Eberts zuriickzukommen, ein Sturz in die Immanenz der Welt auszumachen.
Ein Resultat dieser Verabschiedung eines iibergeordneten Fatums ist ebenjene
zuvor zitierte Dialogstelle. Die Konzentration liegt vollstindig auf der Dyna-
mik, der Vergeltung von Titus Andronicus wird durch die Grausamkeit auch
kein befreiender Charakter zuteil, kein kathartischer Gedanke, sondern es bleibt
nur die Radikalisierung der Gewalt.

Ein gewichtiger Unterschied zu Grabbes Drama liegt also nicht hierin, son-
dern er liegt in der andersartigen Entfaltung der Rhetorik und der Konturie-
rung der Subjekte. Die Rhetorik Gothlands erreicht, als er sich von Boshaftig-
keit umstellt sicht, cine andere Qualitit. Und hier unterscheidet sich der Typus
des Gothland von Titus schr deutlich. Gothland gebraucht eine durchgingige
Oppositionslogik zum Naturraum, die sich in der Damonisierung der Natur zum
rhetorischen Furor auswichst. Eingeflochten in die Figurenrede sind ,humani-
tits- und religionsfeindliche[] Hasstiraden®.!" Grabbes Gothland begreift eine
»Allmichtge Bosheit” als Lenkerin des ,,Weltkreis[es]“ (I, 82), die Jahreszeiten
und Naturerscheinungen sicht er als hohnisches ,,Fratzenschneiden der Natur®
(L, 84). Fiir die Rhetorik hat weniger Shakespeare denn Schiller mit Die Rin-
ber Pate gestanden, wie Manfred Schneider herausgearbeitet hat.'> Mit ihm teilt
Grabbe das ,,Streben nach barockem rednerischen Glanz“ und das ,,Pathos der
Weltverzweiflung®."® Schiller hat auch die phantasmatische Gestalt des ,grofien
Mannes® antizipiert. In der Figurenrede von Karl von Moor erscheint sie als
Maéglichkeit jenseits des Gesetzes und wird unter dem Aspeke der Freiheit und
in Kontrast zur Gegenwart gefasst:

10 Als besonders realititsfremd ist das Tauschungsmandver der Gotenkénigin Tamora
gegeniiber Titus einzuordnen; sie gibt sich in der elften Szene zusammen mit ihren
Schnen als Rachegeist der Holle aus, ist aber klar erkennbar seine Erzfeindin, und
tiberlasst ihm iiberdies die beiden S6hne als Pfand, die er darauthin umbringt. Ebd.,
S. 240-244.

11 Kopp: Grabbe (Anm. 2), S. 16.

12 Manfred Schneider: Destruktion und utopische Gemeinschaft. Zur Thematik und
Dramaturgie des Heroischen im Werk Christian Dietrich Grabbes. Frankfurt a. M.
1973 (Gegenwart der Dichtung, Bd. 7), S. 114.

13 Ebd.
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Das Gesetz hat zum Schneckengang verdorben, was Adlerflug geworden wire. Das
Gesetz hat noch keinen groffen Mann gebildet, aber die Freiheit briitet Kolosse
und Extremititen aus. [...] Ah! dass der Geist Hermanns noch in der Asche
glimmte! — Stelle mich vor ein Heer Kerls wie ich, und aus Deutschland soll eine
Republik werden, gegen die Rom und Sparta Nonnenkldster sein sollen.'*

Diese Fantasie der Selbstermichtigung jenseits des Gesetzes wird bei Grabbes
Gothland zu einem psychologisch motivierten Zwang: ,,Hab ich keine innre
Grofle mehr, / So muf ich sie mit duflerer ersetzen [...]% (I, 88) Spiter instru-
mentalisiert er dieses Motiv rein rhetorisch zur politischen Notwendigkeit, wie
Grabbe sie in der Figur seines Sulla schlieSlich exemplifizieren sollte:

[...] einer von den groflen Arzten

Der Menschheit, deren sie so sehr bedarf,

Die mit einzigen Heilmitteln, die ihr fruchten,

Mit Feur und Schwert, mit Krieg und Pest sie heilen,
Einer von den gepriesenen Attilas,

Sullas und Cisars will ich werden! (I, 110)

Die von Schiller angesprochene Ungesetzlichkeit wandelt sich bei Grabbe zur
expliziten Amoralitit, zur zynischen Logik einer autoritiren Politik.

Es geht in Gothlands Rede um die Selbstkonstitution des Subjekts und damit
um die Selbstermichtigung jenseits moralischer Erwigungen. Shakespeare hat
diese Problematik mehr als einmal literarisch verarbeitet, bekanntermaflen in
seinem Stiick The Tragedy of Richard the Third, dessen Antiheld im Eingangs-
monolog freimiitig und programmatisch bekennt: ,,And therefore, since I can-
not prove a lover / To entertain these fair well-spoken days, / I am determined
to prove a villain, / And hate the idle pleasures of these days:> Die Fabel des
sich jeglicher Skrupel entledigenden Subjekes hat der englische Dichter in Zhe
Tragedy of Macbeth nochmals durchgespielt, dessen namensgebender Protago-
nist nach den ersten Bluttaten, durch die er sich die Krone erringt, zu immer
weiteren Taten getrieben wird. Nach der Flucht seines Widersachers MacDuff
erklart er die Geschwindigkeit zur obersten Maxime seines Handelns, die Zeit
wird zum ausschlaggebenden Faktor:

14 Friedrich Schiller: Die Rauber. In: Schillers Werke. Nationalausgabe. Bd. 10. Hrsg.
von Herbert Stubenrauch. Weimar 1953, S. 21.

15 William Shakespeare: Richard III. In: The New Oxford Shakespeare (Anm. 6),
S. 543-638, hier S. 548.
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Time, thou anticipat’st my dread exploits.

The flighty purpose never is oertook

Unless the deed go with it. From this moment

The very firstlings of my heart shall be

The firstlings of my hand; and even now,

To crown my thoughts with acts, be it thought and done."®

Die Verschmelzung von Gedanke und Tat wandelt sich bereits kurz darauf zum
Handlungszwang, den Macbeth nicht mehr positiv im Sinne der eigenen Wirk-
macht perspekeiviert, sondern als ein in die Enge-getrieben-Sein: ,,They have
tied me to a stake. I cannot fly, / But bear-like I must fight the course"” Nach
dem Tod seiner Frau konterkariert Macbeth diese kimpferische Aporie mit dem
theatrum mundi-Topos:

Life’s but a walking shadow, a poor player
That struts and frets his hour upon the stage
And then is heard no more. It is a tale

Told by an idiot, full of sound and fury,
Signifying nothing."®

Diese Perspektivierung, die durch den Vergleichspunkt der Theatermetaphorik
zwar Immanenz und Transzendenz differenziert, negiert durch das ,,Signifying
nothing® und die Disqualifizierung des Erzihlers cine strukturierende Sinnge-
bung des Weltgeschehens. Trotz dieser Anschauungsweise und dem Konstatie-
ren der Sinnlosigkeit verharrt Macbeth in kimpferisch-blutriinstiger Haltung:
»Why should I play the Roman fool, and die / On mine own sword? Whiles I see
lives, the gashes / Do better upon them:"” Kimpfend geht der Antiheld schlief3-
lich unter: ,[...] Yet I will try the last. Before my body / I throw my warlike
shield. Lay on, MacDuff, / And damned be him that first cries ,Hold, enough!*“*

Antonio Roselli hat in seiner Dissertation zum ,Verhaltnis von Handlung
und Kontingenz* luzid nachgewiesen, dass mit Grabbes Gothland eine Figur
die Bithne betritt, die zwischen Zaudern und Tatkraft steht und damit auf eine
als kontingent verstandene Welt reagiert.?! In diesem Punke gibt es eine Gemein-

16 William Shakespeare, adapted by Thomas Middleton: Macbeth. In: Ebd., S. 2501-
2565, hier S. 2547.

17 Ebd., S.2562.

18 Ebd., S.2561.

19 Ebd.,, S.2563.

20 Ebd,, S.2564.

21 Antonio Roselli: ,alles scheint mir jetzt moglich®. Zum Verhiltnis von Handlung
und Kontingenz bei Grabbe, Biichner, Hebbel und Grillparzer. Bielefeld 2019
(Forum Vormirz Forschung. Vormirz-Studien, Bd. XXXIX), S. 174-203.
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samkeit des Shakespear’schen Macbeth und des Grabbe’schen Gothland. Doch
wihrend der theatrum mundi-Topos beim clisabethanischen Dichter nur eine
aufblitzende Reflexion des Antihelden bleibt, die sich auf die Bedeutungslo-
sigkeit und Sinnlosigkeit des Weltgeschehens bezieht und implizit die Frage
aufwirft, ob das Handeln tiberhaupt sinnvoll sein kann, modelliert Grabbe am
Ende seines Gothland ein Moment zwischen Handeln und Nichthandeln, das
in letzter Konsequenz auf den asthetischen Charakter des Werks selbst verweist
und das sich durch ein modernes Geprige auszeichnet, von dem eine gewisse
Faszination fiir die kritische Rezeption und Forschung ausgeht. Im Gothland,
so Roselli, sehe sich das Subjeke ,an zwei Fronten mit einer Kontingenzerfah-
rung konfrontiert:** Einerseits fehle ihm ein Grund fiir das eigene Selbst, das
sich demzufolge nur als Folge von Entscheidungsprozessen konstituieren konne.
Andererseits sei die ,Interaktion zwischen Subjekten und zwischen Subjekt und
Welt“von Kontingenz geprigt.” Die erste Problematik stelle das Subjekt vor die
Entscheidung ,zwischen Handlung und Handlungslosigkeit®, wobeti sich diese
Freiheit durch die Notwendigkeit der Wiederholung zum Handlungszwang
wandle und demzufolge als triigerisch erweise.?* Einmal in die Handlungsspi-
rale eingetaucht, werde die Iteration unabdingbar, ,,um ohne Bezugsrahmen und
transzendente Sicherheiten als Subjekt auftreten zu kénnen:” Die Handlungen
seien ,Gewalt und Intrige, wobei der Zeitfaktor an Bedeutung gewinne, weil
Gothland stets auf andringende Ereignisse reagieren miisse.”® In diesem Hand-
lungszwang ist er durchaus mit Macbeth verwandt, der ebenfalls von den selbst
initiierten Taten und deren Folgen in die Enge getrieben wird. Doch Grabbes
Gothland erreicht nun cinen ganz anderen Punkt in der Handlung, nachdem er
sich an seinem groflen Widersacher Berdoa gericht hat. Er verlisst die antago-
nistische Logik des Stiicks, die ihn in der Handlungsspirale immer weitergetrie-
ben hat und gesteht sich die eigene Ratlosigkeit ein:

Ja, und nun? Was soll

Ich nun tun? — Eigentlich sollt ich nun gegen
Den Konig Olaf, der mit grofier Heeresmacht
Mir nach dem Leben trachtet, mich verteidgen,
er gihnt

aber

Das ist mir einerlei. — — (I, 203)

22 Ebd., S.188.
23 Ebd., S.189.
24 Fbd., S.188.
25 Ebd.

26 Ebd., S.189.
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Anschliefend gesteht er sich ein, dass der ,Rache an dem Neger® sein letztes
Interesse gegolten habe und ihn nichts mehr ,reizen” konne, er sogar ,des jetz-
gen Daseins [...] tiberdriissig” sei, sogar der Tod sei ihm egal. (I, 203) Er schlift
ein, wird von Arboga gewecke, widerstandslos getétet und kommentiert dies mit
den Worten:

Narr! du meinst

Doch nicht, daf8 du mit diesem Degenstich
Mich irgerst? Hohoho!

Dairrst du sehr! Ich frage nichts

Nach Leben oder Tod! (I, 204)

Durch die Gleichgiiltigkeit und Unentschlossenheit reprisentiert Gothland das
Prinzip einer Transgression, und zwar in handlungslogischer und dsthetischer
Hinsicht. Nachdem er sich selbst ermichtige und dabei die Grenzen geordne-
ter Moralitit Giberschreitet, zunichst noch bemintelt mit der Rachehandlung?,
lehnt er alle Deutungsversuche ab, etwa jene der Schicksalshaftigkeit des Men-
schen, lehnt die Reue nach der Entdeckung der Intrige ebenfalls ab und bekennt
sich programmatisch zum Bésen, bewegt sich mit Berdoa in einer komparativen
Logik, nur um am Ende — also an dieser Stelle — jegliche Sinnhaftigkeit zuriickzu-
weisen. Damit transzendiert er zugleich die eigene Motivation, die in der Kom-
pensation der fehlenden inneren ,,Grofle® besteht. Er tiberschreitet seine eigene
Motivierung, die als Racheplan aufgesetzt wirkt und im Drama selbst themati-
siert wird, wenn Berdoa ihm vorwirft, dass selbst der ,,blédste Tolpel* (I, 183)
Verdacht geschépft hitte oder selbst sein Bruder Zweifel dufert. (I, 59) Dieser
auflere Anlass, der zur Handlung anstoft, wird entkoppelt von seiner Motiva-
tion, die nach seiner Figurenrede im Streben nach historischer Grofie bestehe.
Dadurch gewinnt das Stiick eine theatrale Dimension, da sich die Figuren nicht
mehr in den Spuren ciner kausalen und motivationslogischen Notwendigkeit
bewegen. Ludwig Tiecks Brief vom 6. Dezember 1822 kritisiert an einer viel-
zitierten Stelle diese Problematik und fasst sie in einem Vergleich: ,Ist es nicht,
als wenn man, um kritisch zu zeigen, wie ein Landschaftsmahler gefehlt hitte,
ihm ein Stiick des Gemildes abkratzen und in der Mitte die unniitze Leinwand
zeigen, oder gar ein Loch hindurchschlagen wollte? (I, 49) Er folgert daraus:
»An diesem unpoctischen Materialismus leidet Thr Stiick auf eine schmerzliche
Weise. Es zerstort sich dadurch selbst [...] (I, 49) Konkret beanstandet Tieck
die ,Unwahrscheinlichkeit der Fabel® und die ,Unmaglichkeit der Motive®.

27 Zur Rachehandlung besonders in intertextueller Hinsicht siche Charlotte Kurb-
juhn: Grabbes Anti-Orestie. Verlaufsdynamiken der Rache in Herzog Theodor von
Gothland. In: Grabbe-Jahrbuch 37 (2018), S. 9-30.
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(I, 51) Am augenfilligsten ist jene Rachehandlung, durch die Gothland sich
anschickt, Macht zu erringen: ,,Ein Mohr, Feldherr der Finnen, geht zum feind-
lichen Anfihrer, in dessen Haus: der Held glaubt, daff der Bruder den Bruder
ermordet habe u.s.w. u.s.w. — Hier finde ich kein Ende mit meiner Kritik: (I, 51)
An derselben Stelle mutmafic Tieck auch, ob nicht Shakespeares Titus Androni-
cus und ,,die Grausamkeit dieses alten Schauspiels® ihn verleitet hitten. (L. 51)
Das weist Grabbe in seinen Anmerkungen zuriick und fithrt aus, dass seine Fabel
svielleicht an Ueberhdufung® leide, dass die ,Moglichkeit der einzelnen Bege-
benheiten [...] nicht tiberall weitldufig motivirt* sei, die Naivitat des Helden sich
aber aus ,inneren Grinden® entschuldigen lasse, woftir die dritte Szene des finf-
ten Aktes biirge. (I, 51) Doch gerade am Ende wird dieselbe Motivation negiert
und miindet in Gleichgiltigkeit, was der Beobachtung Tiecks entspricht, wenn
er schreibt, dass ,alles Geftithl und Leben des Schauspiels® zerstort und selbst der
daraus resultierende ,,Cynismus“ negiert werde. (I, 49)

In der Entkopplung von Motiven und Handlung und in der Entbindung
Gothlands vom Motiv liegt meines Erachtens das Prinzip einer systemati-
schen Grenziiberschreitung, einer fortlaufenden Transgression, vor, welche die
Beschaffenheit des Werks freilegt. Gothlands Streben nach Gréfle im Modus
der Rivalitit mit Berdoa erscheint in diesem Prozess als Durchgangsstufe ciner
weiteren Uberschreitung, die schlieflich den Sinn der personalen Machtentfal-
tung in ciner sinnlosen Welt negiert. Die Freilegung dieser spezifischen Materia-
litdt, in dem die ,Mechanik® von Handlung und Motiv sichtbar und letztlich die
Sinngenese thematisch wird, ist eng an die Figur Gothlands gekoppelt und wirft
asthetische Fragen auf. Denn die Gattungszuordnung zur Tragodie wird durch
dieses Prinzip der Transgression problematisch, wenn durch Gothland eine Per-
spektive erzeugt wird, die die literarische Machart fokussiert. Versuche in der
literaturwissenschaftlichen Forschung operieren mit Begriffen der Theatralitit
oder Komik, um diese Phinomene adiquat zu beschreiben, man konnte auch
von parodistischen Elementen sprechen.” Doch die Kategorien der Komik sind
letztlich solche der Rezeption und der Rezeptionshaltung. Nach Henri Bergson
erfordert das Empfinden und Feststellen von Komik eine gewisse Distanz, ein
Abstandnehmen von Empathie.”” Was beziiglich des Gozhland aber zweifelsfrei
festgehalten werden kann, ist das werkimmanente Verfahren einer Distanzie-
rungsbewegung, in der die Gothland-Figur eben das Prinzip einer bestandigen

28 Bedenkenswerte Uberlegungen zur Einordnung der Komik inklusive eines Losungs-
vorschlags bietet Roselli: Handlung und Kontingenz (Anm. 21), S. 191f.

29 Henri Bergson: Das Lachen. Ein Essay iiber die Bedeutung des Komischen. Ubers.
von Roswitha Plancherel-Walter. Hamburg 2011 (Philosophische Bibliothek,
Bd. 622), S. 14
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Uberschreitung handlungslogischer, motivationaler oder asthetischer Ord-
nungsmuster und die ostentative Exponierung der Risse und Briiche des literari-
schen Verfahrens darstellt. Zweifellos ein Verfahren, das aus Perspekeive der Wir-
kungsabsicht unbedingt provozieren, schockieren oder auch abstofien wollte.
Die Transgressionsbewegung Gothlands und die damit verbundene asthetische
Dynamik ist eine, auf die Grabbe in seinem Fragment gebliebenen Stiick Marius
und Sulla wieder zurtickgreift, allerdings unter anderen Pramissen.

Plutarchs Erbe und Grabbes Uberbictungslogik

Das zwischen 1823 und 1827 entstandene und Fragment gebliebene Stiick
Marius und Sulla, das 1827 in Dramatische Dichtungen von Grabbe verdffent-
licht worden ist, zeigt mit den titelgebenden Antipoden einen Machtkampf, bei
welchem Letzterer den Sieg davontrigt, ohne dass es gegen Ende zu einem direk-
ten Aufeinandertreffen kommen wiirde. Ich habe bereits an anderen Stellen®
ausfihrlich zu dieser Konkurrenz um historische Grofle geschrieben, weshalb
es mir hier um die superiore Geschichtsmichtigkeit Sullas geht, der Beziige zu
Grabbes Gothland-Figur aufweist. Christian Dietrich Grabbes Konzeptualisie-
rung seines Sulla hat ihre Wurzeln in Plutarchs Text Su//a, der in seinen ver-
gleichenden Lebensbeschreibungen dem Spartaner Lysandros gegeniibergestellt
wird. Ich werde zunichst die Charakterzeichnung und das Ende des Romers bei
Plutarch umreiflen, um dann auf die bewussten Verinderungen und gestalteri-
schen Entscheidungen Grabbes zu sprechen zu kommen.

Plutarch macht in seiner Lebensbeschreibung Sullas keinen Hehl daraus, dass
er denselben fiir einen hochst zweifelhaften Charakter hilt, der nur durch ein
verdorbenes Volk und einen morschen Staat an die Macht habe gelangen kon-
nen. In der Perspektive Plutarchs ist das Emporkommen cines solchen Mannes
deshalb cine Konsequenz politisch-sozialer Instabilitat.*! Plutarch erwihnt in

30 Siche dazu besonders Stephan Baumgartner: Weltbezwinger. Der ,groffe Mann' im
Drama 1820-1850. Bielefeld 2015, insb. S. 125-154; der Thematik cigens gewidmet
ist zudem: Ders.: Konkurrenz und Kampf der ,groffen Minner* bei Christian Diet-
rich Grabbe. In: Michael Gamper, Ingrid Kleeberg (Hrsg.): Grofe. Zur Medien-
und Konzeptgeschichte personaler Macht im langen 19. Jahrhundert. Ziirich 2015
(Medienwandel — Medienwechsel — Medienwissen, Bd. 34), S. 111-131. In einen
grofSeren Kontext gestelle hat diese Problematik zudem Michael Gamper: Der grofSe
Mann. Geschichte eines politischen Phantasmas. Géttingen 2016, zu Grabbe siche
S.256-270.

31 Plutarch: Vergleichung des Lysandros und Sulla. In: Plutarch. Grosse Griechen und
Romer. Bd. 3 (Anm. 1), S. 98-103, hier S. 98.
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Ubereinstimmung damit, dass er sich sowohl in jungen Jahren als auch im Alter
mit zwielichtiger Gesellschaft umgeben habe, mit Schauspielern, ,Possenrei-
Bern®, den ,frechsten Burschen von Bithne und Theater” oder Kabarettsingern.*
Er erwihnt in seiner Charakeerisierung die zwei Seiten im Wesen Sullas: ,Denn
wenn Sulla bei der Tafel war, durfte man ihm mit nichts Ernsthaftem kommen,
sondern er, der zu anderer Zeit emsig titig, dabei diister und miirrisch war, war
wie umgewandelt, sowie er sich in Gesellschaft zum Trunk begeben hatte [...]“*
Verbunden mit dieser ziigellosen und wenig ernsthaften Seite habe sich eine
Spottlust. Den Charakter insgesamt beschreibt Plutarch als ,unausgeglichen®
und ,,zwiespiltig“.** Diese Adjektive attribuiert er ihm vorwiegend wegen seiner
Unberechenbarkeit, was Ahndungen und Bestrafungen betrifft. Plutarch erklart
sich das so, ,,dafl er von Natur jihzornig und rachsiichtig war, aber mit Riicksicht
auf den Nutzen zuweilen seine Wut bezihmte:®> Plutarch arbeitet besonders die
Skrupel- und Riicksichtslosigkeit Sullas heraus, etwa wenn er in den Kampfen in
Rom ,kein Mitleid mit Freunden, Verwandten und Angehérigen® hat.*® Dazu
gehort auch das Fehlen eines Ehrbegriffs oder der Dankbarkeit, wie an einem
Beispiel nach seiner Machterlangung in Rom illustriert werden kann:

Auf den Kopf des Marius setzte er einen Preis, hochst undankbar und unmenschlich,
daer ja kurz vorher sich in sein Haus und in seine Hand gegeben hatte und ungeschi-
digt entlassen worden war. Dabei wiirde Marius, wenn er damals Sulla nicht losgelas-
sen, sondern dem Sulpicius zur Hinrichtung preisgegeben hitte, die unumschrinkte
Gewalt erlangt haben; und doch hatte er ihn verschont, und als er nach wenigen
Tagen in dieselbe Lage kam, wurde ihm nicht das gleiche zuteil

An anderer Stelle gibt Sulla die falsche Versprechung ab, dass er den Gegnern
Gnade in Aussicht stellt, wenn sie zuerst seinen anderen Feinden Schaden zufii-
gen wiirden, nur um sie danach im Zirkus zusammenzutreiben und abzuschlach-
ten — Plutarch spricht von sechstausend Mann.?®

Ein Motiv, das die Lebensbeschreibung Sullas durchzieht, ist die gottliche
Segnung Sullas durch das Gliick. Plutarch beruft sich dabei auf das autobiogra-
phische Schriftgut des Feldherrn und spateren Diktators:

32 Plutarch: Sulla. In: Ebd., S. 46- 98, hier S. 47.
33 Ebd., S.47.
34 Ebd., S.53.
35 Ebd,S.54.
36 Ebd.,S.59.
37 Ebd., S. 60.
38 Ebd., S. 89.
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Denn in seinen Lebenserinnerungen hat er geschrieben, daf von allen seinen Unter-
nehmungen die nicht nach griindlicher chrlegung, sondern die kithn im giinstigs-
ten Augenblick gewagten zu besserem Erfolg gefithre hitten als die scheinbar sorg-
filtig geplanten. Wenn er gar noch sagt, daf§ er mehr fiir das Gliick als fir den Krieg
geboren sei, so raumt er offenbar dem Gliick mehr ein als der Tiichtigkeit, und er
macht sich geradezu zu einem Schofkind der Géttin [...].%

Ein Element, das dabei bestindig auftauchg, ist jenes der Providenz, und zwar in
Form prophetischer Triume, Weissagungen oder giinstiger Zeichen. Das Motiv
des von den Umstinden begiinstigten Mannes variiert Plutarch, so auch bei der
Beschreibung des Endes seiner politisch-militarischen Laufbahn:

Als endlich alles vollendet war, gab er in einer Volksversammlung einen genauen
Bericht tiber seine Taten und zihlte mit nicht geringerer Sorgfalt die Gliicksfalle her
wie die eigenen Leistungen, und endlich forderte er sie auf, ihm darauthin den Beina-
men ,der Gliickliche® zu geben [...] Und so sehr verlief er sich nicht sowohl auf seine
Taten wie auf sein Gliick, daf er, nachdem er eine Unzahl von Menschen umgebracht
und einen tiefgreifenden Umsturz und Verfassungswandel im Staate herbeigefiihre
hatte, sein Amt niederlegte, dem Volk das Recht wieder gab, Konsulwahlen zu veran-
stalten, und selbst keinen Einfluf$ darauf nahm, sondern wie ein Privatmann auf dem
Forum herumging und seine Person einem jeden, der sich an ihm hitte richen wollen,
zur Verfiigung stellte.®

Von Plutarch wird der Abgang Sullas, den Grabbe spiter zu einer triumphalen
Geste umarbeitet, im Licht des eingegangenen Risikos gesechen. Sulla habe sein
physisches Ende vorausgewusst, weil er nur zwei Tage vor seinem Tod in seinen
Memoiren zu schreiben aufgehért und darin von einer Prophezeiung erzihle, in
der ihm die Chaldéer weissagten, ein gliickliches Leben zu fihren und auf der
Hohe seiner Erfolge zu sterben:™!

Dahingerafft worden sei der einstige Diktator von der Lausckrankheit. Auch
seine Bestattung habe im Zeichen des Gliicks gestanden, ,,da ein starker Wind
in den Scheiterhaufen blies und eine michtige Flamme entfachte, gerade bevor
ein ,starker Regenguf8“ eingesetzt habe.” Im Volk wurde er allerdings als Tyrann
gesehen und die Totenfeier sei nur durch das Bestreben von Pompejus wiirdevoll
durchgefiihrt worden.® Bei Plutarch wird ersichtlich, dass sich Sulla in Oppo-
sition zur Bevolkerung befunden hat, cine Interpretation, die fir Grabbes

39 Ebd,S.52f.
40 Ebd, S.93.
41 Ebd, S.96.
42 Ebd., S.97.
43 Ebd.
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Bearbeitung des Stoffs von fundamentaler Bedeutung ist. Christian Dietrich
Grabbe greift einige Elemente der Charakterzeichnung Plutarchs auf, doch
fihrt er diese zu einem anders gelagerten Charakterbild zusammen, das vor
allem im Dienst einer Uberbietungslogik steht. Mit Blick auf Grabbes Gothland
folgere ich deshalb, dass sich die Transgressionsbewegung in die Konturierung
personaler Suprematie verlagert. Diese Darstellung erreicht Grabbe zunichst
tiber die komparative Konkurrenzlogik von Marius und Sulla, indem er Erste-
rem die Ziige eines ,groflen Mannes verleiht, ihn dann aber an der Uberlegen—
heit Sullas scheitern lisst. Um dies zu erreichen, rekombiniert und intensiviert
Grabbe Aspekte des Plutarch’schen Charakeerbildes. Eine der offensichtlichsten
Anderungen betrifft die Eckdaten, also die historische Treue, die er wegen der
Zuspitzung des Konflikes der Kontrahenten verindert. Das bekennt Grabbe in
seiner Anmerkung zum skizzierten Ende seines Fragments: ,Der Verfasser von
Marius und Sulla hat zwar mehr wie der grofite Teil der tibrigen historischen
Dramatiker sich genau an die Geschichte zu halten gesucht, und dennoch ganze
Jahre versetzen miissen:* (I, 409) Die Beschreibung des Tyrannen, die Grausam-
keit, Listigkeit und Skrupellosigkeit tibernimmt Grabbe, variiert sie in anderen
Szenen. Zwar lobt Plutarch im Vergleich mit Lysandros die Kriegskunst Sullas,
hebt aber jeweils die gliicklichen Umstande, etwa die Leistungen seiner subal-
ternen Fithrer hervor.* Grabbe synthetisiert eine geistige Andersartigkeit und
Uberlegenheit, die er mit einer Metaphorik der Kilte anschaulich macht, weil
er sich durch besondere Brutalitit und Gewissenlosigkeit auszeichnet, und mit
einem Humor verbindet, der auf eine fundamentale Distanzierung und Empa-
thiclosigkeit schliefen lasst.

Die Spottlust und der liederliche Umgang Sullas bei Plutarch gerinnen
beim Detmolder zu einem Merkmal seines geistigen Vorrangs. Sullas Herz sei,
schreibt Grabbe, ,ein rauhes und scharfes, aber ungetriibtes Eisen®, worin sich
»die Wirklichkeit deutlich darin“ spiegle. (I, 393) Weiter folgert Grabbe in der
Prosaskizze:

Die Vorginge in Rom, welche ihm eben gemeldet sind, lassen ihn mit den treffendsten
Schlaglichtern erkennen, wie weit und wie tief es mit der burgerlichen Welt gekom-
men ist. Er ist viel zu eigentiimlich und zu groff, um sich in ihren Gang zu fugen.

44 In der Entscheidungsschlacht gegen Marius, den Jiingeren, sei Sulla besonders vom
Gliick begtinstigt gewesen: ,,In dieser Schlacht behauptet Sulla selbst nur drei-
undzwanzig Mann verloren, aber zwanzigtausend Feinde getotet und achttausend
lebend gefangen zu haben. Auch sonst wurde er in dhnlicher Weise durch seine
Unterfithrer vom Glick begiinstigt, Pompejus, Crassus, Metellus und Servilius.
Denn diese erlitten nur geringfiigige Schlappen, vernichteten aber grofle Streit-

krifte der Feinde [...]: Ebd., S. 86.
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Auch bedarf er als selbstandiger Feldherr das nicht. Er tritt nun gleichsam aus der
Mitwelt heraus und stellt sich davor wie der bessernde Kritiker vor das Gemalde. Sein
Entschluf ist klar und vollendet: schonungslos will er die Zeit von ihren Auswiichsen
zu reinigen versuchen. Mit Schrecken will er sie niederwerfen, um dann desto sicherer
das Bessere wieder aufrichten zu kénnen. (I, 393)

Das einzige ,Zeichen der furchtbaren und sonderbaren Gemiitslage® sei sein
»mit jeder Schreckensszene héher wachsender Humor! (I, 393) Der dadurch
reifende Entschluss ist die Durchfiihrung der Proskriptionen, denn der romi-
schen Republik, dem ,,grofien Kérper (I, 403), miisse viel Blut abgezapft wer-
den. Sulla erweist sich in der zynischen Logik als einer der groffen Arzte der
Menschheit, unter die Gothland den romischen Diktator gezihle hat. Sulla
erhilt bei Grabbe geschichtsprigende Kraft. Demgegeniiber wird das Motiv des
Schicksals und des Gliicks bei Grabbe gegeniiber der Ausgestaltung Plutarchs
depotenziert: Zwar nennt sich sein Sulla einen ,,Sohn des Gliicks® (I, 391), aber
in seiner Rhetorik blitzt dies nur okkasionell auf, eingebunden in die Konturie-
rung seiner Machtfantasie. In einer letzten triumphalen Geste der Uberbietung
tritt er in Marius und Sulla ab:

Die Straflen fiillen sich; die Vestalinnen ziehen dankopfernd umher; Triumphbo-
gen richten sich auf, Weihrauch erfillt die Luft und der Triumphzug des Sulla iiber
alle seine besiegten Feinde, vom Mithridates an, beginnt. [...] Gefangene Feldherrn,
croberte Waffen, Gold, Geschmeide, alles wird dem Sulla voraufgefithre. Aber jeder
Blick erwartet nur ihn, jedermann spricht nur von ihm. Er ist der Herr der Welt.

Mit einer Lorbeerkrone geschmiicke, erscheint er endlich auf dem von weiffen Ros-
sen gezogenen Wagen. Seine Gemahlin Metella, im brautlichen, purpurglinzenden
Gewande begrifit ihn, wie er vorbeizieht, von einem erhabenen Sitze aus mit Bei-
fallsruf. Er iibersicht mit Einem Blick die unermefliche Fiille der Macht und Herr-
lichkeit, die ihn umgibt. — Da zucke es durch seinen Geist: ,,dies alles ist mir unniitz,
ich bedarf es nicht, das meinige hab ich getan, fortan bin ich mir selbst genug’* — Er
winke; das Triumphgetose schweigt: laut erklart er, ,dafl er hiermit sein Amt abtrete,
die Rémer wieder zu ihren eignen Herrn mache und hoffe, sie wiirden nun durch ihr
ferneres Benehmen zeigen, dafl sie der Lehren und der Verfassung, die er ihnen gege-
ben, wiirdig sein: — Seine Liktoren miissen auf seinen Befehl sofort ihre Fasces able-
gen. Ein an Entsetzen grenzendes Erstaunen ergreift alle Anwesenden vom Héchsten
bis zum Niedrigsten. Sulla ruft aber lichelnd seine Gemahlin Metella zu sich, gibt
ihr den Lorbeerkranz in die Hand, mit der scherzhaften Bitte, die Speisen mit seinen
Blattern zu wiirzen, und ladet sie ein, mit ihm auf seinem Landgute bei Cuma in hei-
terer Ruhe und Abgeschiedenheit zu leben. (I, 408)
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Der von Grabbe fiir das Drama geplante Schluss steht ganz in der Uberbie-
tungslogik, die ein von der Kontingenz des Geschehens autarkes und michti-
ges Subjekt darstellen soll; das Abtreten Sullas von der politischen Bithne ist
ein weiterer Triumph. Es ist ein fiir das Schaffen Grabbes insofern einzigartiges
Ende, weil es einen gliicklichen Ausgang bietet.” Dass die Konturierung Sullas
als Ausnahmesubjekt der Autorintention entspricht, ist durch briefliche Aufe-
rungen Grabbes belegbar.*

Mit Blick auf Grabbes Gothland kann gefolgert werden, dass die Transgres-
sionsbewegung zur Ausarbeitung personaler Exzellenz in Dienst genommen
wird. Die politisch-militirischen Bestrebungen der ,reinigenden’ Proskrip-
tionen und Diktatur sind indes als Durchgangsstufe dieser Bewegung zu schen,
die denn auch folgerichtig tiberschritten wird. An einem ahnlichen Punke wie
der Gothland am Ende spricht Sulla dem Geschehen die Relevanz fiir sein
subjektives Empfinden ab — nur wird bei Gothland daraus Gleichgiiltigkeit
und Ratlosigkeit, bei Sulla eine Pose egozentrischer Selbstgentigsamkeit. Dass
ich in Grabbes Projekt der Darstellung des uniibertroffenen Ausnahmeindivi-
duums dennoch Ziige eines Zweifels sche, fithre ich auf eine Problematik auf
zwei Ebenen zuriick, die eng miteinander verkniipft sind. In diskursiver Hin-
sicht — gemeint sind die Erkenntnisse und Schriften, die aus der Franzosischen
Revolution und dem Niedergang Napoleons hervorgegangen sind — wird die
Pose des romischen Diktators eine fragile oder fragwiirdige, wenn Omnipotenz
tiber Geschichte und Menschenmassen behauptet wird. Denn das Bemiihen
um historische Objektivitit ist cines, das Grabbes Schaffen kennzeichnet und
das er selbst anstrebt, wenn es ihm darum gehe, wie er in der Schlussbemerkung
zu Marius und Sulla festhilt, ,den wahren Geist der Geschichte zu entritseln:
(I, 409) In intertextueller Hinsicht lehnt Plutarch die Deutung personaler Sup-
rematie ab. Grabbe tberlagert demzufolge das historische Wissen mit einer
Asthetisierung subjektiver Exzellenz.

Diese kontextbezogenen Perspektiven haben meines Erachtens Auswirkun-
gen im Text, und zwar auf zweierlei Weise. Bereits in der zeitgenéssischen Kritik
wurde das Tragédienende kritisiert, da es in die Komik abdrifte. Diese Wendung
am Ende also kann Grabbe Sulla nur um den Preis formaler Friktionen zugeste-
hen. Doch ausschlaggebend ist, dass die Komik noch etwas anderes indiziert,
niamlich eine Unabgestimmtheit von Geste und historischer Fakeizitit. Mit Blick
auf Plutarch konnte das auf den Wagemut Sullas bezogen werden oder auf die

45 Diese Sichtweise verfolgt Antonio Roselli: Grabbes Marius und Sulla - Ein
Geschichtsdrama mit Happy End? In: Grabbe-Jahrbuch 36 (2017), S. 74-88.

46 Vgl. Grabbe in seinem Brief vom ersten September 1827 an Georg Ferdinand
Kettembeil (V, 182).
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geschichtlich inakkurate Akzelerierung der Ereignisse. Mit Blick auf die Komik-
theorie kann eine Form der Selbstermichtigung gesehen werden, die sich nicht
mit der Vorstellung personaler Wirkmacht im Kriftefeld der Menschenmassen
in Einklang bringen lisst, eine Differenz zwischen Geste und Geschichte. Den
gewichtigsten Vorbehalt sche ich allerdings darin, dass Marius und Sulla Frag-
ment geblieben ist, insbesondere was den Schluss anbelangt. Ich interpretiere
das als Indiz dafir, dass unter dem Erfahrungsdruck der Franzosischen Revolu-
tion und auch der historischen Uberlieferung die diskursive Unmoglichkeit der
Posc im fragmentarischen Charakter sichtbar wird. Das utopisch-dystopische?”
Ende bleibt somit ein unvollendetes Projeke.

Nicht zuletzt in der Figur Sulla selbst kristallisiert sich diese Problematik,
denn mit Sulla hat Grabbe wic nie mehr zuvor oder danach Intelligenz als Lizenz
zur historischen Wirkmacht profiliert — doch Grabbe hat Sulla mit einer sol-
chen Selbsterkenntnis und Selbstreflexion ausgestaltet, dass der Charakterzug
des schicksalsgliubigen Géttergiinstlings gegentiber der scharfsichtigen geis-
tigen Durchdringung der politischen Verhiltnisse inkohirent wirkt. Insofern
ist gerade sein gezielter Abtritt von der politischen Bithne konsequent. Was in
Sullas Figurenrede als selbsterhchende Selbstgentigsamkeit gedeutet werden
muss, ist diskursiv betrachtet die Nutzung des glinstigen Moments, sich aus der
Weltbiihne zu verabschieden. Im aufgenommenen Drama Don Juan und Faust
ist die Figur des Liebhabers in einigen Ziigen noch deutlich Sulla nachempfun-
den.®® Der kaltbliitig-skrupellose Don Juan verfillt weder den Suggestionen der
Sprache noch einer anderweitig tibergestiilpten Ideologie oder Vorstellung his-
torisch-sinnvollen Tuns, cinzige Referenz bleibt die Bewahrungsprobe im Feld
der Erotik. Der monologisch daherschwadronierende Faust verurteile daher
auch das hedonistische Zerstreuungsprojeke seines Konkurrenten: ,— Nur ein
Don Juan vermag / Inmitten unter der Zerstérung Lava / An Millionen Blu-
men sich vergniigen, / Und nicht bedenken, daf es viele zwar, / Doch alle auch
verginglich sind [...] (I, 434) Der als Geste uniiberbietbarer Uberlegenheit
inszenierte Abgang Sullas mit dem angekiindigten Riickzug auf sein Landgut
korrespondiert mit Don Juans sexueller Lust, die keinem tibergeordneten Zweck
mehr dient als der eigenen Befriedigung, im Bewusstsein um deren Verganglich-
keit. Die luzid-destruktive Haltung eines Sulla ist in der Figur des Don Juan erst

47 Utopisch verstanden in dem Sinn, dass sich die ungeziigelte Gewalttitigkeit der
Masse binden lisst, dystopisch in dem Sinn, dass dieses Ziel lediglich tiber eine Mili-
tirdiktatur zu erreichen ist.

48  Siche Grabbes Brief vom 25. November 1829 an Georg Ferdinand Kettembeil, in
dem er beziiglich seines Heinrichs folgert, dass dieser Ahnlichkeiten mit Sulla und
Don Juan, aber auch Gothland aufweise (V, 285).
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konsequent zu Ende gedacht. Und dass die politische Dimension ginzlich ver-
abschiedet ist, ist somit kein Zufall, ging es doch immer um die Egomanie des
Subjekes.

Werkgeschichtlich sind die Auswirkungen dieses literarischen Versuchs tief-
greifend. Zwar versucht Grabbe mit den Hohenstaufen-Dramen cine Wieder-
belebung des ,groffen Mannes’, doch gelingt ihm dies im Fall von Barbarossa nur
tiber eine zwischen Heldentum und Napoleon-Anachronismen changierende
Figurenzeichnung®, im Fall von Heinrich der Sechste iiber eine partielle Revita-
lisierung Sulla’scher Charakeeristika. Als wahrer Erbe dieser Zweifel erweist sich

schlieflich erst Napoleon oder die hundert Tage.

Abschied von der ,grofsen’ Pose

Aus den Briefen Christian Dietrich Grabbes geht hervor, dass er in seinem
Napoleon-Drama nicht mehr die Asthetisierung des Ausnahmeindividuums
betreibt, sondern cine diskursive Vielschichtigkeit und perspektivische Plurali-
tat anstrebt. So schreibt Grabbe in einem Brief vom 8. April 1830 an seinen Ver-
leger Georg Ferdinand Kettembeil: ,Ubrigens kommen so ziemlich alle meine
Ideen iiber die Revolution hinein, und die sind gut und viel* (V, 300) In einem
Brief vom 5. Mai an seinen Verleger bekriftigt er diese Absicht: ,Der Name
[Napoleon] schon hilft, und alle Ideen, die ich je tber die Revolution gehabr,
lassen sich darin ausschiitten! (V, 302) Durch das Studium der Revolution ist
Grabbe zum Schluss gelangt, dass nicht der Einzelne die treibende Kraft in der
Geschichte ist, sondern die Revolution, wie er im vielzitierten Brief an seinen
Verleger vom 14. Juli 1830 schreibt: ,Napoleon ist iibrigens eine so grofie Auf-
gabe nicht. Er ist ein Kerl, den sein Egoismus dahin trieb, seine Zeit zu benutzen
[...] = er ist kleiner als die Revolution, und im Grunde ist er nur das Fihnlein
an deren Maste, — nicht Er, die Revolution lebt noch in Europa [...]“ (V, 306)
Noch in anderer Hinsicht relativiert er die historische Einordnung Napoleons,
denn anders als in der Antike habe sich der Korse mit keinem starken Gegner
messen mussen:

Er hatte nie cinen groflen Gegner, — seine Gegner waren durch Anciennitit, er
durch Geist befdrdert. Weil Anciennitit im Alterthum so wenig galt, darum ist es so
jung, — darum finden wir trotz schlechter damaligen Zeit dort in 10 Jahren 100 Mal

49  Siche gesondert zu diesem Aspekt Stephan Baumgartner: Christian Dietrich Grab-
bes ,,Kaiser Friedrich Barbarossa“. Machtentfaltung zwischen Anachronismen und
Mittelalterrezeption. In: Christian Dietrich Grabbe. Hrsg. von Sientje Maes und
Bart Philipsen (Text + Kritik, Heft 212). Miinchen 2016, S. 44-53.
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mehr grofie Leute als jetzt in 20, — darum hat die Revolution, wo aus dem Kothe auch
etwas hervortauchen konnte, Achnlichkeit mit ihm: (V, 306)

Dennoch erklirt Grabbe, dass er den ,,lempereur et roi hoch halten® will. (V; 306)
Im selben Brief nimmt er auch Bezug auf Schillers Wallenstein, wenn er seinen
Entscheid fiir die Prosafassung mit der gegensitzlichen Entscheidung Schillers
fir sein Geschichtsdrama kontrastiert. Er folgert daraus: ,Wallenstein liegt uns
fern genug, um ihn in das Phantastische zu zichen, Napoleon bewegt sich zu nah
in unserer prosaischen [...]* (V, 305) Dass Grabbe bei seinem Projekt Parallelen
zum groflen Historiendrama Schillers zicht, ist kein Zufall. In ciner Rezension
zu einer Auffithrung von Wallensteins Tod bekennt Grabbe: ,,Kein Dichter hat
so wie hier die fernsten Sterne zur Erde gezogen [...] (IV, 150) Und gerade im
literarischen Verfahren der vieldeutigen und vielschichtigen Konturierung des
historischen Subjekts tiber eine Polyphonie unterschiedlichster Reprisentanten
des Militirs und der Bevolkerung, das Schiller in Wallensteins Lager zur Annia-
herung an eine die Massen lenkende Figur gebraucht hat, finden sich Parallelen
zu Grabbes Napoleon-Drama: Dessen titelgebender Protagonist tritt nimlich
erst in der letzten Szene des ersten Aktes auf, bis dahin umkreist aber alles den
,groffen Mann’ Die Stimmenvielfalt lisst dem Parvenii aus dem korsischen
Kleinadel schillernde Konturen zuwachsen, die je nach Perspektivwechsel variie-
ren: Da sind die Stimmen der Soldaten, die am Auf- und Abstieg des Kaisers par-
tizipieren, da sind die Exaltationen seiner Bewunderer, da sind die artikulierten
Angste und Befiirchtungen seiner Gegner, die Genugtuung an seiner implodier-
ten Wirkmacht duflern oder die moralische Kategorisierung cines verwerflich-
blutriinstigen Charakters vornehmen. Die sich gegenseitig konterkarierenden
Stimmen erhohen das Interesse an der Gestalt des Kaisers, verwischen aber sein
Profil im medialen Geflecht und auratisieren ihn zugleich zu einer geheimnisvoll
riesenhaften Erscheinung.

Die Herangehensweise Grabbes verdanke sich — denkt man an die brieflichen
Auferungen und die dramentheoretischen Darlegungen in Uber die Shakspearo-
Manie — neben produktionsisthetischen Erwdgungen, das Massenhafte litera-
risch addquat zu verarbeiten, auch seiner Feststellung, dass die Polarisierung
nicht dergestalt sein kann, dass die Gegenkrifte in einer einzigen prignanten
Gestalt gebtindelt werden konnen, es handelt sich nicht um ein Aufeinandertref-
fen antiker Giganten. An deren Stelle tritt das Stimmengewirr der vielen. Dass
sich zu diesem Verfahren Prifigurationen bei Schiller finden, ist kein Zufall. Die
Figur des ,grolen Mannes* hat ihn schon in Die Rauber beschiftigt, noch stirker
auf die politische Dimension der Figur fokussiert schlieflich Die Verschworung
des Fiesko zu Genua und an der Thematik der Masse arbeitet er sich unter dem
Einfluss der Revolutionsereignisse am historischen Stoff des 30-jahrigen Kriegs
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ab. Michael Gamper hat diese Uberblcndung von zeitgendssischem und histori-
schem Interesse in Schillers Wallenstein herausgearbeitet und folgert beztiglich
der Werkgenese:

Damit er sich nicht in die damals aktuellen Debatten um Demagogie, traditionale
Herrschaft und individuelle Handlungsmacht einlassen musste, wandte sich Schil-
ler einem historischen Stoff zu, in dem er analytisches Potential fiir die eigene nahe
Zukunft vermutete — und in dem er eben [...] das Wirken eines ,groffen Mannes'
neuer Prigung entdeckte.”

Diese Vorwegnahme des ,groffen Mannes' fithrt dazu, dass im Einakter Wallen-
steins Lager zahlreiche Deutungsmuster bemiiht werden, etwa der Teufelspakt™
oder die Identifikation der Soldateska mit Wallenstein als Vorbild fiir ihre sozi-
alen Aufstiegsgeliiste™, die im Diskurs tiber den Kaiser der Franzosen virulent
und von Grabbe aufgegriffen werden.

Grabbes Polyperspektivitit und diskursive Dichte zeigt am Ende faktisch
nicht mehr einen Herrn aller dufleren Umstinde, sondern cinen Napoleon,
der sich in der Schlacht bei Waterloo von ,Verriterei, Zufall und Missgeschick®
betrogen und cine Zeit der Mediokritit anbrechen sicht. (II, 457) Der rheto-
risch betriebene Auf- und Abbau des wirkmichtigen Subjekts entpuppt sich als
medialer Schleier iiber den wahren Verhiltnissen, der Unberechenbarkeit und
Unverfiigbarkeit des Austragungsortes der Machte: dem Krieg. Die phantas-
matische Vergegenwirtigung des grofen Individuums in der Figurenrede bleibt
eine Allegorie auf die Aporien authentischer Reprisentation des Faktischen. Der
psychologisch motivierte Wunsch nach Sinnstiftung, die Projektion einer Teleo-
logie oder eines metaphysisch unterfiitterten Narrativs, tiberlagert das fragmen-
tierte, in dumpfe Eigenlogik zerbrechende Bild der Wirklichkeit, wie Grabbe
es uns prisentiert. Dementsprechend unheroisch und fern von Zuschreibungen
transzendent-genialischen Wirkens ist die Haltung, mit der sein Napoleon die
Biihne verlasst:

CAMBRONNE Mein Kaiser, gegeniiber nahen die Englinder,
seitwirts die Preuflen — Es ist Zeit, dafl du flichest, oder
dafd -

NaroLEON Oder?

50 Michael Gamper: Wallensteins Grofe. In: Gamper, Kleeberg (Hrsg.): Grofle
(Anm. 30), S. 65-90, hier S. 70.

51 Siche Friedrich Schiller: Wallenstein. In: Schillers Werke. Nationalausgabe. Bd. 8.
Teil I und II. Hrsg. von Norbert Oellers. Weimar 2010, S. 31.

52 Sieheebd., S. 34.



Vom Encde des ,grofsen Mannes® 29

CAMBRONNE Imperator, falle!
NAPOLEON General, mein Gliick fillt — Ich falle nicht.
CAMBRONNE Verzeihung, Kaiser! Du hast recht!
NAPOLEON Den Mantel mir fester zugemacht. — Es regnet
immer stirker. — — Bertrand, besteig ein Pferd, - tun
Sie ebenso meine Herren Offiziere. — Reitende Gardegre-
nadiere, bahnt uns den Weg! — Granitkolonne, lebe wohl!
Eyr, Bertrand, die ibn beglez'tendm Oﬁziere sind zu Pférd
gestiegen und reiten mit den Gardegrenadieren fort (11, 458)

Interessant ist die Bezugnahme auf das Gliick. Einerseits kann dies in Bezug auf
Marius und Sulla als Reminiszenz gedeutet werden, dort, wo Sulla das Glick
treu geblieben ist, ist es von Napoleon abgefallen. Andererseits ist der Rekurs auf
das Gliick innerhalb des Textes durch eine Spiel- oder Spielermetaphorik moti-
viert, in der Napoleon mit einem Gliicksritter verglichen wird. Der dargestellte
Kontrollverlust iiber das Kriegsgeschehen, die Unmoglichkeit der Herrschaft
tber die letzelich kontingente Geschichte, erweist sich so als konsequenter
Schlusspunke. Zurtickgewiesen wird bewusst die Pose des sieglos, aber heroisch
untergehenden Subjekes — diesen Part tibernehmen Cambronne und die Granit-
kolonne, die ,nach verzweifeltem Kampfe zusammengehanen” werden. (1L, 459)
In ihrem heroischen Tod bleibt die Projektion des ,grofien Mannes® erhalten’
und damit die charismatische Bindung, mittels derer der Feldherr seine Subal-
ternen gefligig zu machen gewusst hat. Angesichts der Flucht ihres Anfiihrers
wirke ihr Heldentod jedoch seltsam antiquiert und sinnlos. Napoleon selbst
demaskiert hier einen Teil der diskursiven Muster seiner Verteufelung oder Apo-
theose, er prisentiert sich als niichtern-pragmatischer Machttaktiker. Ein Rest-
pathos glimmt noch in der Behauptung, dass lediglich sein Gliick falle. Er gefalle
sich in der trotzigen Haltung, seinem Geist Unfehlbarkeit zu attestieren. Doch
anders als der Sulla Grabbes in der Figurenrede ist das Ego des ,grolen Mannes*
pords und angreifbar geworden.

Schlussbemerkung

Die Auseinandersetzung Grabbes mit dsthetischen und historischen Fragen kris-
tallisiert sich in einzelnen polarisierenden und willensstarken Figuren. In Herzog
Theodor von Gothland wird durch den titelgebenden Antihelden eine Transgres-

sionsbewegung sichtbar, um ésthetische, motivationale und handlungslogische

53 Norbert Otto Eke: ,Um so etwas bekiimmre ich mich nicht“. Grabbe und die
Moral. In: Grabbe (Anm. 49), S. 5-17, hier S. 14.
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Ordnungsmuster zu unterlaufen und zu negieren, um die literarische Materiali-
tit, die eigentlichen Mechanismen eines Handlungsgeftiges, vorzufithren — wir-
kungsisthetisch zwecks Provokation. Die duf8erste Spitze dieser Bewegung ist
Gothlands Pose der Unentschlossenheit und Gleichgiiltigkeit. Die Interpreta-
tion der Komik oder Parodie weist auf eine Selbstbeziiglichkeit des literarischen
Kunstwerks, die den Horizont intertextueller Beziige zu Shakespeare und Schil-
ler verlasst und durch die nochmals provokante Grenziiberschreitungen erkenn-
bar werden.

In Marius und Sulla wird die Transgressionsbewegung funktionalisiert zur
Asthetisierung des machtvollen Subjekts, zunichst in einer Uberbietungslogik
mit Marius, danach in einer grandios-komischen Geste des Abtritts von der poli-
tischen Bithne. Politisch wird als Durchgangsstufe zur Darstellung des geistig
luziden Subjekts die Dikrtatur als notwendige Ordnungsbringerin behauptet.
Im intertextuellen Bezug zu Plutarch wird dieses Bestreben einer bewussten
Asthetisierung besonders deutlich. Wegen der Kipp-Bewegung ins Komische
am Ende und der Unfertigkeit des Stiicks schimmern jedoch vor dem diskur-
siven Hintergrund der Revolutionsgeschichte Zweifel an der Wirkmacht eines
Finzelnen hindurch.

In Napoleon oder die hundert Tage hat Grabbe die Moglichkeit der Supre-
matie eines ,groffen Mannes® verabschiedet — in der mehrperspektivischen und
polyvalenten Anniherung an den Korsen wird die Figur des geschichtsmichti-
gen Einzelnen schillernd, bleibt aber fern von einer kohirenten Uberlegcnhcits-
geste, wie sie in Marius und Sulla projektiert war.

In diesen drei Werken verschiebt sich die Transgressionsbewegung vom
Asthetischen hin zu einem geschichtlichen Erkenntnisanspruch. Durch diese
Verschiebung gewinnt die Auscinandersetzung Grabbes mit dem Phinomen
der Wirkmacht eines Subjekts an Differenzierung und entfaltet schliefilich ein
epistemologisches Potenzial, weil er mit literarischen Mitteln zunichst diese
Wirkmacht behaupten und zelebrieren wollte, dann aber im Widerstand der
historischen Fakten kapitulieren musste. Der Versuch der Asthetisierung des
machtvollen Individuums ist unter dem Druck der historisch-faktischen Evi-
denz der Kontingenz eingebrochen. Die illusionire Vorstellung des ,grofen
Mannes® zerschellt an der um Objektivitit bemithten Geschichesdarstellung
im Drama — Grabbes Werk dokumentiert dieses Scheitern und wird darin sei-
nen Forderungen aus dem Shakespeare-Essay gerecht, cin originires und die
Erkenntnisse der Revolutionszeit verarbeitendes Kunstwerk zu schaffen. Es
ist ein Scheitern, das in seiner Vielschichtigkeit und in seinem gestalterischen
Reichtum in die Moderne weist und beweist, dass in der Literatur ein eigenes
und tiefes Wissen semantisiert wird. Dieses Wissen umfasst die Betrachtung des
historischen Geschehens im Lichte der Theatralitit, in dieser Sichtweise wird
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der theatrum-mundi-Topos in unterschiedlichen Variationen als Erklirungsop-
tion zur Disposition gestellt. Dazu gehort ebenso das Changieren und Oszillie-
ren von Pathos zu Komik, von Groteskem zur Parodie — durch diese poetologi-
sche Perspektive wird die Gattungsfrage beriithrt und das Medium des Dramas
selbst in kritischer Weise beleuchtet. Es beinhaltet die Problematik der Kontin-
genz und die Frage nach der Einwirkungsmoglichkeit eines Einzelnen, ferner die
Frage nach den Ursachen, Wirkungen und Kriften in der Geschichte.

Die Darstellung und Charakeerisierung der Masse mit ihren psychologi-
schen Mechanismen und emergenten Effekten ist davon eine Konsequenz;
die Verfugung tiber die Menschenmenge wird auf ihre medialen Bedingungen
befragt, wozu neue Medien ebenso gehoren wie Theatrales. Eine bitter-satiri-
sche Abrechnung mit der durch die mediale Komplexitit zerriitteten authen-
tischen Tatkraft eines Einzelnen und der Vergeblichkeit des Heldentums findet
sich schliefllich im Hannibal. Und nicht zuletzt werden die Deutungsoptionen
fir das grofle Individuum verhandelt, von der mythologischen Einordnung bis
hin zur Zuschreibung, akzidentielles Etikett fir die Revolution zu sein. Viele
dieser Aspekte finden sich kondensiert in den hier beleuchteten Abgangsszenen
,grofer Manner". Die Fokusverschiebungen im Werk Grabbes von affirmierend-
faszinierter Zuschreibung von ,Grofle’ hin zur Aufweichung, Auflosung und
medialen Durchdringung dieses Anspruchs erweisen sich als Katalysatoren
dieser epistemologischen Auslotungen im Spannungsfeld von Sinngenese und
Sinndestruktion.
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»50 dringt die Zeit, die wildverworrne, neue, / Durch hundert

Wachen bis zu uns heran®
Zum Verhiltnis von Transzendenz und Immanenz bei Grabbe und

Grillparzer

1. Vertikale und horizontale Struktur: Grabbe und Grillparzer zwischen
Transzendenz und Immanenz

Die Dramen von Christian Dietrich Grabbe und Franz Grillparzer bringen eine
Ubergangszeit zum Ausdruck, die als solche auch eine der Krisen und Briiche ist.
Diese Briiche durchziehen unterschiedliche Ebenen. Der Riss geht durch das ein-
zelne Subjeke, durch verschiedene Institutionen — an erster Stelle Ehe und Fami-
lie — sowie durch die Gesellschaft als Ganze. Die damit einhergehende Erfah-
rung der eigenen Unverfugbarkeit, die das Subjekt macht, bringt einen neuen
Typus hervor, fiir dessen Beschreibung ich hier den von Monika Ritzer vorge-
schlagenen ,postidealistische[n] Personlichkeitsbegriff[]“! verwenden mochte.
In Grillparzers Tagebucheintrigen finden sich wiederholt Selbstbeobachtungen,
die auf eine ,Diagnose des nachidealistischen Personlichkeitsproblems* ver-
weisen; exemplarisch nennt Ritzer folgenden Eintrag, der fiir die ganze Epoche
symptomatisch ist: ,Wenn mir Jemand vorwerfen wollte: du hast keine Gewalt
iiber dich! so wiirde ich ihm antworten: Niemand hat mehr Gewalt iiber sich:?

Diese ,Beobachtungen und Reflexionen zur Instabilitit der Person™ teilt
Grillparzer ,bis in den Wortlaut hinein mit den Zeitgenossen Biichner oder
Grabbe, Lenau, Platen und Droste®? Ritzer liest diese Aussagen somit als Aus-
druck eines zeittypischen Unbehagens: ,Heterogenitit und Kontingenz der
Zustinde heben den Begriff der Personlichkeit auf: Schon die Fluktuation
der ,Ideen’ sollte uns, so Hebbel, an der ,Dauerhaftigkeit® unseres Wesens und

1 Monika Ritzer: Trauerspiel versus Tragddie: Konstellationen des 19. Jahrhunderts im
Drama Grillparzers und Hebbels. In: Hebbel-Jahrbuch 65 (2010), S. 7-36, hier S. 19.

2 Ebd,S. 16.

3 Franz Grillparzer: Tagebiicher und literarische Skizzenhefte VI von Ende 1856 bis
1870. Simtliche Werke. Historisch-kritische Gesamtausgabe. Zweite Abteilung,
zwolfter Band. Im Auftrag der Bundeshauptstadt Wien hrsg. von August Sauer. Wien
1930, S. 89, Nr. 4405, zit. nach Ritzer: Trauerspiel (Anm. 1), S. 19.

4 Ritzer: Trauerspiel (Anm. 1), S. 16.

S Ebd,S. 19.
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mit ihm unserer Wertsetzung zweifeln lassen:® Es handelt sich dabei um eine
»Depotenzierung” des Subjekts, die ,cklatant der Vorstellung charakeerlicher
Identitit und Selbstbestimmung widerspricht” Weitere Merkmale des ,,post-
idealistischen Personlichkeitsbegriffs, wie sie Ritzer fiir die genannten Autorln-
nen geltend mache, sind die Thematisierung einer zunchmend fremd werdenden
Wirklichkeit® und der damit einhergehenden ,,Entfremdungsphinomene®, die
in einem ,postidealistische[n] Wertevakuum® miinden. Mit Gerhard Gamm
lasst sich diese Situation weiter prizisieren: ,Kurz, die Subjektivititsdeutun-
gen des 19. Jahrhunderts spiegeln, gleichsam vom naturalistischen Unter- und
idealistischen Uberbau aus gesehen, einen ontologischen Vertrauensbruch, der
Unbestimmtheit neuer Art und Qualitit herauffithre!!!

Zu den Wirkungen dieses ,Vertrauensbruchs® und dieser ,,Unbestimmtheit®
gehort eine ungeahnte C)ffnung von Handlungsraumen, die allerdings zugleich
bedrohliche Folgen aufweist, da die durch die Unbestimmtheit verursachte
Krise der transzendenten Begriitndungsmoglichkeiten von Handlungen diese zu
verunméglichen drohen.'” Wenn man mit Arnold Gehlen davon ausgeht, dass
die Funktion von Institutionen darin besteht, dort Stabilitit und Kontinuitit
zu schaffen, wo Ungewissheit herrscht, und einen Zustand ,wohltitige[r] Frag-
losigkeit® herzustellen, um die Individuen zu entlasten und ,geistige Energien®
freizulegen', dann lesen sich die Dramen Grabbes und Grillparzers als Reflexion
tiber die Krise von Institutionen. Man kann auch einen Schritt weiter gehen:

6 Ebd.,S.23.

7  Ebd.

8  Hier greift Ritzer auf eine Analyse Ulrich Fulleborns zuriick, vgl. Ulrich Filleborn:
Besitzen als besifle man nicht. Besitzdenken und seine Alternativen in der Litera-
tur. Frankfurt a. M. 1995, bes. S. 180fF., wo ebenfalls auf die Gemeinsamkeiten der
Witklichkeitserfahrung u.a. zwischen Grabbe, Grillparzer und Biichner eingegan-
gen wird: ,,Es handelt sich um eine Wirklichkeit, die nicht kausal erklirbar ist bzw.
zu deren angemessener Wahrnehmung die kausale Erklarung niche beitrige, die sich
vielmehr schicksalhaft oder geschichtlich ereignet und als factum brutum, als niche
bezweifelbare Tatsache, zwischenmenschlich auswirke! Ebd., S. 181.

9  Ritzer: Trauerspiel (Anm. 1), S. 18.

10 Ebd.,, S. 24.

11 Gerhard Gamm: Flucht aus der Kategorie. Die Positivierung des Unbestimmten als
Ausgang aus der Moderne. Frankfurt a. M. 1994, S. 36.

12 Vgl. zu dieser Problematik die Ausfithrungen in Antonio Roselli: ,alles scheint mir
jetzt moglich®. Zum Verhiltnis von Handlung und Kontingenz bei Grabbe, Biich-
ner, Hebbel und Grillparzer. Bielefeld 2019 (Vormirz-Studien, Bd. XXXIX). Der
vorliegende Aufsatz baut z. T. auf die genannte Arbeit auf.

13 Vgl. Arnold Gehlen: Moral und Hypermoral. Eine pluralistische Ethik. Frank-
furta.M. 2016, S. 93.
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Auf je cigene Weise — Grabbe darin radikaler als Grillparzer — tragen ihre Dra-
men dazu bei, Institutionen zu zersetzen, auch dort, wo sie nostalgisch evoziert
werden. Betrachtet man die literarischen Gattungen mit ihren Regeln und ihren
Kodifizierungen ebenfalls als (literarische) Institutionen, dann weisen Grabbes
und Grillparzers Stiicke zusitzlich noch ein selbstreflexives Moment auf, indem
sie die tradierten Gattungsregeln unterlaufen, Grenzen verwischen und neue
Formen bilden. So befindet sich etwa Grabbes Herzog Theodor Gothland ,an
der zeitlichen und logischen Grenze eines Systems, des Systems der Goethe-
zeit“ und ist ,ein Text, in dem sich, wihrend seine Oberfliche dieses System
noch zu bestitigen scheint, in der Tiefe ein Wandel vorbereitet, insofern ein
das goethezeitliche System zerstérendes Potential schon latent prasent ist.!*

Das Motiv der Grenze und deren Uberschreitung ist ebenfalls Gegenstand
vieler Dramen Grillparzers. Die Uberschreitung verweist dabei immer auch
auf cinen Konflikt zwischen zwei Sphiren: der Sphire des Sakralen und der
Sphire des Profanen. Eine Variation dieses Konflikes stellt derjenige zwischen
Mythos und Geschichte dar, dabei handelt es sich um zwei spezifische Auspri-
gungen der beiden genannten Sphiren, wo der Mythos auf die Ordnung des
Sakralen verweist und die Geschichte auf die Ordnung des Profanen.'® Dieser
Konflikt entziindet sich an der Inkompatibilitit beider Sphiren: Die Ordnung
des Profanen ist mit der des Sakralen inkompatibel, so dass aus Sicht der letz-
teren erstere nicht mal als Ordnung wahrgenommen werden kann. Geschichte
erscheint — aus der Sphire des Sakralen betrachtet — als Chaos, als Reich der
Kontingenz.

Jegliches ,,Ordnungsprinzip [...] affiziert das Verhalten des Menschen®, so
Hans Blumenberg, der ecine signifikante Prizisierung vornimmt: ,,[Alber in
ihrem Grunde wird die Stellung des Menschen zur Welt doch nur von einem
solchen Ordnungsprinzip betroffen, das tiber die Bedeutung der Wirklichkeit
fir den Menschen eine Bestimmung enthalt’¢ Zugespitzt heifit es: ,Kann der
Mensch darauf rechnen, dafl in der Struktur der Welt auf ihn in irgendeiner Weise

14 Marianne Whinsch: ,Schicksal® am Ende der Romantik. In: Roger Bauer (Hrsg.):
Inevitabilis Vis Fatorum. Der Triumph des Schicksalsdramas auf der europiischen
Biithne um 1800. Jahrbuch fiir Internationale Germanistik: Reihe A, Bd. 27. Bern
u.a. 1990, S. 130-150, hier S. 147.

15 Vgl. zu dieser Aufteilung die religionswissenschaftlichen Studien von Mircea
Eliade: Das Heilige und das Profane. Frankfurt a. M. 1998 sowie Ders.: Kosmos
und Geschichte. Der Mythos der ewigen Wiederkehr. Frankfurt a. M. 2007.

16 Hans Blumenberg: Ordnungsschwund und Selbstbechauptung. Uber Weltverste-
hen und Weleverhalten im Werden der technischen Epoche. In: Ders.: Schriften zur
Technik. Hrsg. von Alexander Schmitz und Bernd Stiegler. Berlin 2015, S. 138-162,
hier S. 139.
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Riicksicht genommen wird?“"” Wahrend Grillparzer diese Frage noch stells,
scheint sich Grabbe weitestgehend von ihr verabschiedet zu haben. Die Frage nach
einer Ordnung stellt sich niche, weil sie letztlich fiir den Menschen irrelevant ist,
da so oder so in keiner Weise Riicksicht auf ihn genommen wird. Der Gegensatz
von Transzendenz und Immanenz, der noch das Verhiltnis des Sakralen zum Pro-
fanen strukeuriert, scheint bei Grabbe daher keine Rolle mehr zu spielen. Was an
Sakralem noch vorhanden ist, hat den Status einer Requisite oder eines Versatz-
stiickes — und genau dieser Status wird beispielsweise durch gezielte Ubertreibung
oder durch parodistische Elemente deutlich gemache.”® ,Nichts steht auf Erden
fest“ (I, 33), so fasst Grabbes Gothland cine als subjektive Erschiitterung prisen-
tierte epochale Erfahrung der Orientierungslosigkeit zusammen.

Die Opposition von Transzendenz und Immanenz wird von Grabbe ad acta
gelegt, wofiir nicht zuletzt Napoleons ,Ich bin ich® (II, 390) steht. Zwar wird
in Grillparzers Dramen der Ubergang von der einen Ordnung in die andere
als unumgehbar dargestellt, zugleich findet in der Figurenkonstellation jedoch
eine Verhandlung des Verhiltnisses der jeweiligen Ordnungen statt, bis hin zur
positiven Formulierung einer Illusion, die erst durch die Interferenz der beiden
Sphiren hervorgebracht werden kann — etwa in der Vision Libussas am Ende
des gleichnamigen Stiickes, wo deutlich wird, wie die sakrale Ordnung immer
noch als Referenzrahmen zur Validierung der Handlung in der profanen Ord-
nung eingesetzt werden muss.'” Die Irreversibilitat historischer Prozesse bedeu-
tet somit nicht, dass das ,alte als Uberkommen abgetan wird: Die Tatsache, dass
in der ,neuen’ Epoche die ,alte Ordnung keinen Raum mehr hat, geht nicht mit
einer Glorifizierung des ,Neuen' einher. Anders bei Grabbe, allerdings niche,
weil in seinen Stiicken das Bestehende bejaht werde, sondern weil die Kritik
zugleich beide Sphiren trifft: die sakrale und die profane, sofern beide noch als
aufeinander verweisende Ordnungen verstanden werden. Bereits in Grabbes
Herzog Theodor von Gothland ist eine programmatische Zerstorung tradierter
Ordnungsmuster deutlich zu erkennen, die Illusionen keinen Raum gibt:

Nimmt man Grabbes im Gothland formulierte Position ernst [...], dann ist sie als
ein Programm der kompromisslosen Illusionszertrimmerung zu bewerten, das ganz
mafigeblich zur Destabilisierung bestechender Gewissheiten und Werte (und damit
der gesellschaftlichen Ordnung insgesamt) beitragen soll.?

17 Ebd.,, S. 140.

18 Vgl. dazu u.a. Roselli: ,alles scheint mir jetzt méglich® (Anm. 12), S. 196-203.

19 Vgl. zur Bedeutung von Libussas Vision im Spannungsfeld zwischen sakraler und
profaner Ordnung Roselli: ,alles scheint mir jetzt méglich (Anm. 12), S.313-339.

20 Detlev Kopp: Christian Dietrich Grabbe: ein Anarchist? Einige Vortiberlegungen.
In: Anarchismus in Vor- und Nachmirz. Jahrbuch Forum Vormirz Forschung 22
(2016), S. 193-204, hier S. 194f,
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Dieser ,anarchistische[] Grundimpuls® Grabbes, der als ,Negativ-Anarchis-
mus“?! bezeichnet werden kann, steht fiir eine subversive Kunst, ,,in dem Sinn,
dass sie jedes Einverstindnis mit dem, was ist, rigoros verweigert:”> Im Gegen-
satz zu Grillparzer, der durch die Verlusterfahrung hindurch weiterhin am Ordo-
Gedanken festhilt und somit das Koordinatensystem Transzendenz-Immanenz
niche verlisst, sprengt Grabbes Nihilismus eben jenes Koordinatensystem und
entwirft so eine Handlungsebene, die diesseits der Unterscheidung von Trans-
zendenz und Immanenz anzusiedeln ist, sozusagen auf der Ebene ciner reinen
Immanenz.

Die Frage nach dem cigenen Wesen und nach der Verortung des eigenen
Selbst in einer zunchmend fremd werdenden Welt konnte, so die Diagnose Rit-
zers, mit den zur Verfugung stchenden kulturellen Mitteln nicht beantwortet
werden, ,,[d]enn dafiir bote nicht mehr die Transzendenz und noch nicht die
Immanenz eine Begriindung:> Waihrend die Beobachtung, dass die ,,Offenheit,
die uns die Restaurationszeit ,modern’ erscheinen lifst“, am Ende als ,,Zeichen
cines kulturhistorischen Intermezzos“** zu deuten sei, weitestgehend auf die
Dramen Grillparzer angewendet werden kann, scheint sie mir nicht ohne Wei-
teres auf Grabbe zu passen.

Eric Chevrels Charakeerisierung von Grillparzes Konig Ottokars Gliick und
Endeals ,vertikales Stiick [...], dessen tragende Siule eine feste (christliche) Wer-
tehierarchie bildet“ und Grabbes Napoleon oder die hundert Tage als ,horizon-
tales Stiick, in dem anstelle des Bergmotivs das Meer und die Wassermetaphorik
tiberwiegt“”, kann, unabhingig von der verwendeten Metaphorik, als grund-
legendes Differenzmerkmal zwischen den Werken beider Autoren betrachtet
werden: Vertikal ist die Achse Transzendenz-Immanenz (auch dort, wo ihre
historische Wirksamkeit briichig wird), horizontal ist dic Inmanenzebene dies-
seits des Gegensatzes von Transzendenz-Immanenz. Die Verabschiedung von
der vertikalen Struktur eréffnet Grabbe den Raum fiir das, was Detlev Kopp in
Anlehnung an Erich Kiihne einen ,anthropologische[n] Pessimismus“* nennt.
Grabbes ,anthropologische[r] Pessimismus lisst sich wiederum als Reaktion

21 Ebd.

22 Ebd,, S.204. Das Fehlen ,jeden utopische[n] Moment[s]“ fithre nach Detlev Kopp
dazu, dass man Grabbes Kunst nicht ohne weiteres dem klassischen Anarchismus
zuordnen kénne (vgl. ebd.).

23 Ritzer: Trauerspiel (Anm. 1), S. 18.

24 Ebd.

25 FEric Chevrel: Grillparzers Ottokar und Grabbes Napoleon. In: Grabbe-Jahrbuch
37 (2018), S. 84-101, hier S. 97.

26 Vgl. Detlev Kopp: Geschichte und Gesellschaft in den Dramen Christian Dietrich
Grabbes. Frankfurt a. M., Bern 1982, S. 69ff.
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auf den ,emphatischen anthropologischen Optimismus“” der Aufklirung
lesen. Die Folgen des Grabbe’schen Pessimismus werden besonders in dessen
Geschichtsverstandnis deutlich, worin der ,,Gedanke einer Bildungsfihigkeit
des Menschen kategorisch*®® zuriickgewiesen wird — auch wenn beriicksichtigt
werden muss, dass das destruktive Moment, das diesem Pessimismus innewohnt,
ebenfalls eine befreiende Komponente aufweist.”

2. Reine Immanenz — Ein Exkurs zu Grabbe und Max Stirner

Dieser Begriff der Immanenz lisst sich ausgehend von Max Stirners anarchistisch-
nihilistischer Philosophie erlautern. Einer Anregung Herbert Kaisers folgend®,
soll hier auf eine Nahe zwischen Grabbe und Stirner eingegangen werden.? Stir-
ner fithrt in Der Einzige und sein Eigentum einen Krieg gegen jegliche Form der
Hypostasicrung des Allgemeinen. Die Vorstellung ,Gott' ist, philosophichisto-
risch gesehen, das Transzendente schlechthin, denn sie steht fiir den Glauben an
etwas, was auerhalb des Einzelnen steht und daher diesen unter sich einordnet
und so in seiner Eigenheit und Einzigartigkeit negiert. Die Religionskritik der
Aufklirung markiert fir Stirner eine Erschiitterung dieses Glaubens. Als ihre
Folge findet sich allerdings nicht — oder wenn, dann nur scheinbar — eine Absage
an die Dimension des Heiligen:** ,,Das Heilige lasst sich keineswegs so leicht

27 Ebd.,S.70.

28 Ebd.,S.71.

29 Vgl zum befreienden Moment Kopp: Christian Dietrich Grabbe (Anm. 20). An
anderer Stelle habe ich versucht, Grabbes ,anthropologischen Pessimismus® im
Sinne der ,,negativen Anthropologic zu deuten, wie sie von Karl-Heinz Stierle mit
Blick auf die franzésische Moralistik beschrieben wurde. Vgl. dazu Antonio Roselli:
Grabbes ,,Marius und Sulla“ - Ein Geschichtsdrama mit Happy End? In: Grabbe-
Jahrbuch 36 (2017), S. 74-88.

30 Vgl. Herbert Kaiser: Der Wille in Grabbes Drama. In: Detlev Kopp, Michael Vogt
(Hrsg.): Grabbe und die Dramatiker seiner Zeit. Beitrige zum II. Internationalen
Grabbe-Symposium 1989. Tibingen 1990, S. 217-231.

31 Ansatzweise bereits in Roselli: ,alles scheint mir jetzt moglich® (Anm. 12), S. 162-
169. Die darin entwickelten Gedanken zu Stirners Feuerbachkritik habe ich im
Rahmen des Workshops ,,Kulturanthropologie nach Rousseau: Ethnographie, Kul-
turkritik und Religionskritik zwischen 1800 und 1850 der im Juli 2018 an der
Universitit Paderborn stattgefunden hat, weiterentwickelt. Einzelne Aspekte habe
ich hier wieder aufgegriffen. Ich danke den Teilnehmenden — besonders Johannes-
Georg Schiilein und Jorn Steigerwald — fiir die niitzlichen Hinweise.

32 Zur Funktion des Heiligen vgl. Max Stirner: Der Einzige und sein Eigentum. Aus-
tihrlich kommentierte Studienausgabe. Hrsg. von Berndt Kast. Freiburg, Miinchen
2016, S. 38.
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beseitigen, als gegenwirtig manche behaupten, die dies ,ungehorige* Wort nicht
mehr in den Mund nehme:®* Das Heilige wird als ,, Anderes® verstanden, dem
das Ich dienen soll. Stirners Beschreibung des Heiligen weist viele Parallelen zu
dessen spateren Bestimmung durch Rudolf Otto auf: Das Heilige ist als Anderes
stets auch ,etwas ,Unheimliches’, d. h. Fremdes, worin wir nicht ganz heimisch
und zu Hause sind:** Das Heilige iibt auf verschiedene Weisen Macht auf das
Subjekt aus: Es nimmt das Subjekt in seinen Besitz, macht es zum Besessenen.
Zugleich lasst das Heilige das Subjekt an der eigenen Sakralitit teilhaben. Das
Heilige tibersteigt dabei aber stets das Subjekt. Diese strukturellen Eigenschaf-
ten fithren dazu, dass Stirner das Heilige nicht nur im Kontext des Religidsen
ansiedelt, sondern grundsitzlich alles als heilig bezeichnet, was als transzendent
gesetzt wird und Macht iiber das Subjeke ausiibt.

Stirner rekonstruiert die verschiedenen Transformationsprozesse des Heili-
gen im Ubergang vom 18. zum 19. Jahrhundert: zum einen in eine ,unsichtbare
Welt', zum anderen in die Rede tiber das Wesen der Dinge, der Menschen usw.
Beide Punkte hingen eng zusammen. Stirner bezicht sich dabei (und der entspre-
chende Paragraph trigt den Titel ,Die Besessenen®) zuerst auf die Romantiker:

Welch einen Stoff der Gottesglaube durch die Ablegung des Geister- oder Gespens-
terglaubens erlitt, das fithlten die Romantiker sehr wohl, und suchten den unheilvol-
len Folgen nicht blof§ durch ihre wiedererweckte Marchenwelt abzuhelfen, sondern
zuletzt besonders durch das ,,Hereinragen einer hoheren Welt®, durch ihre Somnam-
bulen, Seherinnen von Prevost usw.*

Als Reaktion auf den Angriff auf Gott sicht Stirner bei den Romantikern eine
Verstarkung der dichotomen Weltauffassung: ,,[...] was liegt am Untergang die-
ser sichtbaren Kérper? Der Geist, der ,unsichtbare’, bleibt ewig!“*

Nur scheinbar als ihnen entgegengesetzte lassen sich materialistische Ansitze
wie derjenige Feuerbachs deuten.” Hier findet eine weitere und — in den Augen
Stirners — durchaus gefihrlichere Transformation statt. Die Atheisten unter den
Philosophen reproduzieren durch ihre Negation Gottes lediglich die Grund-
struktur, die es eigentlich abzuschaffen gilt, so dass das ,iberirdische Heilige*
»irdisches Heiliges“ wird. Wenn z. B. Feuerbach fordert:

Das Wesen des Menschen ist des Menschen héchstes Wesen; das hochste Wesen wird

nun zwar von der Religion Gott genannt und als gegenstindliches Wesen betrachtet,

33 Ebd,, S. 46.
34 Ebd.,S.47.
35 Ebd,S.36.
36 Ebd.,S.37.
37 Zu Stirners Feuerbachkritik vgl. bes. ebd., S. 35.
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in Wahrheit aber ist es nur des Menschen eigenes Wesen, und deshalb ist der Wende-
punke der Weltgeschichte der, dafl fortan dem Menschen nicht mehr Goz als Gortt,
sondern der Mensch als Gott erscheinen soll[]*

— dann antwortet Stirner:

Das hochste Wesen ist allerdings das Wesen des Menschen, aber eben weil es sein
Wesen und nicht er selbst ist, so bleibt es sich ganz gleich, ob Wir es aufler ihm schen
und als ,,Gott® anschauen, oder in ihm finden und ,Wesen des Menschen® oder ,,der
Mensch® nennen. Ich bin weder Gott noch der Mensch, weder das hochste Wesen,
noch Mein Wesen, und darum ist’s in der Hauptsache einerlei, ob Ich das Wesen in
Mir oder aufler Mir denke. Ja Wir denken auch wirklich immer das hochste Wesen in
beiderlei Jenseitigkeit, in der innerlichen und duflerlichen, zugleich: denn der ,Geist
Gottes” ist nach christlicher Anschauungauch ,,Unser Geist” und ,wohnet in Uns“*’

In dieser Antwort bezieht sich die Kritik auf die christliche Prigung unseres
Denkens, wie sie auch unter der Hand immer noch in den religionskritischen
Anthropologien zum Vorschein kommt. Die Rede vom Wesen des Menschen
impliziert immer schon, egal worin dieses Wesen geschen wird, cine Form der
»Jenseitigkeit und der Entwertung des Einzelnen beziiglich eines tibergeordne-
ten Merkmals, einer Gattung oder cines Begriffs.*

Feuerbachs Emanzipation ist nur eine scheinbare, denn er kehre lediglich das
Verhilenis von Subjekt und Pridikat um: Statt: ,,Gott ist Liebe“ soll es nun ,,die
Liebe ist gottlich® heiflen.” Wenn der ,Mensch als Gott erscheinen soll, dann
macht die Liebe das aus, was am Menschen géttlich zu nennen ist: sein Wesen.
Das Gefihrliche an der Umkehrung des Verhiltnisses von Subjekt und Pradikat
liegt in der Tatsache, dass dadurch eben jene christliche Logik nicht nur repro-
duziert, sondern stirker in den Menschen eingeschrieben wird: Die klassischen
Attribute Gottes (z. B. Liebe) werden zu den Attributen des Menschen, so dass
sie sich von einer externen zu einer internen — weil wesenhaﬁen — Normbestim-
mung wandeln. Der Mensch selbst wird zum Mafstab des Menschen gemache,
aber das Maf$ ist kein Menschliches, sondern ein Gottliches. Stirner ist ein dezi-
dierter Gegner der Innerlichkeit, deren Pathos letztlich auf eine Verlagerung der
Transzendenz in die Immanenz verweist:

Der Gott und das Gottliche verflochte sich um so unaufloslicher mit Mir. Den Gott
aus seinem Himmel zu vertreiben und der ,, Transzendenz zu berauben, das kann

38 Ludwig Feuerbach: Das Wesen des Christentums. 2. Aufl. Leipzig 1843, zit. nach
Stirner: Der Einzige (Anm. 32), S. 35.

39 Stirner: Der Einzige (Anm. 32), S. 35.

40 Vgl. dazu ebd,, S. 40f.

41 Vgl. dazuebd,, S.51.
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noch keinen Anspruch auf vollkommene Besiegung begriinden, wenn er dabei nur
in die Menschenbrust gejagt, und mit unvertilgbarer Immanenz beschenkt wird. Nun
heiflt es: Das Gottliche ist das wahrhaft Menschliche!%

In diesem Sinne konnte man auch von einer falschen Immanenz sprechen.

,Gott und ,Wahrheit sind ,,fixe Ideen“?, die als solche von den Menschen bis
dahin nicht in Frage gestellt wurden. Der Einzelne kann nicht dadurch ,geadelt’
werden, dass er zum Gott erhoben wird, denn auf diese Weise wiirde sich die
Macht des Allgemeinen tiber das Besondere nur weiter — wenn auch verdeckeer,
auf diese Weise aber wirkungsvoller — bewihren. Ein radikaler Bruch mit dieser
Logik wiirde aber zugleich cine radikale Absage an das Begriffspaar Transzen-
denz-Immanenz bedeuten. Diese Absage hitte wiederum eine Wandlung in der
Auffassung der Immanenz zur Folge. Eine Immanenz diesseits der Opposition
von Transzendenz und Immanenz liefSe sich, so mein Vorschlag, als reine Imma-
nenz bezeichnen.

Stirners Beschreibung des Einzigen siedelt dessen Singularitit auf einer rei-
nen Immanenzebene an, die es wiederum nicht mit einer allumfassenden Ebene
zu verwechseln gilt. Gemeint ist damit, dass sich diese Singularititen nicht alle
auf einer gemeinsamen Immanenzebene befinden, da diese sonst jedem Einzigen
,auflerlich’ wire. Vielmehr miisste man die Immanenzebene als cine je Singu-
lire — durch die Intensitdt des je Einzelnen gestiftete — verstehen. Die Welt ist
durchzogen von Intensititen.

Vielleicht lisst sich so weit gehen, zu sagen, dass ,;Welt® stets nur Gegenstand
der Bediirfnisse des Einzigen ist. Der Umgang mit der Welt kommt dabei einer
Metabolisierung der Dinge gleich. Das Verhilenis des Einzigen zur Welt wird
von Stirner stets durch Formen der Einverleibung oder des Verbrauchs beschrie-
ben: verzehren, verschlingen, verbrauchen, aufzehren, zerstoren. ,Mir sind die
Gegenstinde nur Material, das Ich verbrauche** Als Material werden — auf
einer Ebene — die Wahrheit, der Freund und die Kartoffel genannt: Allesamt
seien, so Stirner, ,Nahrungsmittel“.* Die Arbeit am Material besteht nun darin,
es »genieflbar®, ,mundgerecht” und ,eigen” zu machen.* An einer Stelle werden
dann folgerichtig die Ausscheidungen erwihnt. Aufnahme, Verzehrung, Zer-
storung und Ausscheidung beschreiben einen Metabolisierungsprozess, worin
die Welt einverleibt wird. Die singulire Immanenzebene ist diese Einver-

leibung. Die Welt und ihr Material sind Teil dieser Ebene, sofern sie Teil des

42 Ebd,, S.5S2f.

43 Fbd,, S. 46.

44 Ebd., S.358.

45 Ebd.

46 Vgl.ebd,, S.357.
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Einverleibungsprozesses — des ,atavistische[n] Kannibalismus“? — sind. Diese
Form der Verfigbarmachung von Bezichungen, der Einverleibung von Welt cha-
rakeerisiert auch viele Figuren in Grabbes Dramen. Ob Gothland, Sulla oder
Napoleon: Das Moment der Zerstérung dient der eigenen Selbstbehauptung,
paradoxerweise wird erst durch die Zerstorung Wirklichkeit gestiftet.

Diese reine Immanenz lisst sich wiederum als Identitit von Moglichkeit
und Wirklichkeit, von Vermogen und Kraft, beschreiben. Die Einverleibung
und Metabolisierung der Materie — ihr Immanent-Werden — wird nicht als
Verwirklichung einer Maoglichkeit verstanden, sondern als unmittelbare Wirk-
lichkeit, die kein Teilbereich des Moglichen markiert, sondern mit dem Mog-
lichen identisch ist. Spricht man vom Menschen, dann impliziert dies immer
schon eine Diskrepanz zwischen Singularitit und Gattung, Begriff oder Wesen,
so dass beim Menschen stets auch eine Diskrepanz zwischen Moglichkeit und
Wirklichkeit herrscht, da erstere mit der ,Denkbarkeit” verwechselt wird*® Das
Denkbare richtet den Blick nicht auf das Sein des Menschen, sondern auf des-
sen Sein-sollen. Das Sein-sollen wiederum bestimmt den Sinn, die Berufung des
Menschen, der sich so immer wieder selbst verfehlt. Versteht man sie aber als
Einzige, dann sind die Menschen immer schon, ,,was sie sein sollen, was sie sein
konnen! Sein und Sein-sollen fallen in eins (Napoleons ,Ich bin ich wire dem-
nach nicht so sehr eine Fichte-Reminiszenz, sondern cher eine Vorwegnahme
des Stirner’schen Einzigen):

Was sollen sie sein? Auch eben nicht mehr als sie konnen! Und was konnen sie sein?
Auch eben nicht mehr als sie — konnen, d.h. als sie das Vermogen, die Kraft zu sein
haben. Das aber sind sie wirklich, weil, was sie nicht sind, sie zu sein nicht imstande
sind: denn imstande sein heiflt — wirklich sein. [...] Méglichkeit und Wirklichkeit
fallen immer zusammen. Man kann nichts, was man nicht tut, wie man nichts tut,
was man nicht kann.*’

47 Hans Heinz Holz: Die abenteuerliche Rebellion. Biirgerliche Protestbewegungen
in der Philosophie: Stirner — Nietzsche — Sartre — Marcuse — Neue Linke. Darm-
stadt, Neuwied 1976, S. 14.

48 Vgl. Stirner: Der Einzige (Anm. 32), S. 334.

49 Ebd., S.332f. Die reine Inmanenz und die Anthropologickritik (als Metaphysikkri-
tik) gehoren zusammen. Anthropologie als Wissenschaft vom Menschen verfehlt
immer schon den Einzelnen, weil der Begriff ,Mensch’ stets den Einzelnen trans-
zendiert und somit auf einen Begriff — auf Allgemeines und Abstraktes — erhoht
bzw. reduziert. Der Finzelne als reine Immanenz lisst sich wiederum nicht einem
Begriff unterordnen, diese Unsagbarkeit soll aber nicht mit einer erneuten Trans-
zendierung verwechselt werden: Unsagbar ist der Einzelne lediglich fiir die Sprache
der Metaphysik.
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Diese Passage konnte ebenso gut zur Beschreibung beispielsweise Gothlands oder
Napolcons dienen: In beiden findet sich cine fundamentale Identitit zwischen
Sein und Tun, eine Bestrebung, wirklich zu sein, durch Handlung Wirklichkeit
zu erzeugen. Entsprechend lisst sich bei beiden — aber es lassen sich auch andere
Beispiele unter den Dramenfiguren Grabbes finden (man denke etwa an Don
Juan) — von einer permanenten Einverleibung der Welt durch Handlung sprechen.

Wo die Moglichkeit die Wirklichkeit tibersteigt, kann von einem hohem
Zcitkoefhizienten gesprochen werden: Wer zaudert, dem erscheint mit der Zeit
der Méglichkeitsraum immer grofier und gréfer, bis eine Handlung (als Selek-
tion und Entscheidung) nicht mehr moglich ist. Die Kontingenz wirke sich lih-
mend auf das Subjekt aus. Durch das permanente und unmittelbare Handeln
wird der Zeitkoeflizient dagegen zunechmend reduziert, im Idealfall tendiert er
auf null. Napoleon etwa herrsche tiber die Zeit, indem er durch die Minimierung
des Zeitkoefhizienten eine Identitit von Moglichkeit und Wirklichkeit anstrebt.
Das Verhaltnis von Moglichkeit und Wirklichkeit spielt bei Grillparzer eben-
falls eine Rolle, wenn auch eine ganz andere, wie in der Analyse von Ein Bruder-
zwist in Habsburg®® exemplarisch gezeigt werden soll.

3. Grillparzers ,Ordometaphysik“>!

Dagmar C. G. Lorenz hatauf Grillparzer die treffende Formel ,, Dichter des Uber-
gangs” angewendet.”” Fiir Lorenz werde Grillparzers Werk durch eine ,, Ambigu-
itat“ gepragt, die dadurch herriihre, dass er ,die disparaten Einfliisse und Ent-
wicklungen seiner Zeit und Kultur literarisch [verarbeite], ohne den Versuch zu
. .. . . .. ‘(53 . «
unternchmen, die Gegensitze harmonisierend zu beseitigen:® Dabei ,verraten

50 Franz Grillparzer: Ein Bruderzwist in Habsburg. Trauerspiel in funf Aufzigen. In:
Siamtliche Werke. Ausgewihlte Briefe, Gespriche, Berichte. Zweiter Band: Dramen
II - Jugenddramen — Dramatische Fragmente und Plane. Hrsg. von Peter Frank und
Karl Pérnbacher. Miinchen 1961, S. 345-448, im Text mit (B, Seitenzahl) zitiert.

51 Helmut Bachmaier: Ordo und Geschichte. In: Ders. (Hrsg.): Franz Grillparzer.
Frankfurt a. M. 1991, S. 259-270, hier S. 264.

52 So der Titel eines Kapitels aus ihrer Studie, vgl. Dagmar C. G. Lorenz: Grillparzer.
Dichter des sozialen Konflikes. Wien u.a. 1986, S. 11-22. Vgl. auch Bachmaier:
Ordo und Geschichte (Anm. 51), S. 266: ,,Grillparzers Dramen thematisieren Epo-
chenschwellen und Zeitwenden, die ein Modell abgeben fur die Beurteilung der
Monarchie in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Darin werden tradierte Staats- und
Geschichtsauffassungen und moderne Bewuf8tseinsformen auf vielfiltige Art inei-
nander verschlungen als Zeichen der Grenzlinie, die das Werk selbst im Epochen-
wechsel markiert:

53 Lorenz: Grillparzer (Anm. 52), S. 12.
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besonders ,,Form und Sprache der Werke [...] die Ubergangsposition“*, da sich
Grillparzer bereits frith von der Tradition der deutschen Klassik 15ste, beson-
ders von deren ,Universalititsanspruch und -streben®>, wodurch er eine stilis-
tische Vielfalt entwickelte. Bachmaier fasst diese Eigenschaft von Grillparzers
dramatischer Produktion wie folgt zusammen: ,,Das Profil seiner dramatischen
Dichtung kann [...] kaum auf griffige Formeln reduziert werden. Der durch ein
Drama gesicherte Bestand an Formen wird durch das nichste revidiert, destru-
iert oder konterkariert:>¢

Grillparzers Zeitdiagnose operiert mit Formulierungen, die Spannungen und
Widerspriiche hervorheben, statt diese zu glatten: ,Ohne Tatkraft voll Taten-
durst; voll Reiz zum Genuf$ ohne Sinn dafiir; voll Gedanken ohne Wollen; das
ist der Zustand eines solchen Menschen, einer solchen Zeit:*” Dieser ,,Zustand“
miindet in einem , T4tigkeitstrieb ohne Wirkungskreis“®, der von einer ,,Sehn-
sucht nach etwas Unbestimmten®’ begleitet wird. Die Hervorhebung der
Widerspriiche bekommt fast einen ,programmatischen Charakeer; Grillparzer
schildert sein Schreiben tiber einen Gegenstand als ein Aufnehmen dessen, was
ihm ,aus seinem cigenen Wesen zu flieen scheint. Die dadurch entstechenden
Widerspriiche werden sich am Ende entweder von selbst heben, oder, indem sie
nicht wegzuschaffen sind, mir die Unméglichkeit eines Systems beweisen:® Auf
diese Weise schafft er

54 Ebd.

55 Ebd,,S.13.

56 Helmut Bachmaier: Grillparzers Dramen. In: Franz Grillparzer: Werke in sechs
Binden, Bd. 2. Dramen 1817-1828. Hrsg. von Helmut Bachmaier. Frankfurt a. M.
1986, S. 601-658, hier S. 604.

57 Franz Grillparzer: Simtliche Werke. Ausgewihlte Briefe, Gespriche, Berichte.
Bd. III. Hrsg. von Peter Frank und Karl Pérnbacher. Miinchen 1964, S. 684. Vgl.
auch Walter Seitter: Unzeitgemifle Aufklirung. Franz Grillparzers Philosophie.
Wien, Berlin 1991, S. 11.

58 Grillparzer: Simtliche Werke III (Anm. 57), S. 684.

59 Ebd.

60  Grillparzer hat keine systematische Dramentheorie hinterlassen, obwohl sich unter
seinen Aufzcichnungen mehrere, zum Teil auch Widersprﬁchliche Notizen zu
eigenen und fremden Dramen und zu den entsprechenden theoretischen Zusam-
menhingen befinden. Vgl. dazu Ulrich Fiilleborn: Offenes Geschehen in geschlos-
sener Form. Grillparzers Dramenkonzept. Mit einem Ausblick auf Raimund und
Nestroy. In: Reinhold Grimm (Hrsg.): Deutsche Dramen. Beitrige zu einer histori-
schen Poetik des Dramas in Deutschland. Bd. II. Frankfurt a. M. 1971, S. 293-322,
hier S. 293.

61 Grillparzer: Simtliche Werke III (Anm. 57), S. 213, Tagebucheintrag Nr. 888 von
1820/21. Vgl. auch Seitter: Unzeitgemifie Aufklirung (Anm. 57), S. 27.
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Modelle, die den Zuschauer zwingen, das Ganze des Bithnengeschehens in dem glei-
chen Sinn aufzunchmen, also immer zu den rationalen und ideellen Verbindungen
das Ungreifbare, Unverfiigbare der Wirklichkeit selbst hinzuzudenken. Lift sich die
[...] Spontaneitit, das ,unbedingte” Hervorgehen der Ereignisse aus einem unerkenn-
baren Grund, als die spezielle Zeitlichkeit der Geschehensebene ansehen, so ist das
Bild der ,,Kluft“ das wichtigste Mittel, dem Publikum auch zu einer raumlichen Vor-
stellung jener fundamentalen Schicht zu verhelfen.®

In seinen Grillparzer-Lektiiren richtet Filleborn seinen Fokus auf das Moment
der Unverfiigbarkeit, das die historische Konfiguration der Wirklichkeit im
19. Jahrhundert zunchmend charakeerisiert. Durch diese Unverfugbarkeit
kommt der Wirklichkeit eine andere Qualitit zu als beispielsweise noch in der
Goethezeit: ,,So tritt jetzt die Schicksal- und Geschichtserfahrung an die Stelle
des Naturerlebnisses, das in der Goethezeit vorherrschte® Die Erfahrbarkeit
der Wirklichkeit lsst sich nunmehr nicht mit ihrer Verfiigbarkeit gleichsetzen.
Vielmehr wird sie — ,,schmerzhaft” — als etwas ,Gegebenes“®* erfahren, dessen
letzter Grund sich dem Menschen entzieht.

Dieser letztlich kontingenten Wirklichkeit wird der Ordo-Begriff entgegen-
gesetzt, der gemeinsam mit der Geschichte einen ,prinzipiellen Dualismus®
bildet, ,,der sich bei Grillparzer der Vermittlung sperrt und die tragischen Situa-
tionen fundiert“:® ,, Auf der einen Seite rangiert die Vorstellung eines iiberzeitli-
chen Ordo, der als ewig giiltige Seinsordnung die Welt erhile [...]; auf der ande-
ren der Zeit-Raum der Geschichte, in dem das Subjekt in Handlungen seinen
Begriff der Autonomie und Freiheit und damit sich selbst realisiert:*® Wobei
diese Selbstrealisierung ohne metaphysische Riickkopplung schnell einer Hyb-
tis verfillt. Die Evidenz des Seins — dessen Gegebenheit —, wie diejenige eines
»transzendenten Ordo[s] scheint nicht durchgingig gewihrleistet zu sein. Und
es reicht ein Augenblick des Zweifelns, um diese prekire Strukeur der Gewiss-
heit (und Hoffnung?) ins Wanken zu bringen: ,Der fundamentale Hiatus
besteht fir Grillparzer jedoch in der Unvermittelbarkeit von Ordometaphysik
ontologischer, letztlich barockscholastischer Provenienz und Geschichtlichkeit
moderner, selbstermichtigter Subjektivitat:®”

62 Fiilleborn: Offenes Geschehen (Anm. 60), S. 304.
63 Fiilleborn: Besitzen (Anm. 8), S. 181.

64 Ebd.

65 Bachmaier: Grillparzers Dramen (Anm. 56), S. 608.
66 Ebd., S. 608f.

67 Bachmaier: Ordo und Geschichte (Anm. 51), S. 264.
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4. Wildverworrne Welt*

Die wesentlichen Merkmale von Grillparzers Bruderzwist in Habsburg lassen
sich mit Bachmaiers Worten prizise zusammenfassen:

Zweifellos erreichte er die Vollendung seiner Dramenkunst mit dem Bruderzwist, der
mehrere Lekeiiren erlaubt: als Geschichts- oder Charakterdrama, als Katalog konser-
vativer Weltanschauung; eine philosophische Lektiire als Tragddie eines herrschaft-
sontologischen Seins angesichts der Selbstermichtigung des modernen Subjekts und
ciner subjektiv pritendierten Geschichte. Asthetisch bemiiht der Bruderzwist eine
restaurative Klassizitat als Rettung der Kunst und ihrer Autonomie vor der geschicht-
lichen Auflésung, und politisch wird der Immobilismus der Habsburger als Friedens-
strategie nobilitiert.*®

Ahnlich wie Grabbes Herzog Theodor von Gothland und Napoleon oder die hun-
dert Tage dreht sich auch der Bruderzwist um die Frage nach dem Verhiltnis von
Subjeke, Souverinitit und (politisches) Handeln. Kontingenz und Beschleuni-
gung spielen hierbei auf verschiedenen Ebenen eine tragende Rolle. Gemeinsam
ist beiden Dramen Grabbes, dass die Fihigkeit zur Handlung, die das souverine
Subjekt ausmacht, mit einer permanenten Beschleunigung konfrontiert wird.
Die Auswirkungen dieser spezifischen Zeitproblematik werden durch dem
Kontingentwerden des Handlungsraums verschirft: Aufgrund des Fehlens eines
transzendenten Ordnungsgefiiges vermogen Theodor und Napoleon nur in der
permanenten Selbstsetzung durch ihr eigenes Handeln ihre Souverinitit zu
begriinden. Die Freiheit des sich selbst setzenden Subjekts schlagt dabei um in
Unfreiheit: Handlung, zuvor Ausdruck von Freiheit, wird zam Zwang.®” Wih-
rend sich nun Gothland und Napoleon auf einer Inmanenzebene bewegen, die
jegliche Transzendenz negiert, verfolgt Rudolf II. eine diametral entgegenge-
setzte Strategie, indem er auf der Transzendenzebene zu verweilen versucht, um
diese nicht mit der Sphire des Profanen zu ,kontaminieren’.

Das Verhiltnis von Ordnung und Chaos wird von Rudolf I1. im Bruderzwist
bereits im ersten Auftrict thematisiert. Im Dialog mit seinem Neffen Ferdinand
auf seinen Glauben an ecine alte Prophezeiung angesprochen, fithrt er seine
Kosmogonie aus.”® Darin steht ein Moment der Differenzsetzung im Zentrum,

68 Bachmeiner: Grillparzers Dramen (Anm. 56), 602f.

69 Vgl hierzu ausfiihrlicher Roselli: ,alles scheint mir jetzt méglich® (Anm. 12).

70 ,Nur der zurtickstehende, tatenscheue Rudolf ist in der Lage, die Wirkungen der
Zcitverhilenisse in ihrem vollen Ausmaf§ zu wiirdigen. Dieser glaube, sich ihrer
zersetzenden Gewalt nur dadurch entzichen zu kénnen, dafl er sich von jeglichem
Handeln fernhilt und den Blick auf zeitlose, religiose Seinsbeziige richtet [...]"
Edward McInnes: Das deutsche Drama des 19. Jahrhunderts. Berlin 1983, S. 54f.
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versinnbildlicht im Stindenfall als Abfall des Menschen von Gott. Der dadurch
entstandene Riss teilt die Welt des Menschen von der restlichen Schopfung Got-
tes, wodurch sich die kontriren Sphiren der Ordnung und des Chaos bilden:
,Drum ist in Sternen Wahrheit, im Gestein, / In Pflanze, Tier und Baum, im
Menschen nicht! (B, 362) Diese Opposition wird gegeniiber Ferdinand wenig
spater prazisiert:

RupoLF [...]
Kennst du das Wortlein: Ordnung, junger Mann?
Dort oben wohnt die Ordnung, dort ihr Haus,
Hier unten eitle Willkiir und Verwirrung.
(B, 362)

Handeln heiflt, sich iz die Zeit, in die Welt zu begeben. Beide gehoren der
Sphire des Chaos an, die in Opposition zur sakralen Ordnung steht und daher
als Sphire des Profanen verstanden werden kann.

Die ,wildverworrne Welt“ (B, 360) erscheint nicht nur in Rudolfs Wahr-
nechmung als solche: Worauf der Zuschauer direkt im ersten Aufzug blicke,
ist tatsichlich eine chaotische Welt, in der die Unbestimmtheit menschlicher
Handlungen und das Fehlen eines cinheitsstiftenden Bezugsrahmens deutlich
hervortreten. Von Don Cisar — seinem natiirlichen Sohn - sagt Rudolf, er sei
ein ,,Schiiler” der neuen ,,Zeit":

So dringt die Zeit, die wildverworrne, neue,
Durch hundert Wachen bis zu uns heran,

Und zwingt zu schauen uns ihr greulich Andlitz. -
Die Zeit, die Zeit! Denn jener junge Mann,

Wie sehr er tobt, er ist doch nur ihr Schiiler,

Er tibt nur, was die Meisterin gelehrt. —

Schaut rings um euch in aller Herren Land,

Wo ist noch Achtung fiir der Viter Sitte,

Fiir edles Wissen und fiir hohe Kunst?

(B, 359)

Diese ,wildverworrne Zeit* wird durch die Figur des Don Cisar als eine von
Mafllosigkeit gekennzeichnete verstanden, bei der sich die Selbstbezogenheit
der handelnden Subjekte von jeglichen transzendenten Ordnungsgefiigen
gelost hat. Der sich hier andeutende Generationenkonflike ist dabei nur eine der
Codierungen des tibergreifenden Ordnungskonflikes.

Vergeblich nach einer Audienz bittend, tritt Rudolfs Bruder, der in Ungnade
gefallene Mathias, auf. Obwohl der Generation der Viter zugehorig, ist auch er
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Vertreter einer schwankenden und bereits gescheiterten Subjektivitit. Die Form
des Scheiterns, welche sich an der Figur des Mathias zeigt, trifft im Kern seinen
Whunsch einer unbedingten Souverinitit. Im Gesprich mit seinem Vertrauten

Melchior Klesel wird dieser Wunsch deutlich:

MATHIAS [...]
Doch war der Plan, gestehe es, gottlich schon:
Hineinzugreifen in den wilden Aufruhr
Und aus den Triitmmern, schwimmend rechts und links,
Sich einen Thron erbaun, sein eigner Schépfer,
Niemand darum verpflichtet als sich selbst.
(B, 350)

Ahnlich wie in Grabbes Napoleon wird an dieser Stelle wahre Souverinitit als
Akt der Selbstsetzung phantasiert: ,,[S]ein eigner Schopfer” sein wird zum Aus-
druck dieses Willens. Das Gelingen dieses Aktes setzt ein Handlungswissen
voraus, welches von Mathias nicht besessen wird, so ,ward [er] getiuscht* und
»um den Sieg" betrogen. (B, 350) Im Unterschied zu Don Cisar, der stets seinen
Willen absolut setzt, oszilliert Mathias zwischen ,Schopfung’ und ,Entsagung’.
(Vgl. B, 350) Klesel, der Menschenmaterial fiir seine Intrigen sucht, erkennt im
Oszillieren cine Eigenschaft, die Mathias mit seinen Briidern gemein hat:

KLESEL Nun allzuwenig, wie nur erst zuviel.
So treibt ihr euch denn stets im Auflersten,
O Maximilians unweise Sohne!

(B,351)™

Mathias erweist sich allerdings als ,riskantes Menschenmaterial, da seine
Gemiitsschwankungen bis hin zur erzwungenen Audienz bei seinem Bruder
Rudolf reichen. (B, 354f.) Wihrend die impulsiven Handlungen Don Cisars
noch cine innere Konsistenz im Bezug zur cigenen Subjektivitit aufweisen, die
sich dem Gesetz und der Ordnung entgegenstellt, wird die Handlung mit der
Figur Mathias’ durch die Inkonsistenz des subjektiven Wollens problematisiert.
Mit Klesel riicke eine weitere Dimension der (pervertierten) Handlung in den
Vordergrund: diejenige der an das Handlungswissen gekoppelten Intrige. Folg-
lich lautet das politisch-strategische Motto Klesels: ,,Der Augenblick gibt alles
oder nimmt es:* (B, 353) Der Fluchtpunket der Intrige besteht fiir Klesel in der
Erzeugung von unhintergehbaren Handlungszwingen, die die Politik in seinem

71 Rudolf widersetzt sich stattdessen diesem Oszillieren, weil er ein Bewusstsein iiber
seine und seines Bruders mangelnde , Tatkraft” besitzt (B, 363).
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Sinne lenken sollen (,,Jetzt ist nicht von Entschliissen mehr die Rede, / Notwen-
digkeit ist da und sie schliefSt ab™* [B, 409]).

Neben diesen Figuren, die ,negative’ Handlungsmodelle verkorpern, treten
auch solche auf, die scheinbar ,positive’ Modelle vertreten. Im ersten Aufzug ist
es der Erzherzog Ferdinand, Sohn von Mathias und Neffe Rudolfs II, der die-
sen zur Tat ermutigen will, von ihm sogar Taten fordert. Es ist Ferdinand, der
zu Beginn des fiinften Aufzugs die Forderung benennt, an der seine (und Grill-
parzers) Zeit mangelt: ,Doch eins tut not in allen ernsten Dingen: / Entschie-
denheit; ob unser ihr, ob nicht! (B, 435)” Die bedrohlichen Auswirkungen
dieser ,,Entschiedenheit zeigen sich allerdings bereits im ersten Aufzug, wenn
Ferdinand davon berichtet, wie er eigenmichtig ,,den Keim der Ketzerei® ausge-
tilgt habe, was neben den ,[b]ekehrten [...] sechzigtausend Seelen noch weitere
»zwanzigtausend zur Folge hat, die ,fliichtig” auswandern (vgl. B, 364):

RupoLrF [...]
Allein wer wagts, in dieser tritben Zeit
Den vielverschlungnen Knoten der Verwirrung
Zu lésen eines Streichs.
ERZHERZOG FERDINAND Wers wagt? Ich!
RuDOLF Das spricht sich gut.
ErRZHERZOG FERDINAND Nur das? Es ist geschehen.
Ruporr Und ohne mich zu fragen?
ERZHERZOG FERDINAND Herr, ich schrieb
So wiederholt als dringend, aber fruchtlos.
RUDOLF die auf dem Tische liegendm Papiere untereinanderschiebend
Es ist hier wohl Verwirrung oft mit Schriften.
Erzherzog Ferdinand
Da schritt ich denn zur Tat, dem besten Rat.
Mein Land ist rein, o wir es auch das eure!

(B, 363f.)

Ferdinands ,Entschiedenheit® wird von Rudolf nicht mit Bewunderung begeg-
net, vielmehr erscheint ihm diese als Bedrohung (,Und zwanzigtausend wan-
dern fliichtig aus? / Mit Weib und Kind? Die Nichte sind schon kiihl [B, 364])
die sogar unmenschliche Ziige trigt (,Mir kommt ein Grauen an. Sind hier
nicht Menschen? Ich will bei Menschen sein. Herbei! Herein!“ [B, 365])” Eine

72 Dem Anschein nach tritt Ferdinand somit als ,,Schirmer® und ,,Helfer* (B, 358) auf.

73 Im dritten Aufzug greift Rudolf diesen Gedankengang wieder auf, wenn er gegen-
tiber seinem Vertrauten ,Entschlossenheit” mit ,,Gewissenlosigkeit, Hochmut und
Leichtsinn® (B, 407) gleichstelle.
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dhnliche, wenn auch radikalere Position vertritt Ferdinands Bruder Leopold:
»1ch aber will nur, was ich selber will, / Und Herrscher heifdt, wer herrscht nach
eigenem Willen® (B, 378)

»Entschiedenheit® ist allerdings das, was den zentralen politischen Akteuren

im Stiick fehlt:

LeEoroOLD [...]
Nichts teurer ist hierlands als der Entschluf3,
Man muf? ihn warm verzehren, eh er kalt wird.
(B, 410)

Genau darin erkennt Dolf Sternberger die eminent politische Valenz von Rudolf
II. - einer machiavellistischen Klugheitslehre diametral entgegengesetzt.”* Auch
bei denjenigen Figuren wie Ferdinand, die ,Harte und ,,Entschiedenheit” zei-
gen, scheint sich Grillparzer ,alle erdenkliche Mithe gemacht® zu haben, um
ihnen ,Ziige der inneren Unsicherheit“ und ,, Augenblicke des Zauderns® zu
verleihen.”” Diese Zuge gehoren nicht nur zum habsburgisch-6sterreichischen
Verhaltensrepertoire, sondern zur ,grillparzerschen Familiendhnlichkeit*’é,
wodurch das Zaudern in Sternbergers Lektiire auf ein Ensemble an Eigenschaf-
ten verweist, welches eine bestimmte Gruppe von Handelnden in Grillparzers
Dramen charakeerisiert. ,Ordnung®, so Sternberger tiber Grillparzer, ,das ist
der Inbegriff des Politischen fiir ihn, nicht nur die hochste politische Kate-
gorie, nein, wenn man es genau nimmt, sogar die einzige:”” Die Strategie, der
zur Aufrechterhaltung dieser Ordnung gefolgt wird, steht im Zeichen cines
»hemmende[n] Prinzip[s]*’%, welches eng mit der spezifischen Vorstellung der
Ordnung verkniipft ist. Diese wird als das ,,Zustandliche®, ,Unberiihrbare®,
»Gewordene, aber nicht Werdende® verstanden: als ,der Bewegung Entriickee,
durch Verinderung Gefihrdete“” Sternberger baut seine Diagnose gerade auf

74 ,Insofern wir unter Politik das umsichtige, planvolle Handeln verstehen, und zwar
das Handeln, das nach Macht strebt oder eine gegebene und errungene Position der
Macht zu bewahren und zu verteidigen bedacht ist, insofern ist Grillparzers Kaiser
Rudolf ganz gewiff kein politischer Charakter: Dolf Sternberger: Politische Figu-
ren und Maximen Grillparzers. In: Helmut Bachmeier (Hrsg.): Franz Grillparzer.
Frankfurta.M. 1991, S. 122-134, hier S. 125. Der Clou in Sternbergers Analyse
besteht darin, zu zeigen, wie Grillparzer mit RudolfII. einen diametral entgegenge-
setzten Begriff der Politik vertritt.

75 Ebd.

76 Ebd.

77 Ebd,S.134.

78 Ebd., S.131.

79 Ebd., S.134.
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Grillparzers Ein Bruderzwist in Habsburg auf, exemplarisch an RudolfI1. als der
Figur des ,Herrscher[s] ohne Herrschaftswillen®.** Dieser

kann nicht wahrhaft handeln, nicht weil er ein Zauderer wie Hamlet wire und das
Denken ihm die Tat verstellte, — er kann nicht kimpfen um die Mache, er ,ist die
Macht, die institutionalisierte ,geheiligte Macht*. [....] Er ist vereinzelt in eine duf8erste
Einsambkeit, obgleich er doch der Geist des Ganzen, das allgemeine Individuum, der
Reprisentant des Reiches sein muf. [...] Der Kaiser ist nicht miid und ausgebrannt,
er kennt die Spannung, die den Bau des Reiches durchzittert, er ahnt, daf jede fal-
sche Bewegung, vielleicht sogar jede Bewegung das noch mithsam gehaltene labile
Gleichgewicht zu Fall bringt; die neue Zeit steht vor den Toren und meldet sich in
apokalyptischen Zeichen.*

Als Zentrum der Macht, ,weil ein Mittelpunkt vonnéten® (B, 391), — als die
Instanz, in deren Namen Recht gesprochen wird - sieht sich Rudolf II. mit einer
Aufgabe konfrontiert, die sich aus seiner Position heraus ergibt: ,,Die ontologi-
sche Kategorie der Erweislosigkeit und das Sein (nicht das Handeln) des Kaisers
sollen fiir eine der Geschichtlichkeit enthobene, stabile Staatsordnung sorgen:®?
Doch die Wirkkraft dieser ,ontologische[n] Kategorie ist beschadigt, da die
ontologischen Voraussetzungen fiir eine ,,stabile Staatsordnung mit denjenigen
fir eine ,stabile Wirklichkeit® abhandengekommen sind. Angesichts dieser Krise
wird vom Kaiser Handeln erwartet. In Rudolfs Worten gegeniiber Friedrich falle
allerdings die Unterscheidung zwischen ,, Tatigkeit* und ,, Tatkraft (B, 363): An
cinzelnen Titigkeiten (Rennen, Reiten, Fechten) mangle es ihm nicht, sondern
an , Tatkraft®, also an der Voraussetzung fiir ein stiftendes Tun: ,,Die Zeit kann
ich nicht bindgen* (B, 360).

Als Herrscher befindet sich Rudolf in einer aporetischen Lage. Im Gesprich

mit seinem Vertrauten, dem Herzog Julius, legt Rudolf seine Lage offen dar:

80 FEbd,, S.122.

81 Eugen Fink: Bruderzwist im Grund der Dinge. In: Ders.: Epiloge zur Dichtung.
Frankfurt a.M. 1971, S. 37-52, hier S. 41.

82 Bachmaier: Ordo und Geschichte (Anm. 51), S. 262. Bachmaier beschreibt die
»sakrale Herrschaftsform der Habsburger Monarchic® als einen ,,metaphysisch fun-
dierten staatspolitischen Quietismus® (S. 261f.). Die Krise der Ordnung zeigt sich
darin, dass deren ideelle Mitte — der Kaiser — von demjenigen, der ihn beschiitzen
sollte, nicht wiedererkannt wird:

Jurrus Verzeiht, o Herr, der Wachen Unverstand.
Der Mann, den man zur Obhut hingestellt,
Erkannt euch nicht.

Der Kaiser nickt hobnisch mit dem Kopfe

(B, 426)
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RUDOLF Ja, alter Freund,

Damit ich lebe, muff ich mich begraben,

Ich wire tot, lebt ich mit dieser Welt.

Und daf ich lebe, ist vonnoéten, Freund.

Ich bin das Band, das diese Garbe hiilt,

Unfruchtbar selbst, doch notig, weil sie bindet.
JULLUS der den Kittel ausgezogen und auf einen Stubl gelegt hat

Doch wird das Band nun locker, Majestit?

RuDOLF Mein Name herrscht, das ist zur Zeit genug.
Glaubst: in Vorraussicht lauter Herrschergroflen
Ward Erbrecht eingefithrt in Reich und Staat?
Vielmehr nur: weil ein Mittelpunkt vonnéten,

Um den sich alles schart, was gut und recht

Und widersteht dem Falschen und dem Schlimmen,

Hat in der Zukunft zweifelhaftes Reich

Den Samen man gcworfen einer Ernte,

Die manchmal gut und vielmehr wieder spirlich.

Zudem gibts Lagen, wo ein Schritt voraus

Und einer riickwirts gleicherweise verderblich.

Da hilt man sich denn ruhig und erwartet,

Bis frei der Weg, den Gott dem Rechten ebnet.
Jurius Doch wenn ihr ruht, ruhn deshalb auch die andern?
RUDOLF Sie regen sich, doch immerdar im Kreis.

Die Zeit hat keine Minner, Freund wie Feind.

(B, 390f)

Die Aporie ergibt sich aus der Tatsache, dass von Rudolf ,Tatkraft“ erwartet
wird, was ihn dazu nétigen wiirde, ,,mit dieser Welt® zu leben, wodurch er aber
seine ,ontologische' Position — und damit seine Macht — einbiiffen wiirde. Diese
Spannung fiihrt hier zur Regressphantasie eines ,ersten Zustands' (vgl. B, 394),
der vor jeglicher Ordnung steht: ,,Gott aber hat die Ordnung eingesetzt, / Von
da an ward es Licht, das Tier ward Mensch: (B, 394)

Der Quietismus Rudolfs lisst sich somit als Strategie deuten, um durch die
Handlungsverweigerung in der kontingenten Welt eine gottliche Ordnung zu
bewahren - auch wenn diese inzwischen anachronistisch erscheint. Die Sphire
des Profanen ist durch ,eitle Willkiir und Verwirrung® gepragt, zugleich ist sie die
Sphire, worin Handlung iiberhaupt erst moglich wird (gegeniiber dem geordne-
ten Gang der Sterne und der tierischen Instinkee, die keinen Handlungsspielraum
besitzen), die sich folglich durch Kontingenz und Handlung auszeichnet.®

83 Im Bruderzwist wird nicht deutlich, ob dieser Bruch zwischen Welt  und ,Ordnung’
sich erst historisch vollzieht oder immer schon gewesen ist.
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Die ,Verwirrung“ wird dadurch verstirke, dass die singulire Wirklichkeit,
in der das Handeln sich vollzieht, als intersubjektive mit den anderen singula-
ren Wirklichkeiten vermittelt werden soll. Dies wird in einem Dialog zwischen
Rudolf und Max deutlich, wihrend sie tiber ihren gemeinsamen Bruder Mathias
sprechen:

RupoLr
[...] Er lerne fiihlen,
Dafd Tadeln leicht und Besserwissen triiglich,
Da es mit bunten Moglichkeiten spielt;
Doch Handeln schwer, als eine Wirklichkeit,
Die stimmen soll zum Kreis der Wirklichkeiten.

(B, 429)

Auch hier wird Handlung als Selektion und Konkretisierung von Méglichkei-
ten zur Erzeugung von Wirklichkeit verstanden. Allerdings handelt es sich hier
nicht um einen Konflikt zwischen Wirklichkeiten, sondern um das Bediirfnis,
zwischen der ,eine[n] Wirklichkeit* und dem ,Kreis der Wirklichkeiten* zu
vermitteln. Geht man stattdessen vom Einverleibungsmodell aus, dann zeichnet
sich ein Konfliktszenario ab, worin die einzelnen Subjekte nicht unter Berufung
auf eine transzendente Ordnung den Anspruch auf alleinige Giiltigkeit der eige-
nen Wirklichkeit — als der einzig wahren Wirklichkeit — einfordern kénnen (das
wire letztlich ein metaphysisches Modell). Im Einverleibungsmodell, ausgehend
von Stirner #nd Grabbe, geht es nicht um Wahrheit, sondern um Selbstbehaup-
tung, fur die alles Mittel zum Zweck ist, auch der Mensch. In gewisser Weise
reaktualisieren Grabbes Dramen Hobbes Vorstellung des Naturzustandes, worin
der Mensch des Menschen Wolf ist.

Ganz anders wiederum Grillparzers Bruderzwist, worin das Chaos durch eine
Pidagogisierung exorziert bzw. domestiziert werden soll. So sagt Julius:

Die Welt, sie fithlt die Ordnung als Bediirfnis,
Und braucht nur ihr entsetzlich Gegenteil

In voller Bl6f3e nacke vor sich zu sehn,

Um schaudernd riickzukehren in die Bahn.

(B, 423f)

Grabbes Anarchismus zeigt sich vielleicht am Ende darin, dass ihm eine solche
Vorstellung vollkommen fremd wire. Nach einer Domestizierung des Chaos
sucht man in seinen Dramen vergebens.
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Napoleon im Drama und im Roman*
Die Hundert Tage von Christian Dietrich Grabbe und Joseph Roth

Mehr als ein Jahrhundert liegt zwischen den gleichnamigen Texten, die Grabbe
1831 und Roth 1935 tiber Napoleons Riickkehr nach Frankreich, seine grofite
Niederlage zwischen seinem Exil auf Elba und St. Helena geschrieben haben.
Beide haben sich einen Stoff angeeignet, der bereits fiir Grabbe nicht mehr
ausschlieflich historisch und politisch, sondern literarisch und sogar mythisch
war. Schon zu Napoleons Lebzeiten war der franzosische Kaiser Gegenstand der
Tendenzliteratur: Seine Anhinger erblickten in ihm einen Sohn der Revolution,
der den Vélkern die Freiheit brachte, wihrend er seinen Gegnern als korsischer
Oger galt, der ganz Europa unterjochte.

Dieser Unterschied zwischen Freunden und Feinden Napoleons decke sich
allerdings nicht mit einem nationalen Gegensatz zwischen Franzosen und den
anderen europidischen Lindern: Das trifft besonders auf Deutschland zu, wo
sich schon im frithen 19. Jahrhundert ein eigener deutscher Napoleon-Mythos
entwickelt hat, der sich in die ,nationale® Geschichte integrieren lasst.! Dabei
ist Napoleon in deutschen Landen cher idealisierungsfihig als in der Habsbur-
germonarchie: Er kann als Vorbereiter der deutschen Einigung gelten, sowohl
durch die Griindung des Rheinbundes 1806 als auch als gemeinsamer Gegner in
den Befreiungskriegen 1813. Im katholischen Vielvolkerreich der Habsburger
hingegen hat der Antagonismus tiefere Wurzeln: Napoleon bietet ein bedroh-
licheres Gesicht, weil er vor allem als Erbe und Fortsetzer der Revolution wahr-
genommen wird, der Sikularisation und aggressiven Nationalismus verbindet.?

Dieser Beitrag ist die iiberarbeitete Ubersetzung meines franzosischen Aufsatzes

»Entre héroisme et humanité : les Cent-Jours de Christian Dietrich Grabbe et de

Joseph Roth*. In: Stéphane Pesnel et Philippe Forget (dir.): Joseph Roth, l'exil 4 Paris.

Mont-Saint-Aignan: Presses universitaires de Rouen et du Havre 2017, S. 237-255.

1 Roths Roman wird im fortlaufenden Text mit dem Kiirzel R und der Seitenzahl
zitiert nach: Joseph Roth: Werke, Bd. 5. Romane und Erzihlungen 1930-1936. Hrsg.
und mit einem Nachwort von Fritz Hackert. Koln 1990, S. 677-848.

Sehr kenntnisreich zu diesem Thema Barbara Befllich: Der deutsche Napoleon-
Mythos. Literatur und Erinnerung 1800 bis 1945. Darmstadt 2007.

2 Deutsche Erinnerungsorte. Hrsg. von Etienne Francois und Hagen Schulze. Miin-

chen 2001, Bd. 2, S. 28-46, enthiilt einen Artikel iiber Napoleon (von H. Schulze),

wihrend sich das osterreichische Pendant Memoria Austriae. Hrsg. von Emil Brix,
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Die jeweilige Nationalgeschichte erklirt so das eindeutig kritischere Napoleon-
bild des Osterreichers Roth gegeniiber Grabbes zweideutiger Bewunderung.

Grabbe und Roth behandeln den Napoleonstoft in der in ihrer jeweiligen
Zeit dominierenden Gattung — Grabbe im Drama, Roth im Roman, was die
allgemeine gattungsmifBige Entwicklung im Umgang mit Napoleon veranschau-
licht. Zu Napoleons Lebzeiten ist die Literatur tiber ihn zunichst durch die Lyrik
gepragt, die unmittelbar und subjektiv auf diese Erscheinung reagiert und auch
Kampf- bzw. Propagandaliteratur ist, wie in der Tradition des Epigramms. Man-
zonis Ode 1/ Cingue Maggio, die anlisslich von Napoleons Tod am 5. Mai 1821
verfasst wird, bildet wohl den Gipfel dieser lyrischen Periode und leitet gleich-
zeitig einen Wechsel in der Wahrnehmung der Figur ein: Mit seinem Tod tritt
Napoleon in die Geschichte ein und macht einen umfassenden Riickblick auf
sein ganzes Leben moglich, den er aber selbst schon zeitlebens gesteuert hat, wie
in seinen diktierten Memoiren, die Emmanuel de Las Cases 1823 im Mémorial
de Sainte-Héléne veroffentlicht. Napoleon wird mehr und mehr zum Mythos,
zur eigenstandigen Figur, der nicht mehr der Vergleiche mit anderen Feldherrn
und Herrschern der Vergangenheit bedarf.

Als eine solche literarisch-mythische Figur beherrscht Napoleon zunichst
die Bithnen — ob man ihn hasst oder bewundert, er ist zu einer volkstiimlichen
Gestalt geworden, die das Publikum zu locken vermag. Beide Texte von Grabbe
und Roth betonen tibrigens Napoleons Nahe zum Volk und seine Anzichungs-
kraft, weil seine Erlangung der hochsten weltlichen Wiirde als beeindruckender
sozialer Aufstieg betrachtet wird, der einem jeden offen zu stehen scheint. Napo-
leon oder die hundert Tage schreibt Grabbe zwischen 1829 und 1831, also mitten
in dieser vom Drama dominierten Zeit — aber auf paradoxe Weise: Es scheint ja
auf den ersten Blick wegen seiner Massenszenen technisch ,unspielbar® zu sein?,
da man den Regicanweisungen zufolge ganze Regimenter, Kavallericattacken und
feuernde Batterien auf der Bithne zeigen miisste. Erst 1868, mehr als dreiflig Jahre
nach Grabbes Tod, wird eine unvollstindige Version in Wien aufgefiihrt*, und erst
1895 findet die eigentliche Urauffithrung in Frankfurt am Main statt.

Ernst Bruckmiiller und Hannes Stekl. Wien 2004, iiber den franzésischen Kaiser aus-
schweigt.

3 Siche allerdings die Einwande von Peter Schiitze gegen dieses Klischee: Eigentlich
gut spielbar... Grabbe auf deutschen Bithnen. In: Grabbe-Jahrbuch 28/29 (2009/10),
S. 37-66.

4 Maria Porrmann: Grabbe — Dichter fiir das Vaterland. Die Geschichtsdramen auf
deutschen Bithnen im 19. und 20. Jahrhundert. Lemgo1982, S. 49: Unter der Lei-
tung des Direktors vom Theater an der Wien Friedrich Strampfer werden Szenen
aus Grabbes Stiick und aus Alexandre Dumas’ Napoléon Bonaparte ou Trente ans de
Lhistoire de France (1831) kombiniert.
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Anfang des 20. Jahrhunderts wird der Lebensweg Napoleons zunchmend
episch bearbeitet, was sowohl auf den Siegeszug des Romans als auch auf die
Mode der Biographie im deutschen Sprachraum, besonders nach dem 1. Welt-
krieg, zuriickzufiihren ist, wovon z. B. Emil Ludwig und Stefan Zweig zeugen.’
Der Geschichtsroman ist seit den 1920er Jahren eine sehr beliebte Form, beson-
ders bei den Exilschriftstellern, die in den 1930er Jahren vor dem Nationalsozi-
alismus flichen, etwa Heinrich Mann oder Lion Feuchtwanger: Damit lisst sich
auf verschlisselte Weise die zeitgendssische politische Lage analysieren, wobei
implizite Parallelen zwischen Vergangenheit und Gegenwart zu deren Erhel-
lung beitragen, um die modernen Diktaturen aus der Ferne zu begreifen und zu
bekimpfen. Hierin dhnelt diese Dimension des historischen Romans der Napo-
leonliteratur vor der Mythisierung der 1820er Jahre, als Analogien zu anderen
historischen oder mythischen Figuren (Alexander, Dschingis Khan, Prome-
theus...) zur Einordnung der plétzlichen und fremdartigen Erscheinung dien-
ten. Seitdem aber Napoleon ebenfalls historisch geworden ist, kann er wiederum
eine Funktion als Vergleich fiir aktuelle Verhaltnisse erfiillen. So schreibt Roth
1934 in Nizza® Die hundert Tage als ein durchaus zeittypisches und -kritisches
Werk, in dessen Mittelpunke Napoleon als ein ,bemerkenswertes® geschichtli-
ches Individuum steht, das gleichzeitig tiber sich selbst hinausweist.

Neben seiner spektakuliren Laufbahn zwischen steilem Aufstieg und tiefem Fall
steht Napoleon auf der einen Seite fir die Ideale einer gemifiigten Revolution,
entsprechend dem Bild eines Liberalen, das er nachtriglich von St. Helena aus
zu vermitteln versuchte, auf der anderen Seite fir Tyrannei und Eroberungs-
wut. Aber dariiber hinaus kommt er den Zeitgenossen und Nachkommen als
eine geistige oder gar kiinstlerische Erscheinung vor, ein Genie, das entweder

5 Gerade Emil Ludwig verkérpert diesen Gattungswechsel: Sein Drama Napoleon
(1906) ist wenig erfolgreich, im Gegensatz zu seiner spiteren gleichnamigen Biogra-
phie (1925), die mehrere Auflagen erlebt, neben anderen Biographien zu Bismarck,
Friedrich II. oder Goethe. Auch Stefan Zweig hatte schon 1912 Napoleons letzte
Schlacht in seiner Miniatur Die Weltminute von Waterloo behandelt, die er 1927 in
die Sternstunden der Menschheit aufnahm. Im selben Jahr veréffentliche er Joseph Fou-
ché. Bildnis eines politischen Menschen und schreibt von da an immer mehr Biogra-
phien.

6 Magali Nieradka: ,,Jhrem Roman scheint die sidliche Sonne zu bekommen®. Drei
historische Romane von Hermann Kesten, Heinrich Mann und Joseph Roth im Ver-
gleich. In: Etudes Germaniques 63/4, Nr. 252, 2008, S. 935-941. Zweig kommt Roth
1934 ,technisch® zu Hilfe im selben Jahr, in dem er eine Biographie des Erasmus von
Rotterdam veréffentlicht, die bei der Darstellung des Gegensatzes zu einem nationa-
listischen Luther auf politische Hintergriinde der Gegenwart anspielt.
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schopferisch oder zerstorerisch ist und tiber eine unvorstellbare Willensmacht
verfugt. Auch Deutsche haben bekanntlich dazu beigetragen, dieses mythische
Bild zu festigen, so Hegel bei seiner Beschreibung von Napoleons Einzug in Jena,
im Brief an Friedrich Immanuel Niethammer vom 13. Oktober 1806: ,,Den Kai-
ser — diese Weltseele — sah ich durch die Stadt zum Rekognoszieren hinausrei-
ten; — es ist in der Tat eine wunderbare Empfindung, ein solches Individuum zu
sehen, das hier auf einen Punkt konzentriert, auf einem Pferde sitzend, iiber die
Welt iibergreift und sie beherrscht:” Lange nach seiner Audienz beim Kaiser in
Erfurt 1808 betonte Goethe gegeniiber Eckermann am 7. April 1829: ,Napo-
leon behandelte die Welt wie Hummel [Hofkapellmeister in Weimar] seinen
Fliigel; beides erscheint uns wunderbar, wir begreifen das eine so wenig wie das
andere, und doch ist es so und geschicht vor unseren Augen. Napoleon [...] war
immer in seinem Element und jedem Augenblick und jedem Zustande gewach-
sen, so wie es Hummeln gleichviel ist, ob er ein Adagio oder ein Allegro, ob er
im Baf oder im Diskant spielt. Das ist die Facilitdt, die sich tiberall findet, wo
ein wirkliches Talent vorhanden ist, in Kiinsten des Friedens oder des Kriegs, am
Klavier wie hinter den Kanonen:®

Diese Verbindung zwischen Kunst bzw. Literatur und Napoleon ist auf St.
Helena vom verbannten Kaiser selbst angesprochen worden, mit dem Ausruf
»Was fiir ein Roman war mein Leben!®, den Las Cases ihm zuschreibt, und fran-
zosische Schriftsteller, wie z. B. Balzac und Hugo, schen in Napoleon eine Quelle
der Inspiration und ein Vorbild an Tatkraft. Von Balzac ist der Spruch tiberlie-
fert, der auf dem Sockel einer Napoleon-Biiste in seiner Wohnung stand: ,Was
er mit seinem Schwert begann, werde ich mit meiner Feder vollenden®. In Hugos
Gedicht ,Lui“ in Les Orientales (1829) wird die Allgegenwart dieser schépfe-
rischen Figur fiir den Dichter hervorgehoben, sei Napoleon nun ein ,Engel*
oder ein ,Dimon® So entstechen vor allem nach Napoleons Tod zwei fruchtbare
Deutungsmuster: der politische Napoleon entweder als revolutionirer Einiger
oder als nationalistischer Diktator — der dsthetische Napoleon als schopferisches
Subjekt. Eine Synthese zwischen beiden zeichnet sich im geeinten Deutschen
Reich (aber nicht in Osterreich-Ungarn) um die 1890er Jahre ab, als sich das
grundsitzlich positive Bild des schopferischen Napoleon mit einer abgewan-
delten Auffassung des politischen Napoleon verschrinkt, der nicht mehr nur
der von Preuflen besiegte Gegner ist: Der autkommende Gegensatz zwischen

7 Briefe von und an Hegel. Hrsg. von Johannes Hoffmeister. Vier Binde. Bd. 1: 1785-
1812. 3. Aufl. Hamburg 1969, S. 120.

8 Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens. Von Johann Peter Ecker-
mann. Mit einer Einleitung, erliuternden Anmerkungen und Register hrsg. von Lud-
wig Geiger. Leipzigo.]., S. 277.
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Wilhelm II und England lisst ein giinstigeres Bild Napoleons hervortreten, der
auf den Meeren und im Kampf um die europiische Vorherrschaft mit demsel-
ben Widersacher konfrontiert war. Unter dem Einfluss von Nietzsches Gedan-
kengut, das allerdings recht vereinfacht und nationalisiert wird, erscheinen ,die
Deutschen® als die eigentlichen Erben von Napoleons, weil sie seinen Charakter
als Tat- und Willensmensch besser verstehen und verkorpern. Hier wird deut-
lich, wie der Korse enthistorisiert und zum Vorbild des ,,starken Mannes® und
»Retters* wird, dessen Typus sich im Europa der 1930er Jahre mehrfach gegen
die Demokratien durchsetzen wird.

Beide Texte von Grabbe und Roth lassen sich allerdings nicht einfach in die
nationalistische oder die Trivialliteratur einordnen, wie schon ihr jeweiliger Titel
zeigt: Mit Die hundert Tage unterlisst es Roth, Napoleon zu nennen, der tat-
sichlich nichr allein im Mittelpunke des Romans steht. Grabbes Titel Napoleon
oder die hundert Tage wirke durch ,oder” zweideutig: War Napoleon schlief3-
lich nur diese ,,Herrschaft“ von hundert Tagen? Beiden Texten war wenig Erfolg
beschieden, ob auf der Bithne oder in den Buchhandlungen, in zwei recht unter-
schiedlichen sozialen und politischen Kontexten — es lag vielleicht daran, dass
sie nicht den gingigen Erwartungen entsprechen, die an das Geschichtsdrama
bzw. an den historischen Roman gekniipft werden, weil sie auf der Grundlage
desselben Stoffes komplexere Fragen tiber Aspekte der Theatralitit, der Genea-
logie, des Verhaltnisses zur Natur und zur Religion aufwerfen.

Grabbes Quellen sind wohlbekannt und zeugen von einem ausfihrlichen
Studium der Texte von Zeitzeugen, die sich auch in der Fiille der realistischen
Details in seinem Drama wiederfinden. Die Erinnerung an die napoleonische
Zeit ist bei der Gestaltung des Stiicks und beim zeitgendssischen Publikum noch
lebendig. Uber die Entstehungsgeschichte von Roths Roman weiff man viel
weniger: In einem Brief an den franzésischen Germanisten Félix Bertaux vom
25. Oktober 1934 erwihnt Roth nur die Moglichkeit, eine dhnliche Dokumen-
tationsarbeit zu leisten — ,ich bleibe hier [in Nizza] noch 4 oder S Wochen, um
meinen Roman zu beenden. Hier gibt es fast die ganze Literatur, die gute und
die schlechte, sogar die bésartige’

Beide Autoren behandeln denselben Zeitraum und besonders drei histori-
sche Ereignisse: Napoleons Einzug in den Tuilerienpalast (20. Mirz 1815), die

9 Joseph Roth: Briefe 1911-1939. Hrsg. und eingel. von Hermann Kesten. Koln, Berlin
1970, S. 388-389, im franzosischen Original: ,je reste ici encore 4-5 semaines pour
finir mon roman. Il y’ a ici toute la littérature presque, la bonne et la mauvaise, méme
la méchante®. Die Stadtbibliothek Dubouchage in Nizza hat die Ausleihzettel aus
dieser Zeit nicht aufbewahrt, so dass man nicht wissen kann, welche Biicher Roth
herangezogen hitte, wenn er die Bibliothek iiberhaupt besucht hat.
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Feier zur Zusatzakte (1. Juni) und die Schlacht bei Waterloo (18. Juni). In beiden
Texten kreuzen sich die Lebenswege historischer Figuren mit den Biographien
fiktiver, bescheidener Gestalten, deren Funktion groftenteils darin bestehe, die
unterschiedlichen Wirkungen Napoleons auf das Volk zu veranschaulichen. In
Grabbes Drama spiegeln die zahlreichen Nebenrollen die Vielfalt der Meinun-
gen iiber einen letzten Endes nur unvollstindig begreifbaren Napoleon wider.
Ein Duo sticht dennoch hervor: die Gardegrenadiere Vitry und Chassecceur, die
im 1. Akt auf die Riickkehr des Kaisers hoffen, im 3. Akt mit der kurz aufleben-
den Revolution konfrontiert werden und im letzten Akt bei Waterloo mitkdamp-
fen und wohl mit der ganzen Garde untergehen. Die Wahl zweier Elite-Soldaten
als ,Hauptnebenfiguren® zeigt, wie der Heroismus bei Grabbe in erster Linie
kriegerischer Natur ist.””

In Roths Roman findet man auch Soldaten, die sich wie bei Grabbe in Napo-
leons Abwesenheit an ihn erinnern und seine Taten kommentieren: Sosthéne
Levadour urteilt dhnlich wie Chassecceur und Vitry tiber den Aufstieg Napole-
ons und auch kritisch iiber sein Gliick, denn ein kaiserliches Schicksal hitte auch
ein anderer erleben diirfen.!! Doch die andere Hauptfigur im Roman ist Ange-
lina Pietri, eine kleine korsische Wischerin am kaiserlichen Hof, die wie Napo-
leon aus Ajaccio kommt und sich in ihn — in sein allgegenwirtiges Bild — restlos
verliebt. Im Gegensatz zu Chassecceur und Vitry, die im Vergleich zu Napoleon
im Hintergrund stehen und im 2. Akt die wichtigen politischen Gespriche zwi-
schen Fouché und Carnot verschlafen (II, 374), ist strukturell das Leben der
Angelina gleichwertig mit dem ihres Kaisers, deren Leben abwechselnd erzihle
wird: Das 1. und 3. Buch sind Napoleon gewidmet, seiner triumphierenden
Riickkehr bzw. seiner vernichtenden Niederlage, wihrend Angelina im Mittel-
punkt des 2. und 4. Buchs steht. Diese Grundstruktur spiegelt auch das Verhilt-
nis zwischen zwei Gestalten wider, die sich nur kreuzen, ohne einander wirklich
zu begegnen, wobei Angelina vielleicht als die eigentliche Heldin des Romans
angeschen werden darf.'?

10 Diese zwei Grenadiere konnten eine Anspiclung auf Heines Gedicht Die Grenadiere
sein (wohl 1821 verfasst, 1827 in Buch der Lieder veroffentlicht), das wiederum den
Stoff des Liedes von Pierre-Jean de Béranger weiterverarbeitet, Les deux grenﬂdiers
(1814).

11 Chassecceur sagt zu Vitry: ,du und ich kénnten so gut als Marschille figurieren, [...]
vielleicht Kaiser dazu sein, wie der Napoleon. / Vitry. La la! Den einen trigt, den
andern ersiuft die Woge des Geschicks:* (IL, 328) Sosthene meint iiber Napoleon:
»Jeder von uns [...] hitte dasselbe Gliick haben kénnen® (R 744); noch kritischer
sagt er: ,Gliick hat er eben gehabt. Vielleicht mehr Gliick, als er verdient!* (R 742).

12 Brief von Hermann Kesten an Walter Landauer vom 16. Dezember 1934, in:
Geschift ist Geschift, seien Sie mir privat nicht bése, ich brauche Geld: der
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Die Wahl einer Frau als zweiter oder gar erster Hauptfigur steht im schar-
fen Gegensatz zu den zwei Grenadieren bei Grabbe: Angelina ist vor allem
Opfer — sie wird von ihrer Tante Veronika Casimir dem riicksichtslosen Sol-
daten Sosthene ausgeliefert, und ihr Sohn, der aus dieser aufgezwungenen Ehe
hervorgeht, wird als Tambour bei Waterloo getotet. Demgegeniiber verhalten
sich Vitry und Chassecceur gegeniiber Frauen wie Sosthéne als gefithllose und
gewalttitige Eroberer'? und erfahren in ihrem Element, der Schlacht, durch den
Kaiser personlich ihre Beforderung zu Hauptleuten in seiner Suite (II, 420).
Angelina hingegen wird ausgerechnet durch ihre Faszination fiir Napoleon
an einer dauerhaften Verbindung mit dem polnischen Schuster Jan Wokurka
gehindert und schlieSlich durch eine royalistische Menge gelyncht. Roth unter-
streicht damit die nicht nur kérperliche Gewalt, die vom Napoleon-Mythos aus-
geht, wihrend Grabbe, bei allem Realismus tber die Schrecken des Krieges und
der Revolution, mit Napoleon auch eine Erscheinung zeigt, die das gewohnliche
Leben erhoht. Roths Roman kritisiert unverhohlen den ,groffen Mann®, wih-
rend Grabbe cine zweideutigere Haltung einnimmt: Napoleons Grofie wird
bewundert, auch wenn ihm ihre Wurzeln und einige ihrer Aspekee verdichtig
vorkommen maégen.

Die Faszination, die Napoleon austibt, wird namlich in beiden Texten nicht
als natiirlich vorausgesetzt, als kime sie dem Genie spontan zu: Roth schlieit
an Grabbes Betonung von Napoleons Theatralitit an, indem beide Texte auf
die Nihe des Kaisers zum bertthmtesten franzésischen Schauspieler der Zeit,
Francois-Joseph Talma, hinweisen. Grabbe lisst den brutalen, aber hellsichti-
gen Jakobiner Jouve diesen Zusammenhang aussprechen, um die Feier um die
Zusatzakte auf dem Marsfeld als eine blofle propagandistische Inszenierung
aufzudecken, bei der das Theatralische und Unechte ironisch hervorgehoben

Briefwechsel zwischen Joseph Roth und den Exilverlagen Allert de Lange und Que-
rido, 1933-1939. Hrsg. und eingel. von Madeleine Rietra. Kéln 2005, S. 410: ,,Roth
wird seinen Roman wahrscheinlich ,Die hundert Tage der Angelina® nennen®. Es
konnte auch sein, dass Roths tragische Geschichte um eine fiktionale Angelina eine
Art Antwort auf den Roman von Arnold Hoellriegel (Pseudonym von Richard
Arnold Bermann) bildet, Das Midchen von Sankt Helena (Wien, Leipzig 1933), in
dem das unschuldige historische Verhilenis der jungen Betsy Balcombe zu ,,Boney*
auf St. Helena im Mittelpunke steht.

13 So schwelgt Chassecceur in seinen Erinnerungen aus der Kaiserzeit: ,Als wir Ita-
lien, Deutschland, Spanien, Ruflland, und Gott weif§ was sonst, pliinderten und
brandschatzten, tausend und aber tausend Damen dieser Linder karessierten oder
notziichtigten®. (II, 324) Vitry geht mit einer chemaligen Geliebten auch hart um:
»Kenn’ ich jedes Sousstiick, das mir durch die Hand gegangen ist? Ebenso wenig

jedes Midchen, das ich geliebt habe (11, 359).
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werden: ,,0, — da stehen schon die allerliebsten Weihnachtspuppen, die Natio-
nalgarden, — dort sprengen Mamelucken oder gut verkleidete Franzosen heran
[...]. Und da steigt Bonaparte auf das Geriist mit seinen gleichfalls aufgeputzten
Ministern® (I, 397). Nicht nur die Diener des Kaisers spielen eine Rolle mit
passender Verkleidung, es sind Puppen, die Napoleon tanzen lisst, und er selbst
ist ein Schauspieler, dessen Posen fiir das jeweilige Publikum einstudiert sind:
So blickt er ,ernst-majestitisch®, ,solang er weifi, dafl ihn die Menge anblicke.
Zu Hause ist er nach den Umstinden miirrisch, lustig, schwatzhaft, wie jeder
andere. Geht er aus, so iiberlegt er, wenn er im Zweifel ist, erst mit dem Komé-
dianten Talma Mienenspiel und Faltenwurf: Und so kommt Jouve zur Verurtei-
lung der ganzen Zeremonie: 5 ist ja doch alles Komaédie® (II, 398).

Roth verweist auf Talma, als Napoleon schon ein Gefangener der Englinder
ist und vor der Einschiffung auf die Bellerophon seine duflere Erscheinung im
Spiegel immer noch kontrollieren will: ,,So, er hatte es oft beobachtet, pflegte
sein Freund, der Schauspieler Talma, in den Spiegel zu schen, vor einer seiner
groflen Szenen! (R 833) Als er noch an der Macht war, wurde die Zusatzakte
als ,grofle Parade” (R 706) gekennzeichnet, die Napoleon brauchte, um nach
seiner Riickkehr von Elba und fiir seinen nichsten Krieg auf die Bevélkerung
wieder Einfluss zu nehmen: ,,Sein Kleid war eine Verkleidung, die Versammlung
ein Publikum, die Wiirdentriger und er selbst waren Schauspieler”. (R 708) So
zeigt Roth, dass die Faszination fiir Napoleon auch auf schauspielerischen Tech-
niken der Manipulation des Publikums beruht. Dabei ist die Kritik an Thea-
tralitit und Inszenierung bei Roth ausgeprigter und allgemeiner, da sie vom
allwissenden Erzihler ausgeht, wihrend sie bei Grabbe zwar heftig ausgedriicke,
aber auf die Figur des scharfsinnigen ewigen Revolutionirs Jouve begrenzt ist.
Dieser Unterschied liegt wohl daran, dass Grabbe die dramatische Form nicht so
grundsitzlich in Frage stellen kann, mit der er seinen Napoleon darstellt, um die
Glaubwiirdigkeit seines eigenen Mediums nicht auszuhohlen. Von einer ande-
ren Gattung aus kann Roth mit dem Roman die verfilschende Asthetik des The-
aters entlarven, indem er Napoleons Sucht nach Beherrschung seines eigenen
Bildes und dessen Auswirkungen als Monument zeigt'®, als wiirde er sogar einem

14 Diese Ausrichtung an Zuschauern charakeerisiert bei Roth auch den kaiserlichen
Wachtmeister Sosthéne, der seine Kraft nur dann anwendet, wenn er sich eines Pub-
likums sicher ist: ,Nun hob er sie [Angelina] [...], aber nicht mit einem Arm [...];
denn die Gardisten sahen nicht mehr zu, und es lohnte nicht, Krifte zu verschwen-
den, wenn keine Zeugen da waren® (R 742).

15 So will Napoleon Fouché imponieren: ,,Man kannte und liebte diese seine Haltung.
Vielhundertmal hatte er sie vor dem Spiegel probiert [...] Als sein eigenes Denk-
mal erwartete der Kaiser seinen Minister! (R 690) Beim Hinausreiten verfihrt er
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»theatralischen Gesetz" gehorchen.'® Auch sprachlich zeigt der Roman, wie sehr
Napoleons Macht auf den Eindriicken beruht, dic er bei den Menschen erwecke,
und zwar durch die Haufigkeit von Verben wie ,erscheinen® und ,,vorkommen®
sowie durch als-Wendungen mit dem Konjunktiv IT in der Erzihlerrede, die die
Diskrepanz zwischen der Wahrnehmung durch die Figuren und der eigentlichen
Wirklichkeit immer wieder ausdriicken.!”

Selbst fiir den Dramatiker Grabbe bleibt der Wert des Theaters schliellich
zweideutig: Napoleons letzter Monolog ist durch seine Rhetorik duflerst theat-
ralisch, aber mitten in der Niederlage kritisiert er selbstbewusst eine Wirklich-
keit, die nach ihm nur noch hohl - und eben theatralisch wire: ,von gewaltigen
Schlachttaten und Heroen wird man freilich nichts horen, desto mehr aber [...]
von Komédianten, Geigenspielern und Opernhuren® (I, 457). Damit vertritt
Napoleon einen dhnlichen Standpunkt wie sein politischer Gegner Jouve, der
die napoleonische Inszenierung ins Licherliche gezogen hatte. Die beiden ,star-
ken Minner® des Dramas nehmen in ihrem jeweiligen letzten Auftritt eine pro-
phetische Haltung ein und kritisieren die Zukunft: Nach der Bezeichnung der
Feier zur Zusatzakte als ,Komodie® fugt Jouve hinzu, ebenso frauenfeindlich
wie Napoleon oder seine beiden Gardisten: ,,Es wird nichstens schwer halten
Theaterprinzessinnen von echten zu unterscheiden® (IL, 398) - in einer Szene, in
der er selbstsicher eine Frau verfiihrt: ,eine vor Fitelkeit lichelnde Bestie, — viel-
leicht gut genug zur Zerstreuung* (I1, 396). Napoleon und Jouve verurteilen die
nahe Zukunft und sechen nur in der Riickkehr der Revolution das Ereignis, das
dieser Zeit des leeren Scheins ein Ende bereiten wiirde.

Der Austritt aus der ecigenen Selbststilisierung und Mythisierung, der sich
am Ende von Roths Roman anbahnt, als Napoleon begreift, dass es ein wahres

dhnlich: ,Er zwang sein Tier und sich selbst zu der monumentalen Unbeweglich-
keit, deren Wirkung und Gewalt er seit Jahren kannte!* (R 697).

16  Als Napoleon seinen letzten Feldzug beginnt, spiirt er: ,Er muf$te noch etwas sagen,
er gehorchte dem theatralischen Gesetz, das ihn immer befehligte, nicht minder als
er seine Armee! (R 723) Was Napoleon nach einer Pause sagt, ausgerechnet ,,Es lebe
die Freiheit!®, kann dann nur heuchlerisch klingen.

17  Einige Beispiele: ,es war dem Volk, als befihle der Kaiser sogar seinen Schutzengeln
in dieser Stunde® (R 686); ,,Es war den Menschen [...], als vernihmen sie [...] einen
gemifigten, liecbenswiirdigen Ruf jener gefihrlichen Trommeln® (R 696); ,es war
den Menschen aus dem Volk, als sprichen die Trommeln“ (R 698). Fiir Ange-
lina: ,Es war ihr, als ginge sie so trostlos durch die Strafen fuir ihn, fir den Kaiser®
(R 767); bei Wokurka, als die Karaffe mit dem Bildnis des Kaisers allmihlich geleert
wird: ,es war Angelina, als sihe sie ihn sterben, Stiick fiir Stiick seines Kérpers*
(R775). Das gilt auch fiir Napoleon: ,es war ihm, als wimmerten die Waffen seiner
Armee jimmerlich® (R 795).
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Leben auch jenseits der Macht gibt, geht mit dem neuen Bewusstsein einher,
dass er bisher nur eine Rolle spielte, wobei diese innere Befreiung vom Verzicht
auf die duflere Verkleidung begleitet wird. Wihrend im Roman Spiegel und
Uhren um Napoleon an die klassischen Vanitasbilder und die Vergianglichkeit
erinnern, die er aber wegen seiner Hybris nicht wahrnimmt, erfulle der letzte
Spiegel nicht mehr die Kontrollfunktion fir das Bild, das die kaiserliche Propa-
ganda konstruiert und verbreitet hat und das Napoleon verinnerlicht hat: Der
Spiegel verrit ihm diesmal den Unterschied zum wahren Napoleon — ,wihrend
er sich griindlich betrachtete, kam es ihm vor, als lebte er gar nicht wirklich, als
wire alles gespielt, heute und immer. [...] Der wirkliche Kaiser Napoleon war
verborgen, tief drinnen, im letzten Winkel seines Herzens, der wirkliche Kaiser
kam niemals zum Vorschein. Alles auf Erden war Spiel und sinnloser Schauplatz,
und er selbst, der Kaiser Napoleon, spielte jetzt die Rolle des Kaisers Napoleon,
der sich in die Hinde der Feinde begibt (R 833)

Diese Diskrepanz zwischen Schein und Wirklichkeit ist bereits nach Water-
loo augenfillig geworden, als Napoleon nach dem Bad nackt vor seinen Gene-
rilen steht und seine 6ffentliche Erscheinung von der natiirlichen verdringt
wird: ,Einen Augenblick nur sahen sie so den Kaiser, seinen gelblichen, faltigen
Bauch, die fettigen Schenkel, die sonst in den schneeweiffen kaiserlichen Hosen
so kriftig und muskulés erschienen! (R 804) Angelina ist allerdings bei dieser
Szene nicht anwesend, die ihr idealisiertes Bild von Napoleon sowie ihre Licbe
hitte erschiittern konnen: Sie kommt erst ins Badezimmer, nachdem Napoleon
weggegangen ist und wird also mit der Nacktheit nicht konfrontiert, die den
korperlichen Verfall verrit, sondern nur mit den feuchten Fuflspuren, die sie
sogar aus Ehrfurcht zu wischen zogert: ,,Sie sah die Spuren der kaiserlichen Fiifie,
und wihrend sie sich dranmachte, den Boden zu siubern, dachte sie, sie schinde
und beleidige die Spuren des Kaisers, weil sie gezwungen sei, sie auszuloschen
(R 804) Eben diese Zeichen der Abwesenheit begiinstigen traumerische Proji-
zierungen, die von einer weniger glinzenden Wirklichkeit nicht widerlegt wer-
den kénnen. Angelina kennt Napoleon nur in seiner 6ffentlich-offiziellen (Ver-)
Kleidung, die sie und andere Menschen theatralisch verblendet.

Die beiden Texte decken nicht nur die Mittel der Faszination auf, sondern sie
zeigen auch ihre Grenzen, indem das Scheitern der Kommunikation beschrie-
ben wird. Grabbes Napoleon ist in seinen Monologen rhetorisch iiberlegen,
sowohl bei seiner Analyse der politischen Situation auf Elba als auch bei seiner
letzten prophetischen Rede vor der Niederlage von Waterloo. Er nutzt auch die
moderne Vermittlungstechnik, um seine Feinde mit dem optischen Telegra-
phen zu tiuschen und weify um die Macht der Presse, der er seine Deutung der
Ereignisse diktiert. Er selbst ist sogar eine Art Befehlsmaschine, die bei seiner
Ankunft in den Tuilerien schon sprachlich sein Kaiserreich organisiert, indem
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er unauthorlich Befehle im Telegrammstil gibt. Doch die kaiserliche Kommu-
nikation scheitert ausgerechnet bei der Zusatzakte, die den Vertrag mit dem
Volk erneuern und das Reich festigen sollte. Napoleons Rede wird nur durch die
Bruchstiicke wiedergegeben, die Jouve wiederholt, bevor er tiber die Rede ver-
nichtend urteilt: ,der alte Brei in neuen Schiisseln (II, 398). Napoleons Kom-
munikation ist entweder autoritir (Befehle) oder selbstbezogen (Monologe)
und zeigt zwar seine Uberlegenheit gegeniiber seinen Mitmenschen und seiner
Zeit, die zu klein sind, um seine Grofe zu fassen, aber Kritik am Kaiser ist damit
nicht ausgeschlossen.

Sie ist bei Roth eindeutiger, der der Zusatzakte ein ganzes Kapitel widmet,
bei der die Kommunikation ebenso schlecht funktioniert, schon materiell, aber
auch symbolisch, wegen der zu groflen Entfernung von Volk und Soldaten, so
dass sie ,,nur jedes dritte Wort [verstanden]“ (R 709). Es liegt zudem an Napo-
leon selbst, der am Sinn der eigenen Rede zweifelt.' Es ist hier das auffilligste
Beispiel einer allgemeineren Situation im ganzen Roman, die in Napoleon
selbst ihren Ursprung findet, anstatt des Unterschieds zwischen ihm und seinen
Gesprichspartnern bei Grabbe. Roths Napoleon ist nach seiner Riickkehr von
Elba passiv und fast stumm: Es sind erste Zeichen seiner Zweifel und seiner inne-
ren Vereinsamung. Nach Waterloo ist dieses Gefiihl noch stirker”, wodurch er
sich vom eigenen Mythos der sprachlichen Allmacht immer mehr entfernt.

Der napoleonische Mythos stiitzt sich auch auf einen anderen Aspeke: das
Verhiltnis zur Zeit. Grabbe betont die Geschwindigkeit, mit der der Kaiser die
Staatsgeschifte wieder in die Hand nimmt, die die Tuilerien und ganz Frankreich
erfasst.”’ Besonders in der Schlacht ist die Schnelligkeit ein Merkmal Napoleons,
der in der Kriegfiihrung tiber die Zeit zu verfiigen scheint.”!

18 ,Heute klang ihm auch die eigene Stimme fremd* (R 707); ,wihrend er mit einer
fremden Stimme sein Manifest hersagte®, ,,seine Worte klangen ihm selbst fremd
und leer, und ihre Feierlichkeit schien ihm ebenso wiist wie seine Einsamkeit“
(R708).

19 ,Der Kaiser selbst wufite wohl, daf§ er vergeblich sprach. [...] Jedes Wort war
umsonst* (R 805-806); ,Er sah wohl, dafl sie [seine Begleiter] ihn keineswegs ver-
standen:’ (R 825).

20 ,Es sprengen zwanzig, dreiffig Estafetten aus dem Tor des Palastes. [...] Und da
kommen gerade dreiffig wieder an [...]. Da fliegen Adjutanten heraus! [...] Da jagen
Kaleschen herein®. Jouve fasst anschliefend den neuen Regierungsstil zusammen:
»Er ist da — und schon reiflt er Frankreich in seinen Strudel: (II, 386).

21 So seine englischen Gegner beim Vergleich mit Wellington bei Waterloo: ,,Bona-
parte ist erfinderischer und kithner: er schafft sich nétigenfalls den Augenblick:
(I, 442).
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Auch Roth thematisiert dieses eigenartige Verhaltnis zur Zeit, doch im
Roman beherrscht Napoleon sie nicht mehr. Er weif}, dass er mehr Zeit brau-
chen wiirde, um seine Gegner zu besiegen®, aber vor allem ist die entflichende
Zeit das Zeichen eines allgemeineren Machtverlustes: ,Die Zeit ging unauthalt-
sam, hurtiger schien sie dem Kaiser als je zuvor in seinem Leben. Zuweilen hatte
er die beschimende Empfindung, daf8 sie ihm nicht mehr gehorchte wie einst*
(R 693)* Seine Mutter sicht sogar in seiner mangelnden Geduld den Grund
fir seinen Aufstieg, aber auch fur seinen Fall: ,Du hast niemals Zeit gehabe,
mein Sohn. Aus Ungeduld bist du so grof§ geworden. Gib acht, daff dich die
Ungeduld nicht zugrunde richtet! (R 713) Damit wird eine weitere Form von
Napoleons Anmaflung angesprochen, der tiber Menschen, Elemente und Zeit
zu bestimmen wihnt.

Diese Hybris zeigt sich an einer anderen Dimension der Zeitproblematik
noch deutlicher, die von Grabbe und Roth sehr ihnlich behandelt wird — die
Frage nach der Herkunft. Roth unterstreicht den unnatiitlichen Charakter
seines Napoleon, der die Genealogie umgekehrt hat: Er ist nicht der Erbe sei-
ner Ahnen, sondern er verleiht ihnen riickwirkend etwas von seiner Grofle, im
Gegensatz zum tiblichen Bescheidenheitstopos, ein blofSer Nachkomme zu sein:
yer war nicht mehr das Kind seines Geschlechts, sondern geradezu wie der Vater
seiner Vorfahren (R 694); ,das kleine Geschlecht, dem er entstammte und das
in Wahrheit von ihm stammte, als hitte er es gezeugt und als wire er nicht von
ihm gezeugt worden® (R 799). Demgegeniiber hebt Napoleon bei Grabbe seine
Selbstschopfung hervor, in einem biblischen Stil, der seine Anmafung noch
steigert: ,Ich bin Ich, das heifft Napoleon Bonaparte, der sich in zwei Jahren
Selbst schuf“ (IL, 390).> Napoleon legt sich auch eine iibermenschliche Genea-
logie zurecht, die Christentum und antike Mythologie synkretistisch vereint.
Auf Elba nennt ihn Bertrand ,,Erderschiitterer” (II, 350) und setzt ihn so durch
diesen klassischen Beinamen mit Poseidon gleich, wobei Napoleon den Ver-
gleich in seinem Monolog vor dem Meer fortfihrt, indem er es als ,,Amphit-
rite” anredet, die ja die Frau von Poseidon ist. In dieser Ansprache fihrt er aber

22 ,Die Zeit lief“ (R 687); ,Die Zeit lief, die Zeit rannte” (R 688).

23 Bastian Schliter: Der Kaiser und das Meer: Ereignis und Dauer im Spitwerk Joseph
Roths. In: Wiebke Amthor, Hans Richard Brittnacher (Hrsg.): Joseph Roth. Zur
Modernitit des melancholischen Blicks. Berlin 2012, S. 51: ,,Es ist die erzihlerische
Wiedereingliederung des charismatischen Herrschers in das natiirliche Zeitmaf$ der
Geschichte®.

24  Esther Steinmann: Von der Wiirde des Unscheinbaren: Sinnerfahrung bei Joseph
Roth. Tiibingen1984, S. 89, zeigt, wie der Stil mit den zahlreichen ,und“ am Anfang
des Kapitels XII des 1. Buches, in dem Napoleon den Krieg vorbereitet (R 702), die
Genesis nachahmt, wodurch Napoleon zum gottlichen Schépfer wird.
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auch eine andere Genealogie ein, in der er sich selbst als ,Sohn der Revolution®
bezeichnet®, die ihn politisch legitimieren soll. Schliefllich vergleicht er sich mit
Jesus am Kreuz, dessen Mantel von seinen Gegnern geteilt wird — die aber seine
Auferstehung befiirchten sollten!” Diese verwirrende Vielfalt der Genealogien
zeugt sowohl von Napoleons Selbstbewusstsein als auch von seiner Obsession,
in die Groffamilie der europiischen Dynastien aufgenommen zu werden, wie
er es durch seine historische Hochzeit mit Marie Louise anstrebte, wihrend die
Verkehrung der Genealogie bei Roth vielmehr die existenzielle Einsamkeit des
Kaisers ausdriicke.

In beiden Texten ist nimlich Napoleons Familie nur am Rande anzutreffen:
seine Adoptivtochter Hortense in Grabbes Drama, seine Mutter Letizia bei
Roth, die ihn beide vor einem weiteren Kriegsabenteuer vergeblich warnen. Die
wahre Familie von Napoleon ist aber seine Armee, die schon zahlenmifig und
durch ihre Masse mit seiner Grofle korreliert, und also den ,richtigen” Maf3-
stab fur ihn bildet. Aber die Armee ist auch mit dem Tod eng verbunden: Als
bei Waterloo die Schlacht verloren ist und die kaiserliche Garde einem sicheren
Tod entgegenmarschiert, stimmt sie bei Grabbe eines der Lieblingslieder Napo-
leons an, ,Ou peut on étre mieux, / Quau sein de sa famille!* (II, 454), wih-
rend zum gleichen Zeitpunkt Roth die Gardisten als zwanzigtausend Briider
beschreibt, die vom michtigsten unter ihnen angefithrt werden — dem ,,Kaiser
Tod“ (R 789). Napoleon selbst betet im Augenblick der Niederlage zu seinem
»Bruder Tod*: ,,O Tod, siiffer guter Tod“*” und wiinsche, dass er ihn hole, ,bevor
unsere Schwester, die Sonne, untergeht!“ (R 791). Die ,grofle Armee” ist ein
weiteres Zeichen seiner Hybris, in einem wohl noch positiven Sinne bei Grabbe,
weil sie fur Heldentum steht, aber bei Roth verkérpert sie nur die Verneinung
des Lebens, das organisierte Massensterben.”®

Durch die besondere Stellung, die sich Napoleon in der menschlichen oder
tibermenschlichen Genealogie zuweist, durch seine Nihe zum Tod steht er auch

25 ,Ampbhitrite, gewaltige, blauiugige Jungfrau [...] ich weiff, du liebst ihn doch, den
Sohn der Revolution® (I1, 354).

26 ,Kongref zu Wien! Da streiten sie sich um den Mantel des Herrn, den sie hier am
Kreuze wihnen [...]. Aber der Herr erstand!“ (1L, 352).

27 Der Tod wird bei Grabbe von einem Gardehauboisten dhnlich empfunden, als er
getroffen wird: ,O, wie siif§ ist der Tod!“ (I, 454).

28 Gleich beim triumphalen Einzug in Paris charakeerisiert der Erzihler die ange-
stimmte Marseillaise als zweischneidig, das Lied ,,enthielt den Triumph und seinen
Bruder, den Tod* (R 683). Als Napoleon Paris wieder verlisst, um ins Feld zu zie-
hen, wird der Untergang schon angekiindigt, denn in diesem Augenblick ,kehrte
der Lakai die Fackel um“ (R 723) — das Motiv entspricht einem klassischen Attribut
des Thanatos.
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im Gegensatz zur Natur, die in Roths Roman einen viel grofieren Platz ein-
nimmt: Dessen Napoleon entspricht damit dem damaligen Bild des widernatiir-
lichen Ungeheuers®, das dartiber hinaus die Natur zu unterwerfen versucht. Sie
soll ausgenutzt werden, als Topographie, die der Stratege in seinen Dienst stellt,
mit Hilfe von Karten, deren Zweidimensionalitit die Natur um ihre Vielfalt
und Komplexitit bringt: ,,Die Erde war ein Terrain“ (R 694). Bei beiden Auto-
ren faltet Napoleon gleich nach seiner Riickkehr an die Macht seine Karten aus
und zwingt somit der Natur seine egoistischen kriegerischen Pline auf. Die freie
wahre Natur kommt aber bei Roth immer wieder vor, in Form von scheinbar
von der Handlung abgekoppelten Abschnitten tber die Jahreszeit, die Felder,
die Tiere. Damit ist die Natur den politischen und militirischen Ereignissen in
der Erzahlstrukeur nicht untergeordnet, sondern folgt ihrer eigenen Dynamik,
ohne dass sie sich beherrschen lasst, wie der Feldherr Napoleon es ertraumt.

Eine ahnliche kontrapunktische Funktion erfilllt die Natur bei Grabbe, die
ja durch ihren ewigen zyklischen Charakeer, wie das Murmeltierlied des Sa-
voyardenknaben es leitmotivisch veranschaulicht, im Gegensatz zu den vergeb-
lichen menschlichen Bemithungen um dauerhaften Fortschritt oder Festigung
der Macht steht. Aber diese Natur erscheint in einer einzigen Szene, im Pflan-
zengarten (II, 358-360), an dem Ort ciner kiinstlich eingerichteten Idylle, in
der die Liebesszene zwischen der Nichte des Girtners und Pierre eine nur kurze
Ausnahme darstellt. Fiir Grabbe ist die Zeit durch und durch politisch, und das
private Gliick kann nicht von Dauer sein.

Doch bei Roth 6ffnet sich Napoleon schlief8lich der Natur, als er die Macht
aufgibt und in das englische Schiff steigt: Er entdecke das Meer neu, das zwar
fur das Element seines zihesten Gegners steht, ihn aber auch an seine Kindheit,
seine Herkunft wieder erinnert, das Meer um seine Heimat Korsika. Angesichts
dieser Unendlichkeit der Natur® erkennt er seine eigene Unterlegenheit und
ist auf dem Weg, sein bloffes Menschsein zu akzeptieren. Grabbes Napoleon ist
dagegen zu ciner solchen Entwicklung unfihig: In seiner Schlussrede bleibt er
bei einer tibertragen-symbolischen Auffassung der Kraft des Meeres, bei der die
»Wogen der Revolution mit denen ,,[s]eines Kaisertums® gleichgesetzt werden
(IL, 458), so dass er die Natur wie sich selbst immer noch mythisiert.>!

29, Au8ergewdhnlich, wie er war, Erzeugnis einer Willkiir der Natur und ihre Ausge-
burt, hatte er gleichsam auch ihre Gesetze verkehrt (R 694).

30 Napoleon verwendet allerdings noch seinen eigenen militarischen Maf3stab als Mess-
einheit: ,Weit war das Meer, weiter als alle Schlachtfelder gewesen waren! (R 835).

31 Napoleon spricht zwar auch von ,Korsika, meiner meerumbrausten Wiege® (IL,
350), doch dient ihm der Hinweis dazu, seine Existenz ins Schicksalhafte zu erho-
hen und seine Besonderheit erneut hervorzukehren.
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Napoleons Verhilenis zur Genealogie und zur Natur findet sich in seiner
Bezichung zur Religion wieder: Vor allem bei Grabbe erscheint er anderen Figu-
ren mehrmals als gotelich® oder hale sich selber fiir ein gottliches bzw. titanisches
Wesen, wie sein Selbstvergleich mit Prometheus zeigt, wobei er im Gegensatz
zum griechischen Mythos von keinem groferen Gott gefesselt wurde, sondern
von einer Masse von allzu menschlichen Kleinen.?* Bei Roth erscheint die Ver-
gottlichung bzw. Vergotzung Napoleons vornehmlich in der Figur der kleinen
Angelina, die den Kaiser abgéttisch liebt, deren Liebe von Faszination und Feti-
schismus geprigt ist: Sie kann die Fufspuren des Kaisers kaum wegwischen, und
sie entwendet eines seiner Taschentiicher, das wie alle Taschentiicher seiner Sol-
daten eine Landkarte zeigt, auf der alle vergangenen Schlachten eingezeichnet
sind*, trigt dieses Taschentuch an der Brust und liigt zum ersten Mal in ihrem
Leben, um es zu behalten (R 727-728). Napoleon tibt bei ihr eine grofiere Macht
als die Religion aus: ,Das Kreuz beruhigte sie; aber das Tuch machte sie selig:*
(R 734) Auch nachdem Napoleon ihre Liebe verschmiht hat, indem er eine
geplante Nacht mit der unbekannten kleinen Wischerin vergessen hat (R 734-
737), bleibt ihm Angelina treu: Sie betet ,,siindhaft und gefangen in ihrer groffen
Liebe fiir den Tod all der Feinde des Kaisers“— und wiinscht auch aus Eifersucht
wden schrecklichsten aller Tode auf die Kaiserin Maria Louise herab“ (R 787).
Sie betet in der Kirche des heiligen Julian, in der ihr Sohn getauft wurde, aber
der Name des Heiligen mag auch an einen anderen Julian erinnern, der Kaiser
war: Iulianus Apostata, der sich vom Christentum abwandte, wie Angelina und
Napoleon.

Wird Grabbes Napoleon synkretistisch durch mythologische und christliche

Beziige definiert, so wird der Kaiser bei Roth viel deutlicher in seinem Gegensatz

32 So cin Offizier auf Elba: ,Er ist grofd und giitig — ist ein Gott™* (II, 354) Der Bezug
zum christlichen Gott wird vor Beginn der Schlacht bei Waterloo von einem ande-
ren Offizier hergestellt: ,,der Cambronne und Bertrand stehen neben seiner Lager-
stitte wie die zuriickdrohenden Cherubim an der Pforte des Paradieses (II, 418).

33 ,Hier hingeschmiedet, ein anderer Prometheus, den Geier im Herzen. Hinge-
schmiedet, nicht von der Kraft und Gewalt, sondern von der Uberzahl der Schwa-
chen und Elenden® (11, 350). Der Adler des Zeus wird hier von einem bloflen Geier
verdringt, der zur kleinlichen Zeit besser passt.

34 Das Taschentuch ist ein weiteres kaiserliches Beeinflussungsmittel, so Susann Tra-
bert: Von Veilchen und anderen urbanen Symbolen in Joseph Roths ,Die Hundert
Tage". In: Johann Georg Lughofer (Hrsg.): Im Prisma: Joseph Roths Romane. Wien,
St. Wolfgang 2009, S. 324: Es schafft ,eine Kollektiverinnerung der Soldaten, ein
Zusammengehdérigkeitsgefithl und die Erinnerung an ihren Auftrag als Untertanen
des Kaisers:
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zum Christentum dargestellt®, der auch in seiner Feindschaft gegen die traditi-
onelle Monarchie begriindet ist. Wie bei Grabbe wird der Machtwechsel in den
Tuilerien zwar durch eine Verwerfung des katholischen Symbole veranschau-
liche®, doch der Bruch mit der Religion ist bei Roth heftiger: Vor dem Privat-
altar des Konigs sagt Napoleon, er brauche keinen, und wirft das Kruzifix zu
Boden, das zerbricht (R 689-690).

Jedoch macht Napoleon im Roman eine Entwicklung durch, bei der er den
Glauben an sich selbst und an seine absolute Freiheit fahren lisst, bis er zur
Anerkennung einer hoheren Macht, einer Transzendenz kommt, womit eine
Stthne seiner Taten ermdgliche wird, die nun als Stinden wahrgenommen wer-
den. So bemerkt er nach Waterloo: ,,Zum erstenmal in seinem Leben fiihlte er
die Sehnsucht, ein Knecht zu sein und nicht ein Herr. Zum erstenmal in seinem
Leben empfand er auch, dafl er viel zu biflen hatte, weil er so viel gestindigt
hatte” (R 806). Schon auf dem Weg vom Ort seiner grof8ten Niederlage nach
Paris wird er von der Religion und der Demut eingeholt, indem er einen Bauern
seinem Nachbarn sagen hort: ,,Das ist der Kaiser Napoleon nicht! Der Hiob
ist er!” (R 797), worauf er die ganze Fahrt an diesen Ausdruck denken muss,
der fiir Roth spitestens scit scinem Hiob. Roman eines einfachen Mannes (1930)
cine besondere Bedeutung besitzt. Die ,Bekehrung” Napoleons erfolgt weiter
in Form eines Traumes, in dem der historisch von ihm ausgenutzte und gede-
miitigte Papst als Greis und ,,Schwacher® erscheint und ihn, den ,,Starken® tiber
seine wahre, bloff menschliche Natur belehrt, nachdem Napoleon erklirt hat,
er sei ewig: ,,Du bist verginglich', sagte der Greis, ,wie ein Komet. Du leuchtest
allzu stark! Dein Licht verzehrt sich selbst, indem es leuchtet, wihrend es leuch-
tet. Aus dem Schof ciner irdischen Mutter bist du geboren!™ (R 832)% - in
diesem Augenblick schligt es Mitternacht, der Zeitpunke der Riickverwandlung
im Mirchen.

35 Doch erwihnt der Erzihler auch einen heidnischen Zug an Napoleon: ,Er besaf§
alle Eigenschaften der Gotter: Michtig war er, schrecklich war sein Zorn, und sehr
kurz wihrte seine Gnade: Die Gétter sind fliichtig! (R 748) Er hat auch ,Millionen
Gldubig[e]“ (R 690), und als er von Elba in Paris ankommt, griifit ihn die Menge:
,Hinde, die man Géttern entgegenstreckt! (R 686).

36 Soruft Napoleon beim Blick in die Biicher auf dem Schreibtisch von Ludwig X VIII.
aus: ,Gebete! — Mit Gebeten und Jesuiten zwingt man nicht mehr die Welt* (IL,
387).

37 Grabbes Napoleon verwendet fiir sich selbst auch das Bild eines Kometen, aber wie
bei anderen Naturelementen wird es in den Dienst einer positiven Selbststilisierung
gestellt: ,Der Stern des illegitimen, gedchteten Napoleon von 1815 soll den Vélkern
freundlicher leuchten als der Komet des Erderoberers von 1811 (II, 450).
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Der Roman vollziecht damit das Programm, das Roth seiner franzosischen
Ubersetzerin Blanche Gidon angekiindigt hatte: ,es geht mir darum, ihn zu
verwandeln: Ein Gott, der wieder zum Menschen wird [...]. Ich mochte aus
einem ,Grofeen’ einen ,Demiitigen’ machen. [...] Napoleon erniedrigt: das ist das
Symbol einer durchaus irdischen menschlichen Seele, die sich erniedrige und
gleichzeitig sich erhebt“*® Napoleons Fall, der durch die militdrische Niederlage
eingeleitet wird, sowie seine baldige Gefangenschaft gehen mit den Ansitzen
einer inneren Befreiung einher, die durch den erweiternden Blick auf den Ozean
versinnbildlicht wird.

Doch der Roman enthilt ein doppeltes Ende: Napoleon beginnt zwar, den
eigenen Mythos aufzugeben, aber Angelina bleibt darin gefangen. Thre anhal-
tende Faszination fir den Kaiser verursacht sogar ihren Tod, denn sie wird
durch eine aufgebrachte Menge von Royalisten gelyncht, die auf die Strafle
gehen, um Napoleons Sturz zu feiern — eine Tat, die den historischen ,weiffen
Terror“ vorwegnimmt. Angelina opfert sich heldenhaft, indem sie vor dem Zug
der Royalisten ,,Es lebe der Kaiser!“ ruft und die Marseillaise zu singen beginnt,
aber ihr Opfer ist sinnlos. Sie wird von den Demonstranten herumgeworfen wie
eine blofie Puppe, bis ihr ,,hingeschmetterte[r] Korper am Ufer der Seine lie-
gen bleibt, und man ihr zum Spott eine ,,jammerliche Napoleon-Puppe nach-
wirft (R 847). Angelinas abgottische Liebe zu Napoleon fithrt dazu, dass sie das
Schicksal ihres Idols endlich teilt, als es gestiirzt wird. Die Vereinigung in der
Liebe war ihr nicht vergénnt, und nun erfolgt diese Vereinigung nur noch im
Tod, mit einer Puppe. Sie stirbt am Ufer der Seine: eine doppelte Anspielung auf
den traditionellen Ort der Hinrichtungen in Paris, und auf Napoleons Testa-
ment, in dem er seine letzte Ruhestitte an der Seine haben wollte.

38 Briefan Blanche Gidon, 17. November 1934, in: Roth: Briefe (Anm. 9), S. 394-395
(Hervorhebungen von Roth), im franzésischen Original: ,,il s'agit pour moi de le
transformer : un Dieu redevenant un homme [...]. Je voudrais faire un ,humble’ d'un
,grand". [...] Napoleon abaissé : voila le symbole d'une 4me humaine absolument
terrestre qui sabaisse et séléve & méme temps:’ Die Thematik der Umkehrung, der
Erniedrigung der Michtigen findet sich auch in Grabbes Drama, doch unter ganz
anderen Vorzeichen als die Verchristlichung des Kaisers bei Roth: ,,Suivant les maxi-
mes de I'Evangile, [...] Du législateur tout saccomplira. [...] Celui qui séleve, on
l'abaissera, / Celui qui s’abaisse, on Iélevera® — es ist eines der bekanntesten histori-
schen Lieder der Revolution, das die von Jouve angefiihrten Vorstidter anstimmen
(II, 379), das ,,Ca ira“! Die Erniedrigung des Michtigen bedeutet fiir Roth seine
Unterordnung unter das gottliche Gesetz, wohingegen sie fiir die Revolutionire die
Befreiung von der alten Ordnung zum Ziel hat.
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Grabbe und Roth setzen sich in ihren Texten auf komplexe Weise mit Napoleon
auseinander und untersuchen auch, was besonders fiir Roth gilt, die Auswir-
kungen seiner Personlichkeit auf seine Mitmenschen. Von den beiden Autoren
stiitzt sich Grabbe genauer auf die historischen Tatsachen: Er stellt die Vielfalt
der politischen Krifte detailliert dar, was nicht nur an der zeitlichen Nzhe zu
den Ereignissen liegt, sondern auch auf seinen Anspruch zuriickzufihren ist,
mit seinem Drama auch an der Politik mitzuwirken. Grabbe unterstreicht,
wie Napoleon ein Vorbild an Tatkraft und Gréfle mitten in dieser kleinlichen
Epoche der Restaurationszeit sein kann. Die kaiserliche Vergangenheit kénne
zuriickkommen, wie das plétzliche Wiederaufleben des revolutioniren Geistes
wihrend der kurzlebigen Julirevolution 1830 zeigt, wihrend Grabbe an seinem
Stiick schreibt. All seine Figuren sind denn auch ciner bestimmten Vergangen-
heit zugewandt, die sie idealisieren, ob Bonapartisten, Emigrierte, Jakobiner. Sie
zehren von ihrer Vergangenheit und der vagen Hoffnung auf deren Wiederkehr,
denn die Erinnerung an diese Vergangenheit bewirkt eine Erhebung ihres jet-
zigen Daseins. Dabei weist Grabbes Drama wie bei Roth zwei Enden auf, die
die allgemeine Ungewissheit und Zweideutigkeit noch verstirken: Zwar wird
Napoleon bei Waterloo besiegt, doch seine rhetorische Uberlegenheit und
sein prophetischer Blick wiegen nicht wenig gegentiber Bliichers nationalisti-
schem Aufruf ,Vorwirts Preuf8en!”, und der preuf8ische Feldmarschall teilt im
Grunde Napoleons Skepsis gegeniiber der Zukunft. Obwohl Napoleon zwei-
felsohne das Stiick dominiert, verkorpert seine Personlichkeit nicht die einzige
Losung: Sowohl Hortense als auch Jouve kritisieren tiberzeugend seinen Ego-
ismus, seine Eitelkeit, seine Herrschsucht. Die Vielfalt und das Nebeneinander
der Gesinnungen im ganzen Drama ist nicht nur ein Ausdruck von Realismus,
sondern miindet in eine allgemeine Stimmung von Orientierungslosigkeit der
Zeitgenossen und ein pessimistisches Urteil iber die Gegenwart — wobei trotz-
dem klar hervorgeht, dass Grabbe Monarchie und Klerikalismus ablehnend
gegentibersteht.

Die politische Kulisse der hundert Tage ist im Vergleich bei Roth recht ver-
einfacht: Es gibt kaum Anspiclungen auf den Royalismus oder die Revolution,
das ideologische Spektrum wird nicht so fein wiedergegeben. Roth geht es nim-
lich vor allem um die Darstellung ciner biniren Bezichung zwischen dem Kai-
ser und seinem Volk, das wiederum von Angelina verkérpert wird, und diese
cinfache Gegeniiberstellung besitzt dadurch cine allgemeinere Dimension: die
Beherrschung des Einzelnen durch eine diktatorische Macht. Roth zeigt damit,
welcher (Propaganda-)Mittel sich diese Macht bedient, und wie die Verfithrung
durch die Grofe des Herrschers Selbstversklavung bewirke. Am Beispiel von
Angelina wird anschaulich, wie der Mythos des starken Mannes den Menschen
gefuhlsmalig abhingig macht und ihn daran hindert, sein cigenes Leben zu
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leben — stattdessen ist er bereit, fiir einen anderen zu sterben. Verherrlichung
der Grofe und Heldenkult fihren zur Entmenschlichung, der Mensch wird zur
blofen Puppe.

Der Geschichtsroman von Roth ist in Bezug auf die dargestellte Zeit so his-
torisch niche, da die Komplexitit der politischen Lage reduziert wird. Hinzu
kommt eine vereinfachte, ja teilweise abstrakte Gestaltung der Figuren, der
Schauplitze und der Handlung. Man muss aber darin keine Schwiche eines
Schriftstellers sehen, der diese Gattung unerfahren und ungeschicke angeht®: Es
ist auch eine dsthetische und politische Entscheidung. Urspriinglich hatte Roth
den Roman so konzipiert, dass die historische Echtheit des Textes durch eine
Rahmenerzihlung belegt wurde: Ein Ich-Erzihler sollte die Geschichte nieder-
schreiben, die ein Nachfahre von Jan Wokurka, dem ungliicklichen polnischen
Geliebten von Angelina, dem Grofivater des Erzihlers erzihlt hatte. Roth hat
aber diese Struktur schlieflich aufgegeben, und ohne dieses Mittel der histo-
rischen Beglaubigung des Erzihlten durch eine (wenn auch fiktive) Kette von
Gewihrsleuten wird eine Anniherung zu anderen Gattungen wie Legende oder
Mirchen ermdéglicht. Durch diese teilweise Enthistorisierung wird der prinzipi-
elle Gegensatz zwischen dem grofien Mann und den ,,Kleinen schirfer kontu-
riert, um die Macht des modernen Mythos tiber die Kleinen wie Angelina Pietri
oder Jan Wokurka darzustellen, der sie der Freiheit beraubt und seine Deutung
der Geschichte aufzwingt, die auf die Grofien zentriert ist. Wokurka, ein che-
maliger freiwilliger polnischer Legionir-Ulan von Napoleon, der sich dem Sog
der groflenwahnsinnigen Illusionen entzichen konnte®, spricht sich eben gegen
diese grofle Geschichte voll Heldentum und Gewalt aus und verteidigt die Viel-
falt und die Menschlichkeit der kleinen Geschichten, der Geschichten der Klei-
nen: ,Ich bin ein Schuster geblieben, ich habe ein Bein verloren, mein Vaterland
ist nicht befreit, der Kaiser ist geschlagen! Mir soll noch einer sagen, ich soll
mich um die grofle Geschichte kiimmern! Die kleinen, die kleinen Geschicht-

chen sind es, die ich liebe: (R 842) — wie Roth es selbst tut.

39 So Hartmut Scheible: ,,Mythos Napoleon® in der Literatur der zwanziger und drei-
Biger Jahre: am Beispiel von Joseph Roths Roman ,,Die Hundert Tage* mit einem
Blick auf Chantal Thomas ,,Les adieuxs [sic] a la reine®. In: Mira Miladinovi¢ Zalaz-
nik, Johann Georg Lughofer (Hrsg.): Joseph Roth: Europiisch-jiidischer Schrift-
steller und 6sterreichischer Universalist. Berlin u.a. 2011, S. 198: ,,Roth [ist] nicht
mehr fihig, Menschen und ihre Schicksale erzihlerisch zu gestalten®.

40 Im Gegensatz dazu steht der polnische Legionsreiter auf Elba bei Grabbe immer
noch im Bann des Kaisers und spricht ihn mit ,mein Feldherr und mein Vater®
(I1, 348) an. Fiir Grabbe ist die namenlose polnische Figur vor allem historisches
Lokalkolorit, fiir den Galizier Roth ist Jan Wokurka aus Gora Lysa fast ein Lands-
mann und wohl teilweise sein Sprachrohr.
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Von diesem Standpunke aus wird verstandlich, warum Roth die Schlacht bei
Waterloo kaum beschreibt und ihrem Ende nur wenige Seiten widmet*: Er wei-
gert sich, Napoleon in seinem Element und den Heroismus zu zeigen. Damit
werden gewiss bei manchen Lesern Erwartungen enttduscht, die in einem his-
torischen Roman neben Einblicken in bisher unbekannte Details auch die gro-
Ben Szenen der Geschichte wiederzufinden hoffen. Diese Enttauschung ist aber
nicht unbedingt das Zeichen mangelnden Kénnens, sie wird beabsichtigt, denn
damit widersetzt sich Roth der tiblichen Darstellung der militirischen Opera-
tionen und wirke der Verherrlichung von Armee und Krieg in einer Zeit entge-
gen, in der der Militarismus nicht nur in Deutschland salonfahig wird.

Nach dem aktuellen Forschungsstand scheint sich Roth auf das Drama von
Grabbe nicht gestiitzt zu haben und hat es vielleicht gar nicht gekannt, doch kann
man eine Verbindungslinie zwischen beiden Texten erkennen: Die Komplexitit
und Mechrdeutigkeit von Grabbes Drama ist im Laufe der Zeit stark reduziert
worden, im Sinne einer Vereinseitigung und Vereinnahmung im Namen des
deutschen Nationalismus, die in der Urauffithrung (des vollstindigen Textes)
1895 in Frankfurt am Main, im Jahr des 25. Jubildums der Reichsgriindung, zum
Ausdruck kommt. Die Vorstellung findet ndmlich am 2. September statt, dem
Sedantag, an dem Preuflen des Sieges von 1870 gegen einen anderen Napoleon
gedenket — eines Tages, der die deutsche Reichseinigung einleitete, die 1815 trotz
des Sieges bei Waterloo gegen den ,grofien Onkel® nicht herbeigefithrt werden
konnte. Der Sedantag ist im Deutschen Reich zu einem inoffiziellen National-
feiertag geworden, und in diesem Kontext kann das Stiick von Grabbe mit sei-
nen deutschen Lager- und Schlachtszenen bei Ligny und Waterloo sowie mit
Bliichers Schlussmonolog als Vorwegnahme des siegreichen Feldzugs von 1870
gegen Frankreich und als Lob auf die preuflische Armee erscheinen.” Gleich-
zeitig ist die Figur Napoleons am Ende des 19. Jahrhunderts in Deutschland
weniger franzésisch geworden und verkorpert zunehmend einen menschlichen
Typus, der durch seine unbeirrbare Tatkraft und Entschlossenheit viel effizienter
als demokratische ,,Systeme® zu sein scheint, so dass er, jenseits des traditionellen

41 Der erste Satz vom 3. Buch, ,Der Untergang”, stellt sofort die Niederlage fest und
liefert keine strategischen oder anderen Erklarungen: ,In dieser Stunde erkannte der
Kaiser, dafd er die Schlacht von Waterloo verloren hatte:* (R 789) In Grabbes Drama
nimmt dagegen der Verlauf der Schlacht den ganzen letzten Akt ein.

42 Porrmann: Grabbe (Anm. 4), S. 71: Auf dem Besetzungszettel der Bearbeitung
durch Adolf Stoltze steht ,,Zur Feier des Sedantages®. Die im Original skeptische
Rede Bliichers wird von Stoltze optimistischer und deutscher gestaltet: Der Feld-
marschall verkiindet ,,daf8 das durch Kriege gelduterte deutsche Volk, wie ein Mann
aufstehen wird, um fir seine Ehre, Freiheit und Unabhingigkeit zu kimpfen. Hur-
rah Preussen! Hurrah Deutschland!“ Zitiert nach ebd., S. 79.
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nationalen Gegensatzes mit Frankreich, mit dem Wilhelminismus politisch und
geistig vereinbar wird. Nach dem Ende der Monarchie 1918 wird Napoleon in
antidemokratischen Kreisen noch mehr als Vorbild des Retters wirken, und es
mag also nicht iiberraschen, wenn die Diktaturen der Zwischenkriegszeit ihn
immer wieder beanspruchen: Das gilt auch fiir Grabbe, der im Nationalsozialis-
mus eine wahre Renaissance erlebt, die ihn in die Nihe eines ,prafaschistischen
Dichters“ treten lassen.*?

Gegen eine derart national und antidemokratisch neu aufgeladene Napo-
leonfigur, wozu Grabbe unfreiwillig beigetragen hat, schreibt also Roth in der
Mitte der 1930er Jahre, um eben die allgemeine Bewunderung fir den groflen
Tatmenschen zu untergraben, um einen kritischeren Blick auf ihn und seinen
Mythos zu werfen: Roth betont, wie Napoleon die Niederlage und den Verlust
der Grof3e schliefflich hinnimmt, wie er demiitiger wird, anstatt die Uberlegen—
heit des machtvollen Menschen und seines geistigen Genies zu beschreiben. Vor
allem zeigt er aus der Perspektive von unten, am Beispiel der Angelina, wie die
Mechanismen der politischen Verfithrung greifen, durch die Allgegenwart der
Napoleon-Bilder*, und wie sie sich am Ende todlich auswirken, fiir Tausende
von Soldaten bei Waterloo, und fiir Angelina an der Seine.”

Eine Woche nach der Veréffentlichung seines Romans zeigt sich Roth recht
pessimistisch tiber einen Erfolg beim Publikum, und auch tiber eine andere Ein-
nahmequelle, seine mégliche Verfilmung, die aber seinen Roman in einen wei-
teren Gegensatz mit den neuen Diktaturen riicke: ,Filmisch ist mir Mussolini
zuvorgekommen. Man verfilmt nicht hintereinander den gleichen Stoff in zwei
Jahren* Damit spiclt Roth auf den Film Campo di Maggio an, der im Mirz
1935 seine Premiere hatte, und der gleichzeitig auf Italienisch und auf Deutsch
gedreht worden war, mit Corrado Racca bzw. Werner Krauss als Napoleon.”

43 Vgl.ebd,, S. 185-278.

44 Dieses Bild, das er heute darbot, kannten sie von vieltausend Konterfeien her, in
ihren Stuben hing es und in den Stuben ihrer Freunde, es schmiickte die Rinder der
Teller, aus denen sie jeden Tag afien, die Tassen, aus denen sie tranken, den metalle-
nen Griff des Messers, mit dem sie das Brot schnitten (R 696).

45 Ancta Jachimowicz: Vom habsburgischen Mythos tiber Joseph Roth bis zu Napo-
leon: eine Entmythisierungsachse. In: Matthias Freise, Grzegorz Kowal (Hrsg.): Die
mythische Zeit der Moderne. Dresden 2016, S. 140: ,,Am Schicksal der Hauptpro-
tagonistin, der Wascherin Angelina Pietri, die sich vom Charisma Napoleons bis an
die Grenzen der Vernunft angezogen fuhlt, wird dargestellt, wohin die totale Erge-
benheit einem Herrscher gegeniiber fithren kann

46 Briefan Stefan Zweig, 18. Oktober 1935. Roth: Briefe (Anm. 9), S. 430.

47 Zur Entstchung des Films und den Unterschieden zwischen beiden Versionen
siche Fabian Tietke: Napoleon im Theater der Diktatoren. Campo di maggio und
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Grundlage des Films war das gleichnamige Stiick von Giovacchino Forzano, der
bei der Veréftentlichung 1931 Mussolini fiir seine ,Anregung® gedankt hatte,
so dass der Text ofter als von Mussolini verfasst galt und eigentlich wegen dieser
»Mitautorschaft“ bekannt wurde. Das Stiick erlebte seine deutsche Erstauffiih-
rung unter dem Titel Hundert Tage in Weimar am 30. Januar 1932, in Gegen-
wart von Hitler, und die deutsche Ubersetzung durch Géza Herczeg wurde 1933
verdffentlicht.® Forzanos Drama zeigt Napoleon nach seiner Riickkehr von
Elba und greift auf bekannte Motive zuriick: die Zusatzakte auf dem Maifeld,
dic Treue der alten Grenadiere, die Fehler seiner Generile Grouchy und Ney
und die Vorbereitung zum Exil. Dabei tritt Napoleon vor allem als Opfer von
Verrat und Intrigen auf, die von Fouché und vom Parlament ausgehen. Er ist den
anderen Figuren rhetorisch uiberlegen und grofmiitig, zeigt sich aber in Bezug
auf seinen in Wien festgehaltenen jungen Sohn durchaus sentimental — und
ebenso endet das Stiick nach Napoleons Abgang: ,,Ein Offizier zieht den Sibel
und ruft laut Es lebe der Kaiser! Er beginnt heftig zu weinen und zerbricht sei-
nen Sibel iiber dem Knie®.

Auch wenn Forzanos Stiick keinen so starken und glinzenden Napoleon
zeigt, ist fir Roth entscheidend gewesen, dass Mussolini diesen Stoff behan-
delt hatte, und er in seinem Roman mit ihm direkt in Konkurrenz tritt®, mit
einem ganz anderen Ansatz als die Verherrlichung des groffen Mannes und die
Anprangerung des parlamentarischen Systems. Roth fliichtet sich damit nicht
in die Vergangenheit, sondern setzt sich im Roman mit einem zu diesem Zeit-
punkt ausgeprigt nationalistischen und antidemokratischen Stoff auseinander,

Hundert Tage von 1935 nach dem Stiick von Benito Mussolini und Giovacchino
Forzano. In: Filmblatt 53 (2013/14), S. 2-17. Fiir einen Uberblick iiber die Behand-
lung der Schlacht bei Waterloo im Kino siche Enric Ruiz Gil: El bicentenario de la
Batalla de Waterloo en el cine. In: Filmhistoria online 25/2 (2015), S. 23-37.

48 Benito Mussolini, Giovacchino Forzano: Hundert Tage. Drei Akte in neun Bildern.
Berlin u.a. 1933. Autorisierte Ubersetzung von Géza Herczeg. Das Umschlagbild
zeigt den berithmten Schauspieler Werner Krauss als Napoleon, und Herczeg wid-
met Krauss die deutsche chrsctzung.

49 Roth spielt méglicherweise auf dieses literarische Fernduell mit Mussolini an: Der
alte Freund, der Angelina nach Marseille bringt, bevor sie am kaiserlichen Hof in
Paris arbeitet, heifit Benito Croce (R 725) und kannte Napoleons Vater. Angelina
soll dem Kaiser sagen, dass Benito zu alt ist, ,um mit ihm zu kimpfen und die Welt
zu erobern®. Da Napoleon im Roman schliefllich auf die Macht verzichtet und nach
Waterloo erklirt, ,,ich halte ein Zepter, und ich wiinsche mir ein Kreuz® (R 807), so
konnte Angelinas alter Freund indirekt Benito Mussolini nahelegen, dass auch er
auf Eroberungen verzichten und das Kreuz tragen sollte, worauf sein sprechender
Name Croce hinweist.
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um ihn ganz anders zu bearbeiten, im Sinne einer Kritik an der Gegenwart.
Damit befindet er sich in einer dhnlichen Situation wie Grabbe gegeniiber der
verhassten Restaurationszeit, auch wenn dessen Drama durch Teile seines Napo-
leonkultes inhaltlich wohl direkter zu Forzano als zu Roth fithrt. Doch trotz der
ideologischen Unterschiede zwischen Grabbe und Roth in der Wahrnehmung
und Bewertung der groflen Minner und der grofien Geschichte, des Helden-
tums und der Menschlichkeit weisen ihre Texte einen Reichtum an politischer
Analyse und bildlichem Ausdruck auf, der mit der nationalistischen und Pro-
paganda-Literatur nichts gemein hat, zu der die einseitige Vereinnahmung von

Grabbe fithrt, und die Roth bekdmpft.
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Albert Drachs Das Satyrspiel vom Zwerge Christian

Albert Drach und Christian Dietrich Grabbe

Dass der Georg-Biichner-Preistriger von 1988' Albert Drach (1902-1995), der
vor allem mit den Romanen Das groffe Protokoll gegen Zwetschkenbaum (1964)
und Untersuchung an Mideln (1971) sowie den Autobiographien Unsentimen-
tale Reise (1966) und ,Z.Z° das ist die Zwischenzeit (1968) reiissierte, ein Thea-
terstiick tiber Grabbe, Das Satyrspiel vom Zwerge Christian, geschrieben hat,
blieb in der Forschung bislang unbeachtet.* Und das betrifft auch die Drach-
Forschung, die sich, ohnehin fast nur in Osterreich zu Hause, vorwiegend
mit der Epik und Lyrik des Autors beschaftigt.> Die Geschichte der deutschen
Literatur von de Boor und Newald erwihnt den 6sterreichischen Schriftsteller
ebenso wenig wie die Deutsche Literaturgeschichte des Metzler Verlags.* Und in
der jingst in Deutschland erschienenen Sammlung von Studien zur

1 Vgl. Wolfgang Preisendanz: Die grausame Zufallskomédie der Welt. Laudatio auf
Albert Drach. In: Jahrbuch der Deutschen Akademie fir Sprache und Dichtung
1988, S. 114-119; Albert Drach: Die ,ehrenwerte Gesellschaft“ und die Literatur.
Dankrede, S. 120-122.

2 Alfred Bergmann verzeichnet das Stiick allerdings: Grabbe-Bibliographie. Amster-
dam 1973, S. 448 (Nr. 2112).

3 Vgl. Albert Drach. Hrsg. von Gerhard Fuchs und Giinther A. Hofler. Graz, Wien
1995 (Dossier. Die Buchreihe iiber osterreichische Autoren, Bd. 8); darin Eva
Schobel: Albert Drach - ein lebenslanger Versuch zu tiberleben, S. 329-372; Dies.:
Bibliographie Albert Drach, S. 375-410; Reinhard Schulte: Albert Drachs Stiicke,
S.123-162. Die Monographie von Reinhard Schulte: Albert Drach und sein Theater.
Tubingen 1993, existiert nur als Privatdruck, ist im Buchhandel nicht erhaltlich und
in deutschen Bibliotheken nicht nachweisbar. — Eine umfassende Biographie stammt
von Eva Schobel: Albert Drach. Ein wiitender Weiser. Salzburg u.a. 2002.

4 Geschichte der deutschen Literatur von den Anfingen bis zur Gegenwart. Begriindet
von Helmut de Boor und Richard Newald. Bd. 12. Geschichte der deutschen Lite-
ratur von 1945 bis zur Gegenwart. Hrsg. von Wilfried Barner. Zweite, aktualisierte
und erweiterte Auflage. Miinchen 2006; Deutsche Literaturgeschichte. Von den
Anfingen bis zur Gegenwart. Achte, aktualisierte und erweiterte Auflage. Stuttgart,
Weimar 2013. — Klaus Zeyringer: Osterreichische Literatur 1945-1998. Uberblicke,
Einschnitte, Wegmarken. Innsbruck 1999, beschrinke sich auf die Behandlung der
Prosaschriften.
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osterreichischen Literatur der Gegenwart (seit 1945) ist Drach unter achtund-
zwanzig Schriftstellern nicht vertreten.’

Das Satyrspiel vom Zwerge Christian entstand in Drachs Wiener Studienzeit
in den 1920er Jahren und wurde spitestens 1932 vorlaufig abgeschlossen. Erst
nach Jahrzehnten erschien es in einer ,rekonstruierten“® Version 1966 in den
Gesammelten Werken” und 1992 als Bihnenmanuskript im Frankfurter Ver-
lag der Autoren.® Eine Urauffithrung fand nicht statt. Auch andere Stiicke von
Drach gelangten nur selten aufs Theater.” Seine im Gesprich gedufSerte, in der
tibersteigerten Formulierung an Grabbe erinnernde Prophezeiung — ,Vielleicht,
wenn ich gentigend lange tot bin, werde ich unter den dramatischen Autoren
meinen ersten Rang bekommen®® — hat sich bislang weder in der Forschung
noch auf dem Theater bewahrheitet.

In der historisch-kritischen Ausgabe der Werke in zehn Binden im Wiener
Paul Zsolnay Verlag" (auf der Grundlage des Albert-Drach-Nachlasses im Lite-
raturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek) sind die Dramen bisher
nicht erschienen'?, so dass ihre komplizierten Entstehungsgeschichten von den
1920er bis in die 1960er Jahre noch nicht zu darzustellen ist — soweit das durch
die textlichen Verluste des 1938 aus Osterreich emigrierten jiidischen Autors,
der erst 1948 in seine Heimat zuriickkehrte, iberhaupt moglich sein dirfee.

Albert Drach lasin seinem bildungsbiirgerlichen Elternhaus, das tiber eine reich-
haltige Bibliothek verfugte, als 12jahriger Werke Grabbes, den er ,mit pubertar
sexuellem Forschungsdrang entdecke hat™ In der 1926 entstandenen autobiogra-
phischen Schrift Martyrium eines Unbeiligen berichtet Anastasius (d. i. das andere

5  Osterreichische Literatur der Gegenwart. Ausgewahlt von Hermann Korte. Stutt-
gart 2016 (Kindler Kompake).

6 Schobel: Lebenslanger Versuch (Anm. 3), S. 337.

7 Albert Drach: Gesammelte Werke. Miinchen, Wien 1965ff., Bd. 4, S. 75-168.

8  Albert Drach: Das Satyrspiel vom Zwerge Christian. Den Biithnen und Vereinen
gegeniiber als Ms. gedrucke. Frankfurta.M. 1992. Nach: Grabbe-Jahrbuch 13
(1994), S. 233 (N&. 31).

9  Siche das Verzeichnis in Drach: Dossier (Anm. 3), S. 381-382.

10 Karlheinz F. Auckenthaler: ,Vielleicht, wenn ich geniigend lange tot bin, werde ich
unter den dramatischen Autoren meinen ersten Rang bekommen! Albert Drach
und das &sterreichische Volksstiick. In: Jahrbuch der ungarischen Germanistik
1995, S.299-309, hier S. 300. Im Gesprich mit dem Autor am 29. Oktober 1992.

11 Albert Drach: Werke in zehn Banden. Hrsg. von Ingrid Cella, Bernhard Fetz, Wen-
delin Schmidt-Dengler und Eva Schobel. Wien 20024

12 Nach Auskunft des Paul Zsolnay Verlags vom 5. August 2019 erscheint Bd. 8: Dra-
men und Hérspiele, voraussichtlich nicht vor 2022.

13 Eva Schobel im Nachwort zu Drach: Werke (Anm. 11), Bd. 7/1, S. 80.
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Ich des erzihlenden Autors) iiber die mit seinem Freund Ferdinand [Robert]
Blochbauer gemeinsame Lektiire von Herzog Theodor von Gothland: ,In vorge-
riickter Abendstunde saflen sie in der Festung an der Wien, aus der Anastasius
frither die Liebespaare vertrieben hatte, und lasen aus Grabbes ,Herzog Theo-
dor von Gothland“** Drach notiert nicht etwa Passagen, die den dramatischen
Grundkonflikt in der Auseinandersetzung zwischen dem urspriinglich ,guten’
Titelhelden und dem ,bosen” Gegenspieler Berdoa erfassen, sondern die (iibri-
gens einzigen) obszonen sexuellen Stellen der Tragddie. Die Szene III, 1, die
Theodor von Gothlands im Fabelverlauf destruktives Menschenbild und Welt-
verstandnis als Polemik gegen die humanistischen Utopien von Aufklirung und
Klassik thematisiert und den dramaturgischen Hohepunkt des Stiickes markiert,
endet mit zwei wahrhaft satyrhaften Dialogen Berdoas, einerseits mit Gothlands
Sohn Gustav, andererseits mit dem Militirfithrer Irnak. Wihrend fir Gustav
die ,Liebe‘ zu Selma ,,das Hochste auf der Erde® ist, denunziert sie Berdoa: ,,Ihr
liebt das Fleisch! siehts Fleisch nur hiibsch, so denkt / Ihr euch die Seele schon
hinzu!“ (I, 115) Bei Grabbe wird Berdoa gegeniiber Irnak in diesem Sinne noch
deutlicher, als er abschitzig nach dem ,,blonden Milchen frage (die im Sazyrspiel
als eine der Huren erscheint). Drach zitiert fast wortlich aus dem Gothland:

»Was macht dein hiibsches Nachtgeschirr?“ und ,wenn ihr pissen wollt, steht sie auch
zu Diensten®. ,Wo sie vorbeigeht, springen Hosenknépfe los: ,,Oh, nimmt sie ihn in

die Arme, so nimmt sie ihn auch zwischen die Beine: "

Und fugt an:

Das war stark, das mufite wahr sein. Als Anastasius spirte, daf8 sich sein Glied regt,
dachte er auch an die fortspringenden Hosenknépfe. In der Schule hielt er einen Vor-
trag tber den Zwerg Christian. Der Professor lief Frau Leontine Brumm kommen:
»Sagen Sie Threm Sohn [recte: Neffen], Grabbe ist nichts fiir Zwélfjihrige:'¢

Grabbes Milchen ist im Sasyrspiel ein von erotomanischen Mannerphanta-
sien besetztes und benutztes Objeke. Und es ,lehrt ihn [Gustav] dann, / was
in natura cigentlich die Liebe ist" Daher trifft fir Selma und Milchen wie fiir
solche ,Midel’ generell zu: ,Hat sie ihn erst in Armen, / So nimmt sie ihn auch
zwischen ihre Beine!“ (I, 118)

Der Wiener Schiiler wiirdigt seine Inspirationsquelle Grabbe, jedoch in die-
ser Lebenssituation nicht iiber die sexuelle Motivation hinausgehend, als einen

14 Drach: Werke (Anm. 11), Bd. 7/11, S. 162.
15 Ebd.
16 Ebd,,S.163.



Albert Drachs ,Das Satyrspiel vom Zwerge Christian” 79

im Grunde expressionistischen Schriftsteller: ,Das war ein Dichter, der hinaus-
schrie, wie es mit allem war, der muf$te es wissen und sagte auch, was er wufSte:"”
Die sprachliche Wendung ,,mit allem® reduziert sich beim jungen Drach tatsich-
lich auf das Verhiltnis des minnlichen zum weiblichen Geschlecht, zumal zu
»Huren und Mideln'®, und grundiert die meisten seiner Werke, eben auch Das
Satyrspiel vom Zwerge Christian. Zwar kulminiert Drachs produktive Grabbe-
Rezeption in diesem absurden historischen Theaterstiick tiber die tragische
Lebens- und Kiinstlerproblematik seines Lieblingsschriftstellers (bevor Marquis
de Sade diese Stelle cinnimmt, mit dem er sich dann lebenslang beschiftigt),
doch finden sich dariiber hinaus in anderen literarischen Werken intertextuelle
Referenzen, etwa zu Herzog Theodor von Gothland, Scherz, Satire, Ironie und
tiefere Bedentung und Don Juan und Faust." Schon der Titel von Grabbes Lust-
spiel verweist auf die Asthetik von Drachs frithen Stiicken, zu denen neben dem
Satyrspiel vom Zwerge Christian besonders Das Passionsspiel von der Liige und
der Lécherlichkeir (1922/23-1926) und Das Satansspiel vom Gittlichen Marquis
[Sade] (1926-1927) gehoren.

Die in den 1920er Jahren geschriebenen ,Theaterspiele’— das dirfte wohl die
einigermafien adiquate Genrebezeichnung fiir die Texte sein —, antizipieren die
spatere konsequente Entwicklung Drachs mit den ausgepragt ironischen und
grotesken Gestaltungstendenzen, bleiben jedoch in manchen Momenten noch
der dramaturgischen Tradition verpflichtet. Das betrifft das ,Satyrspiel iiber
Grabbe und das ,Satansspiel® tiber den franzosischen Schriftsteller und Politi-
ker Marquis de Sade (1740-1814), den das Revolutionstribunal als ,Verriter
des Vaterlands® verurteilt.?® Beide Stiicke korrespondieren insofern thematisch
miteinander, als sie das Teuflische der Welt an der Kunstlerproblematik anth-
ropologisch verallgemeinern und dramaturgisch (noch) an einem historischen
Stoff reflektieren, ohne die Fabelerzihlung tiber dramatische Figuren vollkom-
men aufzugeben. Bei aller Stilisierung und Stereotypisierung werden in beiden
Stiicken noch konkrete geschichtliche Gestalten und Handlungen vorgefiihre,
wobei im Satansspiel vom Gottlichen Marquis sowohl die erotische als auch die
gesellschaftliche und speziell machepolitische Problematik wesentlich extensiver

17 Ebd,S.162.

18 Vgl. dazu grundsitzlich Gerhard Fuchs: Manner, Miitter, Mddel. Die Funktionali-
sierung des Weiblichen bei Albert Drach. In: Dach: Dossier (Anm. 3), S. 79-121,
hier ,Huren und Midel®, S. 105-121. Fuchs stellt fest: ,,Das sexuelle Begehren fun-
giert in Drachs Texten als eine omniprisente Beschreibungs- und Existenzkategorie
fiir die Protagonisten, um nicht zu sagen: als cine omnipotente!* (S. 87).

19 Die Untersuchung auf Grabbe bezogener intertextueller Schreibverfahren im Werk
Drachs muss einer spiteren Studie vorbehalten bleiben.

20 Drach: Gesammelte Werke (Anm. 7), Bd. 2, S, 182-184, hier S. 183.
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und differenzierter dargestellt wird als im Sazyrspiel vom Zwerge Christian, in
dem biographische und literatur- und kulturgeschichtliche Aspekte bei der kri-
tischen Widerspiegelung der lebensweltlichen Verhilenisse dominieren.?

Der definitive Bruch mit der dramaturgischen Tradition vollzicht sich in
Drachs Werk erst mit dem Kasperlspiel vom Meister Siebentor (1935), der sich
in Figurenaufbau und Handlung schon im mythologischen Passionsspiel von der
Liige und der Licherlichkeit angekiindigt. Bereits in diesem Stiick gibt es nur epi-
sche Spielfiguren — neben typisierten Gestalten stehen zwei aufgespaltete Adam-
Figuren (Adam Wunsch und Adam Hunger, die unterschiedliche Erotik- und
Literaturauffassungen reprisentieren) und eine ,Eva Zweiteil”. Die ironischen
und satirischen Reden und die nichtillusionistischen szenischen Vorginge ver-
hindern eine Einfithlung des Zuschauers. Auf den theateristhetischen Erfahrun-
gen der formal noch moderaten frithen Stiicke und dem radikalen Experiment
des Kasperlspiels vom Meister Siebentot (1935) entstehen seit den 1960er Jahren
weitere ,Theaterspiele’, die den letzten ,dramaturgischen’ Standard markieren.
Die gewihlten Genrebezeichnungen der Stiicke verweisen auf ihr kiinstlerisches
Programm: Das Skurrilspiel Sowas (1961), Das Abstrakespiel Andere Sorgen
(1961), Das Absurdspiel Aba (1962), Das I. Ein Panoptikalspiel in fiinf Akten
(1962).

»Das Satyrspiel vom Zwerge Christian®

Die Studie versucht erstmals, Das Satyrspiel vom Zwerge Christian in Bezichung
zu Gestalt und Werk Grabbes zu analysieren und abschlieend der Frage nach-
zugehen, in welchem Umfang Drachs Stiicke — unter Beachtung der ideellen und
isthetischen Wandlungen vom Frith- bis zum Spatwerk — in der Tradition des
deutschsprachigen offenen Dramas und damit auch Grabbes zu verorten sind.
Die Struktur des Sazyrspiels vom Zwerge Christian — die textliche Grundlage
fir die Interpretation bildet die ohne entstehungsgeschichtliche Erlduterungen

21 Abgeschen von der szenischen Integration der Revolutionsgeschichte in Raum und
Zeit mit adligen und biirgerlichen Personen und ihren inneren und duf8eren Kon-
flikten, besteht der wesentliche Unterschied u. a. darin, dass die penetrante Behand-
lung der Sexualitdt im Grabbe-Stiick ersetzt wird durch mehrere erotische Varianten
in der Lebensweise des Adels, aber auch des Biirgertums. So treten statt der immer
gleichen ,Madel* und ,Huren® im Sazyrspiel voneinander abgehobene ,Damen’ auf,
z.B. Comtesse de Launay, Venus, Lesbia, La Bella, Jungfrau Prude, Frau des Giinst-
lings. Vgl. das Personenverzeichnis. Ebd., S. 117.
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und Zeilenkommentare verschene Edition in den Gesammelten Werken® — glie-
dert sich in funf signifikante ,Situationen® aus dem Leben und Schaffen Grabbes
zwischen seinem Studium der Rechtswissenschaften in Berlin (1822/23) und
der letzten Heimkehr nach Detmold (von Mai bis zum Tode am 12. September

1836):

»Die Situationen des Spiels”

1. ,Der Tod des Amadeus® [Ernst Theodor Amadeus Hoffmann starb am
25.Juni 1822]

2. ,Die Freite um Louisen” [Grabbes Frau Louise Christiane Clostermeier, Det-
mold 1832/33]

3. ,Staatsanwalt [Auditeur Grabbe] schief8t auf sein Weib“ [1833/34]

4. ,Bei der Grifin [Louise von Ahlefeldt, Lebensgefihrtin Karl Immermanns]
und anderswo“ [Diisseldorf 1834/36]

5. ,Frau, morgen zich ich in mein Haus [25. Juli 1836]
(176)

Das Personenverzeichnis CHRISTIAN UND DIE IHM BEGEGNET SIND ist
sehr umfangreich und umfasst nahezu ausnahmslos historische Figuren, die fiir
Biographie und Werk Grabbes, auch fiir seine Rezeptionsgeschichte — und das
ist eine auf8erordentlich originelle Idee — wichtig sind. Drach transformiert sie
— oft gegen die geschichtliche Faktizitit — mit assoziationskraftiger sprachlicher
und szenischer Phantasie zu literarischen Figuren.

ERSTE SITUATION ,,Der Tod des Amadeus.“ [1822]

Fir Grabbes Berliner Zeit konzentriert sich das Figurenensemble exemplarisch
auf Harry Heine, ,,Studienkollege an der juristischen Fakultit Berlin®, der vor
der christlichen Taufe 1825 noch seinen judischen Vornamen tragt, und auf
Wilhelm Uchtritz [Friedrich von Uechtritz], ,ein anderer Studienkollege, nach
Goethes Meinung Dichter® — ein Urteil, das nicht tberliefert ist und unzutref-
fend wire?® und einen eklatanten Kontrast zu Grabbe als dramatischem Autor

22 Drach: Gesammelte Werke (Anm. 7), Bd. 4. Die folgenden Zitate nach dieser Aus-
gabe im fortlaufenden Text mit der Seitenzahl in runder Klammer.

23 Friedrich von Uechtritz schickte sein am 10. Mirz 1826 im Koniglichen Schau-
spiel uraufgefithrtes Trauerspiel Alexander und Darius, mit einer Vorrede von
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provoziert. Den drei Studenten (und literarischen Debiitanten) sind — eine
,satyrische® Erfindung Drachs — drei ,Madchen® zugeordnet: Grabbe eben das
ssittlich schwer angeschlagen[e]“ Milchen (aus Gozhland), Heine die ,,romanti-
sche“ Euphrosine und Uchtritz die »gut biirgerliche” Hanne. Sie personifizieren
im Hinblick auf das weibliche Geschlecht lebensweltliche Priferenzen, die die
private Entwicklung der kiinftigen Juristen und Schriftsteller begleiten sollten.
Auflerdem treten noch drei anonyme Studenten und ,Midchen’ auf. Bereits
hier zeigt sich, was das Sazyrspiel insgesamt und insbesondere die im Zentrum
der theatralischen Darstellung stehende Biographie Grabbes prigt, dass Drach
sein pubertires Leitthema allzu sehr — geradezu leitmotivisch — in die Fabel
integriert. Obwohl bei Grabbe wihrend der Studienjahre in Leipzig und Berlin
gelegentliche sexuelle Ausschweifungen nicht auszuschlieflen sind, jedoch nicht
als sympromatisch gelten, bestand sein Lebensproblem nicht darin, sondern im
notorischen Alkoholismus. Jedenfalls diirfte es sich im Sazyrspie/ um eine weitge-
hende Projizierung von Drachs pubertiren Sexualismus auf die Gestalt Grabbes
handeln. Weder in Berlin noch in Detmold (die Dienstmidchen Catherine, Bar-
bara) oder Diisseldorf (Grabbes Leben mit einer Hure, dem ,,jungen Milchen®)
sind die eingeschriebenen Obsessionen nachweisbar. Das minnliche korperliche
Begehren in der zitierten Gothland-Lexik reicht vom Willen der Studenten, dem
blonden Milchen ,unter die Arme zu greifen und zwischen die Schenkel zu sto-
Ben® (79), bis zum Eingestindnis Christians gegeniiber einem ,,jungen Milchen®
in der Vierten Situation: Sie sei ,,mit immer gedffneten Schenkeln, ein Nacht-
topf fiir jeden, der pissen will“. Und: ,Du hast mich schon so tief zwischen deine
Beine eingetaucht’ (142) Der historische Grabbe jedoch war kein ,Satyr, als den
ihn Drach in der literarischen Gestalt des ,Zwergs® Christian unter Riickgriff auf
die antiken Mythologie imaginiert.

Problematisch, jedenfalls falls man eine authentische Darstellung der depri-
mierenden familidren Voraussetzungen fir das Schicksal des Dichters Grabbe
erwartet, ist die stereotype Stilisierung seiner Mutter als ,eine idiotische frithere
Hure® (76 und 6fter), als die sie sogar Christian bezeichnet. Und dass Grabbes
Vater keineswegs ein ,versoffener Zuchthausmeister” (76) war, sei angemerke.

Da davon ausgegangen werden darf, dass Drach Grabbes Biographie kannte,

Ludwig Tieck, Berlin 1827, unter dem 26. Juni 1826 an Goethe. Tatsichlich war
es Gegenstand eines Gesprichs mit Eckermann am 16. August. Goethes Werke.
Hrsg. im Auftrage der Groflherzogin Sophie von Sachsen. Weimar 1887-1919, I1L
Abt. Tagebiicher, Bd. 10, S. 231. Drei Monate spiter notiert Goethe im Tagebuch:
»Er [Eckermann] hatte das Trauerspiel Alexander gelesen und nachher die alten
Geschichtsschreiber. Dies gab zu wundersamen Betrachtungen iiber Stoff, Gehalt,
Form und Behandlung Anlaf’ (Bd. 10, S. 269) Ein Brief Goethes an Uechtritz exis-
tiert nicht.



Albert Drachs ,Das Satyrspiel vom Zwerge Christian” 83

bleiben diese negativen Konnotationen fiir sein Verstindnis gravierend, zumal
andere fir den Lebensgang des Dichters wichtige Gestalten, wie Georg Ferdi-
nand Kettembeil, Karl Ziegler, Eduard Duller und Karl Immermann, bei aller
typologisierenden Anlage, durchaus einigermafien historisch profiliert auftreten.

Albert Dach, der manchmal bei aller angestrebten, gleichsam ,,protokolla-
rischen** Wiedergabe des fiktionalisierten geschichtlichen Geschehens die
Namen der Handelnden verindert, entfaltet Grabbes studentisches Leben mit
anderen Kumpanen (Robert, Griindler, Hundrich, Gustorfund Kochy) nichtim
Finzelnen, sondern charakterisiert vielmehr die literarischen Verhiltnisse in den
1820cr Jahren im Spannungsfeld der divergierenden dsthetischen Auffassungen.
Heine und Uechtritz treten insofern auch in der Vierten Situation in Diisseldorf
in Erscheinung (neben einem weiteren Reprisentanten der zeitgendssischen
Literatur, dem fiir Grabbes spiten Lebensweg wichtigen Karl Inmermann).

In der Ersten Situation begreifen sich die jungen Autoren Grabbe, Heine
und Uechtritz im geselligen Verkehr, im literarischen Schaffen und nicht zuletze
in einer in Aussicht genommenen, wahrscheinlichen Doppelexistenz als Jurist
und Kiinstler in der (wenngleich gebrochenen) Tradition von Amadeus, dem
am 25. Juni 1822 in Berlin verstorbenen Romantiker Ernst Theodor Amadeus
Hoffmann, der in den Weinstuben von Lutter und Wegner am Gendarmen-
markt Mittelpunkt der Boheme und im Berufsleben am Kammergericht titig
war. Obwohl Grabbe mit den in Berlin vollendeten Theaterstiicken Herzog
Theodor von Gothland und Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung frithzei-
tig gegen die zu Ende gehende klassisch-romantische ,Kunstperiode® opponiert
(wihrend die Lyrik Heines die romantische Tradition zunichst noch fortfiihrt),
stilisiert Drach die Gestalt Hoffmanns zum gemeinsamen Idol der kiinstlerisch
verschiedenen und intern konkurrierenden Gruppe um die Dichter Grabbe und
Heine einerseits und dem Verfasser von trivialen Theaterstiicken Uechtritz ande-
rerseits. Daher werden als Instanzen die beiden anerkannten zeitgendssischen
literarischen Autorititen, der ,Olympier” (83) Goethe und der ,,Hiuptling der
romantischen Schule® (84) Ludwig Tieck, zitiert, denen die Schriftsteller ihre
Werke zur Begutachtung einsandten, eben auch Grabbe.”> Wihrend Harry und

24 Im Hinblick auf die Prosawerke siche dazu Matthias Settele: Der Protokollstil des
Albert Drach. Recht, Gerechtigkeit, Sprache, Literatur, Frankfurt a. M. u.a. 1992.
Inwieweit diese stilistische Tendenz auch fiir die Dramen gilt, wire zu kliren. — Eine
Kuriositit am Rande: In einem Gesprich mit Albert Drach am 20. September 1990
habe er versichert, dass ihn die Reichsschrifttumskammer 1934 wegen des Sazyrspiel
vom Zwerge Christian als ,Nicht-Arier* zum Mitglied gewihlt, 1936 aber wieder
»ausgeschlossen” hitte, ,weil er keine Mitgliedsbeitrige bezahle[e] (S.149).

25 Grabbe sandte am 26. Oktober 1827 Goethe, ,dem ersten Dichter der Nation®
(V, 185), die Dramatischen Dichtungen, erhielt aber keine Antwort. Grabbes Brief
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Christian ein kritisches Verhiltnis zum ,Olympier® annehmen, verweist Wil-
helm auf das angebliche Lob Goethes, der ihn als ,,groffen Dichter bezeichnet
habe, was Harry, der gegen die Chronologie seinen Besuch bei ihm am 2. Okto-
ber 1824 mit einem Gesprich iiber den beabsichtigten cigenen ,Faust“? (mit
einer Mephistophela) erwihnt, satirisch kommentiert: ,,Ein Goethe duldet in
deutschen Landen nichts Grofes, nur Uchtritze [...]< (83)

Demgegeniiber steht Christians Meinung tiber Tiecks Beurteilung des Gozh-
land: ,Tieck lasst auch einen andern aufkommen, selbst wenn der ihn tiberragt:
(84) Und Christian Dietrich Grabbe verkiindet sein chrgeiziges, maflos iiber-
steigertes, gleichermaflen antiklassisches wie antiromantisches kiinstlerisches
Credo:

Als ganzer Satyr fithle ich mich echter in meiner Natur als kiinstlich veredelte Halb-
gotter aus nur menschlichem Gehdlze. Darin bin ich bei weitem grofSer als alles, was
da war, ist und nachkommt. So will ich auch Don Juan und Faust in eine Form gieflen
und Goethe ins Gesicht schmeiffen, ob er mich empfingt oder nicht. Hier, Olympier,
und wenn dich das angstigt, auch du, zaghafter Tieck, ist ein Zwerg, der mehr Saft
und Kraft hat, als du, Halbgott, und du, Achtelgott mit deiner olympischen Ruhe
oder deiner romantischen Furcht, in eure vertrocknenden Adern bekommen konnt

[...]. (84)

Dem widerspricht Harry niche, der dariiber hinaus Wilhelm literarisch disqua-
lifiziert und Christian eine groffartige Zukunft prophezeit, er ,braucht keinen
Protektor [Goethe oder Tieck], um noch in hundert Jahren da zu sein. [...]
Moégen auch ziinftige Literaten ihn den torichten Grabbe schelten, sie werden
mit diesem Urteil vor ihrer eigenen Zunft nicht bestehen kénnen! (84) Diese
Zuversicht entspricht Heines Wertschitzung Grabbes, und zwar trotz der men-
talen und literarischen Differenzen und ihres Zerwiirfnisses Januar 1823 im
Caf¢ Stehely am Gendarmenmarke.”” In den Memoiren besteht Heine darauf,

liegt in Goethes Nachlass (Goethe- und Schiller-Archiv. Bestandsverzeichnis.
Bearb. von Karl-Heinz Hahn. Weimar 1961, S. 104). In Goethes Bibliothek befin-
det sich die Ausgabe nicht (Goethes Bibliothek. Katalog. Bearbeiter der Ausgabe
Hans Ruppert. Weimar 1958). — Grabbe an Ludwig Tieck am 30. Oktober 1827 (V,
186), ebenso keine Antwort, wihrend er Uechtritz unterstiitzte.

26 Fritz Mende: Heinrich Heine. Chronik seines Lebens und Werkes. Berlin 1970,
S. 46.

27 Vgl. Heine an Wilhelm Leberecht von Borch, 19. Januar 1823: ,,Sagen Sie doch den
Herrn Robert, Grindler, Hunderich, Dr Gustorv, Grabbe, Uechtritz und Kéchy,
daf ich mich nie mit ihnen gesellschaftlich verbriidert hatte [...]: Heinrich Heine:
Sikularausgabe. Werke, Briefwechsel, Lebenszeugnisse. Hrsg. von den Nationalen
Forschungs- und Gedenkstitten der klassischen deutschen Literatur in Weimar und
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dafl Grabbe ,ciner der grofiten deutschen Dichter war und von allen unseren
dramatischen Dichtern wohl als derjenige genannt werden darf, der die meiste
Verwandtschaft mit Shakespeare hat:?®

Die geistigen Auseinandersetzungen zwischen den Dichtern Harry und
Christian sowie dem schreibenden Philister Wilhelm iiber die Chancen des
Kiinstlertums im Verhiltnis zum biirgerlichen Leben, nicht nur als Jurist, unter-
brechen die Madchen, die auf ihren sinnlichen Anspriichen bestehen. Die Dis-
pute tber ,Gott und Welt* kulminieren in einer Lobrede Christians auf den
Menschen und Kiinstler Amadeus, der seine universellen kulturellen Potenzen
antibirgerlich auslebte und seine individuellen Wahrnehmungen und Erfahrun-
gen in ambitionierten literarischen und musikalischen Werken umsetzte. Jeden-
falls beabsichtigen Harry und Christian, a la ,,Gespenster-Hoffmann® zu leben
und zu wirken: ,Wir wollen sein lustiges Leben fortsetzen, auch wenn wir es
mit seinem traurigen Sterben beenden! (91) Darauf stofien sic an: Wihrend die
Glaser von Harry und Christian zerbrechen, ,,bleibt” das von Wilhelm ,,ganz*.
(92) Das symbolisiert, dieser werde cinen biirgerlichen Weg gehen, trotz sei-
ner schriftstellerischen Neigungen, und ,,im nichsten Monat® Hanne heiraten.
Zwar distanziert sich Christian von diesem Lebensentwurf, beabsichtigt aber am
Ende — cine der Paradoxien des Spiels — ein ,,lustiges Leben nach dem Vorbild
Hoffmanns mit,Scherz, Satire und Ironie® zu fithren und gleichzeitig als ,,Staats-
anwalt“ in Lippe-Detmold zu arbeiten, und dies mit der zynischen Maxime:
»Dazu brauch ich die diirre Louise: (92)

ZWEITE SITUATION ,,Die Freite um Louisen.“ [1832/33]

Die folgende Situation in Grabbes Existenz wird auf einer ,zweigeteilten Bithne*
(93) kontrastiv spiclerisch dargestellt. Lichteffekte erhellen den simultan ange-
legten biirgerlichen und antibiirgerlichen Ort wechselseitig, ohne dass naturalis-
tische szenische Rdume entstiinden, in denen individualisierte Charaktere agie-
ren. Links befindet sich ein ,Vorraum®, in dem zunichst die sozial deklassierte
Familie Grabbe erscheint, rechts der Salon des ,,Landgerichtsrats“ [Archivrats]
Clostermeier (der 1829 verstorben war), um dessen Tochter Louise der in Det-
mold als Auditeur titig Dramatiker Grabbe nun freit. Bevor das aber moglich
ist, miissen Grabbes Eltern aus dem sich nun voriibergehend in die biirgerliche
Sphire der Familie Clostermeier verlagernden Spiel ausgesondert werden (wobei

dem Centre National de la Recherche Scientifique in Paris (kiinftig: HSA). Berlin,
Paris 1970fF.,, Bd. 20. Briefe 1815-1831. Bearbeiter Fritz H. Eisner, S. 67.
28 HSA, Bd. 12. Spite Prosa 1847-1856. Bearbeiter Mazzino Montinari, S. 152.
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zum Zeitpunkt der historischen Freite sein Vater, der Zuchthausmeister Adolf
Henrich, gar nicht mehr lebte). Im Stiick verlisst die von Clostermeiers mafSlos
gedemiitigte Mutter ,,mit verhiilltem Gesicht“(101) die Biihne, spiter auch der
Vater, nachdem Christian ihn lakonisch aufgefordert hat: ,Geh sterben®. (106)
Diese beiden sprachlich und gestisch sarkastisch gestalteten Abginge stellen
die Vorbedingung dafiir dar, dass Clostermeier sein Einverstindnis zur Ehe-
schliefung gibt. Grabbes literarisches ,Genic®, das die eitle, prestigesiichtige
Louise zu chelichen gewillt ist, sei fiir sie — welch ein Widerspruch — ein Produke
nicht ,,Gottes*, sondern des , Teufels“ — einer Mutter, von der Grabbe feststellt:
»Eine ganze Stadt ist dir zwischen den Beinen durchgelaufen®, und eines Vaters,
derals ,,besoffene[r] Zuchthausmeister” bekannt wire. (93) Drach greift also die
in der Ersten Situation exponierte lasterhafte Typisierung von Grabbes Mutter
als ,Hure" und seines Vaters als , Trunkenbold” (94) auf, gestaltet sie als extrem
zugespitzte Figuren, die in der Realitdt zwar geistig beschrinkte, aber fiirsorgli-
che Individuen waren, die ihrem Sohn eine gute Ausbildung erméglichten.
Christian, der die Berliner Midchen hinter sich gelassen hat, fallt tiber die
zehn Jahre dltere Louise zu Beginn seiner Werbung ein vernichtendes Urteil:
,»Sie hat nichts von einer Frau und von einem Menschen an sich. Sie ist vielleicht
nur ein Gespenst, das als Sukkubus einen lebendigen Partner sucht! (95-96)
Trotzdem will er sie heiraten, ,um in die Gesellschaft zu kommen® (96), die ihm
freilich auf Grund seines radikalen antibiirgerlichen Habitus die Aufnahme ver-
weigern wird. Andererseits muss Louise ihre Eltern davon tiberzeugen, dass sie
den ,,Satyr und ,Zwerg" Christian tiber die sozialen Grenzen hinweg heiraten
darf, zumal sie noch einen ,,Konkurrenten“ einluden, den Louise mit Zitaten aus
Grabbes Werken, auch mit den anst6figen Stellen aus dem Gorhland, vertreibt.
(100-102) Den biographischen Quellen folgend, kennzeichnet Drach die Vor-
aussetzungen und Umstinde fiir die geschlossene Ehe mit sarkastischem Rea-
lismus. Louise und Christian stammen aus verschiedenen sozialen Milieus und
besitzen iiberdies Charaktere, die nicht zu versohnen sind. Als sie im Brautkleid
erscheint, ,sexfzt“ Christian dann auch: ,,Da haben wir das Ungliick™ (112)

DRITTE SITUATION ,,Staatsanwalt schiefst auf sein Weib.“ [1833/34]

Auch in der Dritten Situation erscheint eine simultane Biihne. Sie stellt einen
»groflen Wohnraum® dar, der aus ciner ,linke Ecke® fiir Christian und einem
»rechten Winkel“ fiir Louise besteht. Die Szene nimmt Bezugauf eine Anekdote,
die der Biograph Karl Ziegler als ein Beispiel fir die von Anfang an unertragli-
che Ehe iiberliefert, nach der sich der Dichter und Auditeur (von Drach zum
»Staatsanwalt” erhoben) ,mit seiner Frau gezankt und das ganze Hauspersonal
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hinausgejagt” habe, ,,indem er mit Pistolen und Degen hinter ihnen hergedrun-
gen war.” Der Jurist Drach steigert diese Anekdote kriminalistisch zu einer von
Louise provozierten Tétungsabsicht, die Grabbe zwar nicht umsetzt, aber grell-
stes Licht auf die Eheverhiltnisse wirft. Da der Vorgang tiberdies erst am Ende
der Szene spielerisch, und zwar knapp behandelt wird (vgl.127-129), ist der
pointierte Titel ,Staatsanwalt schiefit auf sein Weib“ missverstindlich und tiber-
zogen. Denn im Zentrum dieser dritten Sequenz des Sazyrspiels steht die Ausei-
nandersetzung Drachs mit Leben und Werk Grabbes im Ganzen — soweit es in
Detmold wihrend seiner Amtsjahre als Auditeur entstanden ist. Und auflerdem
vermittelte er durch die szenische Integration des Frankfurter Verlegers Georg
Ferdinand Kettembeil (der nie in Detmold war) sowie der beiden zeitgenés-
sischen Biographen, eben Zieglers und des jungdeutschen Publizisten Eduard
Duller®, rezeptions- und wirkungsgeschichtliche Primissen und Perspektiven.

Ohne das Angebot des Leipziger und Berliner Freundes Kettembeil, der sich
im April 1827 bei Grabbe tiberraschend, ,wie eine Stimme in der Wiiste*, gemel-
det hatte™, wiren die Dramatische Dichtungen (1827) vielleicht nicht erschie-
nen und die folgenden Werke nicht entstanden (Grabbe war seit seiner Riick-
kehr nach Detmold 1823 literarisch unproduktiv). Indem Drach den Verleger
zu einer literarischen Figur macht, wiirdigt er dessen Leistung fiir die 6ffentliche
Rezeption und Wirkung von Grabbes Dramen. Drach, der seine Werke zumeist
erst Jahrzehnte nach ihrer Entstehung publizieren konnte, zollt dafiir grofite
Anerkennung. Und er hilt es iiberdies auch fur sinnvoll, die Autoren der beiden
gegensitzlichen Biographen auf die Bithne zu bringen. Drach korrigiert durch
die szenische Aufnahme Zieglers die von der Witwe becinflusste Darstellung
Dullers, die bis ins 20. Jahrhundert das Bild Grabbes prigte.?> Daher treten auf
der linken Biihnenseite Kettembeil und Ziegler (,Grabbes getreuer Biograph®)
auf, auf der rechten Duller (,,seiner Gattin getreuer Biograph®), wobei zusitzlich
eine erotische Bezichung zwischen ihm und Louise angedeutet ist.

29 Karl Ziegler: Grabbes Leben und Charakter. Hamburg 1855. Faksimiledruck der
Erstausgabe von 1855 hrsg. von der Grabbe-Gesellschaft mit einem Nachwort von
Detlev Kopp und Michael Vogt. Detmold 1990, S. 122.

30 Die Hermannsschlacht. Drama von Grabbe. Grabbe’s Leben, von Eduard Dul-
ler. Disseldorf 1838. Faksimiledruck der Erstausgabe von 1838. Im Auftrag der
Grabbe-Gesellschaft mit einer kritischen Wiirdigung hrsg. von Hans-Werner Nie-
schmidt. Detmold 1978.

31 Grabbe an Georg Ferdinand Kettembeil, 4. Mai 1827 (V, 153).

32 Neben den Kommentaren zu den Faksimiledrucken der Biographen von Ziegler
und Duller (Anm. 29 und 30) vgl. Alfred Bergmann: Die Glaubwiirdigkeit der
Zeugnisse fur den Lebensgang und Charakter Christian Dietrich Grabbes. Eine
quellenkritische Untersuchung. Berlin 1933 (Phil. Diss. Leipzig 1931).
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Fir die genaue Kenntnis des Werkes von Grabbe spricht und ist wirkungs-
geschichtlich bemerkenswert ist, dass Drach in dieser Szene die geschriebenen
und die noch zu schreibenden Geschichtsdramen lediglich erwihnt, zwei kleine
poetische Texte aber extra einfiihrt, die, auch weil sie fragmentarisch blieben,
in der Rezeptionsgeschichte keine Rolle spielten. Es handelt sich um das 1831
entstandene Gedicht Friedrich der Rothbart (IV, 348-350), das im Satyrspiel vom
Zwerge Christian den Titel Barbarossas letztes Erwachen trigt, und um das Pro-
jekt zu einem Eulenspiegel von 1835.

Barbarossas letztes Erwachen, ,ein Gedicht ohne Reim und iiberlieferten
Rhythmus® (112), steht bei Drach unmittelbar im Kontext der Herausbildung
der realistischen Geschichtsdramen von Kaiser Friedrich Barbarossa (1829) bis
Napoleon oder die hundert Tage (1830/31) und zugleich der deutschen Rezep-
tionsgeschichte des nationalen Mythos, den Grabbe kritisiert und in den er die
Franzosische Revolution und Napoleon einbezicht. Christian restimiert:

Die ganze Weltgeschichte geht an ihm [Kaiser Barbarossa im Kyfthiuser] voriiber. Es
beginnt mit der Entleibung Konradins [1268] und geht tiber die Zeit des grofien Kor-
sen [Napoleon] hinaus. Die Welt wird in Blut gebadet. Sie wollen den Kaiser wecken.
Er schreit: ,Fort die Fliege!“ Die Welt geht unter: ,Fort die Fliege! Laf8t mich schla-
fen!* (112-113)%

Das Eulenspiegel Vorhaben erinnert nicht Christian, sondern Louise, die ,die
Notizen® dazu ,rechtzeitig weggerdumt* habe, weil es ein ,Satyrspiel sein sollte.
Zu Duller: ,Dem [Eulenspiegel] gab er [Grabbe] eine schmutzige Hure bei und
machte ihn zum Anfihrer im Kampf und Vertreter der deutschen Weltironie.
Ich halte dergleichen nicht mehr fiir vertretbar, besonders wo die Hure tiber-
haupt nicht aus dem Spiel kommt! (116) Die Genrebezeichnung ,Satyrspiel‘
und die Absicht, Eulenspiegel mit einer ,schmutzige[n] Hure® zu verbinden,
belegen, dass Drach das 1923 erschienene Grabbe-Buch kannte. In dieser damals
weitverbreiteten Publikation wurde ein gefilschtes Szenarium des geplanten
Theaterstiickes mitgeteilt, in dem von einem ,Satyrspiel’ und von einer Hure die
Rede ist.>

Im Hinblick auf Christians tragische Lebensproblematik als Mensch und
Kiinstler in Detmold, vor allem als lippischer Auditeur und Ehemann, vermittelt

33 Grabbe schreibt stattdessen: ,Lafl mich schlummern!* (IV, 349) und ,Ich will
schlummern, — besser todt, als erwachen, / So lang ich selbst nicht besser bin als —
Barbarossa: (IV, 350).

34 Das Grabbe-Buch. Hrsg. von Paul Friedrich und Fritz Ebers. Detmold 1923; hierin:
Grabbes Eulenspiegel. Ein Fund von Fritz Ebers, S. 42-43. Vgl. dazu die Erlauterun-
gen von Alfred Bergmann (IV, 651-655; 669-670).
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Louise dem Biographen Duller falsche Informationen fiir negativ konstruierte
Bilder von Grabbes Eltern, die fir die verhingnisvolle Entwicklung ihres Soh-
nes verantwortlich seien. Demgegeniiber stellt sie die unermidliche Férderung
durch ihren Vater, die angeblich wegen Grabbes chaotischem Lebensstil, zumal
seines Verhiltnisses zu den Frauen (zu Louise, aber auch zum Dienstmidchen
Barbara, ,leidlich aussechend” [76]) und seinen Alkoholismus, erfolglos blei-
ben musste. Drach zeigt den zerrissenen, zwischen den Berufen eines Dichters
und eines Auditeurs schwankenden Christian, dem es nicht gelingt, ein allein
an seinem Kiinstlertum orientiertes, gleichsam ,romantisches’ Leben zu fithren:
»Beim Tode Hoffmanns haben wir einander zugeschworen, so lustig zu leben
wie Amadeus, wenn wir auch so traurig stiirben’* (124) So bleibt Christian und
Louise nur noch ein absurdes Spiel: ,,Staatsanwalt schief3t auf sein Weib: (129)
Dieser Skandal, den der Jurist Drach aus dem historischen Material iibernimmt
und zuspitzt, bewegt natiirlich die Offentlichkeit in Detmold, obwohl der wei-
tere Verlauf des Geschehens und der Ausgang offen bleiben.

VIERTE SITUATION ,,Bei der Grifin und anderswo.” [ Diisseldorf
1834/36]

In der wiederum in zwei Handlungsraume aufgeteilten Spielfliche agieren einer-
seits Christian und das ,,junge Milchen® (links), anderseits die Grifin [Louise
von] Ahlefeldt und ,deren Liebster und Generalsuperintendent [Landgerichts-
rat]“, der Schriftsteller und Leiter des Diisseldorfer Theaters Karl Immermann
(rechts), der den aus Detmold geflohenen, frustrierten Dramatiker im Dezem-
ber 1834 einlud.” Die Grifin macht ihrem Lebensgefihrten Vorwiirfe, dass er
Grabbe trotz der ,Revolver-Affire’ an seiner Bithne beschiftigt. Immermann
entgegnet den historischen Tatsachen gemif: ,Er kopiert fremde Stiicke fiir
die Auffithrung an unserem Theater [...]“ (130), was fiir den in deutschen Zeit-
schriften seit 1827 regelmifig besprochenen und damit bekannten Dramatiker
eine Zumutung ist, die er mit iibermifigem Alkoholgenuss kompensiert.
Indem Drach das ,junge Milchen®, eine Hure, in die Handlungeinfiihre, greift
er das (fiir Grabbe auch in Diisseldorf nicht zutreffende) sexuelle Motiv aus der

35 Vgl. zuletzt Lothar Ehrlich: Grabbes Auseinandersetzung mit dem Diisseldorfer
Stadttheater unter Inmermanns Leitung (1834/36). In: Inmermanns theatralische
Sendung. Karl Leberecht Immermanns Jahre als Dramatiker und Theaterinten-
dant in Diisseldorf (1827-1837). Zum 175. Todestag Immermanns am 25. August
2015. Hrsg. von Sabine Brenner-Wilczek, Pe