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Stoffe  und Motive der deutschsprachigen Literatur I     
       

Einführung: Thematische und motivische Traditionen der deutschsprachigen Literatur 

von der Antike bis in die heutige Moderne 

Die bekannte Germanistin Elisabeth Frenzel hat neben ihren 2-bändigenĂ Daten deutscher 

Dichtungñ I: Von den Anfªngen bis zum Jungen Deutschland und II: Vom Realismus bis zur 

Gegenwartñ, 1953ff., vor rd. 40 Jahren zum erstenmal zwei Standardbücher der Germanistik 

veröffentlicht, die bis heute nicht überholt sind: 

 

Motive der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher Längsschnitte 

und 

Stoffe der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher Querschnitte. 

 

Schon 1998 und 1999 erschien in Stuttgart bei Kröner die 9. beziehungsweise 5. überarbeitete 

und erweiterte Auflage. Die Bände sind immerhin 933 beziehungs-weise 935 Seiten stark und 

erklären in Einführung und Autoren, Titeln und Daten 

Stoffe: mehr als 300 Haupt- und Nebenstoffe 

Motive: mehr als 80 Haupt- und Nebenmotive. 

 

Im jeweiligen Register zählt Frenzel über 20 Autoren und ihre Hauptwerke auf. Dabei handelt 

es sich je Band um schätzungsweise 6.500 Namen und Titel. Die Namen erstrecken sich von 

den frühen Griechen bis zur vorletzten Generation unserer zeitgenössischer Autoren: Die 

Generation Böll/Grass ist allerdings nur mit je einem Werk vertrteten. 

 

Stoffe und Motive stammen aus allen Kulturbereichen: Religionen, Mythos, Sagen, 

Geschichte, Morallehre, Philosophie und stellen die wichtigsten historischen Herrscher, 

Helden, Götter, die sozialen Klassen, menschlichen postiven und negativen Qualitäten zu 

betreffen ob weiblich oder männlich dar. 

 

Beispiele sind: 

 

Stoffe:      Motive:    
Achilleus     Der verliebte Alte 

Adam und Eva    Amazone 

Agamemnon     Arkadien 

Ahasver     Atlantis 

Alexander der Große    Automaten 

Alkestis     Der überlegene Bediente 

Amor und Psyche    Der Bettler 

Andromache     Blutrache 

Antichrist      Die feindlichen Brüder 

Antigone     Der Doppelgänger 

Ariadne     Ehebruch, Gattenehre, Hahnrei 

Arminius/ Hermann    Einsiedler 

Artus      Die verschmähte Frau, Verleumdete Gattin 

Bernauer, Agnes    Der Frauenraub 

Blaubart     Freierprobe 

Cäsar      Freundschaftsbeweis  

Casanova     Gold-, Geldgier    

El Cid      Gott auf Erdenbesuch 

Coriolan     Gottesurteil 
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Daphne      Heimkehrer    

David      Die unbekannte Herkunft 

Demetrius     Der Hochstapler 

Dido und Aeneas    Inseldasein 

Dietrich von Bern    Inzest 

Don Juan     Keuschheitsgelübde 

Don Quijote     Die Kurtisane 

Elisabeth I. von England   Das geraubte Kind, Kindesmord 

Esther      Heimliche Liebesbeziehung 

Eulenspiegel     Liebeskonflikt aus der Herkunft 

Falstaff      Märtyrer 

Faust      Mann zwischen zwei Frauen 

Floire und Blancheflur    Der künstliche Mensch, Roboter, Homunculus 

Fortunatus     Menschenfeind 

Galileo Galilei     Der Missvergnügte, Misanthrop 

Genovefa     Der Mond 

Goethe      Der weise Narr 

Gregorius     Der Nebenbuhler 

Gudrun      Der gerechte Räuber 

Die Haimonskinder    Der Rebell 

Hamlet      Der Schelm, Picaro 

Kaspar Hauser     Der Sonderling 

Der arme Heinrich    Der Spieler, Spekulant 

Helena      Die Stadt 

Heinrich von Ofterdingen   Der Teufelsbündner (s.Faust, Theophilus) 

Hildebrand und Hadubrand   Tyrannei, Tyrannenmord 

Hiob      Unterweltsbesuch 

Iphigenie     Vater-Sohn-Konflikt,  Generationenkonfl. 

Jedermann     Vatersuche 

Jesus      Verführer und Verführte  

Johannes der Täufer    Die dämonische Verführerin 

Joseph in Ägypten    Der Verräter 

Judas Ischarioth    Weissagung, Vision, Traum 

Judith und Holofernes    Der edle Wilde    

Die Jüdin von Toledo    Zigeuner 

Die Jungfrau von Orleans 

Kain und Abel 

Karl der Große 

Kleopatra 

Kolumbus 

Lanzelot 

König Lear 

Die Lorelei 

Lucretia 

Lysistrata 

Maria  

Maria Magdalena 

Maria Stuart  

Medea 

Meier Helmbrecht 

Melusine 

Merlin 

Mexiko, Die Eroberung von 

Mohammed 

Moses 

Thomas Münzer 
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Napoleon 

Narziss 

Nausikaa           18 

Neidhart 

Die Nibelungen 

Niobe 

Odysseus 

Ödipus 

Orestes 

Orpheus 

Pandora 

Parzival 

Phädra 

Philipp II. von Spanien 

Prometheus 

Pyramus und Thisbe 

Reineke Fuchs 

Robin Hood 

Robinson Crusoe 

Rodrigo, der letzte Gotenkönig 

Roland 

Romeo und Julia 

Salomon und Markolf 

Sappho 

Satan 

Saulus 

Shakespeare 

Der verlorene Sohn 

Spartacus 

Susanna 

Der Tannhäuser 

Torquato Tasso 

Wilhelm Tell 

Theophilus (s.Faust, Satan) 

Tristan und Isolde 

Der Trojanische Krieg 

Undine 

Wallenstein 

Werther 
 

An den Stoffen und Motiven, den Figuren und Titeln kann man oft erkennen, ob es sich um 

eine Tragödie oder Komödie handelt, aber auch eine Tragikomödie oder ein historisches 

Schauspiel. Nicht immer sind diese Stoffe, Motive, Figuren und Titel als Poesie, Epik/ Roman 

und Drama: Tragödie oder Komödie eindeutig. Bei  Texten höherer Qualität handelt es sich 

meistens um Mischformen.. 

 

Wir können im Verlauf der Literaturgeschichte beobachten, wie Stoffe und Motive auch 

Jahrhunderte nach ihrem Urbild, also der ersten Gestaltung, immer wieder aufgegriffen 

werden, weil sie auch in späteren Epochen eine aktuelle Problematik aufgreifen, ausdrücken 

und gestalten: 

So etwa antike Stoffe im Hochmittelalter, im Hochbarock, in der Klassik, der Neoklassik und 

zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Oft sind sogar Namen und Titel aus der Literatur in die 

Literatur anderer Wissenschaften eingegangen: Ödipus-Komplex (Freud), Achilles-Sehne 

(Medizin) etc. 
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Der Trojanische Krieg   Inzest-Motiv  

Homer (8. Jahrhundert v. Chr.)   Menandros (4./3. Jahrh.v.Chr.) 

Stesichoros (7./6.Jahrhundert v.Chr.)  Sophokles (um 415 v.Chr.) 

Euripides (423 v. Chr.) 

Helanikos v.Mytilene (5.Jahrhundert v.Chr.) 

Ovid  (20/10.v.Chr.)    Plautus (3./2.Jahrh.v.Chr.) 

Vergil (1. Jahrhundert v.Chr.) 

Cornelius Nepos (5.Jahrhundert n.Chr.) 

B.de Sainte-Maurus (1161) 

Heinrich von Veldeke (1170-90)  Hartmann von Aue (1187/89) 

Herbort von Fritzlar (um 1210) 

Konrad von Würzburg (um 1275)  Völsungensaga (um 1260) 

Albert von Stade (13. Jahrhundert)  Snorra-Edda (1222-30) 

Hans Mair von Nördlingen (1392)  Geoffrey of Monmouth(1332-35) 

größte Verbreitung (14./15. Jahrhundert) Lope de Vega (um 1619) 

Hans Sachs (1554)    Calderon de la Barca (1634) 

     G.E.Lessing (1779) 

     Friedrich v.Schiller (1787) 

J.W.v.Goethe (1779-86)   J.W.v.Goethe (1795-96) 

     Ludwig Tieck (1795) 

     Clemens Brentano (1803-12) 

Gustav Schwab (1838)    Ludwig Anzengruber (1876) 

Jean Giraudoux (1935)    Henrik Ibsen (1881, 1886) 

     G.B.Shaw (1898) 

     G.de Maupassant (1883) 

     G. Hauptmann (1889, 1918) 

F.Fühmann (1968)    Thomas Mann (1921) 

     Robert Musil (1939-43) 

     Max Frisch (1957) 

     Thomas Bernhard (1967,1975) 

 

Wie die oben aufgelisteten Stoffe und Motive zeigen, sind einzelne Figuren des trojanisch-

griechischen Mythos nahezu bis heute ständiger Bestandteil der europäisch-deutschen 

Literatur. Das gilt auch für antike Motive.  

 

In der nächsten Woche sprechen wir über Epochen der deutschsprachigen Literatur. 
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Stoffe und Motive ... II: Epochen        20 

 
Die in diesem Seminar zu erwähnenden Stoffe und Motive  der deutschsprachigen Literatur 

erscheinen typisch für bestimmte Epochen und Sub-Epochen, in denen sie konzentriert und 

damit eben typisch den literarischen Kanon beschreiben oder definieren. Epochen oder Sub-

Epochen sind aber schwer zu begrenzende Ăstatis-tischeñ Ergebnisse der Analayse eines 

untersuchten Zeitabschnitts. Nationale  Eigenheiten können bewirken, dass sich Eigenschaften 

einer Epoche in dem einen europäischen Land anders darstellen als in einem anderen 

europäischen Land oder sogar dass eine Epoche in einem anderen Land fehlt. Auch sprachlich 

können die Epochen sich deutlich  unterscheiden. 

 

Man kann davon ausgehen, dass im europäischen Mittelalter  

 

1. durch den Einfluss der römischen Kirche und ihrer lateinischen Kultur,  

2. aber auch durch den Einfluss der nach dem Untergang des politischen 

Römischen Reiches (476) verbliebenen Reste der antiken Literatur in den 

Klöstern und 

3. schließlich sogar der Einfluss der germanischen Kultur 

 

literarischen Stoffe und Motive und selbstverständlich die literarischen Formen wie Lyrik, 

Epik und Drama etwa des Hochmittelalters bestimmen. 

 

So treffen wir im Jahrhundert nach Karl dem Großen, also dem 10. Jahrhundert, nach den 

umfangreichen Zerstörungen der Wikinger und Normannen an den europäischen Küsten 

zwischen Skandinavien und Italien germanisch-lateinische Lyrik wie Kirchenlieder und -

gebete, aber auch Minnelyrik, die sich vom lateinischen Einfluss mehr und mehr löst. Wir 

treffen auf Klein-Epen in lateinischer Sprache, deren Stoffe und Motive aus den germanischen 

Sagen der Völkerwanderungszeit stammen, auf Großepen auf Mittelhochdeutsch, deren Stoffe 

und Motive sich aus der Antike, aber vor allem auch der Völkerwanderungszeit herleiten, 

schließlich aber auch in Stoffen und Motiven christliche Dramen, deren dramaturgische Form 

und Sprache lateinisch sind.  Man  muss allerdings immer davon ausgehen, dass Stoffe, 

Motive und poetische Formen nur selten rein, aber meistens vermischt auftreten.  

 

Mit dem Hochmittelalter (13. Jahrhundert) schwindet der christlich-lateinische Einfluss und 

taucht erst 300 Jahre später im 17. Jahrhundert wieder auf und zwar in Deutschland in der 

Verbindung von Reformation, Gegen-Reformation und Barock, dann Elementen der 

Romantik und zu Beginn des 20.Jahrhunderts. Die ĂL¿ckenñ zwischen den Epochen werden 

als Renaissance/ Humanismus, Aufklärung, Klassik, Realismus, Naturalismus, 

Neuklassizismus und Neuromantik, sowie Im- und Expressionismus bezeichnet. 

 

Bertolt Brechts Werk ist das Erbe der Stoffe und Motive dieser Epochen, wenn auch zum 

großen Teil im Widerspruch dazu. 

 
Antike 

Völkerwanderung 

Mittelalter 

Renaissance/ Humanismus/ Reformation und Gegen-Reformation 

Barock 

Aufklärung/ Empfindsamkeit 

Sturm und Drang 

Klassik 

Romantik 
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Biedermeier 

Junges Deutschland 

Realismus 

Naturalismus 

Neuklassizismus und Neuromantik 

Impressionismus 

Expressionismus 

Literatur des Nationalsozialismus 

Literatur nach dem II. Weltkrieg 

 

Es ist sicher ein Fehler, das Gesamtwerk der bedeutendsten deutschsprachigen Dichter und 

Schriftsteller als eindeutig zu einer Stilepoche gehörig zu zählen. Das Gesamtwerk durchläuft 

eine Entwicklung durch mehrere Stilepochen. Ja, es gibt sogar Dichter, deren Gesamtwerk 

nicht als eindeutig zu einer Stilepoche zuzurechnen ist oder bei denen es schwerfällt, das 

Werk überhaupt zu einer Stilepoche zu rechnen. Ähnlich beziehen auch William Shakespeare 

(1564-1616) und Miguel de Cervantes Saavedra (1547-1616) ihr Werk auf Antike, Mittelalter 

und Renaissance-Gegenwart. 

 

Das deutschsprachige Mittelalter ist neben der Bearbeitung germanisch-keltischer Stoffe und 

Motive wie eine äußerst umfangreiche europäische König-Artus-Literatur, Nibelungen-

tradition mit skandinavischer Literatur und Dietrichtradition, aber auch christlicherseits eine 

Epoche der Texte aus dem Alten und Neuen Testament, der Oster-, Weihnachts- und 

besonders der Passionsspiele, in denen die dazugehörigen biblischen Hauptrollen, aber auch 

sonstige Randfiguren vor allem in komischen Szenen auftreten: der Salbenkrämer und seine 

Frau, die den drei Marien Salben (ungüentos) für Jesu Leichnam verkauft oder die 

betrunkenen Soldaten des Pilatus am Grab Jesu oder etwa Satan in der Hölle mit Rollen aus 

dem Volk, komische bis obszöne Szenen, die aus dem vor- oder nichtliterarischen 

Volkstheater stammen. Rollen (papeles) aus dem religiösen Bereich finden sich auch in der 

Literatur, vor allem dem Theater der protestantischen Reformation und katholischen Gegen-

Reformation, sowie im Humanismus (Renaissance) und im Barock, gemischt mit 

historisierenden Gestalten und solchen aus dem Nahen Osten. Stoffe und Motive der Literatur 

der Jahrhunderte von Reformation  und Barock (16. und 17.Jahrhundert) sind hauptsächlich 

die Leiden standhafter (christlicher oder heidnischer) Protagonisten gegen ihnen feindliche 

Mächte. In der Literaturgeschichte werden sie nicht als Tragödien, sondern als Trauerspiele 

definiert, weil die Standhaftigkeit der Protagonisten keine tragische Wandlung zulässt; die 

Lösung des  Konflikts ist als Erlösung von dem Martyrium vorgegeben. Der Dramatiker des 

Übergangs vom Mittelalter zur Renaissance ist Hans Sachs (1494-1576). Biblische sowie 

legendarische Stoffe und Motive tauchen bei ihm und nach dem Barock auch noch in den 

folgenden Jahrhunderten auf: in der Romantik und auch im 20. Jahrhundert. Anonyme 

komisch-satirisch-didaktische Volksliteratur lebt vor allem im 19. und 20. Jahrhundert wieder 

auf und zwar in Bearbeitungen wie die Märchen- und Antikenliteratur. Bis ins 20. Jahrhundert 

wird der christlich-didaktische ĂJedermannñ-Stoff des Motivs von der Höllenfahrt des  

hartherzigen Kapitalisten gegenüber dem hilflosen Armen bearbeitet, ebenso wie des 

Teufelsbündners Faust unter wechselnden Namen unter Variation von Höllenfahrt und 

Erlösung.  

 

Im Humanismus zwischen Mittelalter und Barock blüht die Übersetzungsliteratur aus der 

Antike: Petrarca (um 1461), Boccaccio (1472), Plautus ( 1475), Terenz (1486),Aesop (1476, 

1530, 1548),  F.Rabelais/ J.Fischart: Gargantua und Pantagruel (1575), M. de Cervantes 

Saavedra (1616), Honore dUrfe (1619/35), Thomas Morus (1619), Englische Comödie und 

Tragödien (1620), italienische Commedia dellArte (16./17. Jhrhundert), Aristoteles, franzö-

sische Dramen etc. 
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Wichtige Stoffe, Motive und Autoren der verschiedenen Epochen finden sich in der folgenden 

Liste: 
 

Mittelalter:   (Gegen-)Reformation:   Barock: 

Antichrist  Neues/ Altes Testament (Luther) Jephtias (1637)  

Gregorius  Lucretia (Borgia)   Sidney ĂArcadiañ (1629) 

Parzival  Susanna    Horaz 

Tristan     Hecastus    Vergil 

Nibelungen  Joseph     Ovid 

Dietrich von Bern Cäsar und Cicero (1582/83)  Ariovist 

Artus   Der verlorene Sohn   Hermann/ Arminius (1695) 

Karl der Große  Die Kinder Evas   Widukind 

Neidhart Fuchs  Jedermann (1538, 1540)  Altes Testament 

Eulenspiegel  Octavian (1587)   Leo Arminius von Byzanz 

Schiltbürger  Ahasver    Ibrahim Sultan 

Faust (1587)  Cenodoxus    Catharina von Georgien 

Fortunatus  Die 10 Jungfrauen   John Owen 

Amadis   Abraham    Carolus Stuardus 

       Paulus Papinianus 

       Konstantin der Große 

       Asien gegen Europa 

       Cleopatra 

       Agrippina 

       30-jähriger Krieg 

       Sophonisbe/ Scipio 

       Aramena von Syrien 

       Octavia/ Nero 

       Machiavell 

       Masaniello 

 

Der deutsche Barocklyriker und ïdramatiker Andreas Gryphius (1616-1664) greift auf die 

römische Antike, Shakespeare und seine Zeit und auf seine eigene Zeit zurück. 

 

100 Jahre später beginnt mit Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) die nach dem Mittelalter 

und dem Barock bedeutendste literarische Epoche des deutschen Kulturraums: Lessing 

transponiert Stoffe und Motive aus Antike, Mittelalter, aus der Epoche der Renaissance/ des 

Humanismus, des französischen Klassizismus, der Shakespearezeit und der Aufklärung/ dem 

Rokoko/ der Empfindsamkeit in eine Übergangszeit zum Sturm und Drang und zur Klassik, 

aber nicht nur in seinem dramatischen, sondern auch in seinem theoretischen Werk:  

 
Dramen:     Kunsttheorie: 

1748 Der junge Gelehrte 

1755 Miss Sara Sampson 

1759      17. Literaturbrief 

1759-1786 Faust-Fragmente 

1759 Philotas 

1766      Laokoon oder Über die Grenzen 

      der Malerei und Poesie 

1767 Minna von Barnhelm oder  Hamburgische Dramaturgie            

 Das Soldatenglück 

1772 Emilia Galotti 

1779 Nathan der Weise 
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Johann Wolfgang von Goethes (1749-1832) und Friedrich von Schillers (1759-1805) 

Gesamtwerk umgreift ein ähnliches Spektrum und einbezieht zusätzlich noch den Sturm und 

Drang und die ihnen zeitgenössische Romantik (seit etwa Mitte des 18. Jahrhunderts). Zu 

Lessing, Goethe und Schiller wªren noch, weil im Werk ªhnlich Ăuniversalñ, als Vorlªufer zu 

rechnen: Friedrich Gottlieb Klopstock (1724-1770) und Christoph Martin Wieland (1733-

1813): 

 
Wieland:     Klopstock: 

     1748/73 Der Messias 

1758 Prosaische und poetische Schriften 

1762-66 22 Skakespeare-Dramen: 

 Prosa-Übersetzungen 

1764 Der Sieg der Natur über die Schwärmerei  

oder Die Abenteuer des Don Sylvio 

 von Rosalva 

1765 Comische Erzählungen 

1766/67Die Geschichte des Agathon 

1768 Musarion oder Die Philo-  1769  Die Hermannsschlacht 

 sophie der Grazien 

1772 Der goldene Spiegel oder  1771  Oden 

Die Könige von Scheschian 

1773 Alkeste, Singspiel 

1774/80Die Abderiten, eine sehr 

 wahrscheinliche Geschichte 

1780 Oberon 

1800/02Aristipp und einige seiner 

 Zeitgenossen 

 

Die diesen deutschsprachigen Dichtern und Schriftstellern zeitgenössischen Literaturbewe-

gungen vor Lessing, Schiller und Goethe beziehen sich auf die genannten älteren Epochen, 

zusätzlich die französisch- und englischsprachige Literatur in Drama, aber vor allem auch auf 

dem Gebiet des Romans, der auch bei Goethe und in der Romantik eine wichtige Rolle spielt. 

Die 2. Hälfte dieses 18. Jahrhunderts ist auch eine Epoche der Übersetzungen ins Deutsche: 

 
Defoe    Corneille   T.Morus 

Fielding    Shakespeare 

Cervantes Saavedra  Destouches 

Fenelon   Voltaire 

Xenophon   Holberg 

Richardson   Addison 

Nicolas Boileau   R.Steele 

Moliere    Homer 

Racine    Altes Testament 

 
 

Der bedeutendste Übersetzer neben Wieland ist Johann  Heinrich Voß (1751-1826), dessen 

Übersetzungen in das Hexameter-VersmaÇ  (1781/93) von Homers ĂIliasñ und ĂOdysseeñ 

noch heute als klassisch eingestuft werden. 

 

Heinrich Jung-Stillings (1740-1817) Autobiographie ĂHeinrich Stillings Jugendñ (1777) wirkt 

direkt auf die beginnende deutschprachige Biographien-Tradition ein, ebenso wie aus der 

ĂRobinson-Crusoe-Traditionñ Johann Gottfried Schnabels Roman ĂDie Insel Felsenburgñ 

(1731/43) nach Thomas Morus ĂUtopiañ(1516).  
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Gleichzeitig in dieser Epoche der aufbrechenden und vervielfältigen literarischen Traditionen 

kurz vor dem dritten Aufbruch der deutschprachigen Literatur mit den eben beschriebenen 

Dichtern der Früh-Klassik Wieland, Lessing, Voß brechen etwa die Schweizer Johann Jakob 

Bodmer (1698-1783) und Johann Jakob Breitinger (1701-1776), gleichzietig mit Lessing,  mit 

ihrer Kritik an der französisch-klassizistischen Poetik Johann Christoph Gottscheds (1700-

1766) die bisherigen Traditionen auf zugunsten einer Befreiung in Richtung Romantik und 

Sturm und Drang, einer typischeren deutschsprachigen Literatur. 

 

In der nächsten Woche sprechen wir über Goethe, Schiller und den Beginn der Romantik: die 

Frühromantik. 
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Stoffe und Motive III: Sturm und Drang und Klassik I:     

Goethe, Herder, Lenz, Schiller, Hölderlin, Kleist und Jean Paul  
In der letzten Klasse hatten wir erste Informationen über die deutschsprachige Literatur des 

18. Jahrhunderts gehört: dem Zeitalter der Aufklärung Immanuel Kants (1724-1804), das sich 

in der Bildenden Kunst (Gemälde, Skulptur, Architektur) auch Rokoko nennt, eine 

Verfeinerung des monumentalen Barock. Zu Beginn dieses 18. Jahrhunderts, also mit dem 

Ende des Barock, beziehen sich die Poetik des Leipziger Literaturprofessors Johann Christoph 

Gottsched (1700-1766) ĂVersuch einer  critischen Dichtkunst vor(f¿r) die Deutschenñ (1730) 

und z.B. sein Musterdrama ĂSterbender Catoñ (1731) zur¿ck auf die Poetik des Aristoteles 

und ihrer französischen Interpreten, sowie den 100 Jahre vorher, zu Beginn des Barock, die 

deutsche Sprache und Literatur reformierenden Martin Opitz (1597-1639). Beide Reformer 

haben großen Einfluss auf die zeitgenössischen Literatur, aber ihr Einfluss dauert nicht allzu 

lange. Fast gleichzeitig mit dem Rationalismus der Aufklärung findet sich die Epoche der 

ĂEmpfindsamkeitñ mit dem schon erwªhnten Dichter Klopstock, dessen Naturbild schon auf 

Bodmers und Breitingers Begriffe von freier Einbildungskraft als Wirkliches und Mögliches 

hinweist, und auch Metrum und Rhythmus in der Poesie werden jetzt frei nach Empfindung 

behandelt. Gottscheds Metrum, z.B. der französische 6-hebige jambische Alexandriner 

Reimvers mit Zäsur nach der 3. Hebung (Endekasillabo?) verschwindet, auch durch 

Klopstocks Hexameter in seinem ĂMessiasñ (1748/73), ¿brigens ein aktueller Bestseller in 

Goethes Kindheit (s. Goethes ĂDichtung und Wahrheitñ). Im Gegensatz zum rationalen 

Alexandriner ist Klopstocks Sprache rhapsodisch, enthusiastisch, linguistisch neosprachlich; 

der Satzbau ist revolutionär. Mit Klopstock entwickelt sich auch der Begriff vom Dichter-

Genie hin zu Herder und dem Sturm und Drang des jungen Goethe (1767-1785). 

 

Neben Gottscheds Rationalismus treffen wir in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts auf 

Elemente des Pantheismus: Die Natur spiegelt Gottes Größe, Gottes Vernunft und seine 

zweckmªÇige Vorsehung. ¦berhaupt herrscht jetzt ein neues ĂZur¿ck zur Naturñ, der 

Landschaft im Gegensatz zur Stadt, d.h. auch der Zivilisation: ein neues schäferliches 

Arkadien wie schon vor 100 Jahren. Weltflucht. Die Idyllen Geßners (1756) sind Bestseller. 

Das führt unter anderem auch zur Romantik. Rokoko bedeutet auch epikureische 

Lebensweisheit, auch spirituelle Liebe. Hier treffen wir auch auf den Dichter Hölty und seine 

Idyllen und Hymnen über die Liebe und einen anderen Bestseller: ĂLuiseñ (1783/84), ein 

lªndliches Gedicht in Hexametern. Johann Elias Schlegel schreibt 1743 eine ĂHermannñ-

Tragºdie wie auch Klopstock eine ĂHermanns Schlachtñ, also Dramen ¿ber den Germanen-

Führer aus dem Beginn des 1. Jahrhunderts. Das neue Geschichtsbewusstsein ist gleichfalls 

ein Vorbote der Romantik. Einer der ersten Herausgeber des neuentdeckten Nibelungenliedes 

ist Bodmer. 

 

Gegen Gottsched opponieren noch dessen Lebzeiten die beiden schweizer Literatur- 

theoretiker Johann Jakob Bodmers (1698-1783) ĂKritische Abhandlung von dem 

Wunderbaren in der Poesieñ (1740) und Johann Jakob Breitingers (1701-1776) ĂKritische 

Dichtkunstñ (1740). Gegen Gottscheds Rationalismus und dessen Begriffe von 

ĂNachahmungñ und ĂWahrscheinlichkeitñstehen nun das ĂNeueñ und das ĂWunderbareñ. 

Nachahmung der Natur schlieÇt jetzt Idee und Phantasie ein. ĂDie freie Einbildungskraft ist 

nicht auf die sichtbare Welt beschränkt, auch nicht auf die unsichtbar-wirkliche, sondern sie 

kann sich auch mögliche Welten bilden; sie hat also das Wirkliche und das Mögliche zum 

Schauplatz ... Das Wunderbare braucht in der Poesie keine Wahrheit, sondern 

Wahrscheinlichkeitñ (Bodmer). Hier findet sich der erste Hinweis auf Shakespeare. Breitinger 

fordert, dass die Dichtungeine ins Ideale gesteigerte Wirklichkeit darstellt; die Phantasie soll 

über das Alltägliche hinausragen. So können leblose Dinge beseelt werden: das Wunderbare 

und das Wahrscheinliche können eine Verbindung eingehen wie etwa im Märchen, wo auch 



11 
 

 

etwa Tiere sprechen können. Dagegen polemisiert 1742 Gottsched und verteidigt die 

klassizistischen Regeln gegen diesen angeblichen Rückfall in den (barocken) Schwulst. Mit 

Bodmer und Breitinger kann man den Beginn der Frühromantik ansetzen. 

 

Die Romantik und der Sturm und Drang haben zeitlich etwa  identischen Ursprung (Mitte des 

18. Jahrhunderts), aus der Empfindsamkeit und Opposition gegen die traditionelle Literatur, 

soziale Ordnung und Politik. Nicht umsonst befinden wir uns eine Generation vor der 

Französischen Revolution (1789-1793).  

 

Die Stilepochen überschneiden sich oder verlaufen parallel. Der in der vorigen Klasse schon 

erwähnte Gotthold Ephraim Lessing polemisiert gegen Gottsched und schreibt Dramen nach 

dessen Regeln, jetzt aber als Bürgerliches Trauerspiel: auch die unteren sozialen Klassen, 

nicht mehr nur der Adel, kºnnen tragisch sein. In seinen ĂFaustñ-Fragmenten spiegelt sich 

bereits Shakespeares epische Dramaturgie und entwickelt sich im Gegensatz zu der franzö- 

sischen Dramaturgie in den aktuellen Übersetzungen, in der Frühromantik und vor allem im 

Sturm und Drang. Goethe, Herder und Lenz werden zu Shakespeares Promotoren in der 

deutschsprachigen Literatur des Sturm und Drang. 

 

Der Sturm und Drang wendet sich von der bisherigen französischen zur englischen Literatur, 

besonders William Shakespeares, auch zu dramatischen Gestalten vom Ende des deutschen 

Mittelalters und der Reformation, etwa in Gerstenbergs ĂUgolinoñ (1768) zu Dantes 

ĂInfernoñ, bei Goethe zu dem Drama vom Ritter Götz von Berlichingen, der sein Naturrecht 

auf Freiheit im Denken und Handeln zu behaupten versucht als Rebell gegen eine neue 

gesetzliche und soziale Ordnung. Goethe benutzt hier auch die Sprache dieser Übergangszeit: 

die Sprache Luthers und des Dramatikers Hans Sachs (beide 15./16. Jahrhundert). Goethe 

bezeichnet sein Drama ĂñGºtz von Berlichingen mit der eisernen Handñ nicht als Tragºdie, 

sondern als Schauspiel. Mehr als 30 Rollen (papeles), vom Kaiser Maximilian über den 

Bischof von Bamberg bis zu den Soldaten der Reichsarmee und den Anführeren der 

rebellierenden Bauern teilen sich in 5 Akte, eigentlich in mehr als 50 unterschiedlich lange 

Szenen zwischen Palästen, Herbergen und Naturszenen, also in Ortswechsel, die, wie wir 

wissen, krass im Gegensatz stehen zu der alten Einheit des Ortes, aber auch der Zeit. Alle 

Rollen, auch die adeligen, sprechen jetzt Prosa. Die Sprache Goethes ist leidenschaftlich-

emphatisch.  hnlich Schillers ĂRªuberñ (1777) mit ihrem Generationenkonflikt und Kain-

Abel-Motiv. Das Drama des Sturm und Drang wendet sich gegen veraltete politische und 

soziale Traditionen und lässt somit schon die Französische Revolution vorausahnen. Die 

Figur des griechischen Mythos vom Rebellen gegen die alte Götterwelt und hin zum 

Menschen mag symbolisch in Goethes ber¿hmtem Gedicht ĂPrometheusñ (1773/75) stehen. 

Typisch für diese neuen Renaissance-Kraft-Menschen mºgen auch Goethes ĂEgmontñ(1775) 

und ersten ĂFaustñ-Arbeiten stehen. Obwohl Goethe seinen ĂFaust Iñ ein Tragºdie nennt, 

durchbricht er ohne Akteinteilung, aber durch eine Dramaturgie von 27 Szenen die alten 

Regeln: die der Einheit des Ortes und der Zeit zugunsten einer neuen Einheit der Handlung. 

Ebenso ist die seit Lessings Bürgerlichem Trauerspiel aufgebrochene Ständeklausel (Tragödie 

= adelig und vornehm, Komödie = schlecht und deshalb nicht adelig, siehe Aristoteles) 

obsolet: Faust ist Ănurñ Akademiker. Das gilt auch f¿r den ĂFaust IIñ.  

Stoffe und Motive des Sturm und Drang sind auch aktuell: bei Goethe und Heinrich Lepold 

Wagner der Gretchen-Stoff der ĂKindermºrderinñ (1776) des verf¿hrten Mªdchens, das sein 

Kind aus Verzweiflung über seine verratene Liebe tötet,ebenso seine Mutter aus Angst. Dafür 

wird die Protagonistin hingerichtet. Aktuelle soziale Problematik findet sich auch bei Jakob 

Michael Reinhold Lenz (1751-1792) in seinem Drama Ă Der Hofmeister oder Vorteile der 

Privaterziehungñ (1774): das Motiv des wie Gretchen im ĂFaust Iñ durch seinen Privatlehrer 

gefallenen Mädchens, der sich in Reue selbst kastriert. Das illegitime Kind wird von des 
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Mªdchens Vetter adoptiert.In Lenzs Komºdie ĂDie Soldatenñ (1776) wird von der ehrlosen 

Soldateska die moralische Schwäche der Protagonistin ausgenutzt, woran das Mädchen 

zugrunde geht. In dem der Epoche namengebenden Schauspiel ĂSturm und Drangñ (1777) 

von Friedrich Maximilian Klinger (1752-1831) taucht das Motiv von den zwei Familien auf, 

deren Kinder einander lieben und durch allerlei Wirrungen schließlich zueinander finden. 

Hier treten allerlei abenteuernde Kraftfiguren auf und zwar vor dem Hintergrund des 

amerikanischen Freiheitskrieges. Wie immer im Sturm und Drang (!) ist der Stil forciert, die 

Handlung extrem verzerrt und pathetisch-parodistisch bis grotesk.  

 

Im Gegensatz zum regelmªÇigen Ăklassizistisch-aristotelischenñ Drama der beiden letzten 

Generationen zwischen 1700 und 1750 spiegeln Goethes ĂGºtz von Berlichingen mit der 

eisernen Handñ (1771-1773), Lenzs ĂHofmeisterñ (1774) und ĂSoldatenñ (1776), Schillers 

ĂRªuberñ (1777) und Friedrich Maximilian Klingers (1752-1831) namengebendes Drama 

ĂSturm und Drangñ (1777) die politische, soziale, auch in den Szenen- und Sprachfetzen 

Zerrissenheit der Generation der  jungen Dichter Goethe und Schiller. Goethe und Lenz sind 

die beiden herausragenden Shakespeare-Interpreten: Goethe mit seinem rhapsodischen 

Vortrag ĂñZum Schªkespears Tagñ (1771) und Lenz mit ĂAnmerkungen ¿bers Theater nebst 

angehªngtem ¿bersetztem St¿ck Shakespearsñ (1774).  

 

Über die Shakespeare-Rezeption der Epoche sprechen wir in einer Woche. 

 

 

 

Goethe   Lenz    Schiller   

*28.8.1749 in   *1751 in Livland (Est- *10.11.1759 in Marbach/  

Frankfurt/ Main:  land/ Lettland)  /Neckar   

frühe Lektüre: Puppenspiele 

französisches Theater  Herder  

Bibel, Märchen, Gedichte *1744 in Mohrungen/ 

    Ostpreußen 

    1760-63 ĂOssianñ >  

    James Macpherson 

1765/68 Leipzig: Student 1767 „Über die neuere 1766 Ludwigsburg: 

frühe Gedichte  deutsche Literaturñ  Lateinschule, Theaterbesuche 

1768/70: Frankfurt:  1769 „Kritische Wªlder...ñ  

Mystik, Pietismus, ĂDie ĂJournal meiner Reise...ñ 

Mitschuldigenñ, Drama ĂAbhandlung über den 

1770/71: Straßburg: Stud. Ursprung der Spracheñ 

Herder, Lyrik, Pläne zu 1770 ĂVon der Urpoesie 

ĂFaustñ und ĂGºtzñ  der Vºlkerñ 

1771/75: Frankfurt:       1772 erste dramatische 

Sturm und Drang:      Versuche (verloren) 

ĂZum Schªkspears Tagñ, 

ĂGºtz von Berlichingenñ 

1773: Frankfurt: ĂGºtz 1773 ĂVon deutscher Art                                                     

von Berlichingenñ, Satiren und Kunst ...ñ (>Ossian) 

im Stil von Hans Sachs 

1773/75: Frankfurt:      1773 Lektüre: Klopstock 

ĂUr-Faustñ, ĂPrometheusñ,     und Lessing 

ĂMahometñ 

1774: Frankfurt: „Wertherñ, 1774 ĂAnmerkungen ¿bers 
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ĂClavigoñ, Lyrik  Theater ...ñ       

    1774 ĂDer Hofmeister ...ñ 

    1774 Lustspiele nach dem 

    Plautus ... 

1775: Frankfurt: Singspiele ĂCoriolanñ (Shakespeare) 

(Rokoko); Reise in die 

Schweiz, Elsass 

Abreise nach Weimar 

1776: Weimar: Herder, 1776 ĂDie Soldatenñ  1776 erste Publikationen: 

ĂWilhelm Meisterñ  1776 ĂZerbin oder die  Lyrik  

ĂStellañ   neuere Philosophieñ 

1776/85 Weimar: Sing- 

spiele, Harzreise 

1777 Berlin   1778 ĂVolksliederñ  1777 Sturm und Drang: 

        ĂDie Rªuberñ (Stuttgart) 

1779/86 Weimar: Klassik 

ĂIphigenieñ 

1780 Weimar: „Tassoñ 

1782/85 Weimar: ĂWilhelm 1782 ĂVom Geist der  1782 Stuttgart: ĂKabale 

Meisterñ, Balladen, Lyrik Ebrªischen Poesieñ  und Liebeñ, Flucht aus 

Ă¦ber den Granitñ      Stuttgart, nach Jena 

        1784 Mannheim: ĂDie 

        Schaubühne als moralische 

        Anstalt betrachtetñ(Aufsatz) 

    1784 „Ideen zur Philoso- 1784 ĂDom Karlosñ 

    phie der Geschichte der 1785 „Der Verbrecher aus 

    Menschheitñ   verlorener Ehreñ (Erzªhlung) 

1786/88 Italien: 1. Italienische 

Reise 

1787 Weimar: „Iphigenie auf    1787 ĂDer Abfall der Nieder- 

Taurisñ       landeñ 

1788: Weimar: Morphologie,    1788 Übersetzungen des Euri- 

Optik        pides 

1789: Reisen am Rhein:      1789 philosophische Gedichte 

Revolutionsdramen 

1790: Weimar: Epigramme,     1790 Vorlesungen in Jena u.a. 

Metamorphose der Pflanzen,     über den 30-jährigen Krieg 

ĂFaust, ein Fragmentñ, Schiller    Goethe 

+1792 Lenz 

+1803 Herder  in Weimar 
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Skakespeare – Sturm und Drang    

Noch zu Shakespeares Lebzeiten im Jahre 1604 (+1616) kann man einige seiner Dramen in 

Norddeutschland sehen. In Nördlungen bei Hannover spielt eine anonyme Vagantentruppe 

ĂRomeo und Juliañ. Diese Englischen Komödianten zeigen ihre an Shakespeares Text 

orientierten, aber improvisierten Aufführungen. Sie kommen aus dem mit Schauspielern und 

Theatern überfüllten London auf Einladung theaterbegeisterter deutscher Fürsten wie etwa 

Heinrich Julius von Brauschweig (1564-1613) in dessen Stadt. Dieser hochgebildete Fürst 

schreibt auch Theaterstücke im Stil der Reformationszeit und die erste deutsche Komödie im 

Stil der italienischen Commedia dell arte. In Kassel stand das erste Theatergebäude in 

Deutschland: das ĂOttoniumñ.  In Dresden und vielen anderen deutschen Stªdten kann man 

Shakespeares ĂKaufmann von Venedigñ (1611), 1629 ĂTitus Andronicusñ, 1626 wieder 

ĂRomeo und Juliañ, sowie ĂJulius Caesarñ, ĂKºnig Learñ, ĂOthelloñ und ab 1677 einige 

Komödien sehen. Der deutsche Dichter und Dramatiker Andreas Gryphius (1607-1671) 

bearbeitet in seinem ĂHerr Peter Squentzñ (1658) das Satyrspiel aus Shakespeares 

ĂSommernachtstraumñ und erºffnet damit die lange Reihe von deutschsprachigen 

Shakespeare-Bearbeitungen. 1620, 1630 und 1670 erscheinen 15 Dramen nach englischem 

Mustter  in einer Sammlung, seit 1766 erscheinen Wielands Übersetzungen von 22 Dramen, 

1777 die erste vollständige deutsche Ausgabe von Eschenburg und 1780 die Eckertsche 

Gesamtausgabe und endlich zu Beginn des 19. Jahrhunderts, also schon in der Romantik, die 

berühmte Schlegel-Tiecksche Gesamtübersetzung, Bis 1927 erscheinen mehr als 14 mehr 

oder weniger vollständige Ausgaben neben über 50 Einzelübersetzungen. Shakespeare ist 

damit der wichtigste fremdsprachige Dramatiker in Deutschland. 

 

Das ist umso interessanter, als ja im Barock und in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, also 

kurz vor Goethes Geburt (1749), das an der antik-französischen Poetik orientierte Theater in 

Deutschland vorherrscht, gefördert u.a. durch die beiden Theoretiker Martin Opitz und Johann 

Christoph Gottsched, der Shakespeare als regellos verachtet. Auch mit dem Beginn der 

Frühromantik (um 1740) hält der englische Dramatiker Einzug in Deutschland; die Romantik 

und der Sturm und Drang sind wesensverwandt, erkennbar auch an Johann Gottfried Herders 

(1744-1803) Einfluss auf die Generation Goethes.  

 

Zu dem Kreis um den jungen Straßburger Goethe gehört auch Jakob Michael Reinhold Lenz 

(1751-1792). Beide äußern sich über Shakespeare in Reden und theoretischen Aufsätzen. Das 

ändert nichts daran, dass der vom französischen und vom Rokoko-Theater der veralteten 

Tradition begeistert Goethe in Frankfurt und sogar noch in Weimar Theaterstücke und 

Singspiele parallel zum ĂGºtz von Berlichingenñ als Sturm und Drang-Schauspiel schreibt. 

Englisches also im Kontrast zum französischen Rokoko-Theater. 

 

1771 hªlt der junge Goethe in privatem frankfurter Kreis seinen ber¿hmten Vortrag Ă Zum 

Shakespeares-Tagñ:  

 
Die erste Seite, die ich in ihm (Shakespeare) las, machte mich auf zeitlebens ihm eigen, und wie ich 

mit dem ersten Stücke fertig war, stand ich wie ein Blindgeborener, dem eine Wunderhand das Gesicht 

in einem Augenblick schenkt.. Ich erkannte, ich fühlte aufs lebhafteste meine Existenz um eine 

Unendlichkeit erweitert. ... Ich zweifelte keinen Augenblick, dem regelmäßigen Theater zu entsagen. 

Es schien mir die Einheit des Orts so kerkermäßig ängstlich, die Einheiten der Handlung und der Zeit 

lästige Fessseln unserer Einbildungskraft. Ich sprang in die freie Luft.  

 

Nach der Kritik am französischen Theater fährt Goethe fort: 

 
Shakespeares Theater ist ein schöner Raritätenkasten, in dem die Geschichte der Welt vor unsern 

Augen an dem unsichtbaren Faden der Zeit vorbeiwallt. Seine Pläne sind ... keine Pläne, aber seine 
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Stücke denken sich alle um den geheimen Punkt (den noch kein Philosoph gesehen und bestimmt hat), 

in dem das Eigentümliche unseres Ichs, die prätendierte Freiheit unseres Willens mit dem 

notwendigen Gang des Ganzen zusammenstößt. Unser verdorbener Geschmack (das französische 

Theater) aber umnebelt dergestalt unsere Augen, dass wir fast eine neue Schöpfung nötig haben, uns 

aus der Finsternis zu entwickeln.ñ 
  

Goethe bezeichnet den Franzosen Voltaire als Thersites, der in Homers ĂIliasñ (Buch II) ein 

überaus hässlicher, verkrüppelter, negativ-kritisch-polemischer und verhasster Typ ist. 

 

Goethe vermischt zudem die Empfindsamkeit (sensibilidad), den Pantheismus des Pietismus 

des  Jahrhunderts und Jean Jacques Rousseaus ĂZur¿ck zur Naturñ mit Shakespeares 

Gegensatz zur so empfundenen zeitgenössischen Artifizialität der französischen Literatur.   

  
ĂUnd ich rufe: Natur! Natur! nichts so Natur als Shakespeares Menschen. ... Er (Shakespeare) 

wetteiferte mit dem Prometheus, bildete ihm Zug vor Zug seine Menschen nach, nur in kolossalischer 

Größe;  

..... das, was edle Philosophen von der Welt gesagt haben, gilt auch von Shakespearen ... Er führt uns 

durch die ganze Welt.ñ 
 

Der alte und reife Goethe der Jahre 1813 und 1826, 42 bzw. 55 Jahre später, schreibt in 

seinem anderen Shakespeare-Aufsatz ĂShakespeare und kein Endeñ: 

 
Nennen wir nun Shakespeare einen der größten Dichter, so gestehen wir zugleich, dass nicht leicht 

jemand die Welt so gewahrte wie er, dass nicht leicht jemand, der sein inneres Anschauen aussprach, 

den Leser in höherm Grade mit in das Bewusstsein der Welt versetzt. ... Es gibt keinen höhern Genuss 

und keinen reinern, als sich mit geschlossnen Augen durch eine natürlich richtige Stimme ein 

Shakespearesches nicht deklamieren, sondern rezitieren zu lassen. ... Shakespeare gesellt sich zum 

Weltgeist (im ĂFaust Iñ?)  ..... Vorherrschend in den alten Dichtungen (der Antike) ist das 

Unverhältnis zwischen Sollen und Vollbringen, in den neuern zwischen Wollen und Vollbringen. 

.....Das Wollen legt der Mensch sich selbst auf. .... Alles Sollen (im Schicksal) ist despotisch ..... Das 

Wollen hingegen ist frei, scheint frei und begünstigt den einzelnen ... Wollen und Sollen suchen sich 

in seinen Stücken ins Gleichgewicht zu setzen ... Ein Wollen, das über die Kräfte eines Individuums 

hinausgeht, ist modern.  
 

Goethe ist Dramatiker, aber auch Theoretiker: Seine Essays auch über Wahrheit und 

Wahrscheinlichkeit in der Kunst, über Nachahmung der Natur, wie wir in der vorigen 

Vorlesung anlässlich der Gottsched-Kritik durch Bodmer und Breitinger, ja, dem Beginn der 

Romantik gesehen haben, bilden einen Hauptdiskussionspunkt in Goethes frühen 

theoretischen Schriften, ebenso wie gerade diese Problematik das essayistische Werk Lessings 

beherrscht, auch das Schillers. 

 

Goethes Straßburger Dichterfreund Jakob Michael Reinhold Lenz (1751-1792) habe ich oben 

schon erwªhnt. In seinen ĂAnmerkungen ¿bers Theaterñ (1771/ 1774) schreibt er in einem 

rhapsodischen Stil einige Ergänzungen. Polemisch im Sinne des zeitgenºssischen Ăfeinen 

Geschmacksñ (des französischen und Rokokotheaters) bezeichnet Lenz des Theater zur Zeit 

Elisabeths I., also Shakespeares Theater, als Ăhºllische Barbareiñ. Sodann, in 

Auseinandersetzung mit Aristoteles, fragt Lenz, was denn die Hauptsache der Nachahmung 

beim Schauspiele sei: Ăder Mensch? oder das Schicksal des Menschen?ñ und antwortet: ĂDer 

Charakter, der kenntliche Umriss eines Menschen auf der Bühne....Der Dichter soll 

Begebenheiten nicht vorstellen, wie sie geschehen sind, sondern geschehen solltenñ.   

 

Denn das Trauerspiel (die Tragödie) ist nicht eine Nachahmung des Menschen, sondern der 

Handlungen, des Lebens, des Glücks oder Unglücks. ... Die Begebenheiten, die Fabel (der 

Plot) ist also der Endzweck der Tragödie, denn ohne Handlungen würde es keine Tragödie 
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bleiben. ... Da ein eisernes Schicksal die Handlungen der Alten (Dichter der Antike) 

bestimmte und regierte, so konnten sie als soclhe interessieren, ohne davon den Grund in der 

menschlichen Seele aufz suchen und sichtbar zu machen. 
 

Lenz geißelt auch im Zusammenhang mit der Aristoteles-Rezeption der französischen Klassik 

die erwähnten drei Einheiten der Tragödie:Ort, Zeit und Handlung. Polemisch nennt er sie 

Ădie so erschreckliche, jªmmerlichber¿hmte Bulleñ, und er fragt nach deren Realismus. Und 

verneint sie als unrealistisch und artifiziell. Die Franzosen haben die Regeln des Aristoteles 

perfektioniert und sogar noch übertrieben. Die Franzosen haben auf der Szene keine 

Charaktere, sagt Lenz.ñIhre Helden, Heldinnen, Bürger, Bürgerinnen (haben nur ) ein 

Gesicht, eine Art zu denken, also auch eine groÇe Einfºrmigkeit.ñLenz nennt Shakespeares 

Dramen Charakterst¿cke. ĂDie Personen sind für die Handlungen dañ, nicht umgekehrt.  
 

In seinem weiteren Aufsatz Ă¦ber die Veränderung des Theaters im Shakespearñ wird die 

These zitiert, Shakespeares Schönheiten besiünden bloß in seiner Unregelmäßigkeit.Shakes-

peares dramatische Arbeit besteht immer Ăin der Erregung des Interesses, in der Ausmalung 

großer und wahrer Charaktere und Leidenschaften, und Anlegung solcher Situationen, die bei 

aller ihrer Neuheit nie unwahrscheinlich noch gezwungen ausfallenñ. Die Fabel/ Handlung 

wächst also aus den Charakteren, die im Gegensatz das Strukturgesetz des Dramas bilden, ein 

innerer Konnex/Zusammenhang anstelle einer äußeren Einheit. Die innere Einheit ist es also 

vor allem, die Shakespeares Dramen mit denen des Sturm und Drangs verbindet, so dass die 

kurzen abgerissenen oder langen Einzelszenen (nicht mehr Akte), die schnellen, wenn nicht 

abrupten Ortswechsel, das  emphatische Chaos von Sprache, oft atemlose Syntax, Neologis-

men, abrupte Bewegungen, Gestik und Mimik die innere Befindlichkeit der Charaktere 

widerspiegeln. Ein grundsätzlicher Grundzug des Sturm und Drang-Dramas bei Goethe, Lenz, 

Schiller und anderen Autoren dieses Stils ist die Gesellschafts- und Zeitkritik: Der Adel  als 

morbider Stand unterliegt heftiger Kritik, so dass man eine Vorahnung der Französischen 

Revolution zu spüren meint, damit aber auch der Generationenkonflikt, wie er häufig in 

Epochenverschiebungen und ïwandeln zutage tritt. Ein Motiv dieser Epoche ist das 

Genialische der Kraft-Helden des Theaters wie Gºtz oder Karl Moor in Schillers ĂRªubernñ. 

Oder Prometheus, dem es gelingt den Göttern das Feuer für die Menschen zu rauben. Vor 

allem auch Prometheus Sprache ist heroisch-pathetisch. 

 

Die Ă¦bergangsepocheñ des Sturm und Drang dauert kaum lªnger als 18 Jahre: 1767-1785.  

Parallel dazu beobachten wir ein Hauptwerk der Empfindsamkeit (sensibilidad) als eine Art 

Höhepunkt einer aus England stammenden Romantradition und in Deutschland 

mitbegründenden Autobiographie-Literatur: ĂDie Leiden des jungen Werthersñ (1774), einem 

monologischen autobiographischen Briefroman Goethes, der als Bestseller eine öffentliche 

Selbstmordwelle (Wertherfieber) auslöst in der Opposition gegen die bürgerliche 

Gesellschaft, auch die des frankfurter Gesellschaft des jungen Goethe,  Jean Jacques 

Rousseaus ĂBekenntnisseñ (1782) und  ĂZur¿ck zur Naturñ, aber auch der Pantheismus der 

(Vor-)Goethe-Zeit (Rokoko) und der protestantische Pietismus der Innerlichkeit. Das Glück 

seiner Zuneigung im 1. der beiden Teile ist heiter-homerischer Frühling und Sommer, seine 

hin zum Selbstmord fallende Verzweiflung in den folgenden Jahreszeiten ist ossianisch-

düster. Goethe schrieb das Werther-Manuskript vom Februar bis Mai 1774 nieder nach seiner 

Trennung von Maximiliane Laroche.  

 

1786-1832 folgt die Epoche, die man auch Deutsche Klassik nennt.Sie verläuft parallel zur 

Romantik von 1798-1835. 
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Goethe – Schiller II: Klassik und Romantik       

Es bereitet keine großen Schwierigkeiten, Goethes und Schillers Frühwerke als Experimente 

mit der traditionellen Literatur einzustufen: antike Klassik, kein Mittelalter, Humanismus, 

Meistersinger, Reformation, kein Barock, aber französische Klassik, Aufklärung, 

Empfindsamkeit und Sturm und Drang. Wie erinnerlich, hängen Sturm und Drang und 

Romantik mehr oder weniger eng zusammen. 

 

Mit dem Ende des Sturm und Drang (um 1785)  beginnt in der Literaturgeschichte die 

(Weimarer) Klassik, die bis 1832, dem Tod Goethes, dauern soll. Laut Frenzel ĂDaten 

deutscher Dichtung Iñ,  pag.230, beginnt Goethes Klaasik mit seiner italienischen Reise 

(1786-1788), wªhrendder er seine ĂIphigenie auf Taurisñ (seit 1779: Prosa-Fassung, 1787: 

Versfassung) verfasst.In der Aufführung am 6. April 1779 spielen Goethe den Orest und die 

berühmte Korona Schröter die Titelrolle nicht in griechischen, sondern in modernen 

Kostümen. Auf die 2. und 3.Fassung folgt in Italien die 4. Fassung (1586), die jetzt auch 

streng klassizistisch ist. Der mythische Stoff von der Rache an der eigenen Mutter 

Klytemnästra für den Mord am Gatten Agamemnon und des Mörders Orest Verfolgung durch 

die Rachegöttinnen (Erinnyen), vom Rat des Orakels von Delphi, das Bild der Schwester 

Iphigenie aus dem Barbarenland der Skythen (Krim) zu holen und so sich vom Fluch zu 

lösen, ist frühestens von Aischylos bearbeitet, dann von Sophokles, Euripides und Racine, als 

Opern von Christoph Willibald Gluck (1774 und 1779), im 20. Jahrhundert von Gerhart 

Hauptmann (1941/44). Verwandt mit dem Iphigenie- und Orest- Stoff sind der Elektra- und 

Orestes-Stoff 

 

Inhalt der „Iphigenie“ Goethes: 
I. Iphigenie lebt als Gefangene des barbarischen Königs Thoas auf Taurien. Thoas liebt die 

Priesterin Iphigenie. Sie aber muss seine wiederholten Bewerbungen ablehnen. Fern von 

ihrer Heimat Griechenland beklagt sie ihren erzwungenen Aufenthalt bei den Barbaren.  

 

II. Der von den Erinnyen verfolgte Orest und sein Freund Pylades treten vor dem Tempel 

auf. Der wegen Klytemnästras Mord an ihrem Gatten und ihres Ehebruchs verzweifelte 

Orest in Ketten der Rachegöttinnen wird von Pylades aufgemuntert. Iphigenie, seine 

Schwester, erkennt ihn zunächst nicht, hört aber die vertrauten Laute ihrer Muttersprache 

Griechisch. Pylades erzählt die Geschichte vom Trojanischen Krieg und Agamemons 

Ermordung durch Klytemnästra und ihren Geliebten Ägisthes und Iphigeniens Opferung 

auf dem Altar der Diana. 

 

III.  Orest und Pylades sind dem Tod geweiht; Iphigenie weigert sich dieses Opfer zu 

vollziehen. Sie gibt sich ihrem Bruder zunächst nicht zu erkennen.  Orest erzählt seine 

Geschichte. Sie gibt zu, dass sein und ihr Schicksal eng verbunden sind und gibt sich ihm 

endlich zu erkennen. Orest weht sich gegen sie, weil er ihr in seinem Wahnsinn nicht 

vertraut. Er erwartet den Brudermord am Altar des Tempels und bittet um Erlösung von 

Fluch und Wahn.  

 

IV. Iphigenie verhilft ihrem Bruder und Pylades zur Flucht und vermeidet damit dessen 

Opferung. Dabei will auch sie fliehen. Zum Schein geht sie auf Thoas Forderung ein, 

Orest zu opfern. Gleichzeitig bedauert sie ihren geplanten Betrug 

(der Flucht) an den Tauriern. Während das Schiff auf die Flucht waretet, zögert Iphigenie 

zu fliehen. Sie will Thoas, ihren zweiten Vater, nicht betrügen. Sie hört das Lied der 

Parzen:  

 Es fürchte die Götter 

 Das Menschengeschlecht! 

 Sie halten die Herrschaft 

 In ewigen Händen 

 Und können sie brauchen 
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 Wie s ihnen gefällt. 

 

V. Thoas erkennt den Zwiespalt in seiner Seele: seine Täuschung über den Verrat Iphigenies 

und seine Liebe zu ihr. Iphigenie kann Thoas nicht gehorchen. Er beruft sich auf ein altes 

Gesetz, sie auf ein noch älteres: Jeder Fremde sei dem Gastrecht heilig (V,3). Sie bittet 

Thoas diesem Ideal zu folgen, 

obwohl das Orakel von Delphi; Apollon, befohlen hat, das Bild Dianas aus dem Tempel 

zu rauben und Iphigenie zu befreien. Dann werde der Fluch über die Familie gelöst (V,3; 

Vers 1.915 ff.). Iphigenie appelliert auch ihres Bruders wegen an Thoas um Gnade für 

Orest. Orest tritt auf und versucht, Iphigenie zur schleunigen Flucht zu überreden. Thoas 

zückt das Schwert gegen Orest.  

Thoas und Orest gebieten Waffenstillstand, um im Zweikampf zu entscheiden. Iphigenie 

verhindert das Duell und  teilt Thoas mit, dass der Fremdling ihr Bruder ist. Orest erkennt 

den Irrtum aus seiner Interpretation der Prophezeiung des Orakels, Dianas Bild aus 

Thoas Tempel zu rauben; es handelt sich vielmehr um die Rückkehr seiner Schwester 

Iphigenie nach Griechenland, die den Fluch lösen werde. Es handelt sich bei dem Spruch 

des Orakels also nicht um das Bildnis von Apollons Schwester Diana, das Orest 

zurückbringen soll.  Thoas erlaubt Iphigenie, Orest und Pylades zu gehen. Aber sie wollen 

nicht ohne Thoas Segen scheiden. Thoas letzte Worte sind: ĂLebt wohl!ñ 
 

Das Klassische an Goethes Schauspiel ist, dass der Barbar Thoas zur griechischen Sitte des 

Fremdengastrechts bekehrt werden kann. Er bestraft nicht den geplanten Raub des Heiligtums 

und verzichtet auf Rache. Er verzichtet auch auf seine Liebe zu Iphigenie. Das sind die Ideale 

der Goetheschen Klassik. ( hnlich in Mozarts Oper ĂDie Entf¿hrung aus dem Serailñ). 

 

Nach der Emphase des Sturm und Drang kehrt Goethe zurück zum Regeldrama der 

französischen Klassik mit 5 Akten und von der Prosa zum Vers. Der jambische Pentameter  

 
das Land der Griechen mit der Seele suchend 

_       x      _     x      _     x    _     x   _  x    _ 

 

(nicht der französische Alexandriner nach Gottsched) wird für ihn und auch Schiller zum 

Metrum der deutschen Klassik. Auch die drei Einheiten werden strikt beachtet: Das gesamte 

Schauspiel spielt vor dem Diana-Tempel (Einheit des Ortes), die geschilderte Zeit bleibt kurz 

(Einheit der Zeit), und die Einheit der Handlung betrifft die am Ende gelösten Konflikte um 

Iphigenies und letztlich Thoas menschliche Größe des Verzichts. 

 

Das Problem von Goethes und Schillers Werken besteht - anders als in der französischen 

Klassik ungefähr 150 Jahre früher - darin, dass neben den antiken Stoffen und Motiven in der 

Lyrik,  den Dramen und theoretischen Aufsätzen Goethes und Schillers auch jüngere Stoffe 

und Motive der deutschen und schweizer Geschichte des Spªtmittelalters (ĂReineke Fuchsñ, 

1792/93; ĂWilhelm Tellñ, 1802/04), der Refomationszeit (ĂFaust I/IIñ,1797/ 1832), der 

Renaissance (ĂTassoñ, 1780) und des Barock (ĂEgmontñ, 1786/88, ĂDom Karlosñ, 1787; 

ĂWallensteinñ, 1796/99, ĂDie Jungfrau von Orleansñ, 1800/01) behandelt werden, ja, sogar 

der Jetztzeit (ĂHermann und Dorotheañ, 1796). Die Stoffauswahl und ïfülle ist also 

universaler. Goethe versteht unter Klassik Ordnung und Maß der dichterischen Welt: Klassik 

sei gesund, Romantik sei krank. Er grenzt also die klassische Welt ab gegen die in seinem 

Sinn Ăchaotischeñ Romantik. Vielleicht will er deshalb z.B. Heinrich von Kleists 

ĂPenthesileañ nicht verstehen, weil Kleists Bild von der Protagonistin neu ist. 

 

¦ber die schon genannten Dramen hinaus gehºren Goethes ĂFaust I + IIñ und Schillers 

ĂWallensteinñ-Trilogie sicher zu den bedeutendsten Theaterstücken der europäischen 

Literatur. Beide Dichter gehören auch zu den bedeutendsten Lyrikern, Schiller vor allem 
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wegen seiner Balladen, Goethe wegen seiner volksliedhaften Lyrik und vor allem seines 

ĂWestºstlichen Divansñ (1815/19). Diese Lyrik sprengt den Rahmen der Klassik. 

 

Goethe mehr als Schiller ist auch Epiker in seinen Novellen und Romanen: etwa ĂDie neue 

Melusineñ, ĂHermann und Dorotheañ, ĂReineke Fuchsñ und ĂDie Wahlverwandtschaftenñ, 

Schiller in ĂVerbrecher aus Infamieñ (1786): 

 
 Der Wirtssohn Christian Wolf (!) kompensiert die Verständnislosigkeit seiner Umwelt 

 und seiner Unfähigkeit, sich der Welt anzupassen 

 

Goethes Werke sind noch in einem anderen Zusammenhang Ăklassischñ in Inhalt und Form. 

Wilhelm Meister als Protagonist in dem gleichnamigen Bildungsroman ĂWilhelm Meisters 

Lehrjahreñ (1794/96) und ĂWilhelm Meisters Wanderjahreñ (1807) entwickelt sich durch 

Bildung vom naiven Jüngling zum reifen Individuum. Goethes teilweise autobiographischen 

Lehren und Erkenntnisse (auch in seinem ersten Entwurf ĂWilhelm Meisters theatralische 

Sendungñ, 1776), beeinflussen die deutsche Romanliteratur zutiefst, so dass der 

deutschsprachige Bildungsroman seit Goethe zu einem festen und traditionellen Genre wird. 

Das Individuum in seinem Entschluss zur Tätigkeit in der Gesellschaft steht dem Massen- und 

Industriezeitalter entgegen. Formal ist diese Literatur schon romantisch.  

 

Auch Goethes Autobiographie ĂDichtung und Wahrheitñ (1807/ 1831): Dichtung als 

Kommentar oder Reflexion auf die faktische autobiographische Wahrheit, prägt ebenso tief 

und nachhaltig die kommende deutschsprachige Biographienliteratur des 19. und 20. 

Jahrhunderts, also bis in unsere Zeit. Die Autobiographie behandelt Goethes Frankfurter, 

Leipziger und Straßburger Lebenszeit bis zu seiner endgültigen Abreise nach Weimar (1775). 

 
Goethe      Schiller 

1791-1817 Leitung des Hoftheaters  1791 ĂGeschichte des DreiÇigjªhrigen  

1792/93 Feldzug in Frankreich und in   Kriegesñ 

Mainz; ĂReineke Fuchsñ   1792 ĂGeschichte des 30jªhrigen Kriegesñ 

      beendet; philos. und ästhetische Studien  

      1793 Ă¦ber Anmut und W¿rdeñ, ĂVom 

      Erhabenenñ, Ă¦ber die ªsthetische Er- 

      ziehung des Menschenñ , Aufsªtze 

      Begegnung mit Hölderlin  

1794 Beginn der Freundschaft mit  1794 Freundschaft mit Goethe, Wilhelm 

Schiller, Briefwechsel, Umarbeitung  von Humboldt 

des ĂWilhelm Meisters Lehrjahreñ 

1795/96 ĂWilhelm Meisterñ beendet  1795/96 Gedankenlyrik, Ă¦ber naive und 

1796 ĂHermann und Dorotheañ    sentimentalische Dichtungñ, Aufsatz, Horen 

1796-1805 Freundschaft, Briefwechsel  1796/99 Arbeit an ĂWallensteinñ, Drama 

und Zusammenarbeit mit Schiller   1796/1800 Musenalmanach 

1797 ĂXenienñ, Arbeit an ĂFaust Iñ 

Arbeit auch an ĂFaust IIñ 

1798 Beginn der Goetheschen Klassik 

Balladen 

1799 ĂDie nat¿rliche Tochterñ, Drama  1799 Übersiedlung von Jena nach Weimar, 

      Bearbeitungen und Übersetzungen, Arbeit 

      an ĂMaria Stuartñ, Drama 

      1800/01 ĂDie Jungfrau von Orleansñ,Drama 

      1801/02 ĂDie Braut von Messinañ, Drama 

      1802/04 Arbeit an ĂWilhelm Tellñ, Drama 

1804/05 ĂWinckelmannñ-Aufsatz  1804 Arbeit an ĂDemetriusñ, Drama 

1805 Schiller (+),     1805 Schiller (+) 
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1806 ĂFaust Iñ beendet, Heirat mit 

Christiane Vulpius 

1807 ĂWilhelm Meisters Wanderjahreñ 

ĂDie Wahlverwandtschaftenñ, Roman 

Sonette 

1808 Begegnung mit Napoleon, 

Goethes Mutter (+) 

1808/31 Autobiographie ĂDichtung 

und Wahrheitñ 

1813 ĂShakespeare und kein Endeñ 

1814 Lektüre von persischer Lyrik 

(Hafis u.a.) 

1815/19 ĂWestºstlicher Divanñ Lyrik 

Gesamtausgabe von Goethes Werken 

1816/32 ĂFaust IIñ, Christiane (+) 

1822 ĂCampagne in Frankreichñ und 

ĂBelagerung von Mainzñ, Aufsªtze 

1823 Eckermann: Goethes Sekretär, 

ĂMarienbader Elegieñ, Lyrik 

1824/32 Beendigung von ĂFaust IIñ 

1826 ĂNovelleñ, Novelle 

1828 Herzog Karl August (+) 

1829 ĂWilhelm Meisters Wander- 

jahreñ beendet 

1830 Goethes Sohn August (+) 

1831 ĂDichtung und Wahrheitñ be- 

endet, ĂFaust IIñ beendet 

1832, 22. März Goethe (+) 
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Goethes „Faust“ und Schillers „Wallensteinñ     
 

Der Faust-Stoff ist wohl einer der verbreitetsten der europäischen Literatur, Musik und 

Bildenden Kunst (Frenzel: Stoffe ..., p.218-226), ähnlich der Cyprianus- und Theophilus-Stoff 

(Frenzel: Mitive ..., p.776-779). Das Hauptmotiv vom Teufelsbündner, des Verräters an der 

göttlichen Welt, findet sich im Matthäus-Evangelium (Matth.4): Jesus wird in der Wüste vom 

Teufel aufgefordert, von Gott abzufallen. In christlicher Frühzeit (4.Jahrhundert) entstehen die 

Cyprianus-, Basilius- und Theophilus-Legenden: Der jeweilige Teufelsbündner wird von 

seinem Bündnis mit dem Teufel durch Reue, Buße und weibliche Gnade (Maria) erlöst. 

Während des gesamten Mittelalters wird diese Tradition gepflegt.  

 

Hauptmotive der frühen Teufelsbündner  sind: maßloser Ehrgeiz, Wissensdurst, Zauberkunst, 

Laszivität, Abfall von Gott, Besitzgier und geistige Arroganz. Zum Ende des Mittelalters 

kulminiert diese Tradition im protestantischen Kampfdrama in den ĂSpielen von Frau Juttenñ, 

der Päpstin Johanna. 1587 erscheint in Frankfurt am Main die anonyme ĂHistoria von 

Dr.Johann Faustenñ, eine protestantische Anekdotensammlung zu dem historischen Georg 

Faust (um 1480-1549), die die Vorlage bildet zu dem ersten hochliterarischen Faust-Drama 

von Christopher Marlowe ĂThe Tragicall History of Doctor Faustusñ (1594) und zu einer 

langen Reihe von Faustbüchern bis ins 20. Jahrhundert: Maxim Gorki (1938), Paul Valery 

(1940), Thomas Mann (1947) und andere (Frenzel: Stoffe ..., p.226).  

In der katholischen Gegenreformation schreibt der Jesuit Jakob Bidermann sein Drama 

ĂCenodoxusñ (1605), dem auch Pedro Calderon de la Barcas ĂEl magico prodigiosoñ 

entspricht: Cenodoxus und Cyprian werden erlöst.  Zwei Fauststoff-Traditionen stoßen hier 

aufeinander. Im Gegensatz zur protestantischen Tradition kann Cyprian durch Reue und Buße 

und durch die Fürbitte der Mutter Gottes erlöst werden. Der protestantische Faust muss in die 

Hölle fahren, weil er an Gottes Gnade der Lösung vom Teufelspakt zweifelt. Dieser letzteren 

Tradition folgen die zahlreichen Puppenspiele, in denen zum Vergnügen des Publikums Faust 

in die Hölle fährt. 

 

Warum fährt der Teufelsbündner Goethes, Faust, am Ende des 2. Teils des Dramas nicht in 

die Hölle, sondern wird von Engelschören (Verse 11.777ff., Patres, seligen Knaben, der 

Magna Peccatrix, der BüÇerin (Ăsonst Gretchen genanntñ, Verse 12.069ff. und 12.084ff.)  und 

dem Chorus Mysticus (Verse 12.104ff:) in ein (nichtchristliches) Jenseits geleitet? Diese 

Frage beschäftigt die Sekundär-Literatur seit Beginn der Faust-Forschung. Im Prolog im 

Himmel teilt der Herr (Gott?) dem Teufel Mephistopheles mit:  

 
 Wenn er (Faust) mir jetzt auch nur verworren dient, 

 So werd ich ihn bald in die Klarheit führen. (V. 308-309) 

und: 
 Ein guter Mensch in seinem dunklen Drange 

 Ist sich des rechten Weges wohl bewusst. (V.328f.). 
 

Mephistopheles verliert die Wette mit dem Herrn (Faust II, Verse 11.825ff.). 

 

Im Pakt mit Mephistopheles schwört Faust: 

 
 Werd ich beruhigt je mich auf ein Faulbett legen, 

 So sei es gleich um mich getan! 

 Kannst du mich schmeichlnd je belügen, 

 Dass ich mir selbst gefallen mag, 

 Kannst du mich mit Genuss betrügen. 

 Das sei für mich der letzte Tag. 
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 Die Wette biet ich! 

Mephistopheles: Topp! 

Faust: Und Schlag auf Schlag! 

 Werd ich zum Augenblicke sagen:        

 Verweile doch! Du bist so schön! 

 Dann magst du mich in Fesseln schlagen, 

 Dann will ich gern zugrunde gehn! 

 Dann mag die Totenglocke schallen, 

 Dan bist du deines Dienstes frei, 
 

Fausts Hauptmotiv, das Streben nach Erkenntnis, weshalb er überhaupt den Pakt eingeht, 

rangiert über allen anderen Motiven: denen um seine Affäre mit Gretchen (Faust I), die 

Walpurgisnächte (Faust I und II) und denen, die um Kaiser, Helena, Philemon und Baucis 

(Faust II) gruppiert sind. Faust ist schuldig an Gretchen, an dem Treiben am Hof des Kaisers 

und an dem Schicksal der beiden Alten unter tätiger Beihilfe des Verbündeten 

Mephistopheles, der dennoch die Wette verlieren muss (s.o.). 

 

Goethe, obwohl selbst getaufter Protestant, aber vielleicht wohl Pantheist, folgt also im 

Ganzen einerseits der vor-protestantischen und dann der gegenrefomatorischen und barocken 

(katholischen) Tradition: Erlºsung durch das ĂWeiblicheñ (Maria), andererseits der 

protestantischen Lehre von der Prädestination (der Herr ï Mephistopheles) und schließlich 

dem säkularen (zeitlosen) Streben des historischen Humanismus mit dem Pakt und seiner 

Bedingung (s.o.). 

 

Goethes Beschªftigung mit den  beiden ĂFaustñ-Teilen kann man in vier Schaffensperioden 

einteilen: 1773-75 den sogenannten ĂUr-Faustñ, auch ĂFrankfurter Faustñ, 1788-90 die das 

ĂFragmentñ, 1797-1801 Schiller-Phase und ĂFaust Iñ und 1825-32 Arbeit an ĂFaust IIñ. 

Dazwischen liegen kürzere und vereinzelte Beschäftigungen mit dem Werk, das insgesamt 

16.723 Verse umfasst, nicht eingerechnet weitere Beschäftigungen damit in den 

Paralipomena, Tageb¿chern und Briefen. ĂFaustñ ist in der Hauptsache ein Verswerk mit nur 

wenigen Prosastellen. Metrum und Rhythmus sind außergewöhnlich abwechslungsreich, 

farbig und musikalisch in zahlreichen Chören. Große Komponisten wie Franz Schubert, 

Robert Schumann, Gustav Mahler, Hector Berlioz, Charles Gounod etc. haben deshalb Teile 

von Goethes ĂFaustñ vertont. Aus dem 19. Jahrhundert sind zahlreiche Illustrationen 

überliefert. 

 

Die dramaturgischen Baustrukturen, bestehend in ĂFaust Iñ aus Szenen, keinen Akten, und im 

ĂFaust IIñ aus ungleichmªÇig langen und kurzen 5 Akten, die grundsªtzlich episch und nicht 

an Aristoteles klassischer ĂPoetikñ orientiert sind, weder an der Einheit des Ortes noch der 

Zeit; die Einheit der Handlung könnte man eher als Ăinnere Handlungñ des Protagonisten 

verstehen, die die Mit-Handlungen gelegentlich zu überwuchern scheinen.  Das Personal geht 

weit über das sonstige Dramenpersonal hinaus: neben der historischen Figur Faust, finden 

sich der historische Kaiser (Maximilian), die mögliche Metamorphose des frankfurter 

Gretchen und die mythische Helena, Phorkyas samt Philemon und Baukis. Die allegorischen 

Figuren wie Mephistopheles selbst, der Herr, Engel, Hexen,die Figuren aus den beiden 

Walpurgisnächten und wiederum der griechischen Mythologie bilden eine eigene Welt, in die 

Faust eintaucht, die ihm aber nichts anhaben kann.  

 

Akte und Szenen zu “Faust I und II” 
Goethe „Faust I“   „Faust II“ 

Zueignung    I. Akt, 1. Szene: Anmutige Gegend 

Vorspiel auf dem Theater  I,2 Kaiserliche Pfalz, Saal des Thrones 

Prolog im Himmel   I,3 Kaiserliche Pfalz: Weitläufiger Saal 
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Fausts Studierzimmer I   I,4 Kaiserliche Pfanz. Der Herold 

Vor dem Tor    I,5 Kaiserliche Pfalz: Lustgarten 

Fausts Studierzimmer II  I,6 Kaiserliche Pfalz: Finstere Galerie 

Fausts Studierzimmer III  I,7 Kaiserliche Pfalz: Hell erleuchtete Säle 

Schülerszene   I,8 Kaiserliche Pfalz: Rittersaal 

Auerbachs Keller   II,1 Fausts Studierzimmer: Hochgewölbtes, 

Hexenküche      enges gotisches Zimmer  

Straße I     II,2  Fausts Studierzimmer: Laboratorium 

Abend: Gretchens Stube I  II,3  Klassische Walpurgisnacht:Pharsalische 

Spaziergang      Felder 

Der Nachbarin Haus   II,4  Klassische Walpurgisnacht: Felsbuchten 

Straße II      des Ägäischen Meers 

Garten I    III, 1 Vor dem Palaste des Menelas zu Sparta 

Ein Gartenhäuschen II   III,2  Innerer Burghof 

Wald und Höhle   III,3  Arkadien 

Gretchens Stube II   IV,1 Hochgebirg 

Marthes Garten III   IV,2 Auf dem Vorgebirg 

Am Brunnen    IV,3 Des Gegenkaisers Zelt 

Zwinger    V, 1 Offene Gegend 

Straße III: Nacht vor Gretchens  V,2  Palast 

 Tür    V,3  Tiefe Nacht 

Dom     V,4  Mitternacht 

Walpurgisnacht    V,5  Großer Vorhof des Palasts 

Walpurgisnachtstraum   V,6  Grablegung 

Trüber Tag, Feld   V,7  Bergschluchten 

Nacht, Offen Feld 

Kerker 
 

Inhalt  

„Faust I“ 

Der Universalgelehrte Faust droht daran zu verzweifeln, dass er nicht wissen kann, Ăwas die Welt im 

Innersten zusammenhªlt.ñ Er schlieÇt deshalb mit dem Teufel Mephistopheles einen Pakt unter der 

Bedingung, dann des Teufels zu sein, wenn er in seinem Streben nach Erkenntnis Ăzufriedenñ sei. 

Nachdem der alte Faust durch einen Zaubertrank sich verjüngt hat, lernt er Gretchen kennen, die er 

verführt, so dass sie ein Kind bekommt, das sie tötet. Faust verlässt sie und trifft sie erst wieder, als sie 

im Kerker auf ihre Hinrichtung wartet. 
 

„Faust II“  
Faust tritt am Kaiserhof als Magier auf und zaubert neben anderen Täuschungen die antiken Paris 

und Helena herbei (I,8).  

In Fausts Laboratorium entsteht der Homunculus (II,2).  Daran schließt sich die Klassische 

Walpurgisnacht (II,3 und 4).  

In Sparta tritt Helena auf (III,1).  Im inneren Burghof des Mittelalters trifft Helena auf Faust als 

Herrscher über Heere (III,2). Die nächste Szene spielt in Arkadien (III,3): Helena, Faust und ihr Sohn 

Euphorion verbringen eine glückliche Zeit, bis der übermütige Euphorion zu Tode stürzt. Helena 

entschwindet (III,3).  

Im Hochgebirg (IV,1): Es herrscht wieder Krieg des Kaisers, Faust ist dessen Obergeneral. Das Heer 

des Kaisers ist auf dem Vorgebirg aufmarschiert (IV,2): Der Gegenkaiser wird herausgefordert. In 

des Gegenkaisers Zelt: Die Schlacht des Kaisers ist durch Fausts/ Mephistos Zauberkunst  gewonnen 

(IV,3).  

In der offenen Gegend (V,1) treten Philemon und Baucis, ein alres Ehepaaar, und ein Wanderer auf : 

Fausts Palast soll auf deren Grundstück erbaut werden. Faust in seinem Palast (V,2) ist mit der 

Umgebung unzufrieden, die seine Macht einzuschränken scheint. Er will das alte Ehepaar vertreiben, 

was Mephistopheles auch ausrichtet, indem er die Hütte der Alten anzündet (V,2). Um Mitternacht 

(V,4) erblindet Faust und stirbt (V,5), während Lemuren sein Grab schaufeln.  Mephistopheles will 

Faust in die Hölle bringen lassen, aber Engel erscheinen und entführen Fausts Leichnam (V,6). Die 
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letzte Szene (V,7) zeigt Faust Unsterbliches schwebend. Gretchen als Una Poenitentium (eine 

B¿Çerin) empfªngt den Ăfr¿h Geliebten, nicht mehr Getr¿btenñ: ĂEr kommt zur¿ckñ. Der Chorus 

mysticus singt. ĂDas Ewigweibliche/ Zieht uns hinanñ. 
 

 

Friedrich von Schiller: die „Wallenstein“-Tri logie (1796/99) 
Mit Goethes ĂFaust I und IIñ  gehºrt Schillers ĂWallensteinñ, wie wir schon gesagt haben,  zu 

den bedeutendsten Dramen der deutschsprachigen Literatur. Die Trilogie entstand in der Zeit 

der Brieffreundschaft mit Goethe und ist Ergebnis von Schillers Studien und Vorlesungen 

über den Dreißigjährigen Krieg (1618-48). Die ĂWallensteinñ-Trilogie ist das erste klassische 

Drama Schillers. 

 
Inhalt            

Im ersten St¿ck der Trilogie ĂWallensteins Lagerñ treten die verschiedensten Typen von Soldaten aus 

ganz Europa auf. Wichtigste Motive sind die Kritik des Kapuzinermönchs an Wallenstein. Dieser 

Mönch vertritt die dem Protagonisten feindliche Partei: des Kaisers in Wien, gleichzeitig aber auch 

die katholische Seite gegen die protestantischen Schweden. Das andere Hauptmotiv, das auf die 

Problematik des Dramas hinweist, ist die unbedingte Gefolgschaftstreue des Heers zu Wallenstein. 

Ihm wird ein Pro Memoria geschrieben, das verhindern soll, dass Teile dieses Heers aus Böhmen 

nach Flandern verlegt wird. Es geht um die Einheit des Heers. 

 

Im zweiten St¿ck der Trilogie, ĂDie Piccolominiñ, geht es um die Machtverhältnisse zwischen Kaiser 

und Wallenstein. Octavio Piccolomini ist konservativer Vertreter des kaiserlichen Hofs und der 

konservativen Ordnung des Staates und muss deshalb gegen Wallensteins Machtverlangen wirken. 

Nach der Amtsenthebung Wallensteins durch den Kaiser ist Octavio dessen Nachfolger, der als erster 

der Generäle Wallenstein verlässt. Aus der Sicht Wallensteins ist er also Verräter. Sein Sohn Max 

Piccolomini ist im Gegensatz zu seinem Vater nicht im Krieg, also der grausamen Realität der Welt, 

sondern im Frieden aufgewachsen. Er liebt Wallensteins Tochter Thekla. Beide entfernen sich vom 

Einfluss ihrer Väter, indem sie für den Frieden stimmen. 

 

Im dritten Teil der Trilogie, ĂWallensteins Todñ, verlassen fast alle Generäle ihren entmachteten 

Heerführer Wallenstein. Nur der Oberst Buttler, der später Wallenstein ermordet oder ernorden lässt, 

Terzky und Illo, beide Streber um Macht, verbleiben um den Protagonisten. Buttler, aus niedrigem 

sozialen Stand, mordet, weil er von Wallenstein um den angestrebten Adelstitel betrogen worden ist. 

In der Katastrophe der Trilogie sind die ursprünglichen Positionen der Familien Wallenstein-

Friedland und Piccolomini zerstört, der Staat aber wieder durch den konservativen Octavio scheinbar 

ins Lot gebracht. 

 

Charakteristik Wallensteins 

Wallenstein, durch seine kriegerischen Erfolge gegen die protestantischen Schweden bestärkt, 

sowie durch die Stärke seiner Macht sich dem schwachen Kaiser überlegend fühlend, will in 

Böhmen (heute Tschechien) ein eigenes Königsreich errichten. Der Kaiser hat den 

erfolgreichen Feldherrn auf dem Reichstag in Regensburg degradiert, ihn später aus 

kriegerischer Not wieder eingesetzt mit mehr Vollmachten als vorher. Aus innerer 

Unsicherheit verlässt sich Wallenstein von nun an auf die Astrologie, die ihn etwa in seinem 

blinden Vertrauen auf Octavio Piccolomini täuscht, so dass er seine Macht durch den Verlust 

fast des gesamten Heeres unter Octavio verliert. Wallensteins Realitätsverlust, der ihn 

wiederum in seiner Not menschlich werden lässt, täuscht ihn auch über seine letzten 

Getreuen. Buttler, den er um den versprochenen Adelstitel betrügt, wird sein Mörder; die 

beiden Getreuen, Illo und Terzky, werden ermordet, so dass der ehemals mächtige 

Wallenstein allein und schutzlos bleibt. Seine Einsamkeit verdankt Wallenstein vor allem 

seinem Doppelspiel mit der Macht. Der Gefolgschaftseid gegenüber dem Kaiser, dessen 

Heerführer er ja ist und der ihn zur Loyalität verpflichtet, ist von ihm persönlich, aber nicht 

offiziell aufgekündigt; seine Verhandlungen mit dem Reichsfeind, den protestantischen 
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Schweden, zieht er in die Länge, bis er schließlich ï auch wieder nur mündlich ï das Bündnis 

gegen den Kaiser doch eingeht. 

 

Wallensteins einziger wichtiger Freund ist Max Piccolomini, Freund in der Bedeutung, dass 

Max Wallensteins gute Seite darstellt. Beide können sich nur schwer und tragisch trennen. 

Über seine Loyalität zu Kaiser und Feldherr hinaus verzweifelt er und stürzt sich 

selbstmörderisch in den Tod. Ihm folgt seine Braut Thekla. Beide vertreten, was Schiller als 

das neue Ideal der Menschheit versteht: den Menschen, der durch die Schönheit seiner 

Persönlichkeit zur Freiheit gelangt. Max ist Wallensteins andere, gute Seite, die ï im Sinn von 

Schillers pessimistischer Geschichtssicht ï tragisch untergehen muss. Bei Wallenstein 

überwiegt der luziferische dunkle Anteil, was Wallenstein in Fausts Nähe stellt. 

 

Schillers klassisches Drama besteht aus Akten und Szenen wie ein aristotelisches Drama. 

Gegen die Tradition seit Gottsched im Sinne der französischen Interpretation der ĂPoetikñ des 

Griechen spricht, dass die Einheiten von Zeit und Ort nicht vom Dichter beachtet werden, 

wohl aber die Einheit der Handlung im logischen Untergang des Protagonisten. Wie in 

Goethes ĂIphigenieñ ist das Kennzeichen des Klassischen wieder der fünfhebige Jambus, wie 

im ĂFaustñ findet sich im ĂLagerñ aber auch der Knittelvers, der hier den unteren sozialen 

Stand des Soldaten kennzeichnet. Bis auf wenige Rollen sind die Akteure der Trilogie 

Personen höheren sozialen Stands, so dass hier die Standesklausel des Aristoteles und der  
            45 

französischen Targödie gewahrt bleibt. Schillers Dramaturgie der ästhetischen Erziehung des 

Menschen verlangt, dass der Zuschauer das Schauspiel als Spiel und Schein erlebt. Er darf 

sich mit den Personen dieses Spiels nicht identifizieren. Damit nimmt Schiller voraus, was 

Bertolt Brecht unter epischem Theater versteht, das keine Emotionen sondern bewusst 

Reflexion auslösen will. Am Ende des Prologs zur Trilogie heißt es: 

 

 ĂErnst ist das Leben, heiter ist die Kunstñ   

 
Akte und Szenen zu Schillers „Wallensteins Lager“     

Prolog 

I,1-11  Kriegslagerszenen 

 

Inhaltsangabe:           

Der Bauer erzählt seinem Sohn, wie die kaiserlichen Soldaten die Landbevölkerung ausbeuten. Die 

Soldaten ihrerseits erzählen, dass gegen Wallenstein, ihren Heerführer, ein Anschlag geplant wird. 

Die Soldaten betrügen sich gegenseitig. Sie treffen die Marketenderin und sprechen über ihre 

illegitimen Kinder. Die Soldaten erzählen weiter von ihren Kriegserlebnissen und führen gleichzeitig 

in die Charaktere der Feldherrn des Dramas ein, vor allem den Charakter des Protagonisten 

Wallenstein und sein Kriegsglück. Angeblich habe er einen Teufel in seinem Heer und eine höllische 

Schutzsalbe gegen Verwundungen und sei Astrologe (I,5). Wallenstein sei also ein Teufelsbündner 

(wie Faust). Der Wachtmeister erwähnt den Generalmajor Buttler, der im dritten Drama der Trilogie 

Wallenstein ermorden wird. Es kommt beinah zu einer Schlägerei um ein Mädchen. Hier folgt die 

berühmte Kapuzinerpredigt (I,8). Er verärgert mit seiner Kritik die Soldaten. Der Bauer der ersten 

Szene wird beim Spiel mit falschen Würfeln erwischt. Er kann sich retten. Die Soldaten preisen 

Wallenstein dafür, dass er sie aus allen Himmelsrichtungen zusammenschweißt.  Es droht eine 

Verschwörung. Deshalb hat die Marketenderin Angst um ihre Außenstände. Die Soldaten planen 

Widerstand gegen die Pläne des österreichischen Kaisers, sie an andere Orte zu verlegen. Der Kaiser 

ist ihnen den Sold (Lohn) schon lange schuldig. Um zusammenzubleiben schreiben die Regimenter ein 

Pro Memoria für ihren Soldatenvater Wallenstein, das dem Sohn Max Piccolomini überreicht werden 

soll, der ein Freund Wallensteins ist. 
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Akte und Szenen zu Schillers „Die Piccolomini“       

I,1-5  Rathaus zu Pilsen: alter gotischer Saal 

II,1-7  Saal beim Herzog von Friedland (= Wallenstein) 

III,1-9  Zimmer beim Herzog von Friedland 

IV,1-7  Saal beim Herzog von Friedland 

V,1-3  Zimmer in Piccolominis Wohnung 

 

Inhaltsangabe: 

I:  Die Obersten von 30 Regimentern Wallensteins und der kaiserliche Minister Questenberg sind in 

Pilsen versammelt. Sie sind Wallenstein treu, den der Kaiser zwingen will, das Land Böhmen zu 

verlassen (s.o.). Die Obersten kritisieren die Schmarotzer um den Kaiser. Der Minister kritisiert die 

Freiheit, die Wallenstein sich gegen den Kaiser genommen hat. Oberst Buttler betont die Macht 

Wallensteins, der den Kaiser dazu gemacht hat, was er ist (I,2). Octavio Piccolomini, Wallensteins 

alter Freund,  ist Questenbergs Verbindungsmann zu Wallenstein. Questenberg hält Wallenstein für 

einen Verräter (I,3): Die Ankunft von Wallensteins Gattin und Tochter Thekla bedeuten Empörung 

gegen den Kaiser (I,3). Max Piccolomini äußert sich gegenüber Questenberg begeistert über 

Wallenstein, und er wünscht sich Frieden (I,4) und gibt dem Kaiser die Schuld an diesem Krieg. Der 

Vater stimmt seinem Sohn bei (I,5).   

 

II:  Der Astrologe Seni ordnet die Vorbereitungen der Versammlung. Wallensteins Gattin erzählt 

ihrem Mann von der veränderten Stimmung gegen ihn am kaiserlichen Hof: Seine Freunde haben sich 

gegen ihn gekehrt. Der Hof beschuldigt Wallenstein des Ungehorsams und spricht von seiner 

Absetzung (II,2). Wallenstein empfängt seine Tochter Thekla, die er lange nicht gesehen hat.  

Wallenstein ist klar, dass er als Oberbefehlshaber des Heeres abgelöst ist. Die Ersten fallen von ihm 

ab. Wallenstein will den Schweden kein deutsches Land überlassen (II,5). Terzky wirft Wallenstein 

vor, mit seinen Gefolgsleuten durch Unklarheit zu spielen. Wallenstein vertraut Octavio Piccolomini 

zu sehr (II,6). Er verlangt die schriftliche Treueerklärung seiner Gefolgsleute. Wallenstein zögert 

weiterhin. Er macht sich vom Stand der Sterne abhängig (II,6). Questenberg schildert die Gründe für 

des Kaisers Ungnade gegen Wallenstein (II,7) und teilt ihm des Kaisers Befehl mit, das Land Böhmen 

zu räumen und Regensburg von den Protestanten zu befreien. Wallenstein beruft sich auf seinen 

schriftlichen Vertrag als alleiniger Feldherr des Kaisers. Er will davon zurücktreten (II,7).  

 

III: Illo teilt Terzky seinen hinterlistigen Plan einer Extraklausel  im Pro Memoria (s.o.) mit, 

Wallenstein in allem zu folgen, aber dem Kaiser den geschworenen Eid zu halten und dies den 

anderen Obersten zur Unterschrift vorzulegen. Terzky zweifelt über Wallensteins 

Astrologiebesessenheit. Max Piccoloimini liebt Thekla, Wallensteins Tochter. Seni zeigt Thekla den 

astrologischen Turm. Maxs Prophezeiung (III,4): Wallensteins Rückzug. Thekla warnt Max vor den 

Terzkys (III,5). Theklas Schicksal ist, sich für ihren Vater zu opfern (III,8). Die Familie Wallenstein ist 

von Verrätern umgeben (III,9).  

 

IV: der Text des Pro Memoria (IV,1): dessen Fälschung (IV,2). Buttler steht auf Seiten Terzkys (IV,4). 

Der Prunkkelch der Tschechen (IV,5), Terzky lässt das Pro Memoria unterschreiben (IV,6), Buttler 

unterschreibt, Max nicht (IV,6), Max weigert sich zu unterschreiben (IV,7). Illo verrät die Klausel 

(s.o.). 

V: Octavio verrät seinem Sohn Max Wallensteins Verrat am Kaiser (V,1): Wallenstein wolle dadurch 

den Frieden vom Kaiser erzwingen. Die Meisten von Wallensteins Gefolgsleuten sind schon gekauft 

(V,1).  

Wallenstein wolle zu den Schweden übergehen (V,1). Max glaubt nicht daran. Octavio ist dem Kaiser  

verpflichtet. Octavio entdeckt Max Wallensteins Plan von einem Überfall. Ein kaiserlicher Brief teilt 

Wallensteins Verurteilung und Ächtung mit (V,1). Octavio ist als Kommandeur anstelle Wallenstein 

vom Kaiser eingesetzt (V,1). Ein Bote Terzkys/ Wallensteins zum Feind wird abgefangen (V,2). Max 

will zu Wallenstein, um die Wahrheit zu erkunden (V,3).   
 

Akte und Szenen zu Schillers „Wallensteins Tod“       

I,1-7   Wallensteins Wohnung 

II,1-7  Wallensteins Wohnung 
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III,1-12   Saal der Herzogin von Friedland/  

III,13-23 Saal beim Herzog von Friedland 

IV,1-8   Eger: Haus des Bürgermeisters 

IV,9-14 Zimmer bei der Herzogin von Friedland 

V,1-2    Butlers Zimmer 

V,3-12  Ein Saal 

 

Inhalt  

I: Terzky meldet Wallenstein, dass der Bote nach Regensburg zum Feind Schweden abgefangen sei 

(V,2). Wallenstein hat nichts Schriftliches gegeben. Aber er wird als Landsveräter gelten.Er vertraut 

auf sein Heer, das bekanntlich (s. Wallensteins Lager) nicht nach Flandern, sondern in Böhmen 

bleiben will (I,3). Wallenstein versteht, dass er sich selbst in seine eigenen Netze verstrickt hat (I,4). 

Der schwedische Oberst Wrangel überreicht Wallenstein ein Schreiben, das Wallenstein die Krone 

Böhmens anbietet (I5). Der Schwede fordert Wallensteins Bruch mit dem Kaiser und die Übergabe 

Prags und Egers an die Schweden als Pfand . Die Schweden verlangen deutsches Territorium. Die 

Schweden vertrauen Wallenstein. Der zögert wieder (I,5). Die Gräfin Terzky macht ihm Vorwürfe und 

rät ihm, nach Wien zum Kaiser zu reisen. Seinen Rückzug  ins Privatleben lehnt er ab. Er hat 

vergessen, dass er nicht gutem Willen sein Amt verdankt. Wallenstein war sich stets treu (I,7). 

Wallenstein erkennt jetzt: Durch den Kaiser verübte er auf seinen Heerzügen rechtlose Gräueltaten, 

für die er jetzt verantwortlich gemacht wird (I,7). Gräfin: Was nütze ihm seine Astrologie? Sie hat ihn 

überzeugt zu handeln. 

 

II: Wallenstein hat dem kaiserlichen Dienst entsagt, aber er will seinem Untergang zuvorkommen: 

sich mit den Schweden verbünden  (II,2). Damit überrascht er Max schmerzhaft. Er mahnt 

Wallenstein, zur Pflicht zurückzukehren (II,3). Wallenstein begründet, warum er den Sternen vertraut 

(II,3). Der Kaiser hat Octavio zum Oberbefehshaber ernannt und Wallenstein zum Verräter erklärt. 

Isolani schwört Wallenstein ab (II,5). Oberst Buttler hält weiterhin zu Wallenstein, aber wird von 

Octavio belehrt, dass Wallenstein ihn hintergangen hat. Deshalb schwört er seinen Tod (II,6). Octavio 

wird gewarnt und verabschiedet sich (II,6). Wie Buttler ist auch Max getäuscht hier vom Vater und in 

seiner Liebe zu Thekla (II,7). 

 

III: Die Gräfin Terzky verrät Thekla Wallensteins Verrat am Kaiser. Auch die Herzogin erfährt das 

Geschehene. Sie spricht von Wallensteins Wende seit dem Tag von Regensburg und seiner Wendung 

zur Astrologie. (III,3). Die Gräfin entdeckt Wallenstein, dass Thekla Max liebt (III,4).  Wallenstein will 

für Thekla einen Gatten auf Europas Thronen suchen, nicht einen Untertan wie Max (III,4). 

Wallenstein plant, die Herzogin und Thekla nach Holland in Schutz zu schicken (III,4).  Der Verrat an 

Wallenstein beginnt (III,5,6). Terzky macht Wallenstein Vorwürfe für sein Vertrauen in den Verräter 

Octavio, was Wallenstein nicht hören will (III.7). Jetzt erfährt er von dem allgemeinen Verrat seiner 

Generäle (III,8) und Piccolominis (III,9). Und der Lüge der Sterne (s.II,3). Wallenstein bereut sein 

Vertrauen in Octavio (III,9). Buttler verrät Wallenstein, dass fast alle Regimenter ihn verlassen und 

dem Kaiser gehuldigt haben (III,10). Wallenstein (im Harnisch) will nicht aufgeben (III, 13). 

Eine Abordnung befragt Wallenstein danach, auf welcher Seite er stehe. Endlich verrät er ihr, dass die 

Schweden ihm helfen und er ihre Hilfe zum Schein annehmen wolle (III,15).  Wallenstein fühlt sich als 

Mann von Deutschlands Schicksal (III,15).  Die Abordnung verlässt Wallenstein, denn Terzky hat statt 

der  Kaiserfahnen  Wallensteins Farben aufgerichtet (III,16). Max bekennt seine Liebe zu Thekla, 

bemerkt aber Wallenstein nicht. Er will sich verabschieden.  Sie rechnen gegeneinander ab (III,18). 

Wallenstein bittet Max, bei ihm zu bleiben.  Max ist zwischen Neigung zu Wallenstein und Pflicht zum 

Kaiser bedrängt (III,18).  III,20 Die Treuen wollen kämpfen. Wallenstein gibt Befehl zum Angriff 

(III,20). Thekla, die Max auf immer liebt, rät ihm zu scheiden (III,21).  

 

IV: Buttler: Wallensteins ĂMetetorñ ist ausweglos gesunken: ĂDu hast die alten Fahnen 

abgeschworen, / Verblendeter, und traust dem alten Gl¿ck!ñ ... Dem Kaiser selber stellte sie (die 

Kriegsgewalt) ihm gleich, Der stolze Geist verlernte sich zu beugen.ñ (IV,1,2). Buttler befiehlt 

Gordon, die Vereinigung von Wallensteins Regimentern mit den Schweden zu verhindern.Buttler soll 

ihn gefangen nehmen (IV,2). Wallensteins Wahnsinn oder Tiefsinn durch seinen Sturz (IV,2). 

Wallensteins astrologische Prophezeiung (IV,3). Max (+, IV,5). Buttler will Wallenstein ermorden 
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(IV,6), weil die Armee des Kaisers durch die Schweden geschlagen ist. Auch Illo und Terzky sollen 

ermordet werden, weil sie Wallensteins bºse Geister seien (IV,6). Buttler: ĂGern ¿berlieÇ ich ihn 

des Kaisers Gnade, Sein Blut nicht will ich ... Doch meines Wortes Ehre muss ich lºsenñ (IV,8). Bote: 

Max wollte sterben (IV,10). Thekla will zu Maxs Grab fliehen (IV,11-13).  

 

V: Buttler: Plan der Ermordung Iloos und Terzkys  (V,1). Macdonald: Wallenstein ï Teufelskunst 

(V,2)   Deveroux: ĂEr soll als Feldherr enden Und ehrlich fallen von Soldatenhandñ statt in Wien 

durch Henkers Hand zu fallen (V,2). Wallensteins Trauer um Max (V,3).  Vorahnungen der Gräfin 

(V,3), Seni mahnt Wallenstein zur Flucht (V,5): Ungl¿ck von falschen Freunden,  Wallenstein: ĂIch 

denke, einen langen Schlaf zu tun!ñ (V,5). Buttler: Illo (+, V,6), Wallenstein (+, V,7), Octavio in Eger 

(V,9),  Octavios Entsetzen über Wallensteins Tod (V,11), Buttlers Missbrauch des Befehls, Wallenstein 

zu töten (V,11), Buttler oder Octavio: Schuld? (V,11), Gräfin ï Octavio; Gräfin (+, V,12); Octavio 

zum Fürsten ernannt (V,12).    
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Herder und der Beginn der Romantik               

In unserem 2. Seminar haben wir von den beiden schweizer Literaturtheoretikern Bodner und 

Breitinger gehºrt, dass sie gleichsam als ĂBegr¿nderñ der Romantik gelten kºnnten. Auch ein 

Teil des Werks von Klopstock kennzeichnet eine Wende von der Regelpoetik des wichtigsten 

Vertreters eben dieser Regelpoetik der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, Gottsched. Es geht 

jetzt nicht mehr um die Einhaltung z.B. starrer Dramaturgie wie der drei Einheiten oder 

starrer Metrik, also formaler Prinzipien, sondern um die lebendige, ja auch gefühlsmäßige, 

emphatische, enthusiastische Erfahrung etwa der Natur.  Anstatt sterngen Versmaßes 

(Metrums) herrscht bei Klopstock jetzt der freie Rhythmus vor, der natürlich vom Sturm und 

Drang vehement aufgenommen wird: 

 
Klopstocks Ode      Goethe 

Der Zürchersee      Prometheus 

(8.-10. Strophe)       (1. Strophe) 

Ja, du warest es selbst, Schwester der Menschlichkeit,  Bedecke deinen Himmel, Zeus, 

Deiner Unschuld Gespielin,     Mit Wolkendunst 

Die sich über uns ganz ergoss!     Und übe, dem Knaben gleich, 

        Der Disteln köpft, 

Süß ist, fröhlicher Lenz, deiner Begeisterung Hauch,  An Eichen dich und Bergeshöhn; 

Wenn die Flur dich gebiert, wenn sich dein Odem sanft  Musst mir meine Erde 

In der Jünglinge Herzen     Doch lassen stehn 

Und die Herzen der Mädchen gießt.    Und meine Hütte, die du nicht gebaut, 

        Und meinen Herd, 

Ach, du machst das Gefühl siegend, es steigt durch dich  Um dessen Glut 

Jede blühende Brust schöner, und bebender,   Du mich beneidest. 

Lauter redet die Liebe 

Nun entzauberter Mund durch dich! 
 

Strenges Versmaß und starre Dramaturgie bedeuten Objektivität im Gegensatz zur 

Subjektivität der freigesetzten Formen und damit natürlich auch der Inhalte des Kunstwerks, 

das sich jetzt nicht mehr an der Antike und ihrer Interpretation durch die französische Klassik 

des 17. Jahrhunderts und wiederum durch deren Kopie orientieren muss. Klopstock und seine 

Generation gehören auch der Stilepoche der Empfindsamkeit (sensibilidad) an als Gegensatz 

zum zeitlich parallelen Rationalismus (Kant). 

 

Besonders wichtig in diesem Zusammenhang ist der Literaturtheoretiker Johann Gottfried 

Herder (1744-1803), dessen epochales Denken seine Generation zutiefst beeinflusst, 

insbesondere Goethe. Als Frucht der Begegnungen des jungen Goethe (1770, 1775 ff.) mit 

Herder darf man Goethes Lyrik im Volksliedton: ĂSah ein Knab ein Rºslein stehnñ ( ) und 

etwa ĂDer Kºnig in Thuleñ und seine Beschªftigung mit Shakespeare und ĂOssianñ in 

ĂWerthers Leidenñ(1774) betrachten.  
 

Herder     Goethe 
1767/68Über die neuere deutsche Literatur 

 Fragmente 

1769 Kritische Wälder oder Betrachtungen, 

 die Wissenschaft und Kunst des Schönen, 

 nach Maßgabe neuerer Schriften 

1769 Journal meiner Reise im Jahre 1769 

1770 Abhandlung über den Ursprung der 

 Sprache 

1770 Von der Urpoesie der Völker  Treffen mit Herder  (im Herbst) 

1773 Von deutscher Art und Kunst  Götz von Berlichingen 

1773 Briefwechsel über Ossian und die 
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 Lieder alter Völker 

 Shakespeare-Aufsatz         

1774      Die Leiden des jungen 

      Werthers 

1775      Gedichte der Straßburger 

      und Frankfurter Zeit 

1778/79Volkslieder = ĂStimmen der Vºlker 

 in Liedern (1807) 

1782/83 Vom Geist der Ebräischen Poesie 

1793/97 Briefe zur Beförderung der Humanität 
 

Goethes und Lenzs schon in unserem Seminar IV zitierten Shakespeare-Studien zeigen ihre 

Nähe zu Herders Shakespeare- Aufsatz (1773): 

 
Mir ist, wenn ich ihn lese, Theater, Akteur, Kulisse verschwunden! Lauter einzelne im Sturm der 

Zeiten wehende Blätter aus dem Buch der Begebenheiten, der Vorsehung, der Welt! ï einzelne 

Gepräge der Völker, Stände, Seelen!, die alle die verschiedenartigsten und abgetrentest handelnden 

Maschinen, alle ï was wir in der Hand des Weltschöpfers sind ï unwissende blinde Werkzeuge zum 

Ganzen Eines (!) theatralischen Bildes, Einer (!) Größe habenden Begebenheit, die nur der Dichter 

überschauet! Wer kann sich einen größern Dichter der Nordischen Menschheit und in den Zeitalter! 

Denken! ... Da ist nun Shakespeare der  größte Meister, eben weil er nur und immer Diener der Natur 

ist. Wenn er die Begebenheiten seines Dramas dachte, im Kopf wälzte, wie wälzen sich jedesmal Örter 

und Zeiten so mit umher! Aus Scenen und Zeitläuften aller Welt findet sich, wie durch ein Gesetz der 

Fatalität, eben die hieher, die dem Gefühl der Handlung, die kräftigste, die idealste ist; wo die 

sonderbarsten, kühnsten Umstände am meisten den Trug der Wahrheit unterstützen, wo Zeit- und 

Ortswechsel, ¿ber die der Dichter schaltet, am lautesten rufen: ĂHier ist kein Dichter! (hier) ist 

Schºpfer! (hier) ist Geschichte der Welt!ñ (von Borries II, p.197) 
 

Wie wir schon früher bei anderen Kritikern des französischen Dramas gehört haben, lehnen 

auch Lessing, Bodmer, Breitinger, Herder, Goethe, Lenz und andere Dichter der 2. Hälfte des 

18. Jahrhunderts das französische Theater als Kopie des griechischen Dramas und wiederum 

Gottscheds Kopie der Corneille, Racine und Boileau ab, Herder als  

 
Puppe des griechischen Theaters ... der Puppe aber fehlt Geist, Leben, Natur, Wahrheit ï mithin alle 

Elemente der Rührung (von Borries II, p.198) 
 

Laut Herder schafft Shakespeares regelloses Theater ohne die französischen Einheitenlehre 

lebendige Natur aus der subjektiven Intuition, also ohne objektive Normen und Regeln. 

 

Im selben Jahr 1773 schreibt Herder seinen fiktiven Aufsatz ĂÜber Ossian und die Lieder 

alter Vºlkerñ in seiner Sammlung ĂVon deutscher Art und Kunstñ. In seinem früheren 

Aufsatz ĂVon der Urpoesie der Vºlkerñ (1770) hatte Herder behauptet, dass es keine 

allgemeinen Regeln für das Schöne geben könne, weil ja jedes Kunstwerk nach seinen 

besonderen auch nationalen und zeitlichen Voraussetzungen beurteilt werden müsse und so 

die Autonomie der Kunst begründet. Das Kunstwerk müsse nur seinen individuellen inneren 

Regeln folgen und eine geistig-sinnliche (!) Ganzheit ausstrahlen. 

 
... je wilder, das ist je lebendiger, je freiwirkender ein Volk ist ..., desto wilder, das ist desto 

lebendiger, freier, sinnlicher, lyrisch handelnder müssen auch, wenn es Lieder hat, seine Lieder sein! 

Je entfernter von künstlicher, wissenschaftlicher Denkart, Sprache und Letternart (Buchstabenkunst) 

das Volk ist: desto weniger müssen auch seine Lieder fürs Papier gemacht und tote Letternverse sein: 

vom Lyrischen, vom Lebendigen und gleichsam Tanzmäßigen des Gesanges, von lebendiger 

Gegenwart der Bilder, vom Zusammenhange und gleichsam Notdrange des Inhalts, der 

Empfindungen, von Symmetrie der Worte, der Silben, bei manchen sogar der Bucgstaben, vom Gange 

der Melodie und von hundrrt anderen Sachen(Regeln?), die zur lebendigen Welt, zum Spruch- und 
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Nationalliede gehören und mit diesem verschwinden ï davon und davon allein hängt das Wesen, der 

Zweck, die ganze wundertätige Kraft ab, die diese Lieder haben, die Entzückung, die Triebfeder, der 

ewige Erb- und Lustgesang des Volks zu sein! Das sind die Pfeile dieses wilden Apollo, womit er 

Herzen durchbohrt, und woran er Seelen und Gedächtnisse heftet! Je länger ein Lied dauern soll, 

desto stärker, desto sinnlicher müssen diese Seelenerwecker sein, dass sie der Macht der Zeit und den 

Veränderungen der Jahrhunderte trotzen ... (von Borries II, p.195f.) 

 

Goethes monologischer Briefroman ĂDie Leiden des jungen Werthersñ (1774) ist oft als 

Höhepunkt der Literatur der Empfindsamkeit interpretiert worden.    

 
Inhalt  

Der in seiner Empfindsamkeit krankhaft gesteigerte Werther liebt Charlotte unglücklich. Er steht im 

Gegensatz zur bürgerlichen Gesellschaft. Der Wechsel vom Teil I (Frühling, Sommer) des Romans 

zum Teil II (Düsterkeit), vom Glück seiner Liebe zum Selbstmord als pantheistischer 

Wiedervereinigung mit Gott spiegelt sich wieder in dem Wechsel von  homerischer Heiterkeit (Licht) 

zu ĂOssiansñ Dunkel (vgl. Brief vom 12.Oktober). Die Stimmung der Lekt¿re aus Ossian 
 

Werther liest Lotte Goethes Übersetzung aus James Macphersons 1760-63 erschienenen 

ĂOssianñ-Gesängen vor (Werther, Teil II, HA VI, p.107-114) und provoziert damit das Ende 

seiner Liebe zu ihr:  
Die (innere) Bewegung beider war fürchterlich. Sie fühlen ihr eigenes Elend (der Unmöglichkeit ihrer 

Liebe) in dem Schicksal cer Edlen, fühlten es zusammen, und ihre Tränen vereinigten sich. ... Die Welt 

verging ihnen. ... Sie riss sich auf, und in ängstlicher Verwirrung, bebend zwischen Liebe und Zorn, 

sagte sie: ĂDas ist das letzte Mal! Werther! Sie sehn mich nicht wieder.ñ ... dann riss er sich weg und 

rief: ĂLebe wohl, Lotte! Auf ewig lebe wohl!ñ (Werther, II.Teil, HA VI, p.114f.). 
 

Der englische Text als Vorlage zu Goethes Übersetzung lautet: 
 

... Let the light of Ossians soul arise! // And it does arise in its strength! I behold my departed friends. 

Their gathering is on Lora, as in the days of other years. Fingal comes like a watery column of mist! 

his heroes are around; and see the bards of song., gray-haired Ullin! Stately Ryno! Alpin with the 

tuneful  voice! the soft complaint of Minona ... Hear the voice of Colma, when she sat alone on the 

hill.  (in: Sacred Texts. Legends and Sagas. Celtic Folklore. The Songs of Selma. http:// sacred-

texts.com/neu/ossian/oss23.htm) 

 

... Erscheine, du herrliches Licht von Ossians Seele! // Und es erscheint in seiner Kraft. Ich sehe meine 

geschiedenen Freunde, sie sammeln sich auf Lora, wie in den Tagen, die vorüber sind. ï Fingal 

kommt wie eine feuchte Nebelsäule; um ihn sind seine Helden, und, siehe! die Barden des Gesanges: 

Grauer Ullin! stattlicher Ryno! Alpin, lieblicher Sänger! und du, sanft klingende Minona. ... Höret 

Colmas  Stimme, da sie auf dem Hügel allein saß. (Werther, Teil II, HA VI, p.108) 

 

Colma. It is night, I am alone, forlorn on the hill of storms. The wind is heard on the mountain.The 

torrent pours down the rock. No hut receives me from the rain; forlorn on the hill of the winds. // Rise, 

moon! from behind the clouds. Stars of the night, arise! Lead me, some light, to the place where my 

love rests from the chase alone! his bow near him, unstrung: his dogs panting around him. But here I 

must sit alone, by the rock of the mossy stream. The stream and the wind toar aloud. I hear not the 

voice of my love! é Who lie on the heath beside me? Are they my love and my brother? Speak to me, o 

my friends! To Colma they give no reply. Speak to me; I am alone! My soul is tormented with fears! 

Ah! they are dead! Their swords are  red from the fight. O my brother! Ma brother! why hast thou 

slain my Salgar? why, o Salgar! hast thou slain my brother? Dear were ye both to me!  

... Oh! From the rock on the hill, from the top of the windy steep, speak, ye ghosts of the dead! Speak, I 

will not be afraid! (in: Sacred Texts, ibid.)   

 
Colma 

Es ist Nacht! ï Ich bin allein, verloren auf dem stürmischen Hügel. Der Wind saust im Gebirge. Der 

Strom heult den Felsen hinab. Keine Hütte schützt mich vor Regen, mich Verlassne auf dem 
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stürmischen Hügel. // Tritt, o  Mond, aus deinen Wolken, erscheinet, Sterne der Nacht! Leite mich 

irgend ein Strahl zu dem Orte, wo meine Liebe ruht von den Beschwerden der Jagd, sein Bogen neben 

ihm abgespannt, seine Hunde schnaubend um in! Aber hier muss ich sitzen allein auf dem Felsen des 

verwachsenen Stroms. Der Strom und der Sturm saust, ich höre nicht die Stimme meines Geliebten. ... 

Aber wer sind, die dort unten liegen auf der Heide? Mein Geliebter? Mein Bruder? ï Redet, o meine 

Freunde! Sie antworten nicht. Wie geängstet ist meine Seele! ï Ach, sie sind tot! Ihre Schwerter rot 

vom Gefechte! O mein Bruder, mein Bruder, warum hast du meinen Salgar erschlagen? O mein 

Salgar, warum hast du meinen Bruder erschlagen? Ihr wart mir beide so lieb! ... O von dem Felsen 

des Hügels, von dem Gipfel des stürmenden Berges, redet, Geister der Toten! Redet! Mir soll es nicht 

grausen! (Werther, Teil II, HA VI, p.108f.). 
             

James Macphersons ĂOssianñ, europaweit begeistert aufgenommen und zunächst nur von 

wenigen als lterarische Fälschung erkannt: nicht von Herder und nicht von Goethe, lässt 

erkennen, worum es Herder auch bei seiner Sammlung von Volksliedern geht: Ăunverfªlschte 

Äußerungen der Volksseeleñ. Der von Herder geprªgte Terminus ĂVolksliedñ (englisch: 

Ăpopular songñ). 1777 verºffentlicht er den Aufsatz ĂVon der Ähnlichkeit der mittlern 

englischen und deutschen Dichtkunstñ. Seine Motivation zur Sammlung ist: 

 
Eine kleine Sammlung ... Lieder aus dem Mund jeden Volkes, über die vornehmsten Gegenstände und 

Handlungen ihres Lebens, in eigener Sprache ... mit Musik begleitet. ... von Denkart und Sitten der 

Nation, von ihrer Wissenschaft und Sprache! Von Spiel und Tanz, Musik und Götterlehre.  
 

Herders Sammlung von internationalem Volksliedgut wird erst 1807, also 4 Jahre nach 

Herders Tod (1803), von Johannes von Müller unter dem Titel ĂStimmen der Völker in 

Liedernñ verºffentlicht. Nur ein Jahr spªter erscheint die noch ber¿hmtere Textsammlung 

ĂDes Knaben Wunderhornñ (1808) von Achim von Armin und Clemens Brentano. 

Im Ton des Volkslieds dichten Goethe, Matthias Claudius, Heinrich Heine, Wilhelm 

Müller,  Ludwig Uhland und andere Dichter Kunstlieder, die sich wie Volkslieder in 

scheinbarer Volksmusik vertonen lassen. Zu den bekanntesten gehören etwa Goethes ĂSah 

ein Knab ein Rºslein stehnñ und seine nordische Ballade ĂDer Kºnig von Thuleñ, Claudius 

„Der Mond ist aufgegangenñ, Heines ĂIch weiÇ nicht, was soll es bedeutenñ (Lorelei) oder 

Müllers  ĂAm Brunnen vor dem Toreñ, die auch heute noch allgemein bekannt sind. 

 
Herder (Zusatz 23, Kap.128)   Goethe 

Es sah ein Knab ein Röslein stehn,  Sah ein Knab ein Röslein stehn, 

Röslein auf der Haiden.    Röslein auf der Heiden. 

Sah, es war so frisch und schön,  War so jung und morgenschön, 

Und blieb stehn es anzusehn,   Lief er schnell, es nah zu sehn, 

Und stand in süssen Freuden.   Sahs mit vielen Freuden. 

Röslein, Röslein, Röslein roth,   Röslein, Röslein, Röslein rot, 

Röslein auf der Haiden!    Röslein auf der Heiden, 

 

Der Knabe sprach: ich breche dich,  Knabe sprach: Ich breche dich, 

Röslein auf der Haiden!    Röslein auf der Heiden! 

Röslein sprach: ich steche dich,   Röslein sprach: Ich steche dich, 

Daß du ewig denkst an mich,   Daß du ewig denkst an mich, 

Daß ichs nicht will leiden.   Und ich wills nicht leiden. 

Röslein, Röslein, Röslein roth,   Röslein, Röslein, Röslein rot 

Röslein auf der Haiden.    Röslein auf der Heiden. 

 

Doch der wilde Knabe brach   Und der wilde Knabe brach 

Das Röslein auf der Haiden.   s Röslein auf der Heiden. 

Röslein wehrte sich und stach,   Röslein wehrte sich und stach, 

Aber er vergaß darnach    Half ihm doch kein Weh und Ach, 

Beim Genuß das Leiden.   Mußt es eben leiden. 
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Röslein, Röslein, Röslein roth,   Röslein, Röslein, Röslein rot, 

Röslein auf der Haiden.    Röslein auf der Heiden. 

 

In der nächsten Woche lernen wir mehr über die  besondere Gattung des Volkslieds. 
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Volkslied und Volksmärchen    

 

Beide literarischen Begriffe sind nur schwer zu definieren, weil Inhalte und Formen 

außerordentlich vielfältig sind. Behilflich könnte eine Abgrenzung gegen Kunstlied und 

Kunstmärchen sein, deren Inhalte nicht naiv, sondern tiefgreifende Gedanken und Gefühle, 

d.h. eine Weltanschauung enthalten und deren poetische Formen von namentlichen 

professionellen Dichtern bewusst gestaltet sind. 

 

Herder verstand unter Volkslied Ăwahren Ausdruck der Empfindung und der ganzen Seeleñ, 

Texte, die er als ursprünglich aus der Volksseele heraus quellend verstand. So konnte er 

gemäß seiner romantischen subjektiven Definition auch Kunstlieder als Volkslieder in seine 

Sammlung aufnehmen. Diese Herdersche Definition gilt heute als obsolet. 

 

Heute definiert die Germanistik das Volkslied objektiver. 

 

Man kann das Volkslied verstehen als anonyme relativ anspruchslos-schlichte und stets 

gereimte Lyrik in Verbindung mit einer leicht einprägsamen Melodie mit seinen allgemeinen 

Empfindungen  im allgemeinen Bewusstsein der Volksgemeinschaft lebendig. (Gero von 

Wilpert: Sachwörterbuch der Literatur. Stuttgart: Kröner Verlag 1961, p.676) 

 

Das anonyme Volksmärchen aus mündlicher Überlieferung des Volkes ist eine kürzere 

Prosaerzählung von phantastisch-wunderbaren Begebenheiten und Zuständen aus freier 

Erfindung ohne zeitlich-räumliche Festlegung. (G.v.Wilpert, loc.cit., p.355) 

 

Stoffe des Volkslieds sind Abschied etwa von einem Ort oder der Geliebten, Kampf, Krieg, 

Liebesleid und ïfreude, Wanderlust, Tanz , Essen und Trinken, Rätsel, Heimat, Jahreszeiten, 

Arbeit, Natur, Landschaft, Studentenleben (G.v.Wilpert: loc.cit., p.676). 

 

Stoffe des Volksmärchens sind: Übernatürliche Gewalten greifen ins Alltagsleben in Form 

von Metamorphosen als Tiere oder Pflanzen ein, als Riesen, Zwerge, Drachen, Feen, Hexen; 

Zauberer u.a. den Naturgesetzen widersprechende und an sich unglaubwürdige 

Erscheinungen, die aber glaubwürdig werden (G.v.Wilpert: loc.cit., p.355). Innerhalb der 

sozialen meist konservativen Hierarchie von Königen, Prinzen und Prinzessinnen, aber auch 

Bauern und Handwerkern verändern sich oft deren individuellen sozialen Platzierungen 

zugunsten der unteren Gesellschaftsschicht. Märchen sind oft ethisch-moralisch belehrend, 

indem das Böse bestraft und das Gute belohnt wird.  

 

Volksmärchen werden erst in der 2. Hälfte des 19. Jahrhundert zu Kindermärchen um- 

funktioniert; ursprünglich dienten sie Erwachsenen als Erzähl- und Erziehungsmittel oder 

Unterhaltung. Volkslied und Volksmärchen stammen häufig aus vorliterarischer Zeit und sind 

mündlich überliefert und verändert. Häufig werden Stoffe und Motive der Volksliteratur in 

Kunstlied und Kunstmärchen übernommen, oder die Kunstformen imitieren die 

Primitivformen: Die Autoren sind nicht mehr anonym, sondern gehören auch der Weltliteratur 

an, poetische Inhalte und Formen werden höchst kunstvoll gestaltet. Die künstlerische 

Qualitªt dieser Ăhohenñ Literatur ist der Volksgemeinschaft oft nicht mehr zugªnglich und 

bedarf zum Verständnis der erhellenden Interpretation. Märchen dienen ursprünglich als 

ethisch-moralische Didaxe zur Erziehung und Unterhaltung der Erwachsenen, erst in der 2. 

Hälfte des 19. Jahrhunderrts werden vor allem die der Brüder Grimm zu Kindermärchen 

vereinfacht. 
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Schriftliche Volkslieder gibt es im deutschsprachigen Raum bereits im 9. Jahrhundert, also im 

frühen Mittelalter, ob als Tanz-, Neck- oder Spottvers, Rätsel, Kirchenlied oder als Ballade. 

 
Neckvers auf Mädchen  Spottvers    Rätsel 
(necken = bromear)   (spotten = hacer ludibrio) Flog Vogel federlos,  

Swaz hie gat umbe,   Liubene ersazta sine gruz saß auf Baum blattlos, 

saz sint allez megede,   unde kab sina tohter uz.  kam Frau fußlos,  

  

die wellent an  man   to cham aber Starzfidere, fing ihn handlos, 

alle disen sumer gan.   prahta imo sina tohter widere. briet ihn feuerlos, 

         fraß ihn mundlos.  

Was hier Umzug hält (beim Frühlings- Leubene setzte sein Hochzeitsbier 

Tanz), das sind alles Mädchen, die und gab seine Tochter frei, da kam 

wollen ohne Mann alle diesen Sommer aber Sterzgefieder, brachte ihm 

gehen.      seine Tochter wieder! 

 

Adventslied (anonym)   Johannes Tauler (um1380) 

Es kumpt ein schiff geladen  Es kommt ein Schiff geladen 

recht uff sin höchstes port,  ganz bis zum höchsten Bord, 

es bringt uns den sune des vaters, es bringt uns den Sohn des Vaters, 

das ewig wore wort.   das ewig wahre Wort. 

 

Uff ainem stillen wage   Auf einem stillen Wasser 

kumpt uns das schiffelin,  kommt uns das kleine Schiff, 

es bringt uns riche gabe,  es bringt uns reiche Gabe, 

die herren künigin.   die Heilige Königin. 

 

Maria, du edler rose,   Maria, du edle Rose, 

aller sälden ain zwy,   aller Gnaden Reis (= Zweig), 

du schoner zitenlose,   du schöne Zeitlose, 

mach uns von sünden fry.  Mach uns von Sünden frei. 

 

Das schifflin, das gat stille  Das kleine Schiff geht stille 

und bringt uns richen last,  und bringt uns reiche Fracht (= Last) 

der segel ist die minne,   das Segel ist die Liebe, 

der hailig gaist der mast.  Der Heilige Geist der Mast.  
 

Volkslied und Volksmärchen stammen häufig auch aus vorliterarischer Zeit, sind mündlich 

überliefert und unterliegen deshalb besonders häufig (spontanen) Veränderungen im Inhalt 

und in der poetischen Form: Wortschatz, Metrik, Rhythmus, Reim, Strophen. Weil von Laien 

zum Beispiel auf einem Fest spontan improvisiert oder aus Unkenntnis der Regeln 

Ăgedichtetñ,  kann das Volkslied gemªÇ diesen Regeln Ăfehlerhaftñ sein oder passt sich 

textlich einer einfachen Melodie an. Volkslieder können auch dialogisch von Solisten und 

Chor und je Strophe im Refrain gesungen werden und dabei ein- oder mehrstimmig mit 

Begleitung von Instrumenten wie Gitarre, Flöte, Fiedel. Leier und Trommeln gesungen. 

 

Häufig werden Stoffe und Motive der Volksliteratur in Kunstlied und Kunstmärchen 

übernommen, oder die Kunstformen imitieren die Primitivformen: Die Autoren sind dann 

nicht mehr anonym, sondern gehören auch der Weltliteratur an, poetische Inhalte und Formen 

werden höchst kunstvoll gestaltet. Die künstlerische Qualität ist der Volksgemeinschaft oft 

nicht mehr zugänglich und bedarf zum Verständnis der erhellenden Interpretation. So 

könnnen mittelalterliche Volkslieder über die Jahrhunderte hinweg in mehr oder weniger 

künstlerischen Bearbeitungen immer weiter überliefert werden, wie oben dieses und andere 
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Adventslieder (ĂEs ist ein Ros entsprungenñ, ĂMaria durch ein Dornwald gingñ) und 

Kirchenlieder, bearbeitet etwa durch Martin Luther (ĂEin feste Burg ist unser Gottñ). 

 

Im Barock (Pietismus/ Empfindsamkeit) und besonders in der Romantik treten Dichter auf 

wie Paul Gerhardt (1607-1676), der Kirchenlieder im Volksliedton schreibt und komponiert. 

Bei Gerhardt wie auch später bei Goethe, Claudius und  auch Heine ist die Form 

professionell, will aber hierin und im Inhalt den Eindruck des Volksliedes erwecken. 

 
Paul Gerhardt: Abendlied  Matthias Claudius: Abendlied (um 1800) 

Nun ruhen alle Wälder,   Der Mond ist aufgegangen, 

Vieh, Menschen, Stadt und Felder, die goldnen Sternlein prangen 

Es schläft die ganze Welt;  Am Himmel hell und klar; 

Ihr aber, meine Sinnen,   Der Wald steht schwarz und schweiget 

Auf, auf! Ihr sollt beginnen,  Und aus den Wiesen steiget 

Was eurem Schöpfer wohlgefällt. Der weiße Neben wunderbar. 

.....     ..... 

Der Tag ist nun vergangen,  So legt euch denn, ihr Brüder, 

Die güldnen Sternlein prangen  In Gottes Namen nieder; 

Am blauen Himmelssaal;  Kalt ist der Abendhauch. 

So, so werd ich auch stehen,  Verschon uns Gott mit Strafen 

Wenn mich wird heißen gehen  Und lass uns ruhig schlafen 

Mein Gott aus diesem Jammertal. Und unssern kranken Nachbarn auch. 

 

Goethe: Wandrers Nachtlied  Goethe: Ballade  (Faust I) 

Über allen Gipfeln   Es war ein König in Thule, 

ist Ruh,     Gar treu bis an sein Grab 

In allen Wipfeln   Dem sterbend seine Buhle (= Geliebte) 

Spürest du    Einen goldnen Becher gab. 

Kaum einen Hauch; 

Die Vögelein schweigen im Walde. Es ging ihm nichts darüber, 

Warte nur, balde   Er leert ihn jeden Schmaus; 

Ruhest du auch.    Die Augen gingen ihm über, 

     So oft er trank daraus. 

Goethe: Gefunden 

Ich ging im Walde   Und als er kam zu sterben, 

So für mich hin,    Zählt er seine Städt im Reich, 

Und nichts zu  suchen,   Gönnt alles seinem Erben, 

Das war mein Sinn.   Den Becher nicht zugleich. 

 

Im Schatten sah ich   Er saß beim Königsmahle 

Ein Blümchen stehn,   Die Ritter um ihn her, 

Wie Sterne leuchtend,   Auf hohem Vätersaale, 

Wie Äuglein schön.   Dort auf dem Schloss am Meer. 
 

Ich wollt es brechen,   Dort stand der alte Zecher, 

Da sagt es fein:    Trank  letzte Lebensglut, 

Soll ich zum Welken   Und warf den heiligen Becher 

Gebrochen sein?   Hinunter in die Flut. 

 

Ich grubs mit allen   Er sah ihn stürzen, trinken, 

Den Würzlein aus,   Und sinken tief ins Meer, 

Zum Garten trug ichs   Die Augen täten ihm sinken, 

Am hübschen Haus.   Trank nie einen Tropfen mehr. 

 

Und pflanzt es wieder 
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Am sillen Ort; 

Nun zweigt es immer 

Und blüht so fort. 
 

Herders Volksliedersammlung posthum veröffentlicht 1807 von Johannes von Müller unter 

dem Titel ĂStimmen der Völker in Liedernñ und Achim von Arnims und Clemens Brentanos 

Sammlung ĂDes Knaben Wunderhornñ (1808) enthalten solche Lieder und solche, die wir 

heute nicht mehr als Volks- sondern als Kunstlieder bezeichnen würden. Diese und unzählige 

weitere Lieder-Anthologien berufen sich auf mittelalterliche bis moderne Ursprünge. 

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts, also in der Romantik, gründet in Berlin der Goethe-Freund 

Carl Friedrich Zelter (1758-1832), selber sogar Komponist, die ĂLiedertafelñ, einen 

gemischten Volkschor, der neben Werken von Bach bis Felix Mendelssohn-Bartholdy von 

Zelter selbst komponierte Chöre und lieder aufführt. Dem Berliner Vorbild folgen die 

Gründungen von unzähligen weiteren Kinder-, Frauen-, Männer- und gemischten Chören, die 

sich bis heute großer Beliebtheit erfreuen, indem sie traditionelles und modernes Volksliedgut 

der Jahrhunderte pflegen. Chormusik gehört auch an deutschen Schulen zu den 

Unterrichtsfächern. 

 

Das Volksmärchen 

Eine ähnliche Entwicklung macht auch das Mªrchen durch. Mªrchenepen wie ĂRapulariusñ 

(Die Riesenrübe, um 1200) und ĂAsinariusñ (Der Eselsprinz, um 1200) in lateinischer 

gereimter Verssprache, vielleicht gedichtet von Mönchen, spiegeln das mittelalterliche 

Interesse an der Literatursorte des Märchens, hier natürlich an Kunstmärchen vielleicht 

römischen Ursprungs. Die großen Epen der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts: das 

ĂNibelungenliedñ und Abenteuer in den Kºnig-Artus-Sagen zeigen märchenhafte Elemente: 

Riesen, Zwerge, Feen, ebenso wie die Volksliteratur des späten Mittelalters wie zum Beispiel 

der anonyme Schwank ĂReineke Fuchsñ (1498: Tiere), Stephan Fridolins b¿rgerlicher Roman 

ĂFortunatusñ (1509: Wunschh¿tlein und -sªckel), Konrad von W¿rzburgs ĂDas Herzmaereñ 

(1255/57: das tote Herz), der anonyme ĂSªngerkrieg auf der Wartburgñ (1250/60: die Figur 

des Klingsor) oder Th¿ring von Ringoltingens ĂMelusineñ (1456: die Wasserfrau). Diese 

Stoffe erleben schon in der Goethe-Zeit eine Wiederbelebung wie ĂReineke Fuchsñ und ĂDie 

neue Melusineñ von Goethe persönlich, letzterer Märchenstoff im 19. Jahrhundert bei dem 

Dªnen Hans Christian Andersen ĂDie kleine Meerjungfrauñ (1836), in E.T.A.Hoffmanns 

Oper ĂUndineñ (1816), in Albert Lortzings Oper  ĂUndineñ (1845) oder  Antonin Dvoraks 

Oper ĂRusalkañ (1901). Sogar 1961, 2007, 2012 und 2013 erscheinen eine Erzählung von 

Ingeborg Bachmann, ein Fantasy-Roman von P.C.Cast, ein Film von Anna Melikyan und ein 

Text von Benjamin Lacombe. Ein Kunstmärchen des Barock ist das vom Mummelsee in Hans 

Jakob Christoffel von Grimmelshausens ĂDer abenteuerliche Simplicissimus Teutschñ (1669). 

Eines der wohl ber¿hmtesten Kunstmªrchen ist Goethes ĂMªrchenñ (1795), einer Prosa in 

Bilderrätseln und ohne Vorbild. Märchenartige Einzelmotive werden angehäuft:die 

zauberkräftige Lampe, die Irrlichter, die schöne Lilie, der traurige Jüngling, der Riese, die 

Könige im unterirdischen Tempel, die Figur des alten Fährmanns oder der Fluss. Die Figuren 

und Vorgänge tragen oft symbolische Bedeutung. Die Handlung führt die Leidenden, die 

verwunschen (encantado) sind, zum großen Glück, dem allgemeinen Happyend. Das größte 

Rätsel ist unlösbar wie der autobiographische Hintergrund von Goethes Freundschaft mit 

Schiller.  

 Die bekanntesten Märchensammlungen sind die der Brüder Grimm (1810, 1812, 1815), 

Ludwig Bechstein (1823, 1845), Johann Karl August Musäus (1782-86), Clemens Brentano 

(1838, 1844), Wilhelm Hauff (1826-1828) und andere. 

 

Grimms Märchen sind redaktionelle Bearbeitungen von Erzählungen aus der Umgebung von 

Göttingen/ Hessen. Sie sind Zaubermªrchen wie ĂDornrºschenñ, ĂSchneeweiÇchenñ, 
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ĂRumpelstilzchenñ, ĂDer Froschkºnigñ, ĂRapunzelñ, ĂAschenputtelñ, ĂFrau Holleñ, ĂVon 

dem Machandelbaumñ, ĂSchneewittchenñ, ĂAllerlei-Rauhñ, ĂDas blaue Lichtñ und viele 

andere. Grimms Märchen sind, wie schon gesagt, ursprünglich Erzählungen für Erwachsene, 

im 19. Jahrhundert dann nach zahlreichen purifizierenden Bearbeitungen angeblich auch für 

Kinder geeignet. 

Aber: 

Naturmythologische Motive wie Initiationsriten, Heilige Hochzeit, Jenseitsreise und 

glückliche Wiederkehr (Wiedergeburt), Astronomie (Mond), Schamanismus, Matriarchat, 

Totemismus, Ă¿bernat¿rlicheñ Empfªngnis oder Ăspirituelleñ Herkunft der Kinderseele, 

Wechselbeziehungen zwischen Mensch und Tier und Menschen untereinander (Sexualität), 

die zum Wesenskern gehören, werden von Kindern (und Erwachsenen) sicher nicht 

unmittelbar verstanden. Im Zeitalter des prüden ((mojigato) Viktorianismus (2. Hälfte des 19. 

Jahrhunderts) werden diese Motive soweit wie möglich redaktionell getilgt. Albert Ludwig 

Grimm sagt: ĂIch habe (das Grimm-Buch) immer nur mit dem größten Missfallen in 

Kinderhªnden gesehenñ (Derungs: loc.cit., p.17). Mit fortlaufender Zensur werden 

bürgerliche Tugenden, nationale Gesinnung und christliche Erziehungsideale immer stärker 

betont. Sozialkritische Motive werden mehr und mehr abgeschwächt. Im Märchen von 

ĂRapunzelñ heiÇt es vergleichsweise: 

 
Rapunzel 1812     Rapunzel 1857 

Aber der Frosch fiel nicht tot herunter,  Als er aber herabfiel, war er kein Frosch, 

sondern wie er herab auf das Bette kam, sondern ein Königssohn mit schönen freundlichen 

ein schöner junger Prinz. Der war nun  Augen. Der war nun nach ihres Vaters Willen 

ihr lieber Geselle (Liebhaber), und sie  ihr lieber Geselle und Gemahl. Da erzählte er ihr, 

hielt ihn wert wie sie versprochen  er wäre von einer bösen Hexe verwünscht worden, 

hatte, und sie schliefen vergnügt zu-  und niemand hätte ihn aus dem Brunnen erlösen 

sammen ein.     können, als sie allein, und morgen wollten sie 

      zusammen in sein Reich gehen.Dann schliefen sie ein, 

      und am anderen Morgen, als die Sonne sie auf- 

      weckte, kam ein Wagen herangefahren ... 
(zit.n.Derungs. loc.cit., p.17) 

 

Die Märchenforschung wird von manchen Wissenschaftlern als ursprünglich sakrale 

Dichtungsform oder religiöses Überlieferungsgut aus der prähistorischen, vorindoeuro-

päischen  Megalithzeit, als heidnischer Mythos,  verstanden: die Phantastik ist nicht 

Phantasiespiel, sondern religiöse Überzeugung von Glauben ud Ritus. Der  Märchenkönig ist 

wie im vorderasiatischen Bereich sakraler Herrscher. Ansonsten spielt die matriarchalische 

Mythologie eine wichtige Rolle in Motiven wie Mondphasen, Jahreszeiten, Tiersymbolen und 

symbolischen Gegenständen wie Licht, magische Zaubergürtel, Liebesapfel, Fruchtbarkeit, 

Schicksalswaage etc. Im Märchen von Frau Holle handelt es sich um die alte vorgermanische 

Erd- und Unterweltsgºttin ĂHel/ Hellañ, Urbild des Guten Fruchtbaren, Gerechten, 

M¿tterlichen, die im Christlichen zur ĂHºlleñ wird. Dornrºschen ist in manchem Mªdchen- 

und Liebesgöttin, also Venus. Schneewittchen ist Fruchtbarkeitsgöttin.  Das Märchen 

repräsentiert Archetypen und damit seinen Charakter als Volksmärchen. (Kurt 

Derungs(Herausgeber): Die ursprünglichen Märchen der Brüder Grimm. Handschriften, 

Urfassung und Texte zur Kulturgeschichte. Hersg.v. K.D.,Bern: amalia 1999). 

 

Formal besteht die Handlung aus einem (einfachen) Strang und ist dreigliedrig. Stationen der 

Handlung sind oft dreiphasig. Auch die Pesronen sind einfach (Archetypen). Ihre 

Verwicklungen in Probleme (Verzauberung etc,) sind unkompliziert. Alle möglichen 

Requisiten sind natürliche oder kulturelle Gegenstände: Apfel, Tiere, Spindel, Brunnen etc. 

Die Sprache ist dem Volksmärchen angemessen plastisch und einfach, monologisch und fast 

immer auch dialogisch, Wortschatz, Syntax und Grammatik ebenfalls schlicht. Die Personen, 
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soweit sie Protagonisten sind, tragen Namen, andere nur Berufs- oder Standesbezeichnungen. 

Da das Märchen zeit-und ortlos ist, fehlen hier nähere Bezeichnungen, wann und wo die 

Handlung spielt: ĂEs war einmal ...ñ Diese Handlungen spiegeln fast immer Konflikte, die bei 

den Personen List und Intrige erfordern und beinhalten und meist im Kampf 

(grausam)ausgetragen und schlieÇlich friedlich gelºst werden: Ă ... und wenn sie nicht 

gestorben sind, dann leben sie noch heute.ñ 

 

Die Forschungsliteratur zum Märchen ist kaum zu übersehen und würde ein ganzsemestriges 

Seminar erfordern. 

In der nächsten Klasse sprechen wir über die Dichter zwischen Klassik und Romantik, die an 

beiden Stilrichtungen beteiligt sind: Friedrich Hölderlin, Heinrich von Kleist und Jean Paul. 
 

Daraufhin sprechen wir über die Heidelberger, Jenaer und Berliner Romantik, auch als Früh-, 

Hoch- und Spätromatik bezeichnet, die auch die politische Romantik beinhalten. 

 

Professionell gedichtete Lyrik ist auch im Mittelalter meist namentlich gekennzeichnet und in 

ihren poetischen Mitteln regelhaft. Die Minnesänger sind professionelle Dichter. 

 

Der in der letzten Vorlesung ausführlich besprochene Herder sammelt als erster im 

deutschsprachigen Raum diese Volkslieder (popular songs), die er allerdings anders definiert 

und zwar subjektiv als Texte, die er als ursprünglich aus der Volksseele heraus quellend 

versteht: Ăwahrer Ausdruck der Empfindung und der ganzen Seeleñ. So sammelt er er auch 

Texte, die wir heute als Kunstlieder, also professionelle Dichtungen betrachten. 

 

Die Gattung Volkslied lässt sich nur schwer exakt definieren, eher noch beschreiben. Heute 

sind Volkslieder definiert als anonyme Lieder aus dem Volk zeitlos und kunstlos-naiv heraus 

entstanden, die allgemeine Inhalte wie das tägliche Leben, die glückliche oder unglückliche 

Liebe oder Freundschaft, die Heimat, das Berufsleben, die Jahreszeiten, geschichtliche 

Ereignisse besingen. Weggen ihres allgemeinen Wahrheitsgehalts sind Volkslieder weit 

verbreitet, aber als patriotische Heimatlieder oft nur auf eine Landschaft bezogen. Oft sind sie 

im Dialekt überliefert und sind auch wegen gewisser fester Traditionen nicht auf andere 

Landschaften übertragbar. Volks-lieder sind oft tänzerisch und pantomimisch. Volkslieder 

können nur wenige aber auch zum Beispiel als Ballade sehr viele Strophen haben.  

Eine besondere Kategorie sind Lieder, die von Dichtern im Volksliedton geschrieben sind, 

aber als poetisch gestaltete Kunstlieder gelten müssen. Andere Kunstlieder werden im 

allgemeinen als Volkslieder betrachtet. Beispiele sind Goethes ĂSah ein Knab ein Rºslein 

stehnñ, das wir in der vorigen Klasse zitiert haben oder Heinrich Heines ĂLoreleyñ oder 

Johannes Taulers ĂEs kommt ein Schiff geladenñ (um 1380): 

 
Es kumpt ein schiff geladen  Maria, du edler rose. 

recht uff sin höchstes port,  aller sälden ain zwy, 

es bringt uns den sune des vaters, du schoner zitenlose, 

das ewig wore wort.   mach uns von sünden fry. 

 

Uff ainem stillen wage   Das schifflin das gat stille 

kumpt uns das schiffelin,  und bringt uns richen last, 

es bringt uns riche gabe,  der segel ist die minne, 

die heren künigin.   der hailig gaist der mast. 
 

             

Im Barock ist es der protestantische Dichter Paul Gerhardt (1607-1676), der Kirchenlieder 

dichtet, die sich kaum noch von Volksliedern unterscheiden. Zwar ist die Form recht 
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professionell, aber der Inhalt, der Ton ist volksliedhaft einfach. Als Volkslied, eigentlich aber 

Kunstlied, wird auch das allgemein bekannte Abendlied von Matthias Claudius (1740-1815). 

 

 
Paul Gerhardt: Abendlied  Matthias Claudius: Abendlied 

Nun ruhen alle Wälder,   Der Mond ist aufgegangen, 

Vieh, Menschen, Stadt und Felder, Die goldnen Sternlein prangen 

Es schläft die ganze Welt;  Am Himmel hell und klar; 

Ihr aber, meine Sinnen,   Der Wald steht schwarz und schweiget 

Auf, auf! Ihr sollt beginnen,  Und aus den Wiesen steiget 

Was eurem Schöpfer wohlgefällt. Der weiße Nebel wunderbar. 

.....     ..... 

Der Tag ist nun vergangen,  So legt euch denn, ihr Brüder, 

Die güldnen Sternlein prangen  In Gottes Namen nieder; 

Am blauen Himmelssaal;  Kalt ist der Abendhauch. 

So, so werd ich auch stehen,  Verschon uns Gott mit Strafen 

Wenn mich wird heißen gehen  Und lass uns ruhig schlafen 

Mein Gott aus diesm Jammertal. Und unsern kranken Nachbarn auch! 
 

Diese und ähnliche nicht nur deutsche Texte finden sich in Herders Volksliedsammlung 

(posthum 1807) unter dem Titel ĂStimmen der Vºlker in Liedernñ, verºffentlicht von Johanne 

von M¿ller und in Achim von Arnims und Clemens Brentanos Sammlung ĂDes Knaben 

Wunderhornñ (1808). Diese und unzªhlige weitere Sammlungen werden beg¿nstigt eben 

durch die Romantik, die sich auch auf die (mittelalterlichen) Ursprünge (Herder, s.o.) der 

deutschsprachigen Volksliteratur beruft. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts, also in der 

Romantik, gründet in Berlin der Goethe-Freund Carl Friedrich Zelter (1758-1832) in Berlin 

die ĂLiedertafelñ (1809), einen gemischten Volkschor, der nicht nur Werke von Bach bis 

Mendelssohn-Bartholdy aufführt, sondern bevorzugt auch von Zelter selbst komponierte 

Männerchöre und Lieder. Diesem Vorbild folgen die Gründungen von unzähligen 

Volkschören, die bis heute im deutschsprachigen Raum sich großer Beliebtheit erfreuen, 

indem sie das Volksliedgut der Jahrhunderte pflegen. 

 

Eine ähnliche Entwicklung wie das Volkslied macht das Märchen durch. Neben dem 

Jahrhunderte alten und immer wieder tradierten Volksmärchen blüht in der Romantik auch 

das hochentwickelte Kunstmärchen eines Goethe ĂDie neue Melusineñ bzw. ĂDas Mªrchenñ 

oder E.T.A.Hoffmann ĂDer goldene Topfñ oder die weltber¿hmte Sammlung der Br¿der 

Grimm. Davon werden wir in der nächsten Klasse mehr hören. Sogar das Theater nimmt sich 

dieser Literaturgattung an in Tiecks ĂDer gestiefelte Katerñ und auch Ferdinad Raimunds und 

Johann Nepomuk Nestroys Zauberstücke. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 



41 
 

 

Hölderlin, Kleist und Jean Paul - sowohl  Klassik wie Romantik 
Die Literaturgeschichte zählt diese drei Dichter zu den bedeutendsten der deutschsprachigen 

Literatur. Entsprechend ihren Themen gehören sie sowohl zur Klassik wie zur Romantik: 

Friedrich Hölderllin (1770-1843), Heinrich von Kleist (1777-1811), Jean Paul (Friedrich 

Richter) (1763-1825). Als sie geboren werden, herrscht in der Literatur der Sturm und Drang 

des jungen Goethe (*1749) und Schiller (*1759); zwei von ihnen sterben also noch vor 

Goethe (+1832), dessen Todesjahr als tiefer Einschnitt in die Literaturgeschichte betrachtet 

wird. Die Epoche der Romantik wird in die Jahre 1798-1835 datiert und die des Biedermeier 

zwischen 1820 und 1850 (Frenzel I, loc.cit., p. 295-347 bzw. 347ï 380). Das frühe 

Biedermeier lässt sich auch als Spät-Klassik verstehen. 

 
 Hölderlin    Kleist   Jean Paul 

1793 Hymnen und Elegien     Die unsichtbare Loge, Roman 

        Hesperus oder 45 Hundsposttage 

        Leben des Quintus Fixlein, Roman 

        Siebenkäs, Roman 

1797/99Hyperion oder der Eremit aus 

 Griechenland, Roman 

1797ff. Empedokles ïFragmente, Drama 

1799 Gedichte 

1800/03        Titan, Roman 

1801/08späte Lyrik 

1802     Die Familie Schoffenstein, 

      Trauerspiel 

1804        Vorschule der Ästhetik 

1804/05       Flegeljahre, Roman 

1807     Amphitryon, Drama Levana oder Erziehungslehre 

     Erdbeben zu Chili, Erzählung 

1808     Penthesilea, Drama 

     Die Marquise von O., Erzählung 

     Der zerbrochene Krug, Lustspiel 

     Robert Guiskard, Tragödie 

     Das Käthchen von Heilbronn, 

      Schauspiel 

1809        D. Katzenbergers Badereise 

1809/ 1821    Die Hermannsschlacht, Drama 

1809-11/1821    Prinz Friedrich von Homburg, 

      Schauspiel 

1810/11    Erzählungen 
 

Der Kommilitone Hegels und Schellings am Tübinger Stift, Fichtes und Schillers an der 

Universität Jena: Friedrich Hölderlin  (1770-1843) gehört zu den bedeutenden deutsch-

sprachigen Lyrikern der Goethe-Zeit. In seiner Lyrik, aber auch seinem ĂHyperionñ-Roman 

und den ĂEmpedoklesñ-Dramenfragmenten tauchen die beiden griechischen Namen Hyperion 

und Empedokles immer wieder als Sehnsuchtssymbole nach Griechenland, seinem Arkadien, 

auf, gehören also zur Klassik. Hölderlins modernes Griechenland ist das der Befreiungskriege 

des Landes gegen die türkische Besetzung und insofern ein Thema der (politischen) Roman-

tik. Im Roman ĂHyperion oder der Eremit aus Griechenlandñ (1797/99) ist der Protagonist 

Hyperion im Sinne des Erziehungsromans (siehe Goethes ĂWilhelm Meisterñ) zunächst ein 

idealistischer Jüngling in seiner idealen Liebe zu Diotima, die ihn vergeblich zu einem 

Realisten zu erziehen versucht. Hyperion erkennt die Unreife seiner Zeitgenossen und flüchtet 

verzweifelnd nach Deutschland. Sein Freund Alabanda bewahrt ihn vor dem Selbstmord. 

Auch die Deutschen enttäuschen ihn. Seine Erlösung findet er in der Wiedervereinigung mit 
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der Natur. (Diotima nennt Hºlderlin seine ĂSeelenfreundinñ, die Frau des Frankfurter 

Bankiers Gontard). Die Hyperion-Figur gipfelt in Hölderins wohl berühntestem Gedicht 

 
Hyperions Schicksalslied   Der Tod fürs Vaterland 

Ihr wandelt droben im Licht   Du kömmst, o Schlacht! schon wogen die Jünglinge 

 Auf weichem Boden, selige Genien!    Hinab von ihren Hügeln, hinab ins Tal, 

  Glänzende Götterlüfte        Wo keck herauf die Würger dringen, 

    Rühren euch leicht,           Sicher der Kunst und des Arms, doch sichrer 

     Wie die Finger der Künstlerin 

       Heilige Saiten.    Kömmt über sie die Seele der Jünglinge, 

        Denn die Gerechten schlagen, wie Zauberer, 

Schicksallos, wie der schlafende   Und ihre Vaterlandsgesänge 

 Säugling, atmen die Himmlischen;        Lähmen die Kniee den Ehrelosen. 

  Keusch bewahrt 

   In bescheidener Knospe,   O nimmt mich, nimmt mich mit in die Reihen auf, 

    Blühet ewig        Damit ich einst nicht sterbe gemeinen Tods! 

     Ihnen der Geist,        Umsonst zu sterben, lieb ich nicht, doch 

      Und die seligen Augen        Lieb ich, zu fallen am Opferhügel 

       Blicken in stiller 

         Ewiger Klarheit.    Fürs Vaterland, zu bluten des Herzens Blut 

        Fürs Vaterland ï und bald ists geschehn! Zu euch, 

Doch uns ist gegeben,        Ihr Teuern! Komm ich, die mich leben 

 Auf keiner Stätte zu ruhn,         Lehrten und sterben, zu euch hinunter! 

   Es schwinden, es fallen 

    Die leidenden Menschen   Wie oft im Lichte dürstet ich euch zu sehn, 

     Blindlings von einer      Ihr Helden und ihr Dichter aus alter Zeit! 

      Stunde zur andern,        Nun grüßt ihr freundlich den geringen 

       Wie Wasser von Klippe          Fremdling und brüderlich ists hier unten; 

         Zu Klippe geworfen, 

          Jahr lang ins Ungewisse hinab.  Und Siegesboten kommen herab: Die Schlacht 

        Ist unser! Lebe droben, o Vaterland, 

          Und zähle nicht die Toten! Dir ist, 

            Liebes, nicht Einer zu viel gefallen. 

 

 

Ganymed (1803)     Der Herbst 

Was schläfst du, Bergsohn, liegest in Unmur, schief, Die Sagen, die der Erde sich entfernen, 

  Und frierst am kahlen Ufer, Gedultiger!  Vom Geiste, der gewesen ist und 

wiederkehret, 

    Denkst nicht der Gnade du, wenns an den  Sie kehren zur der Menschheit sich, und vieles 

      Tischen die Himmlischen sonst gedürstet?      lernen 

       Wir aus der Zeit, die eilends sich verzehret. 

Kennst drunten du vom Vater die Boten  nicht, 

  Nicht in der Kluft der Lüfte geschärfter Spiel?  Die Bilder der Vergangenheit sind nicht 

    Trifft nicht das Wort dich, das voll alten      

 verlassen 

      Geists ein gewanderter Mann dir sendet?  Von der Natur, als wie die Tag verblassen 

       Im hohen Sommer, kehrt der Herbst zur Erde 

Schon tönets aber ihm in der Brust. Tief quillts,      nieder, 

  Wie damals, als hoch oben im Fels er schlief,  Der Geist der Schauer findet sich am Himmel 

     Ihm auf. Im Zorne reinigt aber       

 wieder. 

       Sich der Gefesselte nun, nun eilt er, 

       In  kurzer Zeit hat vieles sich geendet, 

Der Linkische; der spottet der Schlacken nun,  Der Landmann, der am Pfluge sich gezeiget,

       Er siehet, wie das Jahr sich frohem Ende 
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  Und nimmt und bricht und wirft die Zerbrochenen     

 neiget, 

    Zorntrunken, spielend, dort und da zum  In solchen Bildern ist des Menschen Tag 

     Schauenden Ufer und bei des Fremdlings      vollendet. 

 

Besondrer Stimme stehn die Herden auf,  Der Erde Rund mit Felsen ausgezieret 

  Es regen sich die Wälder, es hört tief Land  Ist wie die Wolke nicht, die abends sich 

    Den Stromgeist fern, und schaudernd regt im      verlieret, 

      Nabel der Erde der Geist sich wieder.  Es zeiget sich mit einem goldnen Tage, 

       Und die Vollkommenheit ist ohne Klage. 

Der Frühling kömmt. Und jedes, in seiner Art, 

  Blüht. Der ist aber ferne; nicht mehr dabei. 

    Irr ging er nun; denn allzugut sind 

      Genien; himmlisch Gespräch ist sein nun. 
 

Hölderlins lyrisches Werk besteht zumeist aus Oden, Elegien, Hymnen und anderen Formen.  

Die Ode stellt einander gegenüber erlebten Weltausschnitt und erlebendes Ich in gegenseitiger 

Verbindung. Themen dieser starken Innigkeit sind: Liebe, Natur, Vaterland, Weltall, Gott. In 

der griechischen Literatur, woher diese lyrische Form stammt, gibt es Strophen, keinen Reim, 

streng bewahrtes Metrum, besonders den Schlussvers jeder Strophe, der als ĂEnjambementñ 

(Strophensprung) in die nächste Strophe hinüberführt. Die Ode bildet das lyrische Extrem 

zum Volkslied; beiden gemeinsam ist Ăunmittelbares, in das tiefe Innere hineingreifende 

Welterfassen (H.Seidler: Die Dichtung. Stuttgart: Kröner 1959, p.427). Die Steigerung der 

Ode ist die Hymne. Besonderes Kennzeichen der Hölderlinschen Lyrik ist der freie 

Rhythmus, den der Dichter mit den Oden Klopstocks verbindet (s.dort). Einer der Höhepunkte 

der Hymnendichtung ist der der Goethe-Zeit, die Hölderlin fortführt (vgl. auch Nietzsche). 

1797ff. versucht sich Hölderlin in drei fragmentarischen Entwürfen  am dramatischen 

ĂEmpedoklesñ-Stoff. Wie im ĂHyperionñ-Roman scheitert Empedokles bei der Vereinigung 

von All und Leben und fasst den Entschluss zum Selbstmord. In seiner geheimen Macht über 

die Natur gelingt es ihm, eine Gemeinde der Glüubigen zu gewinnen, so dass das Volk ihn als 

Propehten anbetet und nicht seine Botschaft. Aber das Volk wendet sich von ihm ab, und er 

wird verbannt. Empedokles will durch seinen Freitod im Vulkan Ätna dem Volk die Augen 

öffnen. Weil er sich in seiner Hybris (Hochmut, Arroganz) einen Gott nennt,  wird er 

verflucht und eben verbannt, so dass er sich schließlich opfern muss, weil allein das Wort der 

Verkündigung nicht genügt. Das Drama setzt in gewisser Weise das Roman-Fragment 

ĂHyperionñ fort ((Frenzel I, loc.cit., p.272ff.). 

 

Heinrich von Kleist 

Gelegentlich wird Heinrich von Kleist (1777-1811) ein deutscher Shakespeare genannt. 

Neben seinen ĂErzªhlungenñ, Anekdoten und Aufsªtzen stehen seine Tragºdien ĂPenthesileañ 

und das Fragment ĂRobert Guiskardñ, daneben seine Tragikomºdien ĂAmphitryonñ und ĂDer 

zerbrochene Krugñ sowie die Schauspiele ĂDas Kªthchen von Heilbronnñ, ĂDie 

Hermannsschlachtñ und ĂDer Prinz von Homburgñ. Diese Dramentitel lassen die Zugehºrig-

keit zu Klassik oder Romantik erkennen. 

 

In der Tragikomödie ĂAmphitryonñ, einer Bearbeitung der frivolen Vorlage Molieres, 

versucht der Gott Jupiter in Gestalt Amphitryons während dessen Abwesenheit im Krieg, 

Alkmene, Amphitryons Gattin, zu verführen. In Jupiter liebt aber Alkmene ihren Gatten 

unverbrüchlich (inviolable) und wird so in ihrer Unersch¿tterlichkeit zum ĂUrbild der 

ehelichen Treueñ (Frenzel I, loc.cit., p.319). Jupiter ist also selbstbetrogen: ĂDem Schºpfer 

bleibt nur das Entz¿cken an der Vollkommenheit seines Geschºpfesñ (Frenzel I, ibid.). Die 

Dienerszenen Merkur - Sosias ï Charis, dessen Frau, der kontrapunktischen Parallelhandlung 
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erinnern in ihrer Komik an Lessings Lustpiel ĂMinna von Barnhelmñ, der ersten deutsch-

sprachigen echten Komödie. 

 

Im ĂZerbrochenen Krugñ verwickelt sich der Dorfrichter Adam selbst mehr und mehr und 

unumkehrbar in ein Gespinst von plumpen Lügen (ambiente de mentiras). Im Prozess 

zunächst gegen Unbekannt soll er klären, wer den Krug der Witwe Marthe Rull beim 

nächtlichen Besuch bei ihrer Tochter Eve zerbrochen hat. Es ist natürlich Adam. Bei der 

völlig unprofessionellen Gerichtsverhandlung versucht der Dorfrichter, den Zeugen Ruprecht 

durch Korruption zu beeinflussen. Der Gerichtsrat Walter auf Inspektionsreise entzieht dem 

Richter Adam die Prozessführung, so dass der in seiner aussichtslosen Lage nur noch 

davonfliehen.  

 

Die Tragºdie ĂPenthesileañ gehºrt zu Kleists wichtigsten Werken. Die Amazone im 

Trojanischen Krieg verfällt dem Dilemma, dass sie nach Amazonengesetz einen Mann nur für 

eine Nacht dulden darf, ihn dann aber sofort töten muss. Aber Penthesilea, Amazonenkönigin, 

lernt Achill lieben. Als sie wünscht, dass ihre Mitstreiterinnen geschlagen werden, verrät sie 

ihr Volk und dessen Gesetz. Achill will sich ihr unterwerfen will sich ihr zum Schein 

gefangengeben und fordert sie zum Kampf. Penthesilea glaubt, Achill wolle sie verhöhnen 

und tief verletzen. Beider Gefühle sind verwirrt. Sie tötet den, den sie liebt, und darum auch 

sich selbst.  

 

Zu den (romantischen) patriotischen Schauspielen ĂDie Hermannsschlachtñ und ĂPrinz 

Friedrich von Homburgñ gehºrt ĂDas Kªthchen von Heilbronn oder Die Feuerprobe. Ein 

groÇes historisches Ritterschauspielñ, also ein Ritterdrama in der literarischen Traditionsfolge 

von Goethes ĂGºtz von Berlichingenñ. Kªthchen ist die ĂKehrseite der Penthesilea, ebenso 

mächtig durch Hingebung als jene durch Handlungñ (zit. nach Frenzel I, loc.cit., p.322). Das 

Bürgermädchen liebt den Grafen Wetter vom Strahl und folgt ihm wie durch geheimnisvollen 

Zwang unbeirrt, wohin immer er geht. Sie erringt schließlich seine Liebe. 

 
Inhalt:  

I Vor dem Fehmegericht hat der bürgerliche Waffenschmied Theobald Friedeborn den Grafen 

Wetter vom Strahl wegen Zauberei und Bündnis mit dem Satan verklagt: Er habe so sein Kind 

Käthchen verführt und nach einem 5 Minuten dauernden Besuch in seiner Werkstatt entführt. 

Sie habe daraufhin ihr Bündel geschnürt und  ihr Elternhaus verlassen, um dem Grafen 

bedingungslos überalhin zu folgen.Der Graf schildert dem Gericht, was sich in dieser 

Situation begeben hat: Käthchen folgt ihm auf allen Wegen und verflucht ihren Vater, als er 

sie abholen will. Käthchen  wird als Angeklagte vor das Fehmegericht geführt. Sie weiß nicht, 

warum sie ihr Elternhaus verlassen hat. Auch hat sie von dem Grafen niemals ein Unrecht 

erlitten, ist also von ihm nie belästigt worden, obwohl er ihr das Gegenteil dringlich nahelegt. 

Der vom Vater Käthchens Angeklagte wird freigesprochen. Der Graf fordert Käthchen auf, 

ihn nicht mehr zu verfolgen. Sie verspricht es ihm, fällt aber in Ohnmacht. 

 

II  In einem langen (Prosa-)Monolog beklagt der Graf, dass er Käthchen aus Standesgründen 

nicht lieben kann . Gegen den Grafen herrscht Krieg, den Kunigunde von Thurneck um das 

Territorium Stauffen angezettelt hat. Kunigunde ist gefangen, bittet aber um ihre Befreiung. 

Zwischen Freiburg und dem Grafen kommt es zum Kampf. Kunigunde gibt sich dem Grafen, 

ihrem Feind,  zu erkennen. Während seiner Krankheit träumt der Graf von einem Wiedersehen 

mit der Tochter des Kaisers an einem Silvesterabend. Kunigunde erfährt davon und gibt sich 

als Kaisertochter aus. Die Papiere, die sie bei sich trägt, betreffen das Territorium Stauffen, 

das sie nun dem Grafen schenkt, indem sie sie zerreißt. Der Graf will sie zur Frau nehmen, 

aber seine Mutter zögert. 
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III  Käthchens Vater und Bruder führen Käthchen von einem Felsen herab zu einem Kloster. Der 

Vater schlägt ihr vor, nicht ins Kloster sondern auf das Schloss des Grafen zurückzukehren. 

Sie lehnt ab, weil der Graf es ihr verboten hat. Sie will mit ihrem Vater nach Heilbronn 

zurückkehren und den Grafen vergessen. Der Rheingraf will an Kunigunde Rache üben. Auf 

einem Zettel hat sie ihm mitgeteilt, dass der Graf Stauffen an sie abgetreten habe. Sie sei mit 

ihm verlobt, und sie habe ihm einen doppelsinnigen Brief geschrieben. Zwei Boten bringen je 

einen Brief an den Dominikanerprior Hatto um Absolution  und an den Haushofmeister von 

Thurneck, indem er seine Belagerung von Thurneck ankündigt. Die Briefe werden 

verwechselt.  Käthchen erscheint auf der Burg von Thurneck mit einem Brief. Der Graf ist 

über ihr Erscheinen wütend und will sie mit einer Peitsche schlagen und verjagen. Er weigert 

sich, den Brief anzunehmen. Der Brief enthält den Anschlag des Rheingrafen auf die Burg 

Thurneck und Kunigunde. Der Graf dankt Käthchen. Er versteckt seine Zuneigung zu ihr. 

 Schloss Thurneck brennt. Flammberg von Strahlburg erscheint. Käthchen will des Grafen 

Portrait, das er Kunigunde geschenkt hat, retten; Kunigunde schickt sie in eine Falle. Der 

Graf will sie vor dem Feuer retten. Das Schloss stürzt zusammen. Ein himmlischer Cherub hat 

Käthchen beschützt. Sie weiß nicht, wie sie und das Portrait, aber scheinbar nicht das Futteral 

des Bildes gerettet worden sind. Kunigunde gerät über Käthchen in Wut: Satan habe sie vor 

dem Feuer bewahrt. Der Rheingraf ist besiegt.  

 

IV Der Graf verfolgt den Rheingrafen. Käthchen ruft den Grafen vergebens an. Sie hat das 

Futteral des Portraits, das Kunigunde im Feuer verloren glaubte, gerettet.  

 Kunigunde ist auf des Grafen Schloss Wetterstrahl. Käthchen schläft unter einem 

Holunderstrauch.  Hier findet sich das berühmte Liebesgespräch des träumenden Käthchen 

mit dem Grafen. Sie erzählt ihm von der Silvesternacht (II,9) und der Erfüllung seines Traums. 

Sie erwacht. Der Graf ahnt , dass sie die Tochter des Kaisers ist. Sie zieht auf  Befehl des 

Grafen auf das Schloss zu seiner Mutter. Sie ist über diese Wandlung des Grafen erstaunt.  

 Der Graf verschwindet ohne Nachricht. In der Grotte (Bad) des Schlosses sieht Käthchen 

Kunigunde, die das Mädchen aus Eifersucht vergiften will. 

 

V Der Kaiser fragt den Grafen aus über die Aussage, ein Cherub hätte ihm verraten, dass 

Käthchen seine Tochter sei. Der Graf tut die Geschichte als ein Märchen ab. Käthchens Vater 

bezeichnet ihn als Heuchler. Der Graf bestätigt noch einmal die Geschichte mit dem Cherub 

und Käthchen als des Kaisers Tochter. Im Duell mit Käthchens Vater siegt der Graf. Der 

Kaiser erblasst. Er erinnert sich an eine Begegnung mit einer Gertrud, Käthchens Mutter. 

 Freiburg verrät Flammberg, dass Käthchen im Bad in der Grotte Kunigundes wahre Gestalt 

gesehen habe: ein Gespenst (IV,6). Der Graf täuscht Kunigunde Käthchens Tod vor. 

Kunigunde merkt, dass sie entdeckt ist. In einer Höhle empfängt Käthchen die kaiserliche 

Nachricht, dass sie des Kaisers Tochter ist: Katharina von Schwaben. Sie und der Graf 

werden miteinander verlobt. Er bittet sie um Verzeihung für seine Schroffheiten gegen sie. Am 

nächsten Tag feiern sie ihre Vermählung. Kunigunde schwört Rache. Der Graf nennt sie 

ĂGiftmischerinñ! 
 

Kleists Schauspiel zeigt typisch romantische Effekte: Käthchens Sonnambulismus, idealisierte 

mit Kaiser und Hofstaat, die zahlreichen Feuerproben der Liebe, Elemente des Märchen- und 

Zaubertheaters, Kunigundes nixenhafte Erscheinung, Burgen und Schlösser, Duelle (Frenzel 

I, ibid.). Die allegorische Figur des Cherubs als Deus ex machina ist unklassisch.  Auffallend  

ist der Wechsel zwischen Blankvers- und Prosaszenen mit langen inneren Monologen. Diese 

 Dramaturgie wäre in einem klassischen Stück nicht möglich.  

Das Drama ĂDie Hermannsschlachtñ (1821, posthum) ist ein vergeblicher Versuch Kleists, 

 sich der antinapoleonischen nationalen Bewegung anzuschließen. Der Führer der Germanen, 

Hermann/ Arminius, befreit Germanien in der Schlacht von 9 n.Chr. von den Römern durch  

deren Täuschung.  

 

Kleists Schauspiel ĂPrinz Friedrich von Homburgñ behandelt des Prinzen durch seine Eigen- 

mächtigkeit und gegen den Befehl des Kurfürsten von Preußen mit dem Angriff zu warten die 
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Vernichtung der Schweden in der Schlacht von Fehrbellin bei Berlin verhindert. Das Kriegs- 

gericht verurteilt ihn zum Tod. Er kann nur begnadigt werde, wenn er seine Schuld eingesteht. 

Die Todesfurchtszene, Sonnambules und die tragische Gefühlsverwirrung sind typisch roman- 

tisch. Der Prinz anerkennt in seiner Individualität und Willkür das darüber stehende Gesetz  

des Staates an. Der Konflikt zwischen Individuum und Staat ist auch in anderen Dramen ein 

zeitgenössisches Motiv. 

 

Eine ªhnliche Wichtigkeit nehmen in Kleists Werk die ĂErzªhlungenñ ein: besonders ĂDie  

Marquise von O.ñ,  ĂMichael Kohlhaasñ oder ĂDer Zweikampfñ: Individual- und Staatsrecht 

stehen im Konflikt zueinander wie auch Gefühlsverwirrungen. Die vergewaltigte Marquise 

von O. konstruiert sich ein idealisiertes Bild von ihrem Retter und verdächtigt ihn doch, er 

könne der Vergewaltiger sein. Sie stellt sich mit ihrem Charakter sogar gegen ihren konser- 

vativen Vater, der sie des Hauses verweist. Ihre Mutter kann die Parteien versöhnen. Als der 

Vergewaltiger sich als Vater des Kindes bekennt, wehrt sie sich gegen die Zerstörung ihres  

Ideals vom ritterlichen Offizier. Der Zusammenbruch des Glaubens an menschliche Güte wird  

schließlich nur mühsam durch eine Verzeihung verhindert. Kleists Erzählung war zu seiner 

Zeit eine Skandallektüre. Die kurze Spuk-Erzªhlung ĂDas Bettelweib von Locarnoñ ist eine  

Probe der englischen Ăgothic novelñ. 

 

Der Dichter Kleist schreibt eine Reihe von Anekdoten als Paradestückchen dieser Kunst- 

gattung. Ber¿hmtheit haben seine Aufsªtze zur ĂKunst- und Weltbetrachtungñ erlangt: vor  

allem: Ă¦ber die allmªhliche Verfertigung der Gedanken bein Redenñ und Ă¦ber das  

Marionettentheaterñ:  Kleist stellt dar, wie er einen Text findet: Indem er spricht. Die grazi- 

öse Bewegung der Marionette beruht darauf, dass die Puppenglieder nichts als Pendel sind. 

Es folgt die antike Fabel vom Dornauszieher, der sich verkrampft, als er dieselbe Bewegung 

ein zweitesmal bewusst wiederholen soll. In einer weiteren Geschichte vom Zweikampf 

eines Bären mit einem Fechter verliert der Letztere, weil sich ihm das Bewusstsein in die 

Bewegungen mischt und der Bär seine Seele lesen kann. 

Gerade in  Kleists Werken lässt sich der Unterschied von Klassik und Romantik festmachen. 
             

Die Romantik stellt sich in einen Gegensatz zur Klassik. Sie fragt nach den Abgründen des 

Seelischen, Nach Traum, Sehnsucht, nach dem Unbewussten, Dämonischen und Heiligen, 

Unendlichkeit, Elementarischen, Universalen. Das Mittelalter gilt ihnen als Ăletzte universale 

Kulturñ, die die Aufklªrung zerstºrt habe. Die Spªtromantik ordnet sich der Politik, Religion, 

dem Volk und dem Staat unter und mündet in die Restauration. 

 

Jean Paul (Friedrich Richter)(1763-1825) gehört mt seinem umfangreichen Romanwerk zwar 

auch zu den beiden genannten Dichtern, wird hier aber zu der parallelen Literatur des 

Biedermeier gestellt, obwohl er der Älteste von ihnen ist. Seine Protagonisten stammen meist 

aus der sozialen Unterschicht, die oft skurril geschildert wird. Jean Pauls Werk ist stark 

didaktisch, was es an die literarische Tradition anschließt. Es geht ihm im Gegensatz zur 

ästhetischen Bildung von Goethes Wilhelm Meister um eine umfassende allseitige Bildung. 

Seine Charakterisierung der Menschen und Gesellschaft in liebevoller Ironie macht ihn 

schnell zu einem Bestseller seiner Epoche. 
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 Romantik I         

Aus den bisherigen Ausführungen über das 18. und die ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts 

kennen wir die Parallelen von Klassik, Spätklassik/ Biedermeier und Romantik. In der 

Literatur wie in der Politik und Gesellschaft sind diese ungefähr drei Generationen ein 

gleichermaßen unruhiges Zeitalter. Kant, Fichte, Hegel; Goethe, Schiller, Hölderlin, Kleist, 

der Maler Caspar David Friedrich und der Architekt Schinkel, Mozart, Beethoven, 

Mendelssohn, Schubert, der frankophile preußische König Friedrich II. der  Große und sein 

Freund Voltaire, die Französische Revolution, Napoleon I., das erzwungene Ende des 

Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation und die politische und gesellschaftliche 

Biedermeier-Restauration sind nur einige der herausragenden Figuren. 

 

Wie erinnerlich beginnt die literarische Romantik mit dem Widerstand gegen die Ăobjektivenñ 

Regeln Gottscheds, abgeleitet aus der Aristoteles-Interpretation der französischen Klassik in 

der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts, von Gottsched verstanden als Reform der 

deutschsprachigen Literatur. Bodmer und Breitinger sowie Klopstock kritisieren und 

praktizieren gefühlte Subjektivität etwa im starren Metrum des Alexandriners. Parallel dazu 

stoßen der Frühklassiker und Aufklärer Lessing und die jungen Dichter des Sturm und Drang: 

Goethe, Lenz, Schiller etc. die Regeln der französischen Klassik und ihrer Aristoteles-Inter- 

pretation um zugunsten der als Ănat¿rlichñ empfundenen Shakespeare-Interpretation. Sturm 

und Drang kann man auch verstehen als einen Übergang zur Romantik. Wenn Goethe 

aphoristisch die Klassik als Ăgesundñ, die Romantik aber als Ăkrankñ, dann meint er damit den 

Gegensatz von Regelhaftigkeit und Regellosigkeit der poetischen Form und des Inhalts. 

Goethes ĂIphigenieñ etwa  als klassisches Schauspiel repräentiert im dramaturgischen Aufbau 

( 3 Einheiten von Ort, Zeit und Handlung), Versform und in den dramatischen Gestalten und 

ihrer Entwicklung die verlangte Ăgeschlossene Weltñ des Klassischen, d.h. ĂObjektivenñ und 

vermeidet das ĂSubjektiveñ von Form und Inhalt. Bei Goethes ĂFaustñ, dessen Abfassung etw 

60 Jahre mit Pausen dauert, sind diese Unterscheidungen unsicherer. 

 

Als Hauptautoren der Romantik könnte man bezeichnen: 
Daten  Namen      Zentren 

1760-1826 Johann Peter Hebel    Schwäbische Romantik 

1762-1814 Johann Gottlieb Fichte    Jena und Berlin 

1767-1839 Dorothea Schlegel    Jena und Berlin 

1767-1845 August Wilhelm Schlegel    Jena und Berlin  

1768-1823 Zacharias Werner    Berlin 

1768-1834 Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher  Berlin 

1772-1829 Friedrich Schlegel    Jena und Berlin 

1772-1801 Novalis, Pseudonym für Friedrich von Hardenberg Jena und Berlin 

1773-1853 Ludwig Tieck     Jena und Berlin 

1773-1798 Wilhelm Heinrich Wackenroder   Jena und Berlin 

1774-1820 Adolf Müllner     Österreich 

1775-1854 Freidrich Wilhelm Schelling   Jena und Berlin 

1776-1822 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann   Berlin 

1777-1843 Friedrich de la Motte Fouque   Heidelberg, Berlin 

1777-1811 August Klingemann    Braunschweig 

1777-1811 Henrich von Kleist    Berlin 

1778-1842 Clemens Brentano    Heidelberg, Berlin 

1781-1831 Achim von Armin    Heidelberg, Berlin 

1781-1838 Adalbert von Chamissso    Berlin 

1785-1859 Bettina Brentano-von Arnim   Berlin 

1785-1863 Jakob Grimm     Göttingen, Berlin 

1786-1859 Wilhelm Grimm     Göttingen, Berlin 

1786-1862 Justinus Kerner     Schwäbische Romantik 

1787-1862 Ludwig Uhland     Schwäbische Romantik 

1788-1857 Joseph von Eichendorff    Berlin 

1794-1827 Wilhelm Müller     Mitteldeutschland 



48 
 

 

 

Die literarische Romantik kann man datieren zwischen 1795-1848, die ĂVorromantikñ seit 

etwa 1740.  Die Frühromantik dauert etwa von 1795-1804, die Hochromantik bis 1815 und 

die Spätromantik bis 1848. Parallel dazu datiert man von 1830-1850 die Generation des 

ĂJungen Deutschlandñ und die politische Dichtung des Vormärz zur Revolution von 1848. 

Parallel zur Spätromantik liegt zwischen 1820 und 1850 die Epoche des Biedermeier, die man 

auch Spätklassik nennen könnte. 

 

Die literarische Romantik ist eine europäische Epoche: 

 
England:   Frankreich:     USA:   

Robert Burns (1759-1796)  Madame A.L.de Stael (1756-1817)  James F.Cooper (1759-1818) 

William Wordsworth (1770-1850) F.-R. de Chateaubriand (1768-1848) R.W.Emerson (1803-1882) 

Walter Scott (1771-1832)  A.M.L.de Lamartine(1790-1869)  N. Hawthorne (1804-1864) 

S. T. Coleridge (1772-1843) Alfred de Vigny (1797-1863)  H.W.Longfellow (1807-1882) 

Jane Austen (1775-1817)  Victor Hugo (1802-1885)   E.A.Poe (1809-1849) 

G.G.N.Byron (1788-1824) Gerard de Nerval (1808-1855)  H.D.Thoreau (1817-1862) 

P.B-Shelley (1792-1822)  Alfred de Musset (1810-1857)  Herman Melville (1819-1891) 

John Keats (1795-1821) 

Charlotte Bronte (1816-1855) 

Emily Bronte (1818-1848) 

Anne Bronte (1820-1849) 

 

Russland:   Spanien:    Italien:  

W.A.Schukowski (1783-1852) Jose de Espronceda (1808-1842)  A.Manzoni (1785-1873) 

A.S.Puschkin (1799-1837) Gustavo A. Becquer (1836-1870)  G. Leopardi (1798-1827) 

N.W.Gogol (1809-1852)  Rosalia de Castro (1837-1885) 

M.J.Lermontow (1814-1841) 

 

Die deutschsprachige Romantik ist nicht nur eine literarische, sondern auch philosophische 

Epoche. Friedrich Schlegel (Athenäums-Fragment 116, zit. n.Wikipedia: Romantik) definiert 

sie als 

 
progressive Universalpoesie. Ihre Bestimmung ist nicht bloß, alle getrennten Gruppen der Poesie wieder zu 

vereinigen ... Sie will und soll auch Poesie und Prosa, Genialität und Kritik, Kunstpoesie und Naturpoesie bald 

mischen, bald verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch 

machen.  

 

Die Romantik wendet sich von Antike und Klassik ab und dem Fragment in der Literatur zu. 

Sie wendet sich zum Mittelalter und seinen Sagen und Mythen. 

 

Wie man an der obigen Namensliste sehen kann, enthält sie zahlreiche Namen von 

Philosophen und Autoren. Daher muss diese Epoche ï anders als die kurz dauernde Klassik - 

in Unterepochen eingeteilt werden. 

 

Die Früh- oder Jenaer/Berliner Frühromantik (1795-1804) zeigt Namen wie Fichte, Schelling 

und Schleiermacher. Fichte ist der Philosoph des Ich und Nicht-Ich. Das Ich ist die 

individuelle Pesrönlichkeit, die sich ihr Nicht-Ich, die Welt der Wirklichkeit, erschafft. Der 

Mensch denkt sich alles Sein, Kunst und Wissenschaft. Sie erhalten ihren Sinn durch das 

handelnde Individuum, das diesen Sinn auch verändern und annullieren kann. Das Nicht-Ich 

kann also subjektiv bestimmt sein. So propagiert Fichte den romantischen Subjektivismus, 

also die unbeschränkte Freiheit in der Wahl der poetischen Inhalte und Formen. Während der 

Besetzung Preußens durch die Truppen Napoleons verfasst Fichte als Professor der Berliner 

Universitªt seine ĂReden an die deutsche Nationñ (1806/07), mit der Fotderung eines autarken 

deutschen Nationalstaats als Nachfolger des 1806 aufgelösten Heiligen Römischen Reiches 
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Deutscher Nation.  Schelling erschafft ein neues Naturgefühl: die verborgene Magie. Die 

Natur wird dämonisiert, die Grenze zwischen Bewusstem und Unbewusstem verschiebt sich 

zum Dunklen, Unbekannten, Unheimlichen und Krankhaften, wie wenig später bei 

E.T.A.Hoffmann un anderen nachzulesen ist.  

Die maßgebliche Theoretiker der Frühromantik ï die Brüder Schlegel - übermehmen 

Elemente des Sturm und Drang wie Natur, Genie, Gefühl und Freiheit, dagegen der 

aufklärererische Rationalismus abgelehnt. Die Literaturtheorie wird gepflegt. Schlegel und 

Tieck übersetzen Shakespeare (1797-1813) mit der typischen Sensibilität der Romantiker für 

fremde Kulturen. Zu der typischen romantischen Ironie gehört, dass die poetische Illusion 

jederezeit zesrtörbar bleiben muss. Goethe ist das große Vorbild für den romantischen 

Künstlerroman: Goethes Erziehungsroman ĂWilhelm Meisterñ. Statt wie in der Klassik die 

Antike ist jetzt das Mittelalter die Vorbild-Epoche. 

Die beiden bedeutendsten Dichter der Frühromantik sind Novalis, das ist Friedrich von 

Hardenberg (1772-1801) und Ludwig Tieck (1773-1853). 

In seinem Aufsatz ĂDie Christenheit oder Europañ (1799) preist Novalis das in der 

christlichen Religion im Mittelalter geeinte Europa, dessen Auflösung sich in der Aufklärung 

vollendet. Novalis prophezeit ein neues Europa, durch das Christentum geeint und durch eine 

zweite Refomation. Dazu verhilft die Wiederanknüpfung an das Mittelalter. Novalis steht in 

der Tradition des Pietismus des vergangenen Jahrhunderts. Das illustrieren seine ĂHymnen an 

die Nachtñ (1797/98): 

 
Muss immer der Morgen wiederkommen? Endet nie des Irdischen Gewalt? unselige Geschäftigkeit 

verzehrt den himmlischen Anflug der Nacht. Wird nie der Liebe geheimes Opfer ewig brennen? 

Zugemessen ward dem Lichte seine Zeit; aber zeitlos und  raumlos ist der Nacht Herrschaft. ï Ewig ist 

die Dauer des Schlafs.  Heiliger Schlaf  - beglücke zu selten nicht der Nacht Geweihte in diesem  

irdischen Tagewerk. Nur die Toten verkennen dich und wissen von keinem Schlafe, als den Schatten, 

den du in jener Dämmerung der wahrhaften Nacht mitleidig auf uns wirfst. Sie fühlen dich nicht in der 

goldenen Flut der Trauben ï in des Mandelbaums Wunderöl, und dem braunen Safte des Mohns.  Sie 

wissen nicht, dass du es bist, der des zarten Mädchens Busen umschwebt und zum Himmel den Svhoß 

macht -  ahnen aber nicht, dass aus alten Geschichten du himmelöffnend entgegentrittst und den 

Schlüssel trägst zu dem Wohnungen der Seligen, unendlicher Geheimnisse schweigender Bote. 

(Novalis: Gedichte: Hymnen an die Nacht. Athenäum-Fassung, Stuttgart: Reclam 2001, p. 150f.). 
 

Novalis schreibt auch ĂGeistliche Liederñ, bestimmt für eine mystisches Gesangbuch: 

 
Ich sehe dich in tausend Bildern,  Ich weiß nur, dass der Welt Getümmel 

Maria, lieblich ausgedrückt,   Seitdem mir wie ein Traum verweht, 

Doch keins von allen kan dich schildern, Und ein unnennbar süßer Himmel 

Wie meine Seele dich erblickt.   Mir ewig im Gemüte steht. 
 

In Gegensatz zu Goethes ĂWilhelm Meisterñ stellt Novalis seinen fragmentarischen 

Bildungsroman ĂHeinrich von Ofterdingenñ (1802). ĂMeisterñ bildet sich zum praktischen 

Leben, Ofterdingen strebt zur Auflösung der Grenzen zwischen Traum und Wirklichkeit, 

Jenseits und Diesseits. Ofterdingen träumt von der blauen Blume, worin ein schönes 

Mädchengesicht leuchtet: das Sinnbild der echten Poesie: 

 
Was ihn aber mit voller Macht anzog, war eine hohe, lichtblaue Blume, die zunächst an der Quelle 

stand, und ihn mit ihren breiten glänzenden Blättern berührte. Rund um sie her standen unzählige 

Blumen von allen Farben, und der köstlichste Geruch erfüllte die Luft. Er sah nichts als die blaue 

Blaume und betrachtete sie lange mit unnennbarer Zärtlichkeit. Endlich wollte er sich ihr nähern, als 

sie auf einmal sich zu bewegen und zu verändern anfing; die Blätter wurden glänzender und 

schmiegten sich an den wachsenden Stengel, die Blume neigte sich nach ihm zu, und die Blütenblätter 

zeigten einen blauen ausgebreiteten Kragen, in welchem ein zartes Gesicht schwebte. Sein süßes 
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Staunen wuchs mit der sonderbaren Verwamdlung, als ihn plötzlich die Stimme seiner Mutter weckte, 

und er sich in der elterlichen Stube fand, die schon die Morgensonne vergoldete (I,1). 

(zit.n. E.u.d E.von Borries: Deutsche Literaturgeschichte, Bd. 5, p.98) 

  

Er verzichtet auf einen realen Beruf und begibt sich auf die Suche nach der blauen Blume: der 

Poesie. Dabei trifft er unter anderem auf Mathilde, die Tochter des Magiers und Sängers 

Klingsohr, der sein Lehrer wird. Mathilde wird ihm durch den Tod genommen, weil er noch 

nicht reif f¿r den Dichterberuf ist. ĂDie Welt wird Traum, der Traum wird Weltñ kºnnte man 

das Motto von Novalis Roman nennen: Ofterdingen gelangt schlieÇlich zur Ăunio mystica 

eben als Mystiker und Magier. Er und Mathilde werden wiedervereinigt und er wird endlich 

Dichter und König im Land der Dichtung, wie aus den Notizen zum zweiten fragmentarischen 

Romanteil hervorgeht. 

In ihrem ber¿hmten Buch ¿ber die ĂDie Romantikñ sagt Ricarda Huch ¿ber die blaue Blume: 

 
Die blaue Blume ist aber das, was jeder sucht, ohne es selbst zu wissen, nenne man es Gott, Ewigkeit, 

Liebe, Ich oder Du. Wenn Novalis selbst sagt, der Roman  handele von der Poesie, so ist das nur 

insofern richtig, als Poesie eben das Unendliche, das Ewige, die blaue Blume ist. 

(Frenzel I, p. 312f./ Wikipedia: Jenaer Frühromantik/ E.und E.von Borries: Bd.5, p.96ff.,312). 

 

Der andere Frühromantiker, Ludwig Tieck (1773-1853), ist Herausgeber der ĂVolksmªrchen, 

herausgegeben von Peter Lebrechtñ (1797). Peter Lebrecht ist Pseudonym. Hier finden sich 

einige spªtmittelalterliche Volksb¿cher wie das der Ă4 Heymonskinderñ, ĂDie schºne 

Magelloneñ, ĂDie Schildb¿rgerñ, womit bewiesen wird, dass alte Stoffe neu wiederkehren 

und neu interpretiert werden können, hier als Verspottung der Aufklärung. Hier findet sich 

auch die Mªrchendramen vom ĂRitter Blaubartñ und ĂDer gestiefelte Katerñ, sowie ĂDie 

verkehrte Weltñ und schlieÇlich das Kunstmªrchen ĂDer blonde Eckbertñ.  

 

 
Der gestiefelte Kater: Inhalt: 

Prolog: Unter dem Publikum in einem Theater befinden sich mehrere Handwerker und der 

Dichter. Sie sind offenbar keine gebildeten Theaterbesucher. Sie wollen kein (Theater)Stück, 

sondern guten Geschmack, womit sie den  schlechten literarischen Geschmack ihrer Zeit 

meinen. Der Dichter ist verwirrt und gibt zu, mit seinem Stück einen Versuch zu machen, das 

Publikum zu Lachen bringenn zu wollen. Das Publikum soll darüber entscheiden. Der Dichter 

geht hinter den Vorhang. 

 

I Die drei Brüder Lorenz, Barthel und Gottlieb verteilen das Erbe ihres Vaters. Gottlieb, der 

Jüngste, erbt den Kater Hinze. Die Zuschauer des Prologs diskutieren über diese Exposition. 

Gottlieb beklagt dieses nutzlose Erbe und dass er sich bald von Hinze trennen muss. Gottlieb 

und die Zuschauer wundern sich über den sprechenden Kater. Hinze schlägt dem armen 

Gottlieb vor, in der Welt herumzuziehen, um Geld zu verdienen. Dazu brauche er aber ein 

Paar Stiefel, die ihm der Schuster anfertigt, ohne sich darüber zu wundern. Wieder diskutieren 

die Zuschauer.  Die nächste Szene spielt im königlichen Palast. Der König und die Prinzessin 

unterhalten sich über die Ehe, was die Zuschauer begrüßen. Beim Auftritt des Prinzen 

Nathanael von Malsinki zeigt der König seinen Bildungsmangel. Der Prinz will nicht, dass das 

Publikum merkt, dass er des Kºnigs Fremdsprache spricht. Das Publikum diskutiert: ĂMan 

sollte doch immer die Natur auf dem Theater darstellenñ, das St¿ck sei Ădummes Zeugñ, weil 

der Prinz keinen Dolmetscher bei sich habe und die Prinzessin keinen Sprachfehler, weil sie ja 

unrichtig schreibe. In der folgenden Szene findet sich eine Satire auf die deutsche 

Kleinstaaterei. Beim Wirt trinken der Soldat als Deserteur und die Husaren, die ihn fangen 

sollen, zusammen Bier. 

 

Zwischenakt: Die Zuschauer des Stücks sind verwirrt, aber sie schätzen es. 
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II  Gottlieb und sein Kater Hinze beratschlagen, was sie nun unternehmen sollen. Hinze will 

einen Jäger darstellen. Sie brechen auf. Auf dem Feld singt Hinze einen Text von Goethe. Eine 

Nachtigall auf einem Baum macht ihm Appetit. Zwei Liebende (Paraphrase auf Shakespeares 

Romeound Julia) erklären sich gegenseitig ihre Liebe. Hinze unterbricht sie. Das Publikum 

räsonniert über diese Szene.Hinze fängt ein Kaninchen, tötet es aber aus humanitären 

Gründen nicht. Das Publikum ist begeistert. Im Palast monologisiert der König über die 

Qualitäten eines Monarchen. Er bezeichnet Kaninchen als sein Lieblingsessen, weil er jeden 

Spanferkel essen muss. Der Koch bedauert, dass es keine Kaninchen auf dem Markt gäbe. Die 

Ptinzessin liebt den Prinzen nicht. Er weint über seine ungezogene Tochter. Der 

Kammerdiener meldet Hinze, der als Bote des Grafen von Carabas nennt dem König ein 

Kaninchen schenken soll. Der Prinz verabschiedet sich. Der König diktiert seinem 

Historiographen das historische Ereignis. Dem Publikum fehlt es bei der Aufführung an 

Realität. Der Narr tritt auf und beklagt sein Auftrittsverbot auf einem deutschen Theater (siehe 

Gottsched). Er muss verhungern, wenn er nicht vom Lachen der Menschen leben kann. Als er 

Hinze die Pfote fest drückt, kratzt der ihn. Dem König ist langweilig. Deshalb werden jetzt 

Rätsel geraten, was im Unsinn endet. Der Narr gefällt dem König, weshalb er seinen 

vernünftigen Gelehrten auf seinen Widerspruch hin tadelt. Der König will das nun 

aufgetragene Kaninchen allein essen, aber es ist verbrannt. Hinze isst heimlich. Der König 

zitiert Hamlets Monolog. Der Musiker mit seinem Glockenspiel tritt auf und versucht, den 

König zu besänftigen. Der König weint. Das Publikum protestiert und lacht. Hinze klettert 

eine Säule hinauf. In dieser Pause erscheint der Dichter auf der Bühne und versucht, das 

Publikum zu beruhigen. Einigen Zuschauern gefällt das Stück. Affen, Bären, Adler, Elefanten 

und Lºwen erscheinen und tanzen und singen eine Szene aus  Mozarts ĂZauberflºteñ. Der Akt 

endet falsch. 

 

Zwischenakt:  Die Zuschauer sind begeistert. Einige bewundern das schauspielerische Talent des 

Katers. Der angebliche Theaterkenner Bötticher  theoretisiert über die Funktion der Illusion 

auf dem Theater in  Gestalt des Katers Hinze. 

 

III. Die Technik des Theaters versagt als falsche Kulisse, und der Vorhang fällt irrtümlich. Das 

Publikum fragt, ob diese Fehler zur Aufführung gehören. Auch hinter der Bühne herrscht 

Durheinander. Der Narr Hanswurst tritt vor das Publikum als Schauspieler, nicht in seiner 

Rolle. Er entschuldigt sich für die Fehler und kündigt die Fortsetzung der Aufführung an und 

ist mit den Zuschauern einer Meinung, dass der Dichter ein Nichtskönner sei. Zwischen dem 

Narren und dem Dichter kommt es zum Streit. Das Stück wird nach dieser Unterbrechung 

fortgesetzt. Die Zuschauer sind total verwirrt. Hinze teilt Gottlieb mit, dass sein Schicksal sich 

heute noch entscheiden wird. Wieder denken die Zuschauer an die Wasser- und Feuerprobe 

aus Mozarts ĂZauberflºteñ.  Gottlieb will König werden. Böttichers lächerliche Kommentare 

stören die anderen Zuschauer; er muss das Theater verlassen.Auf dem freien Feld (s.o.) treten 

wieder die beiden Liebenden auf. Sie streiten sich über das durch ihre frustierende Ehe 

verlorene Liebesglück; keine Natigall singt mehr. Sie lassen sich scheiden. Hinze fängt zwei 

Rebhühner. Im Palast freut sich der König auf den Auftritt des Grafen von Carabas. Es 

beginnt eine Disputation zwischen dem Narren und dem gelehrten Hofmann Leander über dad 

Thema, ein Ăneuerlich erschienenes Stück, mit dem Titel: der gestiefelte Kater, sei ein gutes 

St¿ckñ. Hanswurst leugnet, dass es schlecht sei. Die Zuschauer stellen fest, dass die 

Aufführung dieses Stück ist. Der Narr und Leander streiten miteinander. Leander: Auch das 

Publikum in diesem St¿ck sei gut gezeichnet. Der Narr: ĂEin Publikum hat nie einen 

Charakterñ und, in dem St¿ck trete gar kein Publikum auf.  Hinze tritt auf , zieht auf Wunsch 

des Narren seine Stiefel aus und klettert die Stange hinauf , holt den dort aufgesetzten Hut 

herunter, überreicht ihn dem Narren und verhilft ihm sozum Sieg: nämlich, dass das Stück gut 

sei Hinze lässt dem König die beiden Rebhühner als Geschenk überreichen. Der König will 

des Grafen Schloss aufsuchen. Das muss Hinze verhindern. Der von seiner Eile abgehetzte 

Hinze begegnet dem Wirt (s.o.) und teilt ihm mit, dass der vorbeifahrende König ihn nach dem 

Besitzer der umliegenden Dºrfer fragen werde. Der Wirt solle immer antworten: Ădem Grafen 

von Carabasñ. Auf dessen Frage gibt der Wirt ihm die erwünschte Antwort. Der König klettert 

auf einen Baum, worauf lauter Raupen sind. Die Prinzessin: Ă... es st eine Natur, die noch 
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nicht idealisiert ist, die Phantasie muss sie erst veredelnñ. Der Kommentar des Wirts 

ironisiert Ădie neuen empfindsamen Schilderungen vom Landlebenñ.  In einer anderen 

Gegend wiederholt Hinze dem Bauern Kunz dieselbe Antwort auf die Frage des Königs. Die 

Zuschauer beginnen, sich zu langweilen. Der unwissende König belehrt seine Tochter über die 

Arbeit der Bauern. 

Gottlieb folgt dem Rat Hinzes, seine Kleider zu verstecken und um Hilfe zu schreien, weil er 

angeblich ertrinke. Gottlieb wird von den Dienern des Königs gerettet. Hinze erzählt ihm, dass 

die Kleider geraubt seien. Gottlieb erhält königliche Kleider und darf in die Kutsche 

einsteigen. Ein Zuschauer ist eingeschlafen. Der König Popanz verlangt  Strafgeld für einen 

verlorenen Prozess, sonst werde ihm sein Gut konfisziert. Der Popanz regiert durch Gewalt in 

verschiedenen schrecklichen Verwandlungen, z.B. als ĂHerr Gesetzñ.  Popanz verwandelt sich 

in eine Maus und verlangt nun Geld von seinem Amtmann. Hinze  schmeichelt dem Popanz, 

der sich in einen Löwen verwandelt, danach  in eine Maus, die Hinze verfolgt und frissT: 

ĂFreiheit und Gleichheit!- das Gesetz ist aufgefressen!ñ Das Publikum applaudiert und zischt 

sein Missfallen. ĂAlso ein Revolutionsst¿ck?ñ Der Dichter sucht des Kºnigs Besªnftiger (mit 

dem Glockenspiel, so.o.), der weit weg von hier im Königsschloss wohne, der sich aber ï ohne 

Illusion ï hinter der Bühne aufhält und sein Kostüm ausgezogen hat. In seiner Alltagskleidung 

spielt er sein Glockenspiel und singt eine Arie des Sarastro aus der ĂZauberflºteñ. Das 

Publikum klatscht. Die Bühne erscheint mit dem Bühnenbild aus Mozarts Oper mit Jupiter im 

Tempel im Himmel und Kobolden und Hexen in der Hºlle. Hinze: ĂDas ist der Palast des 

Grafen von Carabasñ.  Wie in der Oper der Prinz Tamino  besteht Gottlieb die Wasser- und 

Feuerprobe und wird vom König in den Adelsstand erhoben. 

 

Epilog: Der König verkündet die Wiederholung der Vorstellung an. Das Publikum protestiert. Der 

Vorhang geht auf, aber man sieht nur die Dekoration. Der Narr bedankt sich bei den 

Zuschauern im Namen der Dekoration. Einige Zuschauer weinen. Die Dekoration wird 

entfernt. Das Publikum beginnt, das Theater zu verlassen. Der Dichter entschuldigt sich, er 

habe die Zuschauer in ihre Kinderjahre durch das Märchen zurückversetzen wollen. Die 

Zuschauer sind zufrieden, dasx  ihre Ausbildung und ihr Erwachsensein Mühe und 

Angstschweiß genug gekostet habe. Dre Dichter zitiert eine Xenie Goethes und Schillers als 

Satire auf die beiden Dichter. 
 

Die Inhaltsangabe ist so umfangreich, um dieses erste Beispiel eines Dramentyps vorzustel- 

len, dem man als anti-illusionistisches Theater bei den französischen Surrealisten, bei Arno 

Schmidt, Pirandello und in der absurden und experimentellen Dramatik im 20. Jahrhundert 

wieder begegnen wird. Auch zu Georg B¿chners Komºdie ĂLeonce und Lenañ lassen sich 

Assoziationen herstellen, in der Verfremdungsdramaturgie vielleicht zu Bertolt Brecht. 

Tiecks St¿ck ist ĂSchauspiel eines Schauspielsñ, also ein St¿ck ¿ber ein misslungenes St¿ck, 

wie man es in Andreas Gryphius ĂHerr Peter Squenzñ antrifft, als barocke Bearbeitung der 

betreffenden Szene in Shakespeares ĂSommernachtstraumñ. Es fallen Einlagen zu Goethes 

Schaffen, Zitate aus Mozarts ĂZauberflºteñ  und Parodie zu Shakespeares ĂRomeo und 

Juliañ auf. Die unterschiedlichen Spielebenen von St¿ck zum Publikum und innerhalb des 

Stücks, wo es in seinem Handlungsfaden fortwährend auf der Bühne unterbrochen wird,  

indem sich die Rollen aus der Realität in die Irrealität verirren, sogar die Requisiten (III.Akt),  

oder umgekehrt, es also gar keine geschlossene Handlung gibt, machen die literatur- 

geschichtliche Position und Qualität zu Beginn einer neuen Tradition aus, die eben bis zu 

Brecht und sogar noch weiter reicht. Die Durchbrechung der Bühnen-Illusion durch die  

kommentierende Einbeziehung des Publikums ist bis in die Moderne ein wichtiges drama- 

turgisch-dramatisches Mittel.  

 

Tieck schreibt noch weitere Werke, die aber wohl ins Literaturmeuseum gehören: 

ein Lustspiel ĂKaiser Octavianusñ (1804), eine Bearbeitung des gleichnamigen mittelalter- 

lichen Volksbuchs, und mehrere Novellen: ĂDer Aufruhr in den Cevennenñ (1826) als  

Heilung eines fanatischen Katholiken von seinem religiösen Irrtum der Verfolgung von 
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Calvinisten, ĂDer junge Tischlermeisterñ (1836), worin Tieck sein Ansichten ¿ber 

Shakespeare und die Shakespeare-B¿hne mitteilt und ĂDes Lebens ¦berflussñ (1839). 

 

Ludwig Tiecks Brief-Roman ĂGeschichte des Herrn Wiliam Lovellñ (1795/96) beschreibt 

den Abstieg eines übersättigten jungen Mannes zum Wüstling, Tugendschänder, Mörder, 

Falschspieler und Räuber.  

Unter dem Einfluss von Goethes ĂWilhelm Meisterñ steht Tiecks Roman ĂFranz Sternbalds 

Wanderungenñ (1798). Wªhrend Meister sich zum realen Leben heranbildet, bildet sich 

Sternbald zum romantischen Künstler des Mittelalters: Albrecht Dürers. Er ähnelt damit 

Novalis ĂHeinrich von Ofterdingenñ. 

Wichtig ist auch Tiecks Sammlung von Märchen, Erzählungen, Schauspielen und Novellen 

ĂPhantasusñ (1812/16), worin wir einige der oben schon genannten Werke antreffen. Hier 

zeigt sich der literarische Übergang von der Romantik zum Realismus. 
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 Romantik II: die Berliner Salons, das Schicksalsdrama, die schwarze 

Romantik: die „Nachtwachen“, die Heidelberger Romantik und 

E.T.A.Hoffmann 

 
Die literarischen Salons in Berlin, Weimar oder Wien zu Beginn des 19. Jahrhunderts gehen 

zurück auf die Salons etwa das Kaisers Friedrich II. im 13. Jahrhundert, die italienischen 

Salons der Renaissance und des Barock und die französischen Salons ab etwa 1600 als 

Einrichtungen der Adelsgesellschaft, weil sie über die nötige Bildung verfügen. In Weimar 

sind in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts Dichter und Autoren wie Goethe, Schiller, 

Herder, Wieland anzutreffen, so dass die Stadt die damalige deutsche schriftstellerische und 

Theater-Elite anzieht. In Wien bestehen wie in Berlin zahlreiche Literatur-Salons wie der  

der Gattin des Komponisten Gustav Mahler und des Dichters Franz Werfel: Alma Mahler-

Werfel und der Schauspielerin und Literarin Karoline Pichler, wo die literarische Elite Wiens 

verkehrt. 

 

Seit der Renaissance werden Akademien auch von bürgerlichen Gelehrten geründet. So 

verkehrt etwa der Philososoph Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) am preußischen 

Königshof. Im Jahr 1700 wird nach seinem Entwurf die Berliner Akademie der Wissen- 

schaften gegründet, deren erster Präsident der letzte europäische Universalgelehrte eben 

Leibniz ist. Im 18. Jahrhundert blüht das Berliner Musik- und Literaturleben langsam auf 

durch Autoren wie den Philosophen und Aufklärer Moses Mendelssohn (1728-1786), 

Korrespondent mit Immanuel Kant, seinen Freund Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), 

der dem Philosophen in seinem Schauspiel ĂNathan der Weiseñ in der Titelfigur ein 

literarisches Denkmal setzt, und den Verleger Friedrich Nicolai (1733-1811). Die Toleranz-

edikte der preußischen Herrscher hatten seit dem 17. Jahrhundert unter anderem auch viele 

französische Juden und Hugenotten (Bartholomäusnacht, 24.8.1572) und österreichische 

Protestanten nach Berlin gerufen, deren Familien bis 1933 eine herausragende politische, 

wirtschaftliche und kulturelle Rolle in Norddeutschland spielten. Der preußische König und 

Intellektuelle Friedrich II. pflegt seine Konzertabende in  seinem Schloss Sanssouci in 

Potsdam bei Berlin und seiner Königlichen Oper als einem deutschen Musikzentrum und 

seine zeitweilige Freundschaft mit Voltaire. Die deuschsprachige Literatur wie das 

ĂNibelungenliedñ oder Goethes ĂGºtz von Berlichingenñ-Drama oder Lessings Bewerbung 

als Direktor der Königlichen Bibliothek  lehnt der frankophile König allerdings ab. 

 

Die Salons werden fast immer von etwa 1800 an von nun auch bürgerlichen, meist 

wohlhabenden Frauen geleitet. Einige davon sind Töchter und Ehefrauen von jüdischen 

Bankiers wie Rahel Levin (1771-1833), verheiratet mit dem Diplomaten Karl August 

Varnhagen. Gäste sind: 

 

Jean Paul, Ludwig Tieck, Friedrich Schlegel, die Brüder Humboldt, Friedrich de la Motte 

Fouque, die Familie Mendelssihn, Heinrich Heine, Ludwig Börne und viele andere 

Intellektuelle des romantischen Berlin. Das Ehepaar ist auch befreundet mit Goethe.  

Auch Sara Levy, geborene Itzig, (1761-1854), Tochter des Bankiers Daniel Itzig, Schülerin 

des Sohnes Bachs, Wilhelm Friedemann, Verehrerin Moses Mendelssohns und Carl Philipp 

Emanuael Bachs, führt einen Salon, in dem neben Carl Friedrich Zelter, dem Freund Goethes, 

auch dessen Schüler Felix Mendelssohn-Bartholdy, der Philosoph und protestantische 

Theologe Friedrich Schleiermacher und die Dichterin und Goethe-Freundin Bettina von 

Arnim verkehren. Ihre wertvolle Musikbibliothek mit Autographen unter anderem von Bach 

liegt heute in der Berliner Staatsbibliothek, wie auch der Bach-Nachlass der Schwester des 

Königs Friedrich II.des Großen. 
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In Henriette Herzs Salon verkehren die Brüder Humboldt, Schleiermacher, Jean Paul, Ludwig 

Börne, Friedrich Schlegel, der Verleger Friedrich Nicolai und der Architekt und Bildhauer 

Johann Gottfried Schadow.  

Amalie Beer (1767-1854), Mutter des damals europaweit berühmten Komponisten Giacomo 

Meyerbeer, ist Freundin des Königs Friedrich Wilhelms IV., des Romantikers auf dem 

preußischenThron. In ihrem Salon trifft man die Elite der Berliner Intellektuellen und inter- 

Nationaler Berlin-Besucher wie den Philosophen und Professor Hegel,, die Humboldts, den 

Schauspiele Iffland, den Star-Pianisten Liszt, den Star-Geiger Paganini, den Literatur-

professor und Schriftsteller August Wilhelm Schlegel, die berühmte Sängerin Henriette 

Sontag und den Komponisten Carl Maria von Weber. 

Bei Bettina von Arnim (1785-1859), Schwester des Dichters Clemens Brentano und Gattin 

des Dichters Achim von Arnim, sowie Freundin Goethes, ist befreundet mit Karoline von 

Günderode. Ludwig Tieck, trifft Beethoven, kennt Schleiermacher, Felix Mendelssohn-Bart- 

holdy, Johannes Brahms, Robert Schumann, den Star-Violinisten Joseph Joachim, die Brüder 

Grimm, die Mutter des Philosophen Schopenhauer und die Dichterin und Goethe-Freundin 

Marianne von Willemer. Dem preußischen König Friedrich Wilhelm IV. widmet sie ihr Buch 

ĂDas Buch gehºrt dem Kºnigñ, eine Sozialstudie der Berliner ªrmsten Bevºlkerung. Goethe 

widmet sie die Schilderungen ihrer Begegnungen mit Goethes Mutter in Frankfurt am Main. 

Die Salons sind nicht nur Ergebnis einer langen Tradition wichtiger kulturbildender Aktivi- 

täten, sondern auch des Austauschs von Musik und Literatur, schließlich intellektuelle 

Versammlungen zur Zeit der Napoleonischen Okkupation Europas. Es ist zu vermuten, dass 

noch weit mehr Persönlichkeiten des Kulturlebens seit Gründung der Reform-Universität, 

heute Humboldt-Universität: Professoren und Studenten wie Heinrich Heine und Karl Marx, 

der Publizist Görres, die Brüder Grimm, die Humboldts, Kleist, Mitglieder der königlichen 

Familie  und Adelige, Jakob Burckhardt, der Philosoph Arthur Schopehauer und viele von 

Rang und Namen Gäste der Salons von Rahel Varnhagen, Amalie Beer, Henriette Herz, 

Bettina von Arnim und vielen anderen Salonieren sind.  

Auf  den Nachfahren französischer Hugenotten, Theodor Fontane, den großen Berliner 

Roman-Schriftsteller kommen wir in zwei Wochen zu sprechen. 

 

Das sogenannte Schicksalsdrama, beeinflusst durch die englische Ăgothicñ-Romantik und  

Schellings Theorien vom Unheimlichen, Schauerlichen, Gespenstischen ist zu Beginn des 19. 

Jahrhunderts zwar äußerst beliebt und wird am allen deutschsprachigen Theatern gespielt, 

gehört aber letztlich ins Literatur- und Theatermuseum. Die beiden wichtigsten Autoren sind 

Zacharias Werner (1768-1823) und Adolf Müllner (1774-1820). Heinrich von Kleist beteiligt 

sich an diesem Genre mit der Novelle ĂDas Bettelweib von Locarnoñ (1810), Grillparzer mit 

seinem Drama ĂDie Ahnfrauñ (1817), Schiller mit der Tragºdie ĂDie Braut von Messinañ 

(1803). 

Werners ĂDer vierundzwanzigste Februarñ (1806/09) ist eine einaktige Verstragºdie, die 

sogar auch an Goethes Weimarer Theater 1809 aufgeführt wird.  

 
Inhalt  

An diesem 24.Februar vollendet sich der Fluch, den der cholerische Vater Christoph Kuruth über 

seine Familie ausgesprochen hat, als er von seinem Sohn Kunz mit einem Messer bedroht wurde, aber 

an einem Schlaganfall starb. Der Fluch bewirkt, dass der Enkel Kurt am 24. Februar seine Schwester 

schuldlos ermordet, und der Vater seinerseits seinen Sohn verflucht. Das Drama setzt ein damit, dass 

das Wirtshaus droht, am 25. Februar gepfändet zu werden. Der Sohn Kurt, vom Vater verflucht und 

rot vom Schwesterblut, ist schon lange aus dem Vaterhaus entflohen und scheinbar tot. Dieser Sohn, 

zunächst von seinen Eltern nicht erkannt, kehrt nach langer Zeit in sein Elternhaus zurück. Der Vater 

hat ihm verziehen, aber will ihn nicht wiedersehen. Er droht sogar. Kunz erzählt, wie der Fluch durch 

Katastrophen seine Existenz vernichtet  und die Familie zu Bettlern gemacht hat. Der Fluch bewirkt 

auch, dass der Sohn seinen Herrn in Amerika mit der Pest ansteckt und ihn damit gleichsam tötet und 
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beerbt und nun reich ist. Die Eltern spielen mit dem Gedanken, Kurt um sein vieles Geld zu ermorden 

mit demselben Messer, das Kunz auf seinen Vater geschleudert hatte. Kunz ersticht seinen Sohn  mit 

dem Messer. Kurt gibt sich im Tod als sein Sohn zu erkennen. Das Messer zerspringt. Kunz zeigt sich 

selbst als Mörder beim Blutgericht an. 

  

Die Szenerie ï einsames armseliges Wirtshaus in den Alpen und die Katastrophe andeutende 

Requisiten: die Schreie einer unheimlichen Eule, eine Sense als Kainszeichen am Arm des 

Sohnes,Wanduhr, Sense und Messer und der im eiskalten Winter dazu passende Föhn-Sturm - 

geben eine unheimliche das Schauerdrama illustrierende Atmosphäre.   

 

M¿llner schreibt ein Trauerspiel in einem Akt namens ĂDer neunundzwanzigste Februarñ 

(1812), das die Motive und Effekte von Werners Drama maßlos übertreibt. 

 
Inhalt  

Das Ehepaar Walter und Sophie Horst wartet auf seinen 11jährigen Sohn Emil und erinnert sich an 

die  tote Tochter Klara. Über Sophie schwebt das Schicksal, das sie verschuldet hat, als sie die 

Beziehung zu Walter nicht mied.  Sophie ahnt den Tod Emils, aber er lebt. Er sieht seine tote 

Schwester. Der Förster Walter Horst schleift sein Jagdmesser. Ein Fremder tritt auf und teilt Walter 

mit, dass er und seine Schwester Agnes geerbt hätten. Walters Vater sucht für seinen Sohn eine Braut 

aus, die Geliebte Sophie muss das Haus verlassen und einen Eid schwören, dass sie an Walter nicht 

einmal schreiben würde. Er verflucht seine Eltern. Walter findet auf der Wanderschaft zufällig Sophie, 

sie heiraten und können den toten Vater nicht mehr um seinen Segen bitten ï am 29. Februar vor 12 

Jahren. Der Fremde teilt mit, dass Sophie Walters Schwester Agnes ist. Sie fällt in Ohnmacht. Emil 

erfährt, dass er der Neffe seiner Mutter, und sein Vater sein Onkel ist. Der Fremde, der diese 

Nachricht gebracht hat, ist Ludwig Horst..Walter und Sophie, also Geschwister,  müssten sich darüber 

hinaus jetzt trennen. Sophie, nun wieder Agnes, entbindet Walter von seinem Ehegelöbnis und will ihn 

verlassen, aber Emil nicht bei Walter lassen. Emil will bei Walter bleiben. Als Walter sich töten will, 

bittet Emil ihn, 

ihn zu töten. Emil will sich mit der toten Klara vermählen lassen. Walter tötet Emil mit dem Messer. 

Walter und Sophie begehen Selbstmord.     

 

Müllners berühmteste Ttagºdie ĂDie Schuldñ (1813) ist ein trochªisches Versdrama in vier (!) 

Akten: 

 
Inhalt:  

I Eine Saite von Elvires Harfe ist gesprungen. Schon ihr erster Gatte Karlos ist bei einem 

Jagdunfall ums Leben gekommen. Karlos war der Freund Hugos, des jetzigen Gemahls 

Elvires. Mit Hugo hat sie ihre erste Ehe gebrochen. Jerta, Hugos Schwester, will den Stab 

 über Elvires Schuld nicht brechen. Otto ist Karlos, nicht Hugos Sohn, worauf er stolz besteht. 

 Otto berichtet, dass nicht Hugo, sondern Fremde aus Spanien eingetroffen seien. Jerta 

entdeckt Elvire, dass sie Hugo liebt. Der Diener Kolbert meldet, dass Hugo vermisst wird, 

aber er lebt. Elvire hat von Hugo als von einem wilden Tiger geträumt .  

 

II  Hugo ist von der abwesenden Elvire enttäuscht. Jerta schildert sie als voll Angst über seinen 

Jagdunfall. Hugo spricht über seine Heimatlosigkeit zwischen Norden (Skandinavien) und 

Süden (Spanien), wo er geboren ist, aber im Norden leben muss. Hugo enthüllt Jerta, dass er 

nicht ihr Bruder ist. Ihre Mutter ist Hanna, die -  mit Hugos toter Mutter befreundet ï Hugo, 

aus kastilischem Geschlecht, das er nicht kennt, adoptiert und zusammen mit Jerta aufzieht.  

 Jerta gesteht Hugo ihre Liebe zu ihm. Otto streitet sich mit dem von ihm ungliebten Hugo. 

 Der fremde Spanier ist Verwandter Elvires. Elvire hält Hugo Jertas Liebe vor. Hugo verteidigt  

 Jertas unschuldige Liebe. Elvire ist betroffen, weil sie Jerta in ihrer Erzählung unterbrochen 

hat (I,9). Hugo erinnert Elvire, dass Karlos sich an diesem Tag erschossen hat. Der Fremde, 

Valeros, Karlos Vater, aus West-Indien zurückkehrend, hat seinen toten Sohn gesehen, ebenso 

Karlos Sohn.  Otto. Der Tote offenbar verlangt nach Rache. Hugo schwankt ohnmächtig. 
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III  Otto erzählt Valeros, dass Hugo Karlos vor einem Stier gerettet habe. Valeros wundert sich, 

dass Meuchel-mºrder weinen kºnnen. Hugo leidet noch jetzt unter diesem ĂUnfallñ. Valeros 

denkt an einen Verrat an seinem Sohn und vermutet Elvire. Hugo verrät Valeros seinen und 

Elvires Ehebruch. Valeros erzählt Hugos Vorgeschichte, seine Herkunft. Weil seine Mutter 

einer Zigeunerin eine Gabe verweigert habe, habe die ihr prophezeit, dass sie einen Knaben 

gebären werde, der ihren älteren Sohn töten werde. Das Kind ï damals etwa im Alter des 

anwesenden Otto -  einer deutschen Freundin stirbt. Laura gibt das Neugeborene  ihrer 

deutschen Freundin, einer Gräfin, um der Prophezeiung vorzubeugen. Laura  täuscht ihrem 

Gatten Valeros Ottos Tod vor. Laura war Karlos Mutter. Die Gräfin führte als Protestantin in 

Spanien einen deutschen Namen. Jertas Mutter hieß Hanna, ihr angenommener Namen war 

Gräfin Salm. Hugo ist also Valeros Sohn Otto. Der Spruch der Zigeunerin konnte also nicht 

verhindert werden: Hugo hat seinen Bruder Karlos ermordet. Jerta bricht zusammen. Valeros 

verflucht Hugo. Weil Karlos Mord  an Hugo plante, erschoss der ihn., um Elvire zu heiraten. 

Valeros befiehlt Hugo, zur Buße nach Rom zu ziehen, um Verzeihung für seinen Brudermord 

zu erlangen. Hugo will auf das Schafott steigen. Die Anderen versuchen, ihn daran zu hindern. 

 

IV Elvire ist wahnsinnig, weil sie Hugo zu dem Mord angestiftet hat. Valeros Schuld ist, dass er 

 Elvire als Kind mit Karlos verheiratet hat. Erst Hugo lernt sie zu lieben. Er reißt ihr (wie ein  

 Tiger) die Ruhe aus dem Herzen. Jerta entscheidet, dass Hugo in den Krieg ziehen muss. 

Elvire kªmpft f¿r ihn gegen Jertas Entscheidung. Hugo entstellt: ĂDer Mensch tut nichts. Es 

waltet / über ihm verborgner Rat, / Und er muss, wie dieser schaltet, / tun? ... Alles, alles 

hängt zuletzt / Am Real, den meine Mutter / Einer Bettlerin verweigert!ñ (IV,4).  Jerta 

übergibt ihm einen Brief, der ihn in den Krieg führen soll. Jerta bittet ihn zu bleiben. Hugo 

lässt sich nicht überreden. Er schiebt alles auf das Schicksal, obwohl der Mensch auf Erden 

frei entscheiden muss.Valeros, voll Rache für den Mord an Karlos, fordert seinen Sohn Hugo 

zum Duell. Hugo verweigert das Duell und zerbricht seinen Degen. Valeros will ihn töten, da 

tritt Elvire ein und droht, Valeros zu töten. Valeros löst den über Hugo gesprochenen Fluch, 

der jetzt auf sein eigenes Haupt fallen möge. Sie beschließen, nach Spanien zu ziehen, Hugo 

aber in den Krieg. 

 Otto und Hugo verabschieden sich voneinander. Die Uhr schlägt 12. Elvire ersticht sich, 

wenig später auch Hugo. Valeros, der sich ebenfalls selbsttöten will, wird von Jerta an seinen 

Enkel Otto erinnert. Otto versteht das Ganze nicht.  

 

Die genannten Schicksalsdramen haben gemeinsam, dass die Personen eine früher begangene  

Untat sich an ihnen rächt. Die lange verborgene Untat bleibt unvergessen. Eine Person, die  

neu auftritt und die Untat kennt, rekonstruiert mit den Tätern die Tat. Das Schicksal nimmt 

also seinen Lauf. In der Katastrophe nehmen sich die Schuldigen das Leben. Die Tragödien 

werden im Gegensatz zu denen der zeitlich vorhergehenden Klassik in Versen konzipiert, was 

ja eigentlich den Poetiken seit Aristoteles widerspricht. Die Ständeklausel, die den Vers 

Personen von hohem Stand zuteilt, ist hier aufgehoben. Die meisten Rollen des Schicksals- 

Dramas müssten Prosa sprechen, da sie geringen Standes sind. Allerdings sind die Einheiten 

von Handlung, Ort und Zeit eingehalten. Das Schicksalsdrama ist nicht Tragödie, sondern 

Trauerspiel, weil das Schicksal den Schuldigen keine Chance lässt und diese Schuldigen keine 

Peripetie kennen. Sie ähneln in ihrer passiven Ausweglosigkeit und ihres Stoizismus barocken 

Trauerspiel.  

 

Auch aus der englischen Ăgothicñ-Literatur leiten sich Werke her, die man in Deutschland 

zur Ăschwarzen Romantikñ zªhlt, wozu wiederum Werke der Maler Goya, Caspar David  

Friedrich, Carl Blechen, Arnold Böcklin und Edvard Munch und so berühmte Filme wie 

ĂNosferatuñ und ĂDraculañ und schlieÇlich die Oper ĂDer Freisch¿tzñ (1825) von Carl Maria  

von Weber gehören. Die moderne Horrorliteratur leitet sich aus der Quelle her. 

 

Ihre Hauptmotive sind Natur: dunkle einsame Wälder, symbolische Tiere und Pflanzen, 

gespenstische Träume, Nacht, Gewitter, Spukschlösser, Klöster, Ruinen, Friedhöfe, Kirchen,  
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Gespenster, Dämonen, Hexen, Doppelgänger, Magie, Nekromantie, Satanismus, Sadomaso- 

chismus, Parapsychologie, Perversionen, Drogen, Elixiere, Melancholie, Depression, 

Resignation, Todessehnsucht, Traum, Hysterie, Wahnsinn, Suizid. Wir finden diese Motive  

und viele andere mehr bei dem Marquis de Sade, Ludwig Tieck, E.T.A.Hoffmann, Lord 

Byron, Edgar Allan Poe, Charles Baudelaire und sogar Franz Kafka, Gustav Meyrinks Roman  

ĂDer Golemñ (1915) und Alfred Kubins ĂDie andere Seiteñ (1909). Derartige Motive finden 

sich aber auch schon im Spätbarock, etwa bei Andreas Gryphius in seinem Schauspiel  

ĂCardenio und Celindeñ (1657) und in Mozarts Oper ĂDon Giovanniñ (1789). 

Auf den frühromantischen Jenaer Philosophen Schelling habe ich schon hingewiesen.    

 

Die ĂNachtwachenñ (1804) des Autors Ernst August Friedrich Klingemann, Pseudonym  

Bonaventura (1777-1831) wurden zunächst wegen ihres satirisch-phantastischen Inhalts für 

ein Werk Schellings, dann auch E.T.A.Hoffmanns gehalten. Es erschien anonym. 

 
Inhalt  
Während seiner 16 Nachtwachen schildert der Nachtwächter den Weg eines Dichters vom Schuster 

über eine Irrenanstalt zum Marionettentheater und zum Nachtwächter, schließlich zum Friedhof. In 

der letzten (!) Nachtwache erfährt er seine obskure Herkunft. Die Mutter des am Kreuzgang 

gefundenen Findelkinds namens Kreuzgang war Zigeunerin, dessen Zeugung stattfand, als sein Vater 

als Alchemist den Teufel beschwor, der sein Pate wird.. Das letzte Wort des Werks ist ĂNichtsñ. 

Während seiner Rundgänge erlebt er die (romantischen) Nachtseiten der menschlichen Existenz, die 

in Narrheit, Bosheit, Betrug, Frivolität, Untreue, Kaltherzigkeit und Verbrechen unter ihren 

verschiedenen Masken erscheint.. Er sieht einen sich an einem Freigeist rächenden Pfaffen, dass eine 

gefallene Nonne lebendig beerdigt wird, einen wahnsinnigen Selbstmörder, der versucht sich zu töten, 

aber nicht kann. Statt der normalen Uhrzeit bläst er am letzten Tag des Jahres das Jüngste Gericht, so 

dass die S¿nder plºtzlich bereuen wollen. ĂWas beim Teufel ist auch diese ganze Erde ... anders wert 

als sie auszulachen ï ja, sie hat allein darum noch einigen Wert, weil das Lachen auf ihr zu Hause 

istñ. Die Menschen mit ihren Masken in einer unmenschlichen, gottlosen Welt  sind Marionetten, die 

demaskiert werden Der Nachtwächter, in Wirklichkeit Poet, muss sich hinter seiner zynischen Maske 

verstecken, um in seiner Enttäuschung über die Menschen nicht zu verzweifeln? Ist sein  

Menschenhass im Grunde nur verkappte (Menschen)Liebe?ñ (E.u.E.v.Borries: vol.5, p.112-121).  

Dabei hält die Welt ihn für toll, der ja als einziger die Tollheit der Welt erkennt (Frenzel I, p.316). 

Was der Autor hinter seiner satirisch-zynsich-polemischen Maske in Wahrheit ist, zeigt sein 

pantheistisches Weltbild, sein Traum von Tolerenz und Demokratie, Gleichheit und Gerechtigkeit 

(v.Borries: vol.5, ibid.).  Der Herausgeber der ĂNachtwachenñ, Wolfgang Paulsen, Reclam 1974, 

stellt eben diese ĂNachtwachenñ in die relative Nªhe von Franz Kafka (ibid., p.174) oder Georg 

Büchner oder sogar der experimentellen Literatur des 20. Jahrhunderts.  

 

Klingemanns ĂNachtwachenñ erinnern an Jean Pauls ĂRede des toten Christus vom 

Weltgebªude herab, dass kein Gott seiñ in seinem Roman ĂSiebenkªsñ (1797/97), ein 

Angsttraum, der in ein Bekenntnis zu Gott und Unsterblichkeit mündet (v.Borries: vol 5, 

p.117). 
 

Während die Autoren der Jenaer Romantik in den 1770er Jahren geboren sind, werden die der  

Heidelberger Romantik 10 Jahre später geboren. 

Die zweite Sub-Epoche der Romantik nennt man ĂHeidelberger Romantikñ, manchmal auch 

Hoch-Romantik. Die beiden Dichter Achim von Arnim (1781-1831) und Clemens Brentano 

(1778-1842) sind die als eigentlich typisch verstandenen Vertreter der Liederromantik 

angesehen. Sie sind die Sammler, Bearbeiter und Herausgeber der Anthologie ĂDes Knaben 

Wunderhorn ï Alte deutsche Liederñ (1806/08) als der ber¿hmtesten dieser auch späteren 

Lieder-Sammlungen. Wir haben die Problematik der Literatursorte des Volkslieds schon 

anlässlich der Herder-Vorlesung ¿ber ĂOssianñ kennengelernt: die Definition von 

ĂVolksliedñ. Neben echten Volksliedern sammeln Arnim und Brentano auch Kunstlieder im 
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Volkston unter der Herderschen Definition, die wir früher in der Vorlesung VIII kennen-

gelernt haben: nicht wie heute der vor allem auch formale Aspekt, sondern der Ăwahre 

Ausdruck der Empfindung und der ganzen Seeleñ, urspr¿nglich aus der Volksseele quellend 

(s.d.).  

Der didaktische Zweck der Sammlung Arnims und Brentanos ist, durch die Wiederbelebung 

von Texten aus der Zeit vor der Aufklärung, vor allem aus dem Mittelalter, die Volkskultur 

zu verjüngen und die Distanz zwischen Gebildeten und Volk zu überbrücken. Die Sammlung 

übt starken Einfluss aus auf Eichendorff, Heine, Mörike, aber auch das heutige Verständnis 

von Volksdichtung wie das Märchen. Auch hier unterscheidet man Volks- und Kunstmärchen, 

wie schon oben ausgeführt (siehe meine Herder-Vorlesung oben). Studenten der Heidelberger 

Universitªt sind Joseph von Eichendorff und Friedrich Hºlderlin. Zum ĂHeidelberger Kreisñ 

um Arnim und Brentano zählen auch die Brüder Grimm, Karoline von Günderode und die 

schon erwähnte Bettina von Arnim.  (http://mx.ask.com/wiki/Heidelberger_ Romantik?) 

 

Wilhelm Müllers (1794-1827) ĂDie schºne M¿llerinñ (1821) ist eine Anthologie von 77 

Gedichten, ebenso ĂLieder der Griechenñ (1821/24) und ĂDie Winterreiseñ (1824). Besonders 

Franz Schubert (1797-1828) hat die beiden Liederkreise so vertont, dass sie auch heute noch 

zu den Spitzen der Liedkomposition gehºren. Die ĂLieder der Griechenñ beziehen sich auf die 

griechischen Befreiungskämpfe von der jahrhundertelangen türkischen Okkupation. 

 

Schwarze Romantik findet man auch bei dem Opernkomponisten und Romanschriftsteller 

Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1822) und bei Adelbert von Chamissso in dem 

Mªrchen  ĂPeter Schlemihls wundersame Geschichteñ (1814).  

 
Inhalt  

Peter Schlemihl verkauft dem Teufel seinen Schatten; deshalb wenden sich die Menschen von 

ihm ab. Aber Schlemihl findet nicht das ihm von dem vom Teufel versprochene Glück in Form von 

Gold.. Er versucht, vom Teufel seinen Schatten zurück zu erlangen, was ihm aber nur im Tausch gegen 

seine Seele gewährt wird. Schlemihl flieht, wird aber immer wieder vom Satan eingeholt. Schließlich 

wirft er das Gold in einen Abgrund und kauft sich von dem letzten Geld einPaar Siebenmeilenstiefel. 

Schließlich findet er das Glück in der Natur. 

 

E.T.A.Hoffmanns Erzªhlungen und Romane wie die ĂPhantasiest¿cke in Callots Manierñ 

(1814/15), ĂDer goldene Topfñ (1814), ĂDie Elixiere des Teufelsñ (1815/16), ĂDer 

Sandmannñ (1817) und ĂLebensansichten des Katers Murr nebst fragmentarischer Biographie 

des Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufªlligen Makukaturblªtternñ (1821)bewegen sich 

zwischen Wirklichkeit und Phantastik. Der an der Realität leidende Musiker ist Johannes 

Kreisler. 

  
Inhalt  

Der Student Anselmus im ĂGoldenen Topfñ wird ein echter Poet, der die Gestalten seiner Phantasie 

realisiert, indem er die b¿rgerliche Welt verlªsst oder, wie Hoffmann sagt: ĂĂdie Himmelsleiter in das 

Feenreichñ besteigt. Auf seinem Weg zu einem Fest zerstºrt Ansemus den Marktstand einer Alten, die 

ihn deswegen verflucht: ĂIns Kristall bald dein Fall ï ins Kristall!ñ Anselmus verliert nun all sein 

Geld, so dass er nicht mehr feiern kann. Er schläft ein unter einem Holunderbusch und träumt von 

drei Schlªnglein: Ăein Paar herrliche dunkelblaue Augen blickten ihn an mit unaussprechlicher 

Sehnsucht, so dass ein nie gekanntes Gefühl der höchsten Seligkeit und des tiefsten Schmerzes seine 

Brust zersprengen sollteñ. Wenn auch der Konrektor Paulmann und der Registrator Heerbrand als 

Inbegriffe des karikierten Kleinbürgers den tagträumenden Anselmus zur Realität ermahnen und dabei 

auf ihre bürgerlichen Titel reduziert werden, wird Anselmus am Ende allein mit seinem Namen 

benannt und hat Ăals romantischer K¿nstler die hºchste Stufe des Menschseins erreichtñ (von 

Borries: vol.5, p.2676), ähnlich Novalis Heinrich von Ofterdingen. Die blaue Blume sind bei 

Hoffmann die Augen des Schlängleins Serpentina. Der Jüngling Phosphorus erweckt in der Feuerlilie 

http://mx.ask.com/wiki/Heidelberger
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Liebe. Er ist das göttliche Feuer, sie die irdische Natur, die an dem Jüngling verbrennt. Anselmus 

arbeitet bei dem Archivrat Lindhorst, einem Geisterfürst, der seinen Freunden erzählt, er sei 

eigentlich ein Salamander. Lindhorst ist ein anderer Klingsor aus Novalis Roman ĂHeinrich von 

Ofterdingenñ, der Anselmus nach vielen Prüfungen schließlich zum Dichter ernennt.Anselmus erstes 

Werk ist die Fortsetzung des Atlantis-Märchens. Serpentinas Gegenspielerin ist Veronika Paulmann, 

ein hübsches Bürgermädchen, die den Studenten aber nicht versteht. Um ihn für sich zu gewinnen 

verbündet sie sich mit der Hexe, der Alten vom Anfang des Romans,  die ihr einen Spiegel schenkt, an 

einem Kreuzweg. Es gelingt Veronika, Anselmus mit diesem Spiegel in ihren Bann zu ziehen. Er 

verspricht ihr die Ehe und vergisst Serpentina. Lindhorsts Papagei erscheint, um Anselmus an seinen 

Dienst bei Lindhorst zu mahnen. Obwohl der Archivar Anselmus gewarnt hatte, bei seinen 

Abschriftarbeiten keinen Tintenfleck auf dem Papier zu machen, passiert dem Studenten genau das. 

Die Zauberwelt Lindhorsts verschwindet für Anselmus. Lindhorst sperrt ihn in eine Kristallflasche. 

Der Fluch der Alten vom Anfang des Romans erfüllt sich. Anselmus erkennt jetzt die Enge und 

Unfreiheit des Bürgertums. Nun beginnt ein wilder Kampf der Hexe mit dem Geisterfürst Lindhorst, 

wobei die Hexe verliert (die Kºnigin der Nacht und Sarastro in Mozarts ĂZauberflºteñ?). Lindhorst 

kann Anselmus, der zum Dichter geworden ist, befreien und als Schwiegersohn annehmen. Anselmus 

heiratet Serpentina, und sie leben weiter in Atlantis. Das goldenen Zeitalter der Poesie zieht herauf 

(v.Borries: ibid.) 
 

Der Mºnch Medardus in den ĂElixierenñ, der sein Mºnchsgel¿bde bricht und zum Verbrecher 

wird, wird zum Doppelgänger mit doppeltem Bewusstsein und existentieller Angst vor dem 

Wahnsinn. Der Stammvater des adeligen Geschlechts des Medardus ist von Gott verdammt 

und muss bis zum Ende des Geschlechts ruhelos wandern wie Ahasverus. 

 

Zu den bedeutendsten Erzªhlungen Hoffmanns gehºrt ĂDer Sandmannñ in den ĂNacht-

st¿ckenñ, die zu dem meist interpretierten St¿cken Hoffamnns gehört. 

 
Inhalt  

Der Student Nathanael erkennt in dem Wetterglashändler Coppola den Advokaten Coppelius, der mit 

Nathanaels Vater alchemistische Experimente veranstaltet hat, wobei der Vater gestorben ist. Der 

Student sieht in Coppelius das Monster Sandmann, das Kindern die Augen ausreißt. Seinen Brief an 

Lothar, seinen Freund, schickt er irrtümlich an seine Verlobte Clara, die ihm rät, seine Phantasie zu 

beherrschen: Coppolas Ähnlichkeit mit Coppelius sei Zufall. In einem Brief an Lothar schreibt 

Nathanael über den Professor Spalanzani und seine Tochter Olimpia, die ihm sympathisch sei. 

Nathanael verändert sich, indem er in finstere Träume versinkt und an eine höhere Bestimmung 

glaubt. Den Coppelius betrachtet Nathanael als böses Prinzip. Clara weist ihn jetzt gelangweilt ab. 

Nathanael bezeichnet sie als leblosen Automaten. Clara ist von seiner Liebe enttäuscht.  

Nathanaels Wohnung ist abgebrannt; seine Sachen sind in die gegenüber liegende Wohnung 

Spalanzanis gerettet. Er trifft auf Olimpia und ist neugierig auf sie. Dem Coppola kauft er ein 

Perspektiv ab und betrachtet Olimpia durch es und erkennt ihre Ăhimmlische Schºnheitñ und ist wie 

Ăfestgezaubertñ. Coppola lacht. Aber Nathanael ist verliebt in Olimpia; er hat Clara und Lothar 

vergessen. Spalanzani gibt ein Fest. Wªhrend alle Gªste Olimpia f¿r Ămechanischñ halten, k¿sst  

Nathanael sie und verliert den letzten Zweifel an seiner Liebe zu ihr. Sie treffen sich, und Nathanael 

liest ihr seine Gedichte vor, die sie mit ĂAch! Ach!ñ beantwortet. Nathanael glaubt sich von ihr 

verstanden. Er macht ihr einen Heiratsantrag. Bei einem Kampf zwischen Coppola und Spalanzani 

erkennt er, dass Olimpia nichts ist als eine Puppe, ein Automat. Coppola raubt Olimpias Körper. 

Nathanael will Spalanzani töten, wird aber von der Menschenmenge daran gehindert. 

Nathanael scheint von seinem Wahnsinn geheilt und will Clara heiraten. Als er auf einem Turm Clara 

durch sein Perspektiv betrachtet, scheint er erneut vom Wahnsinn ergriffen und will Clara vom Turm 

hinabstürzen. Lothar kann sie retten. Nathanael erblickt Coppelius. Nathanael stürzt sich hinab. 

Coppelius verschwindet. Claras Schicksal bleibt ungewiss (http://mx.ask.com/wiki/Der_Sandmann_). 

 

Nathanaels Problem ist das Perspektiv, durch das er sich in einen Automaten (Olimpia) 

verliebt und in Clara Olimpia wieder zu erkennen glaubt. Spalanzani hintergeht mit seiner 

Wissenschaft die Menschen.  

http://mx.ask.com/wiki/Der_Sandmann_
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Im Roman ĂKater Murrñ schreibt Hoffmann eine fiktive Autobiographie eines gebildeten 

Katers und verbindet sie mit der fragmentarischen Biographie des Kapellmeisters Kreisler. 

Die Makulaturblätter Kreislers benutzt der Kater Murr als Schreibunterlage. Hoffmanns 

ironisches Konstrukt ist eine Parodie auf den Bildungsroman (Goethes).  

 

 
Inhalt  

Der Kater ist ein bildungsprotziger Kleinbürger in Tiermaske. Kreisler ist Künstler, der den 

Widerspruch zwischen Leben und Ideal bitter fühlt, dauernd in Widerspruch mit der Welt gerät und 

um innere Harmonie ringt. Er kann sich an die Gesellschaft nicht anpassen( Frenzel I, p.336). 

Murr und Kreisler haben einen gemeinsamen Freund, Meister Abraham, der im Murr-Teil als 

freundlicher Gelehrter und Besitzer des Katers auftritt, aber im Kreisler-Teil als Magier, als ein 

anderer Lindhorst. Die Parodie auf den klassischen Bildungsroman (Murr) führt die bürgerliche 

Bildung ad absurdum und ist damit eine parodistische Literaturgeschichte, die ausgerechnet ein Kater 

(!) grotesk präsentiert. Der Murr-Teil ist ironisch angefüllt mit einer Unzahl von Zitaten Goethes, 
Shake-speares, Jean Pauls, Sternes und vieler anderer Autoren besonders aus der zeitgenössi-

schen Romantik. Der Kater ist aber auch das triebhafte Tier. Sein Besitzer glaubt jedoch schließlich, 

dass Kater sich bilden können. Neben der Kritik und Satire auf die zeitgenössische Gesellschaft 

kritisiert Mur auch die aktuelle Politik und den Polizeistaat. 

 

Der Kreisler-Teil mit seinen fragmenatrischen, scheinbar irrtümlich eingestreuten Makulaturblättern 

ist im Gegensatz zum fortlaufenden Roman vom Murr ein chaotisches Netz von Episoden über 

Kreislers Widerspruch zur Gesellschaft und seine Unfähigkeit, sein Unwille, sich ihr anzupassen. Der 

Zauberer und Taschenspieler Meister Abraham und der Künstler Kreisler haben die Aufgabe , am 

provinziellen Hof von Sieghartsweiler den ĂHºllengeist der Langeweileñ zu vertreiben. Mit seinen 

magischen Künsten begeistert und irritiert er die Menschen. Meister Abraham verteidigt seinen 

Schützling gegen die intriganten Frauen und schützt ihn für die unschuldige Julia, die ihn versteht und 

in die sich der Prinz Hektor verliebt, obwohl er als Gatte für Hedwiga vorgesehen ist. Er versucht, 

Kreisler aus dem Weg zu räumen. Der aber flieht in ein Kloster, wo er sein schönstes Werk 

komponiert. Nun erscheint Kreislers Zustand schlimmer als zuvor. Abraham versucht, ihn zu heilen, 

aber Kreisler will sich nicht helfen lassen. Der Schluss des Romans bleibt offen, der Roman also 

Fragment (von Borries: vol.5, p.139-159). 

 

Es geht in der Romantik wie auch bei Hoffmann immer wieder um den Konflikt zwischen 

Phantasiewelt und Alltagswelt und um den Einbruch des Wunderbaren oder auch 

Unheimlichen in das bürgerliche Leben.  

 

 Hoffmann betrachtet seinen Doppel-Roman als sein Hauptwerk. Er wird mit dem Engländer 

Laurence Sterne in seinem Humor verglichen und als einer der Begründer des modernen 

Romans angesehen: Musil, Kafka, Thomas Mann, Dostojewski. 

 

In der kommenden Vorlesung wollen wir mit Joseph von Eichendorff übergehen in die 

Literatur Georg Büchners, Christian Dietrich Grabbes zu Heinrich Heine, dem Ende der 

Romantik und dem Beginn des literarischen Realismus. Wie wir wissen, sind die drei 

Generationen seit dem Sturm und Drang und der parallelen Französischen Revolution und die 

Napoleonzeit über den Biedermeier, den neuen europäischen Nationalismus mit seinem 

Polizeistaat, den Vormärz bis zum Jungen Deutschland und die Revolution von 1848 

gleichzeitig eine intensive Kulturblüte, aber auch schwieriges Zeitalter. 

 

„Die Nachtwachen“ von Bonaventura:       

 
Inhalt  

1. Nachtwache: Der Nachtwächter sieht einen erfolglosen Dichter, der nachts wacht, weil  
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seine Gläubiger schlafen. Er empfiehlt ihm, Nachtwächter zu werden, weil dann wenisgstens 

bezahlt würde. In einem anderen Haus stirbt ein Freigeist, ins Nichts blickend, den ein 

Pfaffe zornig und umsonst bekehren will. Der Nachtwächter hält ihn für den Teufel. Er      

erinnert sich an den Philosophen Jakob Böhme, der im Tod die Musik des Jenseits hört. 

2. Nachtwache: Am Friedhof erkennt er drei wie Karnevalsmasken, die ihn an Macbeths Hexen 

erinnern, die verschwinden, als er sie anruft. Er nähert sich der Wohnung des exkommu-

nizierten Freigeists und trifft die Geister aus ĂMacbethñ als Teufel. Die Leiche lªchelt, aber 

er Körper fehlt. 

3. Nachtwache: Die Vorgänge der 2. Nachtwache bleiben den Gerichten unklar, die mit der 

Kirche als Instanz streiten. Der Nachtwächter trifft auf ein Liebespaar: Er erinnert ihn an 

Don Juan, der Liebe schwört. Sie lädt ihn ein zu sich, aber der Nachtwächter betritt ihr Haus 

und sieht ein Wesen ob Mensch oder mechanische Figur, das Todesurteile unterschreibt, ein 

kalter Gerechter. Der Liebhaber ist da. Der Nachtwächter stößt in sein Horn und weckt alle 

drei auf. 

4. Nachtwache: Der Nachtwächter liest seine Geschichte an einem Dom. Die Seite V, ein 

Holzschnitt,  handelt vom Schatzgraben, worin eine Zigeunerin einen Schuhmacher namens 

Kreuzgang an einem Kreuzweg im Schatzgraben unterrichtet.. Der Schuhmacher hebt aus 

einer Grube einen Kasten, in dem sich der Nachtwächter befindet. Ein Mann erscheint zur 

Mitternachtsstunde auf einem Grabstein, um sich zu erdolchen, lässt aber den Dolch fallen, 

als es vom Domturm Mitternacht läutet. Der Mann sucht einen Text über die Kunst zu 

sterben. Der Mann vergleicht Menschen auf der Welt mit Marionetten in einem Theaterstück 

der Commedia dell arte. Die Welt ist ein Fastnachtsspiel. Seit Jahrhunderten spielt der Mann 

mit dem Giftbecher oder z¿ckt das Messer. Der Mensch Ăliebt das Leben um des Todes 

willenñ. 

5. Nachtwache: Die Begegnung aus der 4. Nachtwache schreibt der Nachtwächter auf als 

Begegnung zwischen Don Juan und Don Ponce. Bei einem Stiergefecht erscheint eine Frau, 

Donna Ines, in einer Loge,  in die Don Juan sich spontan verliebt und, als sie verschwindet, in 

ganz Spanien suchen muss. Juan und Ponce treffen aufeinander. Donna Ines  ist Ponces 

Gattin, Juans Schwägerin. Juan glaubt sich von Ponce ermordet, stellt aber fest, dass seine 

Phantasie ihm den Brudermord vorgegaukelt hat. Er ist eifersüchtig auf Ines Diener und plant 

seinen Tod. Er nähert sich ihr, aber sie weist ihn zurück. Juan teilt Ponce die Untreue seiner 

Frau mit. Ines und ihr Diener sind ermordet. Ponce vermählt sich neu mit der Toten. 

6. Nachtwache:Der Nachtwächter ruft statt der letzten Stunden des Jahres den Jüngsten Tag 

aus. 

Die Menschen geraten in Panik, die Gesellschaft gerät aus den Fugen, weil die ganze Stadt 

ihre Tugenden und Laster aufdeckt. Ein jnger Mann erschießt sich aus Langeweile. Nur der 

Nachtwächter und der Poet bewahren Ruhe. Der Nachtwächter hält eine Rede an die 

Mitbürger und fragt, was sie denn seit Adam bis zum Weltgerichtstage vollbracht hätten: 

Nichts! Das gilt für die Philosophen, Theologen, Juristen, Staatsmänner. Die Weltgeschichte 

sei ein alberner Roman. Der Nachtwächter wird von den Freigeistern beschuldigt, diesen 

Aufruhr veranstaltet zu haben. Er sei ein Narr und werde nicht aus seinem Amt entlassen. 

7. Nachtwache: Der Nachtwächter meditiert über sich, empfndet sich aber als Grazie, Meer- 

katze  oder Teufel, also widersprüchlich. Er wird aus einer Schusterwerkstatt entfernt, als er 

für de neugeborenen Sohn des Schusters eine Leichenrede schreibt. Er schreibt Gedichte. Er 

wird für eine gesungene Injurie angeklagt, wegen partiellen Wahnsinns verurteilt und ins 

Irrenhaus überweisen 

8. Nachtwache: Der genannte idealistische Stadtpoet ist gewaltsam zum Realisten erzogen 

worden und nun mit dem Nachtwächter befreundet. Er hat eine Tragödie bereits beendet, sie 

aber vom Verleger zurückerhalten und sich aufgehängt. Das Tragödien-Manuskript mit dem 

Titel ĂDer Menschñ liegt mit einem ĂAbsagebrief an das Lebenñ auf dem Tisch. Die Tragºdie 

nimmt er mit und verliest den Prolog des Hanswursts über Darwin und das Werden des Affen 

zum Menschen. ĂDas Leben ist nur das Schellenkleid, das das Nichts umgehªngt hat ... Es ist 

alles Nichts.ñ 
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9. Nachtwache: Der Nachtwächter verlebt einen Monat im Irrenhaus. Der Mensch steckt in der 

Hülse nach Art einer Zwiebel, worin er selbst ganz winzig steckt wie im Irrenhaus. Es folgt 

eine Satire des (irrsinnigen?) Nachtwächters auf die Medizin/ Psychiatrie und ein ĂMonolog 

des wahnsinnigen Weltschºpfersñ, der einen Kinderball in der Hand hªlt und damit spielt. 

Der Nachtwªchter fragt: ĂWer entscheidet es zuletzt, ob wir Narren hier in dem Irrenhause 

meisterhafter irren oder die Fakultisten in den Hörsälen? Ob vielleicht nicht gar Irrtum 

Wahrheit, Narrheit Weisheit, Tod Leben ist. Der Dr. Oehlmann diagnostiziert, dass des 

Nachtwªchters Wahnsinn eine Indigestion und Ădurch zu hªufigen physischen Genuss, durch 

übertriebene intellektuelle Schwelgerei entstanden seiñ. 

10. Nachtwache: Ein Nachtwandler, im Arm einen Säugling, klettert am Turm des Doms herum. 

Ein Dieb bricht in einen Palast ein. Der Nachtwächter  hört eine leise Musik, und 

Schlittschuh-läufer tanzen den Baseler Totentanz. Er weiß nicht, was besser ist: Sein oder 

Nichtsein. Tanzmusik und Totengesang: ĂDie Decke ¿ber dem Totenkªmmerlein und dem 

Sarge drºhnt vom Tanzeñ der Hochzeit. Der Nachtwªchter begegnet am Kloster der heiligen 

Ursula dem Pförtner, einem alten tiefsinnigen Menschenhasser, der dem Nachtwächter 

herzlich zugetan ist, in Gesellschaft eines schwarzen Vogels. Eine Nonne, seit heute Mutter, 

wird lebendig begraben. Der Nachtwächter legt den Säugling in die Arme des Vaters, des 

Unbekannten im  

Mantel.. 

11. Nachtwache: Bruchstück aus der Geschichte des Unbekannten. Seine Mutter beschreibt den 

Sonnenaufgang, aber er ist blind. Er will den Tag  sehen.  
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Eichendorff, Droste-Hülshoff, Heine, Mörike, Weerth – Romantik,  

Biedermeier, Junges Deutschland 

 
Wie schon gesagt, sind die literarischen Generationen seit der Mitte des 18. Jahrhunderts nicht 

leicht zu überblicken. Mit dem Sturm und Drang entsteht die Romantik und parallel dazu die 

Klassik, die in das Biedermeier-Zeitalter mündet. Der alte Goethe (+1832) erlebt sogar noch 

die politische Restauration nach dem Wiener Kongress (1814/15) unter dem Fürsten 

Metternich (1773-1859). Als einer der zu seiner Zeit mächtigsten europäischen Politiker als 

ĂRestauratorñ der Zeit vor der Franzºsischen Revolution schªtzte er die nationalen 

Bewegungen und liberalen Ideen falsch ein. Vor allem die Karlsbader Beschlüsse (1819) 

sollten durch die Solidarität der Monarchen und damit des Adels die nationalen und liberalen 

Bewegungen in Deutschland niederhalten. Seit 1820 für 100 Jahre ï also mit dem Ende des 1. 

Weltkriegs, der Revolution, der Abdankung der Monarchien und der Gründung der Weimarer 

Republik ï bestimmt die Polizei-Zensur die Kultur, die dazu führt, dass etwa die Schriftsteller 

sich in die Provinz zurückziehen und so jede Provokation mit der Politik unterdrücken. 

Höhepunkt der Opposition gegen diese stringent restaurative Kulturpolitik ist das Hambacher 

Fest (1832), auf dem die bürgerliche Opposition und Studenten nationale Einheit, Freiheit und 

Volkssouveränität, Rede- und Pressefreiheit fordern auch für die Publikationen, die die 

literarischen Kreise dieses Umfelds bedienten. Damit im Zusammenhang stehen das 

Wartburgfest (1817) und zahlreiche andere Oppositionsbewegungen. Alle diese Ereignisse 

führen zum Vormärz, der wiederum in die Revolutionen von 1848/49 führt und gleichzeitig 

auch zu den Emigrationen Heinrich Heines nach Paris, Karl Marxs nach Paris und London,  

aber auch zum 1. Deutschen Parlament in der Frankfurter Paulskirche, das dem preußischen 

König Friedrich Wilhelm IV. (1795-1861) die deutsche Kaiserkrone anbietet, der sie aber 

ablehnt mit den Worten, er wolle Ăkeine Krone aus der Gosseñ, eine Krone als 

ĂHundehalsbandñ. Schon 1847 hatte er dem preuÇischen Vereinigten Landtag beschieden, 

dass es 

  
keiner Macht der Erde jemals gelingen sollte, Mich (!) zu bewegen, das natürliche, gerade bei uns 

durch seine innere Wahrheit so mächtig machende Verhältnis zwischen Fürst und Volk in ein 

conventionelles, constituelles zu wandeln, und dass Ich (!) es nun und nimmer zugeben werde, dass 

sich zwischen unseren Herrn Gott im Himmel und dieses Land ein beschriebenes Blatt (einer 

Verfassung) gleichsam als zweite Vorsehung eindränge, um uns mit seinen Paragraphen zu regieren 

und durch sie die alte, heilige Treue zu ersetzen. 

 

Über parlamentarische politische Meinungsbildung und kontroverse politische Diskussionen 

entscheidet er:  

 
Das ist völlig undeutsch und obendrein völlig unpraktisch ..., denn es führt notwendig zu unlösbaren 

Konflikten mit der Krone, welche nach dem Gesetze Gottes und des Landes und nach eigener 

Bestimmung herrschen soll, aber nicht nach dem Willen von Majoritäten regieren kann und darf ... 

 

Sein Bruder, der spätere Kaiser Wilhelm I., erhält anlässlich der Berliner Revolution von 

1848/49 und seines militªrischen Eingreifens mit etlichen Toten den Beinamen ĂKartªtschen-

prinzñ. Er muss ikognito aus Berlin fliehen. 

An dieser Berliner Revolution nimmt auch der Schriftsteller Theodor Fontane teil, an der 

Leipziger Revolution Richard Wagner. 

Die Brüder Jakob und Wilhelm Grimm (1785-1863) und (1786-1859), Professoren in 

Göttingen und Mitarbeiter der Frankfurter Nationalversammlung, den Paulskirchenparlament, 

protestieren mit 5 anderen Professoren 1848 gegen den Verfassungsbruch des Königs von 

Hannover und werden des Landes verwiesen.  



65 
 

 

Das programmatisch sprechendste literarische Zeugnis über die politische und wirtschaftliche 

Ausbeutung der hessischen Bevölkerung und fürstliche Willkürherrschaft ist Georg Büchners 

ĂHessischer Landboteñ (1834). Der Autor  muss sich durch seine Flucht vor der Verhaftung 

durch die Polizei in das französische Straßburg retten. Ein anderer Emigrant ist der Dichter 

Heinrich Heine (1797-1856), der 1843-45 mit einem anderen Emigranten in näherem Kontakt 

steht: Karl Marx. Andere Emigranten sind Ferdinand Freiligrath (1810-1876), Georg 

Herwegh (1817-1875), zu Gefängnisstrafen verurteilt werden Karl Gutzkow (1811-1878) und 

Heinrich Laube (1806-1884). 1841 verfasst August Heinrich Hoffmann von Fallersleben 

(1798-1874) auf der damals englischen Nordseeinsel das ĂDeutschlandliedñ, dessen 3. 

Strophe heute die Hymne der Bundesrepublik Deutschland ist, 1842 muss er ins Exil gehen. 

Bedeutende Dramatiker des Beginns des 20. Jahrhunderts, deren Stücke von der Zensur 

wenigstens zeitweise verboten werden, sind unter anderen Arthur Schnitzler (1862-1931) und 

Frank Wedekind (1864-1918).  

 

Vor diesem politischen Hintergrund haben wir schon in den vorherigen Vorlesungen Werke 

von Clemens Brentano, E.T.A.Hoffmann, Wilhelm Müller, Heinrich von Kleist, Franz 

Grillparzer, Ferdinand Raimund, Johann Nestroy und Georg Büchner erwähnt und vorgestellt. 

Ihre Erwähnung und Vorstellung können einen ersten Einblick in die Epoche gewähren, der 

man zunächst ihre Problematik nicht ansieht. 

 

Joseph von Eichendorff (1788-1857)  

ist wohl der letzte große deutschsprachige Romantiker. Neben seiner idyllischen, typisch 

romantischen Novelle (oder Roman) ĂAus dem Leben eines Taugenichtsñ (1826/1841) 

kennen wir ihn vor allem als Lyriker (1837).  

 

Eichendorffs Gedichte sind typisch in ihrem Gefühlsüberschwang, Motive wie Grenzenlosig-

keit, Tag und Nacht, Einsamkeit, Mittelalter, Wandern, Religion, schlichte Frömmigkeit, 

Beseelung der Natur, Heimweh, aber auch Dämonie, Zauber, Ekstatik, Zerrissenheit, die ï 

letztere ï den Dichter mit Schelling, E.T.A. Hoffmann und anderen Romantikern verbinden. 

Viele seiner Gedichte werden als Volkslieder gerechnet. Robert Schumann und Hugo Wolf 

haben etliche von ihnen vertont. 

 
Mondnacht    In der Fremde 

Es war, als hätt der Himmel  Aus der Heimat hinter den Blitzen rot 

Die Erde still geküsst,   Da kommen die Wolken her, 

Dass sie im Blütenschimmer  Aber Vater und Mutter sind lange tot, 

Von ihm nun träumen müsst.  Es kennt mich dort niemand mehr, 

     Wie bald, wie bald kommt die stille Zeit, 

Die Nacht ging durch die Felder. Da ruhe ich auch, und über mir 

Die Ähren wogten sacht.  Rauschet die schöne Waldeinsamkeit 

Es rauschten leis die Wälder.  Und keiner mehr kennt mich auch hier. 

So sternklar war die Nacht. 

 

Und meine Seele spannte 

Weit ihre Flügel aus, 

Flog durch die stillen Lande, 

Als flöge sie nach Haus. 

 

Das zerbrochene Ringlein  Der Einsiedler 

In einem kühlen Grunde  Komm, Trost der Welt, du stille Nacht! 

Da geht ein Mühlenrad,   Wie steigst du von den Bergen sacht, 

Mein Liebste ist verschwunden,     Die Lüfte alle schlafen, 

Die dort gewohnet hat.   Ein Schiffer nur noch, wandermüd, 
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     Singt übers Meer sein Abendlied 

Sie hat mir Treu versprochen,  Zu Gottes Lob im Hafen. 

Gab mir ein n Ring dabei, 

Sie hat die Treu gebrochen.  Die Jahre wie die Wolken gehn 

Mein Ringlein sprang entzwei.  Und lassen mich hier einsam stehn, 

     Die Welt hat mich vergessen, 

Ich möcht als Spielmann reisen  Da tratst du wunderbar zu mir, 

Weit in die Welt hinaus   Wenn ich beim Waldesrauschen hier 

Und singen meine Weisen  Gedankenvoll gesessen. 

Und gehn von Haus zu Haus. 

     O Trost der Welt, du stille Nacht! 

Ich möcht als Reiter fliegen  Der Tag hat mich so müd gemacht, 

Wohl in die blutge Schlacht,  Das weite Meer schon dunkelt, 

Um stille Feuer liegen   Lass ausruhn mich von Lust und Not, 

Im Feld bei dunkler Nacht.  Bis dass das ewge Morgenrot 

     Den stillen Wald durchfunkelt. 

Hör ich das Mühlrad gehen: 

Ich weiß nicht, was ich will ï 

Ich möcht am liebsten sterben, 

Da wärs auf einmal sill.  

 

Zwielicht     Frische Fahrt 

Dämmrung will die Flügel spreiten, Laue Luft kommt blau geflossen. 

Schaurig rühren sich die Bäume, Frühling, Frühling soll es sein! 

Wolken ziehn wie schwere Träume ï Waldwärts Hörnerklang geschossen, 

Was will dieses Graun bedeuten? Mutger Augen lichter Schein; 

     Und das Wirren bunt und bunter 

Hast ein Reh du lieb vor andern, Wird ein magisch wilder Fluss, 

Lass es nicht alleine grasen.  In die schöne Welt hinunter 

Jäger ziehn im Wald und blasen, Lockt dich dieses Stromes Gruß. 

Stimmen hin und wider wandern. 

     Und ich mag mich nicht bewahren! 

Hast du einen Freund hinieden,  Weit von euch treibt mich der Wind, 

Trau ihm nicht zu dieser Stunde. Auf dem Strome will ich fahren, 

Freundlich wohl mit Aug und Munde Von dem Glanze selig: blind! 

Sinnt er Krieg im tückschen Frieden. Tausend Stimmen lockend schlagen, 

     Hoch Aurora flammend weht. 

Was heut müde gehet unter,  Fahre zu! Ich mag nicht fragen, 

Hebt sich morgen neu geboren.  Wo die Fahrt zu Ende geht! 

Manches bleibt in Nacht verloren ï 

Hüte dich, bleib wach und munter! 

 

Der in der vorigen Vorlesung schon erwähnte Wilhelm Müller (1794-1827) gehört zu den 

Dichtern der späten Romantik, die wie Eichendorff von Komponisten wie Franz Schubert 

(1797-1828) so vertont werden, dass sie deutschland(welt)weit in einer ĂVolksñ- und 

Kunstmelodie bekannt sind. Diese Berühmtheit beruht vielleicht eher auf ihrer Vertonung als 

auf ihrem Text: 

 
Der Lindenbaum   Gute Nacht 

Am Brunnen vor dem Tore  Fremd bin ich eingezogen, 

Da steht ein Lindenbaum;  Fremd zieh ich wieder aus. 

Ich träumt in seinem Schatten  Der Mai war mir gewogen 

So manchen süßen Traum.  Mit manchem Blumenstrauß. 

     Das Mädchen sprach von Liebe, 

Ich schnitt in seine Rinde  Die Mutter gar von Eh, - 
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So manches liebe Wort;   Nun ist die Welt so trübe, 

Es zog in Freud und Leide  Der Weg gehüllt in Schnee. 

Zu ihm mich immer fort. 

     Ich kann zu meiner Reisen 

Ich musst auch heute wandern  Nicht wählen mit der Zeit, 

Vorbei in tiefer Nacht,   Muss selbst den Weg mir weisen 

Da hab ich noch im Dunkel  In dieser Dunkelheit. 

Die Augen zugemacht.   Es zieht ein Mondenschatten 

     Als mein Gefährte mit, 

Und seine Zweige rauschten,  Und auf den weißen Matten 

Als riefen sie mir zu:   Such ich des Wildes Tritt. 

Komm her zu mir, Geselle, 

Hier findst du deine Ruh!  Was soll ich länger weilen, 

     Dass man mich trieb hinaus? 

Die kalten Winde bliesen  Lass irre Hunde heulen 

Mir grad ins Angesicht.   Vor ihren Herren Haus; 

Der Hut flog mir vom Kopfe,  Die Liebe liebt das Wandern ï 

Ich wendete mich nicht.   Gott hat sie so gemacht ï 

     Von einem zu dem andern. 

Nun bin ich manche Stunde  Fein Liebchen, gute Nacht! 

Entfernt von jenem Ort, 

Und immer hör ichs rauschen:  Will dich im Traum nicht stören, 

Du fändest Ruhe dort!   Wär schad um deine Ruh. 

     Sollst meinen Schritt nicht hören ï 

     Sacht, sacht die Türe zu! 

     Schreib im Vorübergehen 

     Ans Tor dir: Gute Nacht. 

     Damit du mögest sehen, 

     An dich hab ich gedacht. 

 

Wilhelm M¿ller mit dem Beinamen ĂGriechen-M¿llerñ unterstützt die Befreiungskriege 

Griechenlands gegen die türkische Okkupation, obwohl er nie in Griechenland war. Sein Sohn 

Friedrich Max Müller gibt als Indologe in Oxford die  ¦bersetzung der ĂSacred Books of the 

Eastñ ins Englische heraus. 

 

Heinrich Heine (1797-1856) 

Man nennt ihn gelegentlich den letzten romantischen Lyriker, man zählt ihn auch zu den 

Autoren des Jungen Deutschland. Heine ist Publizist, der sich mit der jungen (deutschen) 

Literatur (polemisch) auseinandersetzt, vor allem aber Lyriker. Die stilistische Bandbreite 

seiner Lyrik umfasst Liebesgedichte, Reise-Impressionen, Gedichte im Volksliedton und 

politische Gedichte. Etliche Gedichte zeigen Heines Stilelement der poetischen Ironie, d.h. 

Brechung der romantischen Stimmung.  Seine Sprache ist höchst musikalisch und vertont 

unter anderem von Franz Schubert. Seine Lyrik verºffentlicht er unter den Titel ĂDie 

Harzreiseñ (1826), ĂBuch der Liederñ (1827), ĂNeue Gedichteñ (1844), ĂDeutschland. Ein 

Wintermªrchenñ (1844) und ĂRomanzeroñ (1851). Im Pariser Exil, seiner ĂMatratzengruftñ 

leidet er unter schmerzhaftem Heimweh nach Deutschland. 

 
Die Loreley 

Ich weiß nicht, was soll es bedeuten,  Sie kämmt es mit goldenem Kamme 

Dass ich so traurig bin;    Und singt ein Lied dabei, 

Ein Märchen aus alten Zeiten,   Das hat eine wundersame, 

Das kommt mir nicht aus dem Sinn.  Gewaltige Melodei. 
            

Die Luft ist kühl und es dunkelt   Den Schiffer im kleinen Schiffe   

Und ruhig fließt der Rhein;   Ergreift es mit wildem Weh, 
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Der Gipfel des Berges funkelt   Er schaut nicht die Felsenriffe, 

Im Abendsonnenschein.    Er schaut nur hinauf in die Höh. 

 

Die schönste Jungfrau sitzet   Ich glaube, die Wellen verschlingen 

Dort oben wunderbar,    Am Ende Schiffer und Kahn; 

Ihr goldnes Geschmeide blitzet,   Und das hat mit ihrem Singen 

Sie kämmt ihr goldenes Haar.   Die Loreley getan. 

 

Nachtgedanken 

Denk ich an Deutschland in der Nacht,  Deutschland hat ewigen Bestand, 

Dann bin ich um den Schlaf gebracht,  Es ist ein kerngesundes Land! 

Ich kann nicht mehr die Augen schließen, Mit seinen Eichen, seinen Linden 

Und meine heißen Tränen fließen.  Werd ich es immer wiederfinden. 

 

Die Jahre kommen und vergehn!  Nach Deutschland lechzt ich nicht so sehr, 

Seit ich die Mutter nicht gesehn,  Wenn nicht die Mutter dorten wär; 

Zwölf Jahre sind schon hingegangen;  Das Vaterland wird nie verderben, 

Es wächst mein Sehnen und Verlangen.  Jedoch die alte Frau kann sterben. 

 

Mein Sehnen und Verlangen wächst.  Seit ich das Land verlassen hab, 

Die alte Frauhat mich behext.   So viele sanken dort ins Grab, 

Ich denke immer an die alte,   Die ich geliebt ï wenn ich sie zähle, 

Die alte Frau, die Gott erhalte!   So will verbluten meine Seele. 

 

Die alte Frau hat mich so lieb,   Und zählen muss ich. ï Mit der Zahl 

Und in den Briefen, die sie schrieb,  Schwillt immer höher meine Qual; 

Seh ich, wie ihre Hand gezittert,  Mir ist, als wälzten sich die Leichen 

Wie tief das Mutterherz erschüttert.  Auf meine Brust. ï Gottlob! Sie weichen! 

 

Die Mutter liegt mir stets im im Sinn.  Gottlob! durch meine Fenster bricht 

Zwölf lange Jahre flossen hin,   Französisch heitres Tageslicht; 

Zwölf lange Jahre sind verflossen,  Es kommt mein Weib, schön wie der Morgen, 

Seit ich sie nicht ans Herz geschlossen.  Und lächelt fort die deutschen Sorgen. 

 

Die Heimkehr  (Hamburg)   Die Heimkehr: Still ist die Nacht 

Am fernen Horizomte    Still ist die Nacht, es ruhen die Gassen, 

Erscheint wie ein Nebelbild,   In diesem Hause wohnte mein Schatz; 

Die Stadt mit ihren Türmen   Sie hat schon längst die Stadt verlassen, 

In Abenddämmrung gehüllt.   Doch steht noch das Haus auf demselben Platz. 

 

Ein feuchter Windzug kräuselt   Da steht auch ein Mensch und starrt in die Höhe, 

Die graue Wasserbahn;    Und ringt die Hände, vor Schmerzensgewalt, 

Mit traurigem Takte rudert   Mir graust es, wenn ich sein Antlitz sehe - 

Der Schiffer in meinem Kahn.   Der Mond zeigt mir meine eigne Gestalt. 

 

Die Sonne hebt sich noch einmal  Du Doppeltgänger! du bleicher Geselle! 

Leuchtend vom Boden empor,   Was äffst du nach mein Liebesleid, 

Und zeigt mir jene Stelle,   Das mich gequält auf dieser Stelle,   

Wo ich das Liebste verlor.   So manche Nacht, in alter Zeit? 

 

Buch der Lieder L    Aus der Harzreise 

Sie saßen und tranken am Teetisch,  Schwarze Röcke, seidne Strümpfe, 

Und sprachen von Liebe viel.   Weiße, höfliche Manschetten, 

Die Herren, die waren ästhetisch,  Sanfte Reden, Embrassieren - 

Die Damen von zartem Gefühl.   Ach, wenn sie nur Herzen hätten! 
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ĂDie Liebe muss sein platonischñ,  Herzen in der Brust, und Liebe, 

Der dürre Hofrat sprach.   Warme Liebe in dem Herzen -  

Die Hofrätin lächelt ironisch,   Ach, mich tröstet ihr Gesinge 

Und dennoch seufzet sie: ĂAch!ñ  Von erlognen Liebesschmerzen. 

 

Der Domherr öfnnet den Mund weit:  Auf die Berge will ich steigen, 

ĂDie Liebe sei nicht zu roh,   Wo die frommen Hütten stehen, 

Sie schadet sonst der Gesundheit.ñ  Wo die Brust sich frei erschließet, 

Das Frªulein lispelt: ĂWieso?ñ   Und die freien Lüfte wehen. 

 

Die Gräfin spricht wehmütig:   Auf die Berge will ich steigen,  

ĂDie Liebe ist eine Passion!ñ   Wo die dunkeln Tannen ragen, 

Und präsentieret gütig    Bäche rauschen, Vögel singen, 

Die Tasse dem Herrn Baron.   Und die stolzen Wolken jagen. 

 

Am Tische war noch ein Plätzchen;  Lebet wohl, ihr glatten Säle! 

Mein Liebchen, da hast du gefehlt.  Glatte Herren, glatte Frauen! 

Du hättest so hübsch, mein Schätzchen,  Auf die Berge will ich steigen, 

Von deiner Liebe erzählt.   Lachend auf euch niederschauen. 

 

Zu den sozialkritischen Gedichten der Weberaufstände um die Mitte des 19. Jahrhunderts 

gehört das Heinrich Heines ĂDie schlesischen Weberñ (1844) und Georg Weerths (1822-

1856) ĂDas Hungerliedñ (1844). 

 
G. Weerth „Das Hungerlied“   H.Heine „Die schlesischen Weber“ 

Verehrter Herr und König.   Im düstern Auge keine Träne. 

Kennst du die schöne Geschicht?  Sie sitzen am Webstuhl und fletschen die Zähne: 

Am Montag aßen wir wenig   Deutschland, wir weben Dein Leichentuch, 

Und am Dienstag aßen wir nicht.  Wir weben hinein den dreifachen Fluch ï 

       Wir weben, wir weben! 

Und am Mittwoch mussten wir darben  Ein Fluch dem Gotte, zu dem wir gebeten 

Und am Donnerstag litten wir Not,  In Winterskälte und Hungersnöten; 

Und ach, am Freitag starben   Wir haben vergebens gehofft und geharrt, 

Wir fast den Hungertod!   Er hat uns geäfft und gefoppt und genarrt ï 

       Wir weben, wir weben! 

 

Drum lass am Samstag backen   Ein Fluch dem König, dem König der Reichen, 

Das Brot fein säuberlich -   Den unser Elend nicht konnte erweichen, 

Sonst werden wir sonntags packen  Der den letzten Groschen von uns erpresst, 

Und fressen, o König, dich!   Und uns wie Hunde erschießen lässt ï 

       Wir weben, wir weben! 

 

      Ein Fluch dem falschen Vaterlande, 

      Wo nur gedeihen Schmach und Schande, 

      Wo jede Blume früh geknickt, 

      Wo Fäulniss und Moder dem Wurm erquickt ï  

       Wir weben, wir weben! 

 

      Das Schiffchen fliegt, der Webstuhl kracht, 

      Wir weben emsig Tag und Nacht ï 

      Alldeutschland, wir weben Dein Leichentuch, 

      Wir weben hinein den dreifachen Fluch, 

       Wir weben, wir weben! 
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Die sozial- und politikkritische Literatur um die Dichter des Vormärz oder des Jungen   

Deutschland, zu denen Heine nur bedingt gehört, Karl Gutzkow (1811-1878), Heinrich Laube 

(1806-1884), Ludwig Börne (1786-1837), Georg Weerth (1822-1856), Ferdinand Freiligrath 

(1810-1876), Georg Herwegh (1817-1875) und nicht zuletzt der Dramatiker meiner 

Vorlesung XII als Fortsetzung von XI: Christian Dietrich Grabbe (1801-1836) sind parallel zu 

den Autoren des Biedermeier geboren: um 1800. Sie unterscheiden einander durch 

weitgehende Akzeptanz ihrer vorhergehenden Generation der Klassik (daher: Spätklassik) 

und Romantik, während die meist politisch engagierten Autoren des Jungen Deutschland die 

Werke von Klassik und Romantik ablehnen, weil sie im Gegensatz zum konservativen 

Biedermeier ihrer Zeitgenossen neues revolutionäres Gedankengut in die Literatur einbringen. 

Wie schon gesagt (in XI), ist Georg Büchner der herausragende Dramatiker dieser Jahrzehnte: 

Sein ĂHessischer Landboteñ (1834) und ĂWoyzeckñ (1837) nehmen die kritischen Aussagen 

des Jungen Deutschland vorweg. 

 

Biedermeier (1820-1850) 

Zu den wichtigsten Lyrikern des Biedermeier gehören Annette von Droste-Hülshoff (1797-

1848), Nikolaus Lenau (1802-1850) und Eduard Mörike  (1804-1875).   

Die Dichterin, bekannt vor allem durch ihre Novelle ĂDie Judenbucheñ (1842), weist auf den 

literarischen Realismus voraus, aber auch zurück in das Genre der schwarzen Romantik wie 

die Schicksalsdramen Adolf Müllners  und Zacharias Werners. 
    

Inhalt  

Friedrich Mergel ermordet einen Juden. Die Judenschaft ritzt in den Mordbaum ein Bannzeichen. 

Jahre später zieht es  den Mörder zum Tatort zurück. Er erhängt sich an der Buche. Das Böse gewinnt 

Macht über den Mörder. Seinen Doppelgänger, Johannes Niemand, der sich erst nach dem Mord von 

ihm löst, hält man zunächst für den Selbstmörder.  

 

Wie bei einigen romantischen Dichtern spielt hier das Unerklärbare, Geheimnisvolle und 

Schaurige die Hauptrolle in dieser Kriminalgeschichte. 

Zu den bekannten Gedichten gehºrt ĂDer Knabe im Moorñ (1844), worin die als dªmonisch 

empfundene Natur (wie in Goethes ĂDer Erlkºnigñ) den Knaben doch letztendlich ¿berleben lªsst. 

 

 

Mondesaufgang 

1       2 

An des Balkones Gitter lehnte ich   Hoch stand ich, neben mir der Linde Kamm, 

Und wartete, du mildes Licht; auf dich.   Tief unter mir Gezweige, Ast und Stamm; 

Hoch über mir, gleich trübem Eiskristalle,  Im Laube summte der Phalänen Reigen, 

Zerschmolzen schwamm des Firmamentes Halle; Die Feuerfliege sah ich glimmend steigen, 

Der See verschimmerte mit leisem Dehnen,  Und Blüten taumelten wie halb entschlafen; 

Zerflossne Perlen oder Wolkentränen?   Mir war, als treibe hier ein Herz zum Hafen, 

Es rieselte, es dämmerte um mich,   Ein Herz, das übervoll von Glück und Leid 

Ich wartete, du mildes Licht, auf dich.   Und Bilder seliger Vergangenheit. 

 

3       4 

Das Dunkel stieg, die Schatten drangen ein ï  Und Zweige zischelten an meinem Fuß 

Wo weilst du, weilst du denn, mein milder Schein?- Wie Warnungsflüstern oder Todesgruß; 

Sie drangen ein wie sündige Gedanken,   Ein Summen stieg im weiten Wassertale 

Des Firmamentes Woge schien zu schwanken,  Wie Volksgemurmel vor dem Tribunale; 

Verzittert war der Feuerfliege Funken,   Mir war, als müsse etwas Rechnung geben, 

Längst die Phaläne an den Grund gesunken,  Als stehe zagend ein verlornes Leben, 

Nur Bergeshäupter standen hart und nah,  Als stehe ein verkümmert Herz allein, 

Ein düstrer Richterkreis, im Düster da.   Einsam mit seiner Schuld und seiner Pein. 
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5       6 

Da auf die Wellen sank ein Silberflor,   O Mond, du bist mir wie ein später Freund, 

Und langsam stiegst du, frommes Licht, empor;  Der seine Jugend dem Verarmten eint, 

Der Alpen finstre Stirnen strichst du  leise,  Um seine strebenden Erinnerungen 

Und aus den Richtern wurden sanfte Greise;  Des Lebens zarten Widerschein geschlungen, 

Der Wellen Zucken war ein lächelnd Winken,  Bist keine Sonne, die entzückt und blendet, 

An jedem Zweige sah ich Tropfen blinken,  In Feuerströmen lebt, im Blute endet ï  

Und jeder Tropfen schien ein Kämmerlein,  Bist, was dem kranken Sänger ein Gedicht, 

Drin flimmerte der Heimatlampe Schein.  Ein fremdes, aber o! ein mildes Licht. 

 

Die Dichterin schreibt wie die Romantiker Naturlyrik, wobei sich Realität und Vision in der 

Hingabe an die Landschaft in der Atmosphäre impressionistisch gegenseitig durchdringen. 

Ihre Sprache ist ausgesprochen bildlich, unterscheidet sich aber von der der Romantiker durch 

eine realistischere Ausdrucksweise, wenn nicht einen Ătrockenerenñ Stil, der wie bei Eichen-

dorff oder Heine nichts Volksliedhaftes ausweist und deshalb gleichsam unzugänglicher ist. 

 

Eduard Mörike (1804-1875) 

steht mit dem Lyrikern der letzten 100 Jahre ï des Sturm und Drang, der Klassik, Romantik, 

des Biedermeier und des Jungen Deutschland ï in der ersten Reihe dieser Dichter. Vor allem 

Musikalität und Liedhaftigkeit, Naturempfinden und Gefühl bilden unlösbare Einheiten. 

Jenseits aber der Biedermeier-Idylle weiß Mörike um die existentielle menschliche 

Bedrohung (B.Zeller: Mörike ï Sämtliche Gedichte. Insel Verlag 2001). 

 
Gesang Weylas    Auf eine Lampe 

Du bist Orplid, mein Land!   Noch unverrückt, o schöne Lampe, schmückest du 

Das ferne leuchtet;    An leichten Ketten zierlich aufgehangen hier, 

Vom Meere dampfet dein besonnter Strand Die Decke des nun fast vergessnen Lustgemachs. 

Den Nebel, so der Götter Wange feuchtet. Auf deiner weißen Marmorschale, deren Rand 

      Der Efeukranz von goldengrünem Erz umflicht, 

Uralte Wasser steigen    Schlingt fröhlich eine Kinderschar den Ringelreihn. 

Verjüngt um deine Hüften, Kind!  Wie reizend alles! lachend , und ein sanfter Geist 

Vor deiner Gottheit beugen   Des Ernstes doch ergossen um die ganze Form ï 

Sich Könige, die deine Wärter sind.  Ein Kunstgebild der echten Art. Wer achtet sein? 

      Was aber schön ist, selig scheint es in ihm selbst. 

 

Denk es, o Seele!    Um Mitternacht  

Ein Tännlein grünet wo,   Gelassen stieg die Nacht ans Land, 

Wer weiß, im Walde,    Lehnt träumend an der Berge Wand, 

Ein Rosenstrauch, wer sagt,   Ihr Auge sieht die goldne Waage nun 

In welchem Garten?    Die Zeit in gleichen Schalen stille ruhn 

Sie sind erlesen schon,     Und kecker rauschen die Quellen hervor, 

Denk es, o Seele,     Sie singen der Mutter, der Nacht, ins Ohr 

Auf deinem Grabe zu wurzeln     Vom Tage, 

Und zu wachsen.     Vom heute gewesenen Tage. 

 

Zwei schwarze Rösslein weiden   Das uralt alte Schlummerlied, 

Auf der Wiese,     Sie achtets nicht, sie ist es müd; 

Sie kehren heim zur Stadt   Ihr klingt des Himmels Bläue süßer noch, 

In muntern Sprüngen.    Der flüchtgen Stunden gleichgeschwungnes Joch. 

Sie werden schrittweis gehn    Doch immer behalten die Quellen das Wort, 

Mit deiner Leiche;     Es singen die Wasser im Schlafe noch fort 

Vielleicht, vielleicht noch eh     Vom Tage, 

An ihren Hufen      Vom heute gewesenen Tage. 

Das Eisen los wird, 



72 
 

 

Das ich blitzen sehe! 

 

An die Geliebte     Gebet      

Wenn ich, von deinem Anschaun tief gestillt  Herr! Schicke, was du willt, 

Mich stumm an deinem heilgen Wert vergnüge,  Ein Liebes oder Leides; 

Dann hör ich recht die leisen Atemzüge   Ich bin vergnügt, dass beides 

Des Engels, welcher sich in dir verhüllt.  Aus Deinen Händen quillt. 

 

Und ein erstaunt, ein fragend Lächeln quillt  Wollest mit Freuedn 

Auf meinem Mund!, ob mich kein Traum betrüge, Und wollest mit Leiden 

Dass nun in dir, zu ewiger Genüge,   Mich nicht überschütten! 

Mein kühnster Wunsch, mein einzger, sich erfüllt? Doch in der Mitten 

       Liegt holdes Bescheiden. 

Von Tiefe  dann zu Tiefen stürzt mein Sinn, 

Ich höre aus der Gottheit nächtger Ferne 

Die Quellen des Geschicks melodisch rauschen. 

 

Betäubt kehr ich den Blick nach oben hin, 

Zum Himmel auf ï da lächeln alle Sterne; 

Ich kniee, ihrem Lichtgesang zu lauschen. 

 

Eduard Mörike  ist vor allem durch zwei Prosastücke bekannt: durch seine Künstler-Novelle 

(Roman) ĂMaler Noltenñ (1832) und die Novelle ĂMozart auf der Reise nach Pragñ (1855).  

Auch noch in Mºrikes Roman ĂMaler Noltenñ ï zwar beeinflusst durch Goethes Bildungs- 

Roman ĂWilhelm Meisterñ und die maÇgebenden Romantiker (Novalis, E.T.A.Hoffmann) ï  

treffen wir auf typisch romantische Motive: Doppelgängertum, Sonnambulismus, Magie: 

schwarze Romantik. Die Mozart-Novelle, scheinbar leichtfüßig dahinerzählt, lässt auch durch 

das Don Giovanni-Motiv Mozarts frühen Tod durchscheinen. 

 

Das 19. Jahrhundert ist außer den politisch-sozialen Komplikationen, die sich in Drama und 

Lyrik stofflich und motivisch spiegeln, auch ein reiches Prosa-Zeitalter. Weitgehend unter 

dem Einfluss von Goethes Autobiographie ĂDichtung und Wahrheitñ und seines 

Bildungsromans ĂWilhelm Meisterñ  entwickelt sich der typisch deutsche Bildungsroman in 

zahlreichen stofflichen Varianten, vor allem des Künstlerromans, den wir in Ansätzen schon 

bei Novalis kennen gelernt haben: Die Autoren dieses literarischen Genre lernen wir kennen 

in Mörikes, Stifters, Immermanns, Kellers, Raabes, Meyers Werken. 

Mit dem Naturalismus (1880-1900) bricht diese Tradition zunächst einmal ab. 
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Stoffe und Motive XIV: Romane des späten 19. Jahrhundert : Theodor 

Fontane, Raabe, Freytag, Keller, Meyer, Storm, Ludwig, Heyse, Scheffel, 

Busch, Anzengruber 

 
Konkordanz  Lyrik    Epik    Drama 

1798 *Alexis 

1805 +von Schiller     

1813 *Hebbel 

1815 * Geibel 

1817 * Storm 

1819  *Fontane 

1819  * Keller 

1825  *Meyer 

1831  * Raabe 

1839  *Anzengruber 

1832 +von Goethe 

1843           Hebbel: Genoveva  

1843      Auerbach: Schwarzw. Dorfgeschichten 

1844         Hebbel: Maria Magdalene 

1846   Keller: Gedichte 

1846      Alexis: Die Hosen ... 

1847         Hebbel: Der Diamant 

1849         Hebben: Herodes ... 

1850      Storm: Immensee 

1850         Ludwig: Der Erbförster 

1851   Keller: Neuere Gedichte 

1852   Storm: Gedichte 

1852   Groth: Quickborn 

1852         Hebbel: Agnes Bernauer 

1852         Freytag: Die Journalisten 

1853   Reuter: Läuschen... 

1854/55     Keller: Der grüne Heinrich 

1854      Heyse: La Rabbiata 

1855      Ludwig: Die Heiterethei ... 

1855      Freytag: Soll und Haben 

1855      von Scheffel: Ekkehard 

1856         Hebbel: Gyges ... 

1856      Ludwig: Zwischen Himmel ... 

1856 und 1874    Keller: Die Leute von Seldwyla 

1857      Raabe: Die Chronik ... 

1857   Hebbel. Gedichte 

1858      Reuter: Kein Hüsing 

1859   Hebbel: Mutter und Kind 

1860/64     Reuter: Olle Kamellen 

1861         Hebbel: Die Nibelungen 

1862 *Hauptmann 

1863 *Holz 

1864 * von Liliencron 

1863      Raabe: Die Leute us dem Walde ... 

1863 + Hebbel 

1864         Hebbel: Demetrius 
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1864      Raabe: Der Hungerpastor 

1864      Freytag: Die verlorene Handschrift 

1868      Raabe: Abu Telfan ... 

1870      Raabe: Der Schüdderump 

1870        Anzengruber: Der Pfarrer von Kirchfeld 

1871/80     Storm: Novellen 

1871        Anzengruber: Der Meineidbauer 

1871      Meyer: Huttens letzte Tage 

1872        Anzengruber: Der Kreuzlschreiber 

1871 + Alexis 

1872      Keller: Sieben Legenden 

1872      Busch: Die fromme Helene 

1872/80     Freytag: Die Ahnen 

1874        Anzengruber: Der Gwissenswurm 

1874      Meyer: Georg Jenatsch 

1875   Fontane: Gedichte 

1875      Rosegger: Die Schriften ... 

1876/78     Keller: Züricher Novellen 

1877        Anzengruber: Das vierte Gebot 

1878      Fontane: Vor dem Sturm 

1879/80     Meyer: Der Heilige 

1880      Fontane: L Adultera 

1881      Keller: Das Sinngedicht 

1881        von Wildenbruch: Die Karolimger 

1881/88     Storm: Altersnovellen 

1882   Meyer: Gedichte 

1882      Fontane: Schach von Wuthenow 

1882 +Auerbach 

1882/83     Meyer:Kleine Movellen 

1883   v.Liliencron:Adjutantenritte... 

1883      Meyer: Die Leiden eines Knaben 

1883/84     Meyer: Die Hochzeit des Mönchs 

1884 +Geibel 

1885   Moderne Dichtercharaktere 

1885      Anzengruber: Der Sternsteinhof 

1885      Meyer: Die Richterin 

1886      Keller: Martin Salander 

1886   Holz: Das Buch der Zeit 

1886      Fontane: Cecile 

1886 + von Scheffel 

1887      Meyer: Die Versuchung des Pescara 

1887      von Ebner-Eschenbach: Das Gemeindekind 

1887      Fontane: Irrungen, Wirrungen 

1888      Raabe: Das Ödfeld 

1888      Hauptmann: Bahnwärter Thiel 

1888         v.Wildenbruch: Die Quitzows 

1888 +Storm 

1889      Conradi: Adam Mensch 

1889      Holz/Schlaf: Papa Hamlet 

1889      Hauptmann: Vor Sonnenaufgang 

1889         Sudermann: Die Ehre 
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1890         Holz/Schlaf:Familie Selicke 

1890      Fontane: Stine 

1890         Hauptmann: Friedensfest 

1890 + Keller 

1891      Meyer: Angela Borgia 

1891         Hauptmann: Einsame Menschen 

1891      Raabe. Stopfkuchen ... 

1891      Fontane: Unwiederbringlich 

1892      Fontane: Frau Jenny Treibel 

1892         Hauptmann:Die Weber 

1892         Holz/Schlaf: Meister Oelze 

1893         Sudermann: Heimat 

1893         Halbe: Jugend 

1893         Hauptmann: Biberpelz 

1894/95     Fontane: Effi Briest 

1895/96     Fontane: Die Poggenpuhls 

1896      Raabe. Die Akten des Vogelsangs 

1897/98     Fontane: der Stechlin 

1898      Raabe: Hastenbeck 

1898 + Fontane 

1898 +Meyer 

1899       

1910 +Raabe 

1916 + von Ebner-Eschenbach 

1918 +Rosegger 

 

 

 

Provinzen 

Berlin : Fontane: Neuruppin ï Berlin 1819-1898 

Wesselburen: Hebbel, W. ï Wien 1813-1863 

Zürich:  Keller, Zürich  Zürich 1819-1890 

Zürich:  Meyer, Zürich ï Kilchberg 1825-1898 

Eschershausen: Raabe, Eschershausen ï Braunschweig, 1831-1910 

Husum: Storm: Husum ï Hademarschen, 1817-1888 

Lübeck: Geibel: Lübeck ï München, 1815-1884 

Württemberg:  Auerbach: Württemberg ï Berlin?, 1812-1882 

Leipzig; Ludwig, Leipzig ï Dresden, 1813-1865 

Breslau: Freytag, Breslau ï Wiesbaden, 1816-1895 

Stavenhagen: Reuter, St. ï Einsenach, 1810-1874 

Berlin : Heyse, B. ï München, 1830-1814 

Karlsruhe:  Scheffel, K.- München, 1826-1886 

Wiedensahl: Busch, W.- Mechtshausen, 1832-1908 

Alpl/Österreich:  Rosegger, A.- Graz, 1843-1918 

Mähren: Ebner-Eschenbach, M ï Wien,1830-1916 
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Stoffe und Motive XV: Lyrik des frühen 20. Jahrhunderts  
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1000 Jahre Theatergeschichte von den Anfängen bis Bertolt Brecht I -  

Einführung – Griechenland und Rom 

 
Der Versuch, den Anfang der Theatergeschichte zu definieren, findet seine Hypothese meist 

in liturgischen Gesängen und Bewegungen von mythisch-mystischen religiösen 

Vereinigungen. Im griechischen Theater ist es der Dienst an dem Gott Dionysos mit seinen 

Begleitern, den Satyrn (Bockssänger), die in Prozessionen mit Chor-Gesang, Instrumenten 

und Gruppen-Tanz oder Pantomime etwa ein Naturereignis wie die Jahreszeiten, den 

ersehnten Frühling als Ende des kalten Winters, oder Leben und Tod eines mythischen 

Wesens, etwa eines Gottes, feiern unter dem orgiastischen Konsum von viel Alkohol, 

vielleicht auch Drogen. Es könnte den Festteilnehmern darum gehen, aus den Korsetten dieser 

Welt sich zu befreien und in ein anderes Kostüm mit Maske ï ein anderes Menschsein - zu 

schlüpfen.Die Maske ist das Symbol des Theaters. Wir kennen 2 Masken: die der Tragödie 

und die der Komödie. Johan Huizinga nennt dieses ur-menschliche Phänomen in seinem 

ber¿hmten Buch ĂHomo ludensñ ĂSpielñ. Dieses ĂSpielñ bedeutet auch Ekstase. 

 

Diese Rolle des Gottes Dionysos hat zu Beginn der säkularisierten Theater-geschichte ein 

gewisser halbhistorischer Thespis (535 v.Chr.) inne, der mit seiner Theater- truppe auf einem 

Wagen von Ort zu Ort zieht und wahrscheinlich Stoffe aus der Mythologie und  aus 

politischer und sozialer Geschichte und Tagesereignisse szenisch darstellt. Von diesen 

Frühformen des Theaters sind keine Texte  und kaum Quellen erhalten. 

 

Mit der Bildung von Stadtstaaten wie Athen, Sparta, Sikyon oder Korinth wird dieses 

primitive Theater als Unterhaltungsmedium, vielleicht auch schon als Propagandamittel für 

die Stadtbevölkerung auf dem zentralen Platz der Stadt (nahe der Akropolis)erkannt. Diese 

Feste heißen nach dem Gott der Vegetation, der Musik, des Tanzes und des Weines 

ĂDionysienñ. Sie finden statt  im März und dauern 6 Tage. Auftraggeber dieser 

Frühlingsfestspiele ist der Tyrann Peisistratos (um 546-528/27), der, als er 535 Thesbis mit 

der  Gestaltung der Athener Dionysien beauftragt, auf Vorformen dieses Festivals 

zurückgreift: die politisch-kulturellen Bemühungen des Kleisthenes von Sykion, Periander 

und Arion. Unter der Leitung von Thespis, dem Erfinder der Tragödia, tritt erstmals  der 

ĂAntworterñ auf, der mit dem Chor spannungsvolle Wechselreden f¿hrt. 

 

Die Frühgeschichte des griechischen Theater lesen wir zum Beispiel in der ĂPoetikñ des 

Aristoteles, der uns einen Einblick gibt auch in die weitere Ent-wicklung dieser Kunstform: 

vor allem der Tragödie. Aristoteles Nachrichten über die Komödie dürften bis auf Reste 

verlorengegangensein. 

 

Neben dem schon erwähnten Johan Huizinga ist einer der interessantesten Essays zu diesem 

Kapitel der Theatergeschichte der von Friedrich Nietzsche Ă¦ber die Geburt der Tragºdie aus 

dem Geiste der Musikñ (1872). Hier ist Dionysos der Reprªsentant de Inhalts und der Gott 

Apollon der Repräsentant der Form der Tragödie: orgiastischer Rausch und disziplinierender 

Geist. Dionysos mit seinen komischen trunkenen disziplinlosen Satyrn ist deshalb der Gott 

der Komödie, Apollon, der Gott der Disziplin und des Geistes, der Gott der Tragödie. Diese 

Aufteilung der dramatischen Stoffe und Motive in komisch und tragisch dauert im Prinzip bis 

heute an. 

 

Der franzºsische Philosoph Henri Bergson hat in seiner Studie ĂDas Lachenñ () beschreibt das 

Komische und warum wir darüber lachen. Die antiken Kultur-Analytiker Theophrast (372/71 

oder 371/370-288/287 oder 287/286 v.Chr.) in seiner Schrift ĂCharaktereñ zählt 30 

unmoralische und lächerliche Charaktere auf, die sich etwa in den Komödien Shakespeares 
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oder Molieres wiederfinden, ähnlich Horaz (65-8 v. Chr.). Um 30-25 v. Chr. entsteht die 

Schrift des Longinus ĂVom Erhabenenñ, eine Schrift zum Wesen der Tragºdie, die auch z.B. 

Cicero. 

 

Die genannten Schriften, die man in der deutschen Literatur- und Theatergeschichte 

ĂDramaturgieñ nennt, beeinflussen in und nach der Renaissance, d.h. ihrer Wiederentdeckung 

durch die Italiener, Franzosen usw., die europäische Literatur.  

Das ist aber nur die eine Seite der Theatergeschichte, die Bertolt Brecht Ăaristotelischñ nennt. 

Brecht kennt aber noch das Ăepische Theaterñ, in etwa als Gegensatz zum Ăaristotelischenñ. 

Jede der beiden Dramaturgien hat ihre eigenen Regeln. 

 

Es scheint, dass in Griechenland diese beiden Dramaturgien sich gegenseitig ablösen, aber 

auch sich gegenseitig vermischen. Spätere Beispiele für das aristotelische Theater sind etwa 

Molieres Komödien und Pierre Corneilles und Jean Racines klassizistische französische 

Tragödien und einige Tragödien Shalespeares. Beispiele für das epische Theater sind die 

geistlichen Theaterstücke des Mittelalters, einige St¿cke Shakespeares, Goethes ĂFaustñ, 

vielleicht Georg Büchners Dramen und unter anderem Brechts ĂMutter Courageñ. Die 

bedeutendsten Dramen des europäischen Theaters zeigen allerdings, dass auch das Theater 

wie auch vor allem der europäische Roman zu Mischformen neigt, z.B. in der 

hochliterarischen und ïdramatischen Form der Tragikomödie. Die Tragödie stellt das 

ĂErhabeneñ des Schicksals eines groÇen Charakters dar. Die Komºdie die Lªcherlichkeit 

eines niederen Charakters. Seit Lessing können ï im Gegensatz zur Tradition seit Aristoteles 

und seiner französischen Interpretation - große Charaktere nicht nur aus den oberen 

Schichten, sondern auch aus den niederen sozialen Schichten stammen. Das soziale Element 

spielt in der Theatergeschichte seit dem griechischen Beginn eine wichtige Rolle auch in der 

Kostüm- und Architekturgeschichte und natürlich in der pathetischen und primitiven 

Theatersprache je nach sozialer Rolle in Tragödie und Komödie eine wichtige Rolle. Darüber 

sprechen wir in einer Woche. 

 

Die theoretisch-dramturgische Tradition seit Aristoteles zeigt vor allem in der europäischen 

Renaissance, im 18.-20. Jahrhundert eine außerordentliche Fülle von theoretischen Schriften, 

in der deutschen Theatertheorie vor allem bei Lessing, Schiller, Goethe, Hebbel, Gustav 

Freytag und eben Brecht. Darüber sprechen wir in Laufe des Semesters. 
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1000 Jahre Theatergeschichte – II : Antike      106

     
Anschließend an Thespis, Peisistratos, die Dionysien als kultische, politische und soziale 

Veranstaltungen in Athen als Entwicklung von der griechischen Frühzeit zur literarischen und 

theatralischen Klassik vor allem in Athen trifft man neben einer großen Zahl von Tragödien- 

und Komödienfragmenten auf die bekannten Dramatiker Aischylos (-525/-456), Sophokles (-

497/-405), Euripides (-480/-406), Aristophanes ( -445/-385), Menandros (342/-291) und den 

schon genannten Philosophen, aber Theaterhistoriker und ïtheoretiker (Dramaturgen) 

Aristoteles (-384/-312) und seine fragmentarische ĂPoetikñ. Die römischen/ lateinischen 

Tragödien des Gnaeus Naevius (-265/-201), Livius Andronicus (-280/-200), Lucius Accius  

(-170/-84), Qunitus Ennius (-239/-169), Marcus Pacuvius (*-220) und Marcus Tullius Cicero 

(-106/-43) und Komödien des Titus Maccius Plautus ((-250/-184) und Publius Terentius Afer 

(-185/-159) erwachsen aus den griechischen Vorgängern und behandeln zuletzt auch römische 

Stoffe. Interessant ist die Parallele der römischen Atellane zum griechischen Dionysos-Kult 

wegen ihres  ähnlichen aus dem Mythos stammenden Ursprungs, der bei Plautus noch 

erkennbar ist. Palutus ist aber auch wie Aristophanes politischer Satiriker. Menandros und 

Terenz bilden wiederum eine Parallele aufgrund ihrer psychologisierenden 

Gesellschaftskomödie. 

 

Griechische Tragödie      Komödie 

Aischylos  Sophokles  Euripides  Aristophanes 

Agamemnon  Aias   Alkestis  Acharner 

Choephoren  Antigone  Andromache  Babylonier 

Eumeniden  Elektra   Antigone  Ekklesiazusen 

Ödipus   Ödipus Tyrannos Bakchen  Frieden 

Orestie   Ödipus auf Knossos Elektra   Frösche 

Perser   Philoktet  Hekabe  Lysistrata 

Promethie  Trachininierinnen Herakles  Plutos 

Sieben gegen   Triptolemos  Helena   Ritter 

     Theben     Iphigenia auf  Vögel 

     Tauris   Wespen 

     Medea   Wolken 

     Orestes 

     Peladen 

        

Römische/ lateinische Tragödie 

Menandros   Lucius Accius  Q. Ennius 

Adelphoi   Brutus    Achilles 

Andria    Decius    Ajax 

Eunuchus   Didascalia   Alexander 

Gorgos        Ambracia 

Heautontimorumenos      Eumenides 

Kolax        Hector 

Schiedsgericht       Hecuba 

       Medea 

       Phoenix 

       Sabiner 

       Schenkenwirtin 

       Telephus 

       Thyestes 
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Gnaeus Naevius Marcus Pacuvius  Livius Andronicus Seneca   

Danae   Ajax    Achilles  Agamemnon 

Equus Trojanus Antiopa   Aegisthus  Hercules 

Hector   Atalanta   Ajax   Medea 

Hesiona  Chryses   Andromeda  Ödipus 

Iphigenia  Medus    Equus Trojanus Phaedra 

Lycurgus  Niptra    Gladiolus  Phoenissae 

  Paulus    Hermione  Thyestes 

      Tereus   Troades 

Komödie 

Plautus  Terenz 

Amphitruo  Adelphi 

Asinaria  Andria 

Aulularia  Eunuchus 

Bacchides  Heautontimorumenos 

Captivi   Hercyra 

Casina   Phormio 

Cistellaria 

Curcullio 

Menaechmi 

Mercator 

Miles gloriosus 

Mostellaria 

Poenulus 

Pseudolus 

Rudens 

Stichus 

Trimummus 

 

Die Stoffe leiten sich her aus der Mythologie, Politik, der Gesellschaft und der Literatur etwa 

Homers. Der Einfluss des Griechischen auf das römische/ lateinische Drama hält über 400 

Jahre an und schließlich über die Renaissance und die Klassik bis ins 20 Jahrhundert, 

sozusagen als europäisch-literaisches Ur-Phänomen, als Archetyp, desgleichen gilt dies für 

die archetypischen Ur-Motive. 

 

Abbildungen dieser Stoffe und ihrer Repräsentanten finden sich zahlreich auf griechischen 

Vasenbildern und römischen Wandmalereien etwa in Pompeji. Sie bezeugen die Allgegenwart 

des antiken Theaters auch und vor allem im Privatleben. 

 

Die Aufführungspraxis in den Anfängen unter Thespis mit seinem Vagantenkarren in der 

athenischen Frühzeit und die Einrichtung der dionysischen Festspiele an einem festen Platz 

mit einer provisorischen Zuschauertribüne aus Holz  in Athen unter dem Tyrannen 

Peisistratos (-546/-527) habe ich oben schon erwähnt. Mit der Zeit entstehen überall in 

Greichenland Steintheater für tausende von Zuschauern stufenförmig an den Abhang eines 

Hügels gelehnt mit dem Blick auf das Meer. 

 

Die schmale Bühne ï das Drama ist ja zunächst ein Chordrama ï dient weniger einer Aktion, 

verbreitert sich aber im römischen Theater, wo die vollrunde Orchestra zum Halbrund wird. 

Statt der Naturkulisse entsteht vor allem eine Palastfassade (Scenae frons). Dahinter liegt ein 

Bühnenhaus, das mit technischen Apparaten ausgestattet sein kann, sogar Kränen, die 

erlauben, dass etwa Göttinnen und Götter aus der Luft in die Szene hereinschweben (Deus ex 
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machina im Barock). Die Theatergebäude der Römer sind im Gegensatz zum griechischen 

Freilufttheater oftmals in der Ebene stehende halbkreisförmige Bauten, z.B.in 

Orange/Südfrankreich. Eine Kopie eines solchen Theaters aus der Renaissance findet sich in 

Vicenza/ Norditalien, das Teatro Olimpico. Die Amphitheater dienen eher Zirkusspielen als 

theatralischen Darbietungen.  

 

Mittelpunkt des Freilufttheaters ist die kreisrunde Orchestra als Aktionsraum des tanzenden 

und singenden Chors als Kommentator der dramatischen Handlung und den Sitzen der 

Priester. Der Chor betritt die Orchestra durch jeweils einen Eingang (Parodos) rechts von 

links der Bühne. Mit der Entwicklung des Texttheaters nimmt die Zahl der handelnden 

Solisten, zuerst des Protagonisten, dann des Deuteragonisten etc. zu, und der Chor tritt immer 

mehr zurück, bis er ganz wegfällt. Die Solisten, zunächst noch Figuren der Mythologie und 

der Geschichte, tragen Masken mit Schallrohr, um überirdisch zu klingen, auch um sich in 

diesen Riesentheatern verständlich zu machen; sie gehen auf Kothurn, Stiefeln mit dicken 

Sohlen, um größer zu erscheinen und eher gravitätisch stelzen als zu gehen. Die Masken der  

Komödie zeigen ein verzerrtes Lachen. Die Körpermaße sind verzerrt. Der Schauspieler des 

Satyrspiels trägt einen erigierbaren Phallus/ Penis aus Leder, um grotesk-komische Effekte zu 

erzielen. Ebenso grotesk-komisch hat man sich die Kostüme, Tänze und Pantomimen der 

Komödianten vorzustellen, um Lacheffekte zu erzielen. Ähnliche Effekte dürften Musik und 

Sprache hervorgebracht haben.   

 

Das vorläufige Ende dieser literarischen und theatralischen Tradition in den ersten 

vorchristlichen Jahrhunderten vor dem politischen Untergang des Römischen Reiches (476 

n.Chr.) spiegelt sich auch in den Dekadenzformen des Mimus. Wenn auch die christlichen 

Autoren der Zeit, z.B. Tertullian (um 160- um 222) in seinem Pamphlet ĂDe spectaculisñ das 

römische Mimus-Theater als sittenwidrig verdammt, ist damit nicht gesagt, dass das 

Ăklassischeñ griechisch-römische Theater, wie wir es oben beschrieben haben, zu existieren 

aufhört. Die germanischen Völkerwanderungen des 3.- 6. Jahrhunderts zerstören Rom und 

zahllose Städte im Reich und damit auch  deren Bibliotheken und anderen 

Kultureinrichtungen. Der Mangel an schriftlichen Quellen erlaubt dazu keine Nachrichten. Es 

lässt sich aber spekulieren, dass die germanischen Heldengesänge, die Tacitus in seiner 

ĂGermaniañ (um 96 n.Chr.) erwähnt, mündliche Traditionen um die Nibelungen und Dietrich 

von Bern und (pantomimische) Zaubersprüche mit erhaltenen Texten und Festgesänge 

pantomimische Aktionen beinhalten, bis sie teilweise von christlichen Prozessionen im 

Frühmittelalter abgelöst werden. 

 

Hiermit könnte man die Hypothese aufstellen, dass Drama und Theater in ihren 

Primtivformen wie in Griechenland und Italien-Rom wieder am Beginn einer neuen Tradition 

stehen. 

 

In der nächsten Klasse beschäftigen wir uns mit dem Erbe des antiken Theaters in 

Renaissance und Barock und im Klassizismus der Goethe-Zeit im Gegensatz zum Drama und 

Theater der Zwischenzeit des Mittelalters als Epoche des epischen Theaters. 
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1000 Jahre Theatergeschichte III: Mittelalter     109 
         
Ich habe die Hypothese aufgestellt, dass in Zeiten nicht schriftlicher Epochen, also etwa vor 

und nach Blütezeiten des Theaters wie des griechisch-römischen, theatralische Traditionen 

weiterhin gepflegt werden. Wir wissen z. B. nichts über einen eventuell rezitativ- 

pantomimischen Vortrag von Heldenliedern in germanischer Zeit (Tacitus: ĂGermaniañ, 1. 

Jahrhundert n.Chr.) oder laut  Priskus am Hof des Hunnenkönigs Attila-Etzel im 5. 

Jahrhundert. Haben an den damals existierenden Höfen der Völkerwanderungszeit Kampf-

spiele oder Feste stattgefunden, begleitet von festlichen Aufführungen oder Zeremonien 

welcher Art auch immer. 

  

Vom römischen Theater bis zum politischen Untergang des Reiches (475) sind wir 

polemisch-einseitig unterrichtet durch den christlichen Kirchenlehrer Tertullian in ĂDe 

spectaculisñ (2. Jahrhundert n.Chr.). Vergnügen etwa im Theater lassen sich mit dem 

Christentum nicht vereinbaren, weil die Schöpfungen Gottes von Menschen und vom Teufel 

missbraucht werden können (1, 2). Schauspiel sei Götzendienst, Blendwerk des Teufels. 

Tertullian meint damit Spiele zu Ehren der Götter und zu Geburts- und Feiertagen von 

Herrschern, also heilige Spiele und solche zu Ehren der Toten und auch Circusspiele, deren 

Dämonen-Kult aus Ägypten stamme. ĂDie ganze Welt ist von Satan und seinen Engeln 

erf¿lltñ (8), deren S¿nden Christen nicht ber¿hren d¿rfen, oder sie fallen von Gott ab. Zudem: 

ĂDas Theater ist ein Heiligtum der Venusñ (10), also ein Ort der Unsittlichkeit, dessen 

Schirmherren Venus und Bacchus/Dionysos sind wie der Schauspielkunst. Andere verwandte 

Darstellungen bei Tertullian sind die Atheletenkämpfe: die Kapitolinischen, die Nemeischen 

Spiele für Herkules und die Isthmischen Spiele für Neptun zu Ehren der Toten. Das berühm-

teste Schauspiel ist der ĂMunusñ (Dienst) f¿r die Toten, als Ursprung der Gladiatorenspiele 

(12), ausgestattet mit dem ĂPrunk des Teufelsñ unter Anrufung der Dªmonen. ĂWo 

Vergnügen ist, da ist auch Leidenschaft, Raserei und Zorn, Wut und Schmerz, Affekte, die 

sich nicht mit der christlichen Zucht vertragen (15). Das Theater ist also ein Ort der Unzucht. 

Der Atellanen-Schauspieler stellt sein Rolle dar in obszöner Gestik, die Mimen-Schauspieler 

sogar durch Frauenkleider. Die heidnische Literatur unterteilt man in Tragödien und 

Komºdien, Ăblutr¿nstige (sangrietos) und unz¿chtige (sexuelle), die zu Verbrechen und 

Wollust anstiften (17) ... Auch die Ringkunst ist ein Werk des Teufelsñ (18), auch der Kampf 

mit wilden Tieren oder die Tötung von für das Vergnügen verkaufte Unschuldige oder auch 

Verurteilte (19), denn das ist Mord. Tertullian erwähnt Frauen, die durch den Theaterbesuch 

von Dªmonen besessen wurden (26). Und: ĂWenn du  an der B¿hnenliteratur Gefallen findest 

ï wir haben genug Literatur, genug Verse, ... genügend Lieder und Stimmen ï und zwar keine 

Dichtungen, sondern Wahrheiten, keine komplizierten Fiktionen, sondern ungekünstelte 

Aufrichtigkeitñ (29). Tertullian nennt keinen Namen der Hochliteratur. Was er geiÇelt, ist 

nämlich die wertlose Unterhaltungsindustrie: ein Randgebiet der Theaterkunst, die sich 

gelegentlich in die höherwertige Darstellungskunst  einbringt, etwa in die populären 

geistlichen Spiele wie sogar die Passionsspiele. 

 

Der Römer Horaz in seinen ĂEpistelnñ beschreibt das rºmische Publikum und scheint sogar 

dem Christen Tertullian in seiner Kritik Recht zu geben. 

 

Theaterzensur ist nicht nur in der frühen Kirche verbreitet: unter anderen bei Tatian, 

Augustinus, Lactanz und Gregor von Nazianz. Orosius und Salvian geben dem Theater eine 

Mitschuld am Untergang Roms. Aber die erwähnten Spectacula kann auch der mächtige 

Theoderich im 6 Jahrhundert nicht verbieten. Trotz aller Kritik und Zensur der Kirchenoberen 

geht das Theater schließlich ins Christentum ein. Es sind vielleicht die oben genannten alten 

Kulte Germaniens, die Heldengeschichten der Völkerwanderung wie die Kämpfe der 
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Nibelungen und Dietrichs von Bern(Verona): Theoderich, König Artus/ Arturo und andere 

verlorene Stoffe, die von den Barden, Dichtern oder Vaganten europaweit verbreitet werden, 

wie etwa im ĂBeowulfñ, ĂWidsithñ und ĂDeorñ im England des 7./ 8. Jahrhundert, die in 

Namen und Handlung dem Nibelungenstoff ähneln. An diese Vaganten pantomimisch 

rezitieren, ist unbekannt, aber doch wahrscheinlich. In Berichten über Feste an fürstlichen 

Höfen und auch Literaturwerken wird häufig genug von Vaganten, Rezitatoren ud Musikern 

gesprochen, die von Hof zu Hof und von Ort zu Ort ziehen als Rezitatoren und Nachrichten- 

vermittler (angel-sächsisches Fragment des 6./7.Jahrhunderts, England). 

 

Dass  aber das Wissen um das Antike Theater und seine Literatur auch im frühen Mittelalter, 

also zwischen dem Untergang des Römischne Reiches und dem 10. Jahrhundert wohl zu 

einem geringen Ausmaß in den christlicheKlöstern überlebt und als Schreib- und Rhetorik-

Übungen beständig reproduziert wird, zeigen illustrierte Handschriften vor allem aus der 

Palastschule Karls des GroÇen: etwa der ĂUtrechter Psalterñ (um 820) mit Szenen aus 

Komödien des Terenz, dessen dramaturgische Spuren sich 100 Jahre später in den Dramen 

der Hrotsvit von Gandersheim (vor 959-972) wiederfinden. Diese Dramen, die vielleicht nicht 

für Aufführungen sondern zur Lektüre konzipiert sind, also als Lesedramen, zeigen eine 

eigenartige Mischung aus antiker Komödiengschichte des Terenz und christlichem Heils- und 

Erlösungsdrama, wovon wir später im Barock mehr hören werden.  
 

Inhalt  

Der Kaiser Diokletian verlangt nach drei christlichen Jungfrauen Agape, Chionia und Irene. Sein 

Statthalter Dulcitius soll sie dem Kaiser verschaffen.  Dies gelingt ihm nicht, weil er in der dunklen 

Küche verunglückt. Seine Frau macht sich über ihn lustig. Dulcitius wird wahnsinnig. Agape und 

Chionia werden gefangen und auf dem Scheiterhaufen verbrannt.  Irene wird von den Soldaten in ein 

Bordell gebracht. Irene bleibt standhaft ud zeigt keine Angst. Zwei junge Leute in weißen Kleidern 

erscheinen, also Engel, bringen Irene auf einen Berg, den die Soldaten nicht besteigen können. Der 

Offizier Sisinnius erschießt sie mit einem Pfeil. Die sterbende Irene erlangt die Märtyrerpalme und 

dazu die Jungfrauenkrone. 
  

Bei Gelegenheit der Entstehung des griechischen Theaters haben wir von religiösen 

Prozessionen des Dionysos und seiner Satyrn als Gefolge gehört. Auch zur Zeit Karl des 

Großen im 9. Jahrhundert entstehen Prozessionen, für die man auch Pantomimisches, wenn 

nicht auch Komisches nicht von vorne herein ausschließen sollte. Damit könnte das 

mittelalterliche Geistliche Theater beginnen. Deutlicher wird das bei szenischen Rezitationen 

aus den Heiligen Schriften, etwa dem Weihnachtsspiel im Chorraum der Kirchen. Mönche 

rezitieren die lateinischen Texte zunächst als primitive Krippenspiele, die  sich ständig um die 

im Neuen Testament genannten Personen erweitern: Hirten, Engel, die drei Könige, Tiere, 

Herodes und seine Soldaten des Bethlehemitischen Kindermords. Um 1080 entsteht der 

ªlteste erhaltene Spieltext in lateinischer Sprache: das ĂM¿nchener Dreikºnigsspielñ oder 

auch: ĂFreisinger Magierspielñ. In etwa 100 Versen werden die Ereignisse von Christi Geburt 

bis zur Flucht nach Ägypten behandelt. Es lässt sich mit hoher Wahrscheinlichkeit vermuten, 

dass dies eine Art szenische Evangelienverkündigung darstellen könnte, da die Zuschauer ja 

Analphabeten/ Illiteraten sind.  

 

Mit der Weiterentwicklung des Geistlichen Spiels wird mehr Raum benötigt, so dass das Spiel 

in die Vierung und schließlich auf den Platz vor der Kirche verlegt wird. Zuletzt werden die 

mehrtägigen reichausgestatteten Passionsspiele zu Festen und Messen auf den Marktplätzen 

aufgeführt. Die Erweiterungen dieser Spiele sind meist auch komische, sogar obszöne Szenen 

wie die Salbenkrämerszene oder die Grabwächterszene, wie auch beim Übergang von der 

lateinischen zur deutschen Sprache die Darsteller Laien werden. 
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In die  Zeit der Kreuzzüge um die Mitte des 12. Jahrhunderts datiert das anonyme lateinische 

ĂTegernseer Antichristspiel ï Ludus de Antichristoñ (1155/60).  hnliche religiºs-patriotische 

Antichristspiele gibt es auch in anderen Ländern Europas. Nach biblischer Datierung erwartet 

die christliche Welt um das Jahr 1.000 die Ankunft des Antichrist bzw. das Ende der Welt, die 

Apokalypse.   

 
Personen und Inhalt: 

Chor der Heiden, der Juden, der Christen und Knechte des Antichrist 

christliche Gemeinde, Frauen mit Palnzweigen 

Könige von Babylon, Frankreich, Griechenland. Jerusalem und der deutsche Kaiser 

Antichrist, allegorische Figuren Heuchelei und Ketzerei 

Propheten Enoch und Elias 

Christus und Engel Gottes 

Ort der Handlung ist die Welt. 
 

Der Antichrist und seine Knechte, Heuchelei und Ketzerei als allegorische Figuren, die 

nichtdeutschen Könige und die Chöre der Heiden und Juden proben den Untergang des deutschen 

Kaisers und Königs und der Christen- 

heit insgesamt: des Heiligen Römischen Reiches (deutscher Nation). 

Mit dem Auftritt des Antichrists, von Heuchelei ud Ketzerei und deren Allianz mit den heidnischen 

Königen 

scheint der Kampf des Kaisers gegen die feindlichen Mächte verloren. 

Der Kampf des Kaisers gegen die Feinde des Reichs endet mit dem Sieg des Kaisers. Nach Erfüllung 

seiner christlich-politischen Mission gibt er seine Macht an Gott zurück und  legt Krone und Szepter 

auf dem Ölberg nieder. Die besiegten Feinde bereuen ihren Aufstand und ordnen sich dem Kaiser 

unter. 
 

Szenenfolge: 

Teil I:  

I Chor der Heiden II Chor der Juden III die Christenheit IV. Kaiser V. Herolde VI. Kaiser 

VII. König von Frankreich VIII. Herolde IX. König von Griechenland X: Kaiser XI. Herolde 

XII. König von Jerusalem XIII. König von Babylon und Heiden XIV. König von Jerusalem 

XV. Kaiser XVI. Boten von Jerusalem XVII. Engel Gottes XVIII. Kaiser: Kampf gegen die 

Heiden, den König von Babylon und dessen Flucht XIX. Der Kaiser legt die Krone nieder 

und den Mantel der Herrschaft ab. XX. dunkle Gestalten 

 

Teil II:  

XXI. der Antichrist mit den Allegorien Heuchelei und Ketzerei XXII. Menschenmenge 

XXIII. König von Jerusalem XXIV. Antichrist XXV. Boten XXVI. König von Griechenland 

XXVII. Antichrist und Heuchler XXVII. König von Frankreich XXVIII. Antichrist 

XXIX. König der Deutschen XXX: Antichrist und Heuchler XXXI. Boten XXXVII.Antichrist 

XXXIII. Chor XXXIV. König der Deutschen 

 

Teil III:  

XXXV. Antichrist: Heilung eines Lahmen, Aussätzigen und Gefallenen. XXXVI. der Gefallene 

und die Heuchler  XXXVII. König der Deutschen XXXVIII. Boten XXXIX. König von 

Babylon XL. Antichrist XIL. Heuchler vor dem Chor der Juden  XIIL Chor der Juden 

XIIIL. Antichrist XIVL. Elias und Enoch XVL. Chor der Juden XVIL Heuchler vor dem 

Antichrist XVIIL. Antichrist und seine Knechte  XVIIIL. Elias und Enoch XIXL.Antichrist 

L. Enoch und Elias LI. Antichrist LII. Enoch und Elias werden auf Befehl des Antichrist zum 

Tod geführt. LIII. Chor der Juden LIV. christliche Gemeinde LV. Antichrist LVI. alle Könige 

LVII. Antichrist LVIII. Christus und Engel LXL christliche Gemeinde 

 

Das ĂHessische Weihnachtsspielñ (13.Jahrhundert) hat die folgenden Personen: 
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Joseph, Maria, die Engel, der 2. und der 3.Engel, ein Diener, die Wirte Arnoldus und 

Czulrich, Hirten, Engel, Diener: 

 
Szenen: 

Joseph und Maria kurz vor Jesu Geburt: Joseph will Maria mit ihrem Kind verlassen. Sie bestötigt 

ihm, dass er nicht der Vater ist.  

Ein Engel erscheint und verkündet Joseph den Befehl, Maria nicht zu verlassen. Joseph bleibt bei ihr. 

Joseph bittet den Wirt Arnoldus um Unterkunft. Arnoldus weist Joseph und Maria grob hinweg. 

Auch der Wirt Czulrich weist die Herberge Suchenden ab. Joseph und Maria beklagen die 

Hartherzigkeit der Wirte. Sie beziehen einen Stall, wo Maria das Kind gebiert. 

Die Engel singen: ĂGloria in excelsis Deoñ. Der 2. Engel besingt Gottes Friedenswillen mit den 

Menschen. 

Joseph bringt eine Wiege herbei. Er und Maria singen im Wechseögesang ein Wiegenlied. Auch der 

Diener stimmt ein. 

Die Engel singen: ĂSunt impleta etc.ñ 

Maria preist Gott 

Die Engel singen: ĂIn dulci jubilo...ñ Der 3. Engel lobt Gott. 

Verkündigung der Hirten 

Ein Engel verkündet die Geburt Jesu. 

Die Engel singen. Der 2. Engel verkündet den Hirten eine große Freude und lädt sie zum Besuch des 

Heilands ein. 

Ein Hirte weckt die Hirten auf, besonders den Knecht Ziegenbart (komischer Name). 

Die Hirte machen sich auf zum Besuch. 

Die Engel singen: ĂIn dulci jubilo...ñ 

Ein Hirte spricht den Epilog. Er fordert die Hirten zum Besuch bei Jesus auf. 
 

Die teilweise komisch-obszönen Texte, gesprochen und aufgeführt wohl von Vaganten, also 

Berufsschauspielern, rufen natürlich die Zensur auf den Plan. Geistliche dramatische Spiele, 

insbesondere Passionsspiele, werden bis heute in Süddeutschland, Österreich und in der 

Schweiz aufgeführt. 
 

 

Das anonyme  ĂRedentiner Osterspielñ (Mitte 15. Jahrhundert) hat folgende Gliederung: 

 
Prolog      Vers 1-18 

I Juden, Pilatus, Grabwächter  Vers 19-194 

II  Turmwächterszene   Vers 195-228 

III  Auferstehung    Vers 229-260 

IV Jesu Höllenfahrt   Vers 261-754 

a. die Patriarchen in der Vorhölle Vers 261-372 

b. Teufelsszene   Vers 373-486 

c. Christus, Satan, Patriarchen  Vers 487-682 

d. die Patriarchen vor dem Paradies Vers 683-734 

(Henoch und Elias) 

V. Turmwächterszene   Vers 735-771 

VI. Grabwächter, Juden, Pilatus  Vers 772-1043 

VII. TeufelïSeelen-Spiel   Vers 1044-1985 

Epilog      Vers 1986-2025 
 

Hier mischen sich komische, sozial-didaktische und religiöse Szenen. Szene I zeigt die 

betrunkenen Soldaten an Jesu Grab. Jesu Auferstehung und sein Gang in die Hölle, um die 

ungetauften antiken Philosophen aus der Vorhölle zu erlösen und Jesu Kampf mit Satan und 

sein Sieg, schließlich Satan als Richter über die verschiedenen kriminellen Berufe spielen 

bereits im Übergang vom Mittelalter zum Humanismus. Die Epoche ist im Umkreis der 

Reformation überaus stark moralisch-didaktisch. Ihre literarischen Inhalte betreffen ï typisch 
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für den Humanismus ï nicht mehr und noch nicht die Adelsgesellschaft des Mittelalters und 

des Barock. 

 

Die Geistlichen Spiele bestehen nicht aus Akten wie Tragödie und Komödie, sondern aus 

Szenen und folgen meist dem Schema solistische Einzelfigur und Chor/ Chöre, der kommen- 

tiert, aber die Handlung kaum weiterführt. Weil die Handlung weniger aus dramatischen 

Aktionen als aus Erzählungen besteht, ist die dramatische Spannung niedrig und man kann 

diese mittelalterlichen Schauspiele als episch (episches Theater) bezeichnen. Die Sprache, 

lateinisch oder deutsch, ist einfach und plakativ; es herrscht die 4-hebige jambische Kurzzeile 

mit Reim vor. Die Personen und Regieanweisungen sind meist lateinisch. Es treten 

allegorische Figuren auf. 

Das Mittelalter kennt keine Theatergebäude. Die Handlung spielt auf einem Podest im Hof 

einer Residenz ofer eines Klosters, in einer Kirche oder auf dem Marktplatz. Die Personen 

und ihre Szenen befinden sich simultan auf der Bühne, weshalb man diese Theaterform 

Simultantheater nennt im Gegensatz zur späteren Sukzessivbühne. Nur die nötigsten Bauten 

und Requisiten befinden sich auf der Bühne. Die Kostüme sind nicht historisch; die Spieler  

tragen mittelalterliche Kleidung. Je ausgedehnter und komplexer die Spiele werden, desto 

nötiger braucht man einen Spielleiter mit schriftlichen Bühnenplänen und Handlungs- 

Anweisungen. Überliefert sind nur wenige davon, der ausführlichste Plan stammt von 

Renwart Cysat: Plan der Luzerner Passion (1583) (Kindermann I, S.264). 

 

Die Tradition der Geistlichen Spiele bringt mit ihrer europäischen Entwicklung vieltägige und 

komplexe Inhalte und Strukturen hervor, die sich von ihrem religiösen Ursprung entfernen, so 

dass die populären und komischen Szenen zu überwiegen scheinen. Mit dem Übergang zur 

Renaissance und der Wiederentdeckung und steigenden Rezeption der Antike treten die 

Ăklassischenñ Inhalte und Formen wieder an die ¥ffentlichkeit und vermischen sich mit 

wiederum populären Inhalten und Formen von Drama und Theater, die aus nationalen 

primitiven Traditionen stammen: z.B. der italienischen Commedia dell arte und der 

englischen Vor-Shakespeare-Tradition. 
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Renaissance, Reformation, Humanismus           114 

  

Auf das Mittelalter folgt bekanntlich die Renaissance, in Deutschland auch genannt 

Reformation oder Humanismus. Wie schon gesagt, werden zum Beispiel geistliche Dramen 

wie die Passionsspiele weiter gepflegt, über das Barock als einem christlichen Zeitalter bis 

heute.  

In dem im vorigen Seminar genannten ĂRedentiner Osterspielñ (1464) begegnen wir in der 

christlichen Vorhölle Gestalten aus dem Alten und Neuen Testament:  

 
Altes Testament  Neues Testament Teufel  Berufe 

Abel    Simeon   Luzifer  Bäcker 

Adam und Eva   Johannes der Täufer Satan  Schuhmacher 

Jesaias    der Räuber  Noitor  Schneider 

Seth    Kaiphas  Astrot/Astaroth  Schankwirt 

David    Hannas   Puk  Weber  

Henoch    Pilatus   Tutevillus Fleischer  

Elias    Juden   Belsebuk Höker 

    Ritter   Krummnase Räuber 

    ein Schreiber  Belial  Priester 

    Christus  Licketappe Nachtwächter 

       Funkeldune 
 

Typisch für das Ende des Mittelalters und den Beginn der Reformation im 15. Jahrhundert ist 

die Vielzahl der Teufel, oft sogar einer Hierarchie dieser gefallenen Engel und vor allem auch 

die Kritik der zeitgenössischen Literatur an den betrügerischen bürgerlichen Berufen wie 

moralische Didaxen wie Hermann Botes ĂTill Eulenspiegelñ (1510/11)  oder der Bestseller 

ĂDas Narrenschiffñ (1494) von Sebastian Brant. Die Sprache des Osterspiels ist das 

Niederdeutsch des Nordens, nur noch wenige Textstellen sind Lateinisch. 

 

Einen interessanten Übergang aus dem Mittelalter zum Humanismus und zur Reformation 

bietet der nürnberger Dramatiker und Meistersinger Hans Sachs (1494-1576). Sachs ist 

lutherischer Protestant, dessen einaktige Fastnachtsspiele, die noch mittelalterliche 

statuarische Formen wie Altarbilder ohne Persönlichkeit zeigen, den Figuren in den burlesken 

Szenen und Einlagen in den geistlichen Spielen ähneln. Ihre Gestik ist normativ, ihre Sprache 

ist der bald schon obsolete, aber etwa von Goethe in ĂFaust Iñ wiederbelebte Knittelvers:  

8-9hebige Zeile alternierend-akzentuierend mit Paarreim. Diese Sprache, noch dem 

Mittelalter verhaftet und an Handwerkerschulen mühsam erlernt, leidet an einer gewissen 

schwerfälligen Holprigkeit und wird bald nicht mehr benutzt. 100 Jahre nach Sachs benutzt 

der Barockdichter Andreas Gryphius den Knittelvers in seiner Satire ĂPeter Squentzñ. Fausts 

erster großer Monolog ist im Knittelversmetrum verfasst, freilich in Goethes Stil, wie auch 

einige Goethesche Satiren und Parodien der Frühzeit: 

 
Sachs     Gryphius   Goethe 

Der Gevatter spricht:   Lollinger:   Faust: 

O es taug nit; darzu würd ich  Ich bin der lebendige Brunnen, Habe nun. ach! Philosophie,  

Am Eysen mein Hand brennen zwar, Purr, purr, purr.   Juristerei und 

Medizin, 

Das mir würd abgehn Haut und Haar. Ich habe Wasser gewonnen Durchaus studiert, mit  

Ich war vor Jahren auch nit rein. Im Winter und im Sommer,  heißem Bemühn. 

     Habt doch nur keinen Kummer, Da steh ich nun, ich armer 

Der Mann spricht:   Im Sommer und im Winter  Tor, 

Flugs nimm das Eysen und trags allein, Ich habe Wasser vorn und hinter.Und bin so klug als wie 

Du zunichtiger Bubensack!  Purre, purre, purre.   zuvor. 
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Oder ich leg dir auff dein(en) Nack(en) Re re re re re.   Heiße Magister, heiße 

Mein(e) Faust, das(s) dir das Licht erlischt.Ich habe so gelaufen,   Doktor gar, 

     Pur, pur, pur, pur, pur,  Und ziehe schon an die 

Die Frau spricht:   Es möchten alle ersaufen.   zehen Jahr 

Das Eysen ist heiß, das(s) es zischt, Ihr könnt hier alle trinken, Herauf, herab und quer und 

Nun weil es mag nicht anderst sein, Habt ihr nur gute Schinken.  krumm 

So ergieb ich mich (ge)dultig drein. Ihr könnt euch alle laben, Meine Schüler an der Nase 

     Ihr sollt Wasser gnug haben.  herum -  

     Pir, pir, pir, pir, pir, pir. 

 

Dieses Metrum des Knittelvers ist vor Goethe nur schwer zu sprechen. Goethes Knittelvers ist 

individuell im Gegensatz zu dem des Hans Sachs. Während er bei Sachs eine Art gehobener 

Alltagssprache, bei Gryphius Nonsense ist, soll er bei Goethe die Ăaltdeutscheñ Herkunft und 

sein Milieu charakterisieren. 

Hans Sachs Fastnachtsspiele in einem Akt mit wenigen Personen werden in durch die 

Reformation aufgelassenen Kirchen mehr rezitiert als gespielt. Das Kostüm ist das des 

Alltags. Die Schauspieler sind Laien, wahrscheinlich Handwerker. Frauenrollen werden vln 

Männern gespielt. Es geht in diesen Fastnachtsspielen meist um die mangelnde Moral und die 

Torheit der beteiligten Rollen, die meist aus den unteren sozialen Schichten stammen, außer 

dem oft auftretenden Pfaffen/ Priester und vielleicht dem Teufel. Der Schluss besteht aus 

einer Art Happyend mit einer Moral wie in dem manchmal noch heute an Schulen 

aufgef¿hrten Fastnachtsspiel ĂDer farendt Sch¿ler im ParadeiÇñ (1550): 

Die 3 Personen sind: der Schüler, der Bauer und die Bäuerin. 

 

Inhalt:  
Die Bäuerin beklagt den Tod ihres ersten Mannes. Ein vagierender Student aus Paris tritt auf und 

bittet die Bäuerin um ein Almosen. Die Bäuerin verwechselt Paris mit Paradies. Sie fragt, ob der 

Student ihren verstorbenen Mann kenne, was der Student natürlich bejaht. Sie gibt ihm Geld und 

Kleider für ihren Mann im Paradies. Der Student geht von der Bühne ab. Der Bauer, ihr zweiter 

Mann, tritt auf und lobt die Bäuerein für ihre gute Tat an dem Studenten. Der listige Bauer erkundigt 

sich nach dem Weg des Studenten. Er will ihm nachreiten und noch mehr Geld geben. Er beklagt die 

Dummheit seiner Frau, der Bäuerin. Er will dem Studenten Geld und Kleider abnehmen. Der Student 

bemerkt den Bauern von weitem und überlegt sich ein List, um dem Bauern nicht seine Beute 

zurückgeben zu müssen. Der schlaue Bauer fält auf die List herein und vertraut dem Schüler sogar 

noch sein Pferd an, das der Schüler zu den Gaben der Bäuerin dazu gewinnt. Der Bauer versteht 

endlich, dass er der ĂgrºÇte Narr auf Erdenñ ist. Durch die Indiskretion der schwatzhaften Bªuerin, 

die das ĂWunderñ im Dorf herumerzªhlt, ist er dazu noch ºffentlich blamiert.  
 

Hans Sachs Werk umfasst in den 34 Bänden von 1567 4275 Meisterlieder (Gedichte), 73 

volksmäßige Lieder, 1700 Reimpaardichtungen, davon 208 Spiele: 85 Fastnachtsspiele und 

zudem 61 Tragödien und 64 Komödien sowie Übersetzungen aus Plautus und Terenz und z.B. 

des bedeutenden Humanisten Johannes Reuchlin (1455-1522) Bauernkomºdie ĂHennoñ 

(1492/ 1531). Ob Tragödie oder Komödie richtet sich nicht nach aristotelischen Regeln, 

sondern nur nach dem traurigen oder lustigen Schluss. 

Hauptfiguren sind wie in der zeitgenössischen didaktischen Schwank-/ Prosaliteratur der 

dumme Bauer, die böse Ehefrau, der listige Scholar, der geile (obszöne) Pfaffe/ Priester, der 

Narr. Das humanistische  Drama (ĂLucretiañ, ĂHecastusñ) und das Reformationsdrama mit 

Stoffen und Motiven aus den Bibeln (ĂDie ungleichen Kinder Evasñ), sowie mittelalterliche 

Stoffe (ĂTristant und Isoldeñ, ĂDer h¿rnen Sewfriedñ/ Nibelungenstoff).  

 

Reuchlins Bauernkomödie, die Hans Sachs aus dem Lateinischen übersetzt, zeigt als Drama 

des Humanismus Einflüsse der antiken Komödie und der modernen italienischen Commedia 

dell arte. Die Personen sind der Prologsprecher, Henno und Elsa als Bauern, deren Tochter 
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Abra, den listige Knecht Dromo, die Nachbarin Greta, den Astrologen Alcabicius, den 

Schneider Danista, den Prokurator Petrucius und den korrupten Richter Minos. 

 

Inhalt:  
In 5 (!) Akten, die jeweils durch ein kommentierendes Chorlied ähnlich der griechischen Tradition 

abgeschlossen werden,  entrollt sich die Intrige Dromos gegen den Bauern Henno und Vater Abras, 

der gleichzeitig Dromos Arbeitgeber ist. Wie in der antiken, der italienischen und französischen 

Volkskomödie/ Farce des Maistre Pierre Pathelin werden der geizige, gefräßige, eitle und überlistete 

Bauer, der dumme Kaufmann, der betrügerische Astrologe, der schlaue Prokurator und der korrupte 

Richter entlarvt und lächerlich gemacht. 

 

Der Sachssche Prologsprecher gibt den Inhalt wieder: 

 
(Henno) findt ein(en) heimlich(e)n Schatz alldo, 

der ist gewesen seiner Frau(en),   = der seiner Frau gehört 

den gibt er seinem Knecht auf Trauen,   = im Vertrauen 

dass er ihm in die Stadt soll laufen 

und Tuch zu einem Rock ihm kaufen. 

Da nimmt der Knecht (Dromo) das Tuch auf Borg,  = leihweise 

behält sich auch das Geld ohn(e) Sorg,  = ohne Bedenken 

verkauft das selb(e) Tuch wiederum, 

behält sich auch die selbig(e) Summ(e). 

Darum er wird für Recht gestellt,  = angeklagt 

da er zum Fürsprech(er) sich erwählt 

ein(en) gar schalkhaftigen Juristen,  = schlauen Anwalt 

der ihn errett(et) mit argen Listen, 

dass er wird aller Sach(e) befreit.  = freigesprochen 

Der Bauer ihm seine Tochter geit,  = zur Ehe gibt 

Dass er ihm doch ansage frei,   = verrät 

wie alle Sach(e) verlaufen sei ... 
 

Reuchlins Humanismuskomödie wird  1497 einige Male in dem kultivierten Haus des 

Kanzlers Johann  von Dalberg zu Heidelberg vor einem gebildeten Publikum aufgeführt. 

Der Fastnachtsstoff wird von Reuchlin gestaltet entsprechend einer antik-römischen Komödie 

wie von Terenz und mit einer lateinischen Sprachbeherrschung ebenfalls wie Terenz. 

Reuchlins ĂHennoñ wird ein Bestseller und Vorlage f¿r das humanistische Schultheater 

überhaupt. 

 

  Das lateinischsprachige Schultheater wird im Humanismus eine ähnlich beliebte 

Theaterform wie das protestantischeReformationstheater dieser Zeit. Dient das erstere 

didaktisch der Ausbildung des Mediziner-, Theologen- und Juristenlatienisch, der 

Gelehrtensprache schlechthin, so das andere der protestantisch-religiösen Propaganda und 

moralischen Erziehung des allgemeinen Publikums. Das erstere Theater wird in den 

Lateinschulen, das andere wohl in den Kirchen oder/und auf Marktplätzen aufgeführt. 

Die antiken Textvorlagen als Muster für das Schultheater sind die Komödien des Plautus und 

Terenz, Muster für das Reformationstheater sind die biblischen Stoffe und aktuelle Stoffe wie 

der des Ablasskrämers, den die Bauern für seine Betrügereien niederschlagen und foltern, so 

dass er das Geld zurüchgeben muss. Biblische Stoffe sind auch der verlorene Sohn, die 

keusche Susanna, der Patriarch Jakob und seine Söhne, der arrogante Teufelsbündner 

Pammachius, der Jedermannstoff Hecastus, Joseph und seine Brüder, Ahasver.   

1587 erscheint die ĂHistoria vom D.Johann Faustenñ, die Vorlage f¿r das Drama des 

Dramatikers und Shakespeare-Zeitgenossen Christopher Marlowe, ĂDoctor Faustusñ. Der 

Faust-Stoff, im Volksbuch noch eine Sammlung von Anekdoten, ist in dieser Epoche noch ein 
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protestantisches Lehrstück der Hauptsünde des mangelnden Vertrauens in Gottes Gnade, wird 

aber zu Beginn des Barock zum Kampfdrama der katholischen Gegenreformation in dem 

Jesuitendrama ĂCenodoxusñ (1602) von Jakob Bidermann (1578-1639), gleichzeitig aber 

auch zum überaus beliebten Puppentheaterspektakel mit der Höllenfahrt des Teufelsbündners 

Faust zur Belehrung und Abschreckung des sündigen Zuschauers. Erst bei Lessing und 

Goethe fährt Faust nicht mehr in die Hölle. Der Faust-Stoff gehört zu den wichtigsten und 

verbreitetsten der europäischen Literaturen und Künsten überhaupt    

 

Die Stoffe des Theaters werden vor allem rhetorisch auf der Bühne als Podium für die 

Verkündigung und Belehrung bearbeitet. Die theatralischen Elemente spielen eine weniger 

wichtige Rolle: die Inszenierung, das Bühnenbild, die Rolle, das Kostüm, Gestik und Mimik.  

Es ist ein noch Wort- oder Sprechtheater. Aber es entstehen die ersten Theatergebäude nach 

dem Vorbild der römischen Theater-Architektur, z.B. das Teatro Olimpico in Vicenza/ Italien. 

Mit dieser Sesshafrigwerdung der ansonst meist vagierenden Primtivbühnentradition wie z.B. 

der sogenannten Badezellenbühne: einem dreiteiligen Holzrahmen mit Vorhängen für die 

Auftritte der Personen, entwickelt sich die immer opulenter werdende Bühnentechnik des 

Barock mit seinen Festspielen und Opernaufführungen. Ein eigener Beruf entsteht: der des 

Theaterarchitekten und Bühnenmaschinisten. 

 

Dies sei das Thema der nächsten Woche.    
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Die Commedia dell arte als Groteske und ihr  Einfluss auf das europäische 

Theater 

 
Bekanntlich vertreten wir die Hypothese, dass vor und nach oder sogar auch parallel (!)  

zum Theater, das in seiner schriftlichen (!) Form (also dem Apollinischen: Nietzsche) in den 

Literaturgeschichten als ĂDramañ prªsentiert wird, das schriftlose Theater (Pantomime, Tanz, 

improvisiertes Theater, Volkstheater etc.) blüht. Wir sahen das bisher beim griechischen 

Theater, nämlich den Tänzen des Dionysos und seiner Satyrn, dem Satyrspiel als Abschluss 

der Tragödientrilogie der Athener Dionysien und Aristophanes, beim römischen Theater als 

bäuerlichen Atellane und deren Spuren in den Komödien des Plautus und schließlich den 

Spielen der frühchristlichen Jahrhunderte im Spiegel der Kirchenväter, zuletzt bei den 

komischen Einlagen und Zwischenspielen des mittelalterlichen Geistlichen Theaters.  

 

Heute behandeln wir die frühen Theaterformen der Epoche der Renaissance und des Barock: 

die italienische Commedia dell arte und das Theater der Englischen Komödianten im 16. Und 

17. Jahrhundert. Wir behandeln diese Theaterformen als Vorstufe des Ăhochliterarischenñ 

Theaters, wie wir es schon in der vorigen Vorlesung kennengelernt haben. 

 

Die Commedia dell arte aus Italien ist ein politisches und sozialkritisches, textimprovisiertes 

Stegreiftheater. Es gibt zwar Rollenbücher (raggionamenti) mit Szenarienmustern und 

Textvorschlägen, die aber nicht eigentlich literarisch in ihrer Qualität sind, sondern rhetorisch 

feststehende Floskeln (formulas de cortesia) anbieten. Erst die beiden Dramatiker Carlo 

Goldoni (1707-1793) und Carlo Gozzi (1720-1806) mit ihren Charakterkomödien schreiben 

literarisches Theater, das bis heute zu den  europäischen Klassikern gehört, ähnlich bei 

Moliere und der Wiener Volkskomödie. Die Wurzeln reichen zurück bis in die Antike bei 

Aristophanes. Die Typen der Commedia dell arte und der Goldoni-Gozzi-Komödien sind als 

Typen nahezu identisch. Immer wieder  typisiert werden die Themen Liebe (Romeo und 

Julia), die Intrigen der Diener gegen ihre Herren (Goldoni), die Lächerlichmachung des 

Soldaten (Capitano), des unfähigen Arztes und des (korrupten) Advokaten, des Hahnreis 

(cornudo) und des lächerlichen Philosophen. Der Diener und die Dienerin sind die gewitzten 

(astuto, listo) Hauptfiguren, die die karikierte Gesellschaft wieder in die Normalität zurück 

bringen. 

Die Typen der Commedia dell arte sind: 

Arlecchino; Diener, Zanno, Truffaldino, Brighella, Pulcinella, ähnlich dem deutschen Hans-

wurst, die sich landschaftlich, aber doch auch nur wenig unterscheiden. 

Partnerin des Arlecchino ist die schlaue (astuta) intrigante Colombina. 

Capitano (Matamoros), soldatischer Liebhaber, Maulheld (bravucon, fanfaron),  stets Spanier, 

Pantalone, der betrogene Vater Isabellas und Hahnrei (cornudo) und die lächerlichen 

geschwätzigen (habladores) und korrupten Akademiker. 

Florindo und Isabella, das romantische Liebespaar, das von Arlecchino und Colombina aus 

den Konventionen der Eltern durch eine Intrige befreit und am Ende ereinigt wird. 

 

Am plastischsten sind diese Rollen in einer Serie von Bildern von Jacques Callot (1592-

1635). Die Grotesken dieser Rollen finden sich über ganz Europa verstreut, sogar als 

lebensgroße Wandbilder in Schlössern. 

 

Die Commedia dell arte wird als Volkstheater nicht in einem Theatergebäude gespielt sondern 

auf einem Podest (tarima) auf dem Marktplatz und benötigt kein Bühnenbild. Sie ist ein Spiel 

der körperlich-pantomimischen und sprachlichen Artistik. Die Schauspieler tragen typische 

groteske Halbmasken und berufstypische Kostüme wie der Advokat, Philosoph oder Doktor 

einen Talar (toga), auch mit Perücke (peluca). Die Aufmachung des Arlecchino als 
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Protagonist besteht meist aus einem Kostüm mit Rhombenmuster, einem Hut , einer 

schwarzen Halbmaske und einer Holzpritsche. Er ist die körperlich und sprachlich 

artistischste Figur mit dem schärfsten Witz und größten Komik, damit also der Lieblingsfigur 

des Publikums. Der Capitano trägt immer ein spanisches Soldatenkostüm, weil in dieser 

Epoche Italien von Spanien besetzt ist, also ist auch der Capitano lächerlich als patriotische 

Abwehr der spanischen Okkupation. Diese Figuren der Commedia dell arte sind als 

Volkstheater im höchsten Maße groteske Typen, keine Charaktere im Sinne etwa der 

Komödien von Moliere, dessen Rollen (papeles) meist tragikomisch sind und damit 

hochliterarisch. Auch Shakespeares Falstaff ist tragikomisch. Die Rollen der Commedia dell 

arte sind ähnlich Marionetten quasi pantomimische Puppen ohne ĂSeeleñ. (siehe Heinrich von 

Kleists Aufsatz ¿ber das Marionettentheater und Henri Bergson ĂDas Lachenñ). Vergleichbar 

sind die spanisch-mexikanischen Pastorellas. 

 

Die Theaterstücke dieser europäischen Epoche spielen an der freien Luft auf Marktplätzen auf 

Podien (tarimas) fast ohne Bühnenbild, also nicht in einem Theatergebäude. Erst mit dem 

qualitativen Text in dramaturgischer Formgebung und in der Reduzierung des mehr oder 

weniger professionalen Personals zieht das Theater in feste Räume, wie bei Hans Sachs in die 

durch die Reformation säkularisierte Marthakirche in Nürnberg. 

 

Shakespeares Theaterstücke spielen schon in einem festen Theatergebäude wie dem 

bekannten Londoner Globe-Theatre, das noch ein offenes Dach hat. Die Bühne ragt vom 

Bühnenhaus ausgehend frei in den Zuschauerraum ohne Vorhang und ohne Requisiten und 

Bühnenbild und Kulisse: Der Zuschauer ergänzt aus der Phantasie das Bühnenbild als 

gesprochene Kulisse. Die Zuschauer im Parterre stehen, die Ränge für das reiche Publikum 

sind in dem umgebenden Gebäude untergebracht.  In Deutschland wird zur Zeit Shakespeares 

das erste feststehende Theater, das ĂOttoniumñ in Braunschweig, erbaut, hier spielen die 

Englischen Komödianten, wandernde Ăprofessionelleñ Theatertruppen mit improvisierten 

Texten nach Marlowe und Shakespeare, etwa ĂRomeo und Juliañ, ĂJulius Caesarñ oder ĂDer 

Kaufmann von Venedigñ. Die erste deutsche Komºdie in einer Mischung aus aristotelischer 

Dramaturgie, Typen der Commedia dell arte und englischer Spieltradition ist die Capitano-

Satire ĂComoedia von Vincentio Ladislaoñ (1594) von Heinrich Julius von Braunschwenig 

(1564-1613), eine Satire auf die europäische vagierende Soldateska wie in der Commedia dell 

arte. ¦ber 50 Jahre spªter schreibt Andreas Gryphius seine Satire ĂHorribilicribrifaxñ (1663) 

mit 2 Capitani, eine Satire auf die vagierende Soldateska des 30-jährigen Krieges (1618-

1648). Das Theater dieser Zeit zeigt keine historisierenden, sondern zeitgenössische Kostüme. 

Die Requisiten, z.B. Waffen sind meist untauglich.  Gestik und Mimik sind noch in Katalogen 

stilisiert, also nicht naturlich oder sogar psychologisch-natürlich. Sie müssen gelernt werden 

wie im Theater des Hans Sachs, das ja weniger aus der Körpersprache als aus überaus 

zahlreichen Gestiken seine Wirkung bezieht. Erst mit dem sich entwickelnden 

Individualismus der Folgezeit wird auch die Gestikulation individueller und zeigt erste 

Ansätze einer Psychologie. Es erscheinen erste Bücher, die detaillierte Anweisungen für 

einzelne Körperteile vorschlagen. In der 2. Hälfte des Barockzeitalters, also des 17. 

Jahrhunderts, beginnt das geschulte Berufsschauspielertum in unserem heutigen Sinne.Die 

Sprache der Schauspieler ist, wie dann auch im folgenden Barock, übertrieben bombastisch 

(ampuloso), aber gesprochene Gestikulationen, die die äußerlichen Aktionen und inneren 

Befindlichkeiten ausdrücken sollen.  

Vincentius Ladislaus stellt sich mit seinem hochadeligen Stammbaum folgendermaßen vor 

und ist wohl aus irgendeiner sozialen Unterschicht: 

 
Vincentius Ladislaus,Sacrapa von Mantua, Kämpfer zu Ross und Fuß, weiland des edlen 

und ehrnfesten, auch mannhaften und streitbaren Barbarossae bellicosi von Mantua, Ritters 

zu Malta, ehelicher nachgelassener Sohn mit bei sich habenden Dienern und Pferden. 
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Der Theatertypus des Maulhelden (fanfaron) ist über ganz Europa verbreitet und kaum 

national differenziert, denn er ist ein komischer Archetyp, dessen Tradition bis in die Antike 

(Aristophanes, Plautus und andere) zurückreicht. Die komische, auch groteske innere und 

äußere Konstitution als Typ und Karikatur des Soldaten tritt immer wieder in politisch 

schwierigen Zeiten wie in Diktaturen auf und muss innerlich und äußerlich lächerlich wirken 

aufgrund seiner abnormen und grotesken Erscheinung: seiner naiven Dummheit, seinem 

Mangel an Intelligenz, seiner bombastischen (ampulosa) Rede, seiner körperlichen Eitelkeit 

im Kostüm und seiner gravitätischen Gestik und Bewegung. Er ist ï wie der Doktor, der 

Advokat und andere studierte Akademiker aufgrund ihrer sozialen Arroganz  - unfähig, sich 

gegen die Intrigen Arlecchinos und Colombinas zu wehren, bis sie am Ende der Komödie 

betrogen sind. 

Neben Moliere, Goldoni und Gozzi ist die Oper von Gioacchino Rossini ĂDer Barbier von 

Sevillañ (1816) ein Werk, das die italienische Commedua dell arte besonders treffend 

illustriert. 

 

Mit dem Zeitalter der Renaissance als eine teilweise Wiedergeburt der Antike entstehen die 

modernen einzeln stehenden Steintheater als permanente Einrichtungen nach den Plänen des 

römischen Architekten Vitruvius Pollio (-88-26 v. Chr.) ĂDe architecturañ. 1414 wird sein 

illustriertes Lehrwerk wiederentdeckt und nach seinen Plänen etwa das Teatro Olimpico in 

Vicenza/ Norditalien für 950 Zuschauer von Andrea Palladio (1509-80), einem der 

bedeutendsten europäischen Architekten der Zeit, erbaut. Es dient als Vorbild für alle anderen 

Theater der Epoche bezeichnet, unterscheidet sich grundlegend vom darauf folgenden 

Barocktheater, indem es eben kein sozial ständisches, sondern klassenloses Theatergebäude 

darstellt. 

 

Über das Reformations- und Schultheater haben wir in der vorigen Vorlesung gesprochen. Es 

folgt auf die Renaissance das Barock, ein Höhepunkt auch des schriftlichen Dramas und ï 

ganz neu ï der Oper. Das Drama dieser Zeit ist vor allem aristotelisch mit seinen Tragödien 

und Komödien. Im Barock erreicht auch die Institution des Theaters über die Literatur hinaus 

mit seinen gewaltigen Bauten und seiner komplizierten Bühnentechnik, mit Ballett, Sängern, 

Orchestern, Zwischenspielen, reichen Kostümen und exaltierter Darstellung den Beginn einer 

Tradition, die als institutionelle und subventionierte Einrichtung eine neue Epoche bis heute 

begründet. Das heutige Staatstheater ist deren Fortsetzung, das (deutsche) Stadttheater eine 

bürgerliche Bildungseinrichtung. Das erste deutsche bürgerliche Theater wurde um diese Zeit 

in Hamburg gegründet. Dieses Theater meint Lessing 100 Jahre später in seiner 

Kritiksammlung ĂHamburgische Dramaturgieñ, ein essentielles Werk der deutschen 

Kulturgeschichte.  
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Renaissance und Barock  
       

Wie wir wissen, zeigt sich das Medium Theater nicht nur in philologischen Texten, deren 

Inhalten und Formen und Interpretation, sondern hier vor allem in seinen Gebäuden und deren 

Architektur, im Schauspielen: Gestik und Mimik (wortlose Pantomime/ Tanz/ Ballett), in den 

Kostümen und schließlich schon in der Antike, dann besonders aber bis heute in der Musik: 

Formen wie Oper, Operette und Musical. 

 

In einer der vorigen Vorlesungen haben wir die Bauernkomºdie ĂHennoñ von Reuchlin 

kennengelernt und festgestellt, dass sich wie so oft in der Renaissance antike Komödie und 

italienisches Volkstheater als Commedia dell arte vermischen, insbesondere in den Typen. 

 

In dieser Epoche, die man auch als Übergang vom Mittelalter zur Neuzeit (Barock) verstehen 

kann, treffen wir parallel zum Freiluftpodest auf dem Marktplatz und dem fahrbaren 

Theaterwagen der Vaganten das Theatergebäude, das zwar schon eine feste Bühne mit 

Bühnenhaus und einen Zuschauerhaus mit (sozialen) Rängen hat, aber immer noch keinen 

Vorhang und kein Dach. Dies ist wie beim londoner Swan- Theater Shakespeares der 

Übergang vom Mittelalter zum Barock: von der Simultan- zur Sukzessionsbühne. Während 

bei der Simultanbühne alle Szenen simultan vorhanden sind, folgen bei der Sukzessionsbühne 

sichtbar nacheinander. Die beim Swan-Theater sichtbare Loge über der Bühne und die drei 

Ränge um die Bühne herum zeigen an, dass wir es hier im Elisabethanischen Theater schon  

mit der sozialen Aufgliederung/ Hierarchie zu tun haben. Den untersten sozialen Klassen im 

Parterre um die Bühne herum haben natürlich nur Steh-, keine Sitzplätze. 

 

Zu Shakespeares Lebzeiten wird in Vicenza/ Nord-Italien das Teatro Olimpico (1585) erbaut. 

Architekt ist der bedeutendste Baumeister der Epoche Andrea Palladio (1508-80). Das Teatro 

Olimpico ist nach dem Vorbild eines römischen Theaters und den Plänen des römischen 

Architekten Vitruvius (um 84 v.Chr.-27 n. Chr.) erbaut, erkennbar an dem Bühnenhaus mit 

einer Palastfassade wie beim antiken Theatergebäude, einer halbrunden Orchestra und  14 

steil ansteigenden stufenartigen Sitzreihen für ungefähr 800 Personen. Traditionell gibt es 

keine sozialen Ränge oder sogar eine abgetrennte Loge für den Hausherrn und seine Gäste.  

Vollkommen neu ist, dass in der Bühnenfassade sich drei offene Portale öffnen, die den Blick 

der Zuschauer auf kulissenartige Straßen freigeben, die im Sinne der neuerfundenen 

Perspektive Illusion von Weite simulieren. Die Häuser entlang dieser Straßen sind also 

perspektivisch nach hinten verkleinert, so dass die 12 m tiefe Straße aussieht wie eine Straße, 

die 100-200 m tief ist. Im Gegensatz zum antiken Theatergebäude ist das Teatro Olimpico 

überdacht. Wie das schon erwähnte römische Theater in Orange/ Süd-Frankreich aus dem 

ersten nachchristlichen Jahrhundert steht das Theater in Vicenza frei ud nicht an einen Berg 

gelehnt. Das Teatro Olimpico wurde ¿brigens mit dem ĂKºnig ¥dipusñ von Sophokles am 

3.März 1585 eröffnet. Als ein  Theater wie in der Antike und in Orange und Vicenza mit 

ansteigenden Sitzreihen ohne soziale Ränge ist Richard Wagners Festspielhaus in Bayreuth 

im 19. Jahrhundert erbaut, anders als die zeitgenössichen Theatergebäude nach dem sozial-

hierarchischen Rangtheater des Barock. 

 

In der auf die Renaissance folgenden Epoche des Barock verändern sich das Bühnenhaus und 

die Rangstruktur des Zuschauerraums. Mit der Erfindung der Sukzessivbühne entstehen 

perspektivische Bühnenbauten als gemalte und gebaute Bühnenbilder und plastische Kulissen 

in Form von Mauern und Säulen, die sogar bewegbar sind. Der Schauspieler tritt aus der Tiefe 

dieser perspektivischen Illusionen auf. Wie im antiken Theater wird diese Bühne auch von 

oben bespielt: immer kompliziertere Maschinen über der Bühne imitieren fliegende Menschen 

und (fantastische) Tiere. In der barocken Oper, im Ballett in Zwischenspielen befindet sich 
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das Orchester zunächst noch auf der Bühne und wandert dann in den tiefer gelegenen  

Orchestergraben vor der Bühne, um die Illusion einer versteckten Musik zu steigern. Der 

Zuschauerraum als Rangtheater wird zu Spiegel der sozialen Hierarchie. Im Mittelpunkt der 

Ränge befindet sich die (groß dimensionierte) Herrscherloge des Fürsten und seiner Gäste. 

Die soziale Hierarchie verringert sich von unten nach oben, so dass mit dem Fürsten auf 

gleicher Höhe der Geld- und Geburtsadel sich befindet und in den oberen Rängen die sozial 

niedtigeren Stände bis zu den billigen Stehplätzen für Arbeiter und Studenten. Im Parterre 

befindet sich die soziale Mittelschicht. Diese soziale Hierarchie ist in den modernen Theater- 

und Konzerthäusern nur noch ansatzweise erkennbar. 

 

Bei diesen Theaterbauten handelt es sich um städtische, vor allem aber fürstliche 

Konstruktionen, zu denen das Volk zunächst keinen Zutritt hat. Erst im 18. Jahrhundert 

werden die Theater auch für sozial untere Schichten geüffnet.  

 

Die Freiluftbühnen der Vaganten aus Anlass von Jahrmärkten auf Marktplätzen lebt natürlich 

weiter, oft sogar als Paraphrase auf das Fürstentheater wie in der Farce von Andreas Gryphius 

ĂHerr Peter Squentzñ (1657/58), also im Spªtbarock, ein Theater, das an die beschriebenen 

Primitiv-Theater erinnert, das ohne Bühnenbild, aber mit gesprochener Kulisse auskommt.   

Als Primitivtheater entwickelt sich aus der Commedia dell arte zum Beispiel in Wien das 

Puppentheater mit der Spezialfigur des Kasperle aus dem Arlecchino als Kritiker der 

Gesellschaft. Eine der interessantesten Varianten dieses Puppen- oder Kasperletheaters sind 

die ĂFaustñ-Variationen, worin der Teufel oder Mephisto eine herausragende Rolle spielt, 

wenn er Faust in die Hölle befördert oder sogar selbst Opfer des prügelnden Kasperle wird. 

Diese Theaterform erwªhnt noch Goethe im Zusammenhang mit seinem ĂFaustñ in seiner 

Autobiographie ĂDichtung und Wahrheitñ und 100 Jahre spªter Theodor Storm in seiner 

Novelle ĂPole Poppenspeelerñ.   
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Barock        

Mit dem Barock des 17. Jahrhunderts erreichen Drama und Theater in ihrer Vielfalt einen 

vorläufigen ersten Höhepunkt.  

Aus dem Mittelalter überlebt das Passionsspiel mit seinen Zwischenspielen, aus dem 

Humanismus das Schultheater, die Erinnerung an das Fastnachtsspiel, die Commedia dell arte 

und die Englischen Komödianten, die antikisierende Tragödie und Komödie; neu sind die 

Oper, das Ballett, das christliche Märtyrerdrama und das Drama der politischen Haupt- und 

Staatsaktion. 

 

Das Theater am fürstlichen Hof wird zum repräsentativen Fest, das oft viele Stunden dauert. 

Deshalb werden die Theatergebäude immer größer und prächtiger und damit auch ihre 

Ausstattung: der Bühnentechnik mit ihren Maschinen, Dekorationen, gemalten und gebauten 

architektonischen Bühnenbildern und Kulissen, sowie den überreichen Kostümen. Auf der 

Bühne erscheinen jetzt ganze Heere, Schiffe, Fabeltiere und Monster auf Bühnenwagen oder 

aus dem Raum über der Bühne, dem sogenannten Schnürboden mit seiner komplizierten 

Maschinerie. Mit Beleuchtungseffekten, Wettermaschinen und im Orchester werden Gewitter 

Stürme simuliert. Viele Szenen spielen schon in Innenräumen oder noch auf der Straße, die 

perspektivisch dargestellt ist, um die Illusion zu erhöhen. Eine Erfindung des Barock ist auch 

das Gartentheater, dessen Büsche und Bäume perspektivisch angelegt als Kulisse dienen.  

Zur Oper und zum Ballett gehören neben Sängern und Chören Tänzer und Ballettgruppen. 

Die weiblichen Rollen werden noch weitere 100 Jahre von Männern gespielt, die großen 

weiblichen Gesangsrollen von hochbezahlten Star-Kastraten gesungen, die europaweit an den 

großen Theatern als Gäste auftreten.  Jeder größere Hof verfügt über ein Orchester, für 

heutige Begriffe meist ein Kammerorchester von 20-40 Musikern, die vor oder auf der Bühne 

musizieren, der Dirigent am Cembalo oder mit dem Rücken zum Orchester und das Gesicht 

aus Respekt dem Fürsten zugewandt. Man unterscheidet die tragische Opera seria und die 

komische Opera buffa, die oft nur neben Balletteinlagen als Zwischenspiel zur Opera seria 

dient. Die Kostüme sind noch immer nicht historisierend, sondern zeitgenössisch und 

außerordentlich reich; sie signalisieren dem Zuschauer immer noch den Beruf oder die 

Funktion der sozialen Rolle, wie wir in der vorigen Vorlesung gezeigt haben. Die Rolle ist in 

der Haupt- und Staatsaktion und der Opera seria noch immer nicht ausgesprochen 

psychologisch, sondern statisch und immer gravitätischer, je tragisch-dramatischer die Rolle 

ist. Meist ï noch bis ins 19. Jahrhundert hinein ï tritt der Protagonist auf die Vorderbühne und 

deklamiert seinen Monolog oder singt seine Solorolle, die er mit festgelegter mehr oder 

weniger theatralischer Gestik unterstreicht, da - je größer das Theater und entfernter der 

Zuschauer, desto deutlicher die Gestik sein muss. Zudem scheinen die (tragischen) Affekte 

diese (über)großen theatralischen Gestiken zu beeinflussen, ähnlich überdeutlich wie in der 

komischen Farce. Wie in der Renaissance sind diese gestischen Mittel nicht natürlich, sondern 

stilisiert-katalogisiert.  

Das Theatergebäude ist meist in den herrscherlichen Palast integriert, also nicht öffentlich 

zugänglich. Nicht immer ist es ein autonomes Gebäude wie das Teatro Olimpico in Vicenza 

und das Freilufttheater der Antike. Es ist in seiner Herrscherloge und seinen Rängen 

ständisch, also sozial hierarchisch erbaut wie die barocke Gesellschaftsordnung überhaupt, 

und die Architektur der Kirchen: in der Kuppel/ der Loge und den nahen Rängen die Stände 

Kaiser, König und Papst mit Kardinälen, darunter/ in den der Herrscherloge nahen Rängen der 

Adel und Klerus und am Boden/ im Theater-Parterre und in den obersten Rängen/ Stehplätzen 

die niedrigen sozialen Stände. Theaterbauten, die diese (soziale) Rangordnung seit etwa dem 

Ende des 19. Jahrhunderts nicht mehr ausweisen, könnte man wie das griechisch-römische 

und das Renaissancetheater als Ădemokratischñ bezeichnen. Die Eintrittspreise richten sich  
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heute nach der Entfernung von der Bühne. Erst seit der Mitte des 18. Jahrhunderts dürfen 

auch andere als die sozial höheren Stände die Theater besuchen, allerdings in akzeptabler 

Kleidung. 

Eine Ausnahme bildet in Hamburg das Theater am Gänsemarkt schon im 17. Jahrhundert. Es 

ist ein bürgerliches Aktien-Unternehmen, an dem übrigens bekannte Komponisten wie ein 

Sohn Bachs, Händel, Telemann und sogar der Theaterdichter und -kritiker Lessing tätig sind. 

 

Eine neue dramatische Form ist das christliche Märtyrerdrama, das nicht (aristotelische) 

Tragödie ist, sondern Trauerspiel: 

 
Der christliche Glaubenshorizont kennt keine Tragik und damit keine Tragödie, da ein absolut 

tragisches Geschehen nach dem göttlichen Heilsplan ausgeschlossen ist und selbst der irdische 

Untergang (des Protagonisten) ... nur Eingang in ein besseres Jenseits bedeutet und nur traurig stimmt 

... Der Held (befreit sich) aus irdischer Schuld ... zum Glaubenshelden (Gero von Wilpert: 

Sachwörterbuch der Literatur. Stuttgart: Kröner Verlag 1961, p.651). 
 

Der christliche Märtyrer zieht seinen Glaubensstoizismus niemals in Zweifel; er muss nicht 

durch ĂJammer und Schreckenñ (Aristoteles) gelªutert/ gereinigt werden, ebensowenig der 

Zuschauer, der sich wie der Protagonist seines und seines Helden Heils gewiss ist. Der Held/ 

die Handlung durchläuft keine eigentliche innere Peripetie (Glückswechsel), in der er sich wie 

der tragische Held für eine Wendung seines Schicksals entscheidet. Die Katastrophe ist von 

Anfang an (Exposition) vorherbestimmt. Das retardierende Moment, das die Katastrophe 

scheinbar noch einmal wenden könnte, ist also rhetorisch. Ist der Inhalt nicht aristotelisch, so 

doch der dramaturgische Aufbau unter Einfluss des Theoretikers Martin Opitz (1597-1639). 

Andreas Gryphius (1616-1683) und Daniel Casper von Lohenstein (1635-1683) schreiben 

barocke Trauerspiele als christliche Mªrtyrerdramen: ĂCatharina von Georgienñ (1651) und 

heidnisch-historische Staatsdramen: ĂLeo Arminiusñ (1650), ĂCarolus Stuardusñ (1657), 

ĂSophonisbeñ (1669) und ĂAgrippinañ (1665). 

 

Als Beispiel eines christlichen Trauerspiels einer Mätyrerin stehe Andreas Gryphius 

ĂCatharina von Georgien oder Bewährte Beständigkeitñ: 

 
Inhalt  
Die gefangene Christin und Königin Catharina wird von dem persischen König Chach Abas geliebt. 

Sie ist aber nicht bereit seinem Werben nachzugeben. Er stellt sie vor die Wahl: die Ehe mit ihm, dem 

Heiden, oder den grausamsten Tod. Sie entscheidet sich für ihr Christentum  und wird deshalb 

gemartert und getötet. 
 

Das 5-aktige Trauerspiel hat 14 Einzelrollen und einige stumme Personen, Chöre und 

allegorische Figuren. Die Einheit der Zeit von einem Tag und des Ortes des Palastes von 

Schiras/ Persien sind gewahrt. Die Bühnenanweisungen sind umfangreich. 

Das Versmaß ist der Alexandriner mit Paarreimen in langen Monologen und kaum 

gegliederten, wenig abwechslungsreichen Dialogen. Die Reyen (Chöre) der Allegorien sind 6-

hebig-kurzzeiliger. Die Sprache ist pathetisch, jedoch flüssig. 

 

Als typisches Beispiel eines barocken Trauerspiels mag hier Lohensteins ĂCleopatrañ (1661) 

dienen: 

 
Inhalt  

Um der Staatsräson willen treibt Cleopatra mit Antonius und Augustus ihr Intrigenspiel, findet aber in 

Augustus, dem Muster des beherrschten Mannes, ihren Meister. 
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I. Antonius, Cleopatras Gatte, berät mit seinen Heerführern, wie sie sich angesichts der 

Belagerung Alexandriens durch Augustus verhalten sollen. Cleopatra berichtet Antonius 

von  unglückseligen Wunderzeichen. Augustus teilt Antonius seine Friedensbedingungen 

mit. Die Heerführer raten, die Bedingungen anzunehmen. 

 

II. Cleopatara beschließt, Antonius zu töten. Sie erschmeichelt von ihm, dass er Augustus 

Friedensbedingungen ablehnt. 

 

III.  Cleopatra täuscht ihren Selbstmord durch Gift vor. Antonius begeht wegen ihres 

vorgetäuschten Todes Selbstmord und stirbt in ihren Armen. 

 

IV. Alexandrien kapituliert im Namen der Pharaonin Cleopatra. Augustus ehrt sie und 

versucht, sie nach Rom zu locken. Sie bemüht sich, Augustus in sich verliebt zu machen. 

Er reagiert kalt. Sie erkennt seinen Plan und gibt vor, mit ihm nach Rom ziehen zu wollen. 

 

V. Bei der Totenfeier für Antonius schreibt sie Augustus einen Brief und lässt sich von einer 

Schlange vergiften.. Alle Rettungsmaßnahmen sind vergeblich. Augustus lässt Cleopatra 

ein würdiges Begräbnis ausrichten. 

 

Lohensteins Trauerspiel ist wie die meisten barocken Dramen sehr umfangreich: 3.079 

Verszeilen. 
 

Nach einer hier ausnahmsweise kurzen Inhaltsangabe des Autors folgt je ĂAbhandlungñ 

(Akt) eine ausführliche Inhaltsangabe zum Teil mit Quellenangaben zu zahlreichen 

Verszeilen: Tacitus, Plutarch, Appian, Sueton, Plinius, Caesar, Strabo, Josephus Flavius. 

Es gibt zahlreiche lange Monologe, die von langen, wenig gegliederten Dialogen abgelöst 

werden. Diese Wechselreden sind meist je Person einzeilig; selten unterbrechen sich die 

Sprechenden gegenseitig.  

Das Rollenverzeichnis zählt 26 meist höfische Einzelpersonen und zahlreiche allegorische 

Figuren: Götter, Schäfer und Schäferinnen und Flüsse wie Tiber, Nil, Donau und Rhein. 

Durch die 5 Akte ist die Einheit der Handlung logisch durchgeführt; die Einheit der Zeit 

beträgt 24 Stunden; die Einheit des Ortes ist aufgehoben durch zwei Spielorte: die Burg zu 

Alexandrien und Augustus Zelt. 

Jeder Akt wird abgeschlossen durch pantomimische Einlagen (Reyhen) und Chöre der 

allegorischen Figuren als Kommentatoren. 

Die Bühnenanweisungen geben Schauplätze und die handelnden Personen an. 

Trotz Alexandriner-Versmaß mit Zeilensprung (Enjambement) und hauptsächlich 

Paarreimen liest sich die allegorisch reiche Sprache recht flüssig. Diese Sprache ist 

affektgeladen, rhetorisch-metaphorisch, aber nicht innerlich fühlend. Sie ist reich an 

(akademischen) Sentenzen: Lebenswahrheiten, didaktisch-belehrend, pathetisch. 

 

Über die französische Klassiktragödie lässt sich ähnliches sagen. Dass sie der renaissance-

barocken Interpretation des Aristoteles durch die französische Poetik etwa Boileaus folgt, 

ist bereits gesagt. Wie das christliche Trauerspiel ist ihre aktive Lebenszeit in der ersten 

Hälfte des Barockzeitalters (17. Jahrhundert) in ihrem Höhepunkt mit den Dramatikern 

Corneille und Racine relativ kurz bemessen. Noch heute wird sie in ihrer klassischen 

Form aufgeführt. 

 

In diesen Zusammenhang gehört die bis heute lebendigste Innovation des Barocktheaters: 

die Oper und mit ihr das Ballett. 
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Mit ihrem tragischen Inhalt und der tragischen-musikalischen Form entspricht die Opera 

seria der französisch-klassischen Tragödie. Die Monologe im Vers sind Arien mit 

erzählendem Rezitativ. 

 

Über die Frühgeschichte der Oper sprechen wir in der nächsten Woche. 
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Spanisches und französisches Theater, Oper und Singspiel 

 
Bevor wir die Anfänge der Oper und des Singspiels kennenlernen, müssen wir noch einiges 

zum spanischen und französischen Barocktheater sagen. 

 

Das Theater ist eine Scheinwelt, wie wir gesagt haben: Illusion, die sich im gemalten und 

gebauten Bühnenbild als Kulisse, im Kostüm, in Choreographie,  Gestik und Mimik und in 

der Kunstsprache, in der Pantomime und im Ballett und der Musik darbietet. Der Schauspieler 

spielt eine künstliche Rolle in einem Fest. Der Protagonist wird zum Star. 

 

Das spanische Theater des Siglo de oro 

Das spanische Theater wurzelt ï anders als das europäische Theater ï im Katholizismus, dient 

ihm und genießt seinen  Schutz. Es ist ein Gleichnistheater und zeigt weniger Realismus als 

die Nachbildung der himmlischen und irdischen Ordnung. Am wichtigsten ist das traditionelle 

geistliche Theater mit seinen allegorischen Figuren. Die Truppen spielen in klösterlichen 

Innenhöfen und dem spanischen Teatro de Corral. Diese professionellen Truppen kommen 

zuerst aus Italien, dann entstehen auch spanische Truppen. Im 17. Jahrhundert, dem siglo de 

oro, entwickelt sich das typisch spanische Theater. Als Gattungen finden sich die Autos 

sacramentales, die Comedias en capa y espada, die historisierenden Comedias del teatro, 

Comedias de santos, die Entremeses, Burlescas und Fiestas: höfische Festspiele mit Tanz und 

Musik. Lope de Vega (1562-1635) ist neben Lope de Rueda (1510-1565) und Miguel de 

Cervantes Saavedra (1547-1616) der erste besonders fruchtbare Dramatiker mit der 

Vereinigung von tragischen und komischen Stoffen und Motiven, ebenso Tirso de Molina 

(1584-1648). Der Höhepunkt des spanischen Barocktheaters findet sich unter Pedro Calderon 

de la Barca (1600-1681), wie Lope de Vega auch am spanischen Hof zu Madrid, dessen rd. 

120 Dramen 150 Jahre später im Anfang der Romantik des 19. Jahrhunderts immer wieder 

bearbeitet werden, etwa durch Franz Grillparzer in ĂDer Traum, ein Lebenñ (1834) als 

dramatisches Märchen. Vorbilder sind Calderons Komödien ĂDas Leben (ist) ein Traumñ 

(1636) und ĂAlles ist Wahrheit und alles ist L¿geñ.  

 

Inhalt  „Das Leben (ist) ein Traum“: 
Der König von Polen, Basilius, lässt seinen Sohn Sigismund in den Kerker werfen, weil der unter 

schlechten Sternen steht. Der König lässt aber seinen  Sohn doch auf die Probe stellen, als es um seine 

erbliche Nachfolge geht. Als Sigismund an die Macht kommt, regiert er als Verbrecher. Sigismund 

wird erneut in den Kerker geworfen. Als Trost soll ihm der Tag seiner Regentschaft nur als ein kurzer 

Traum erscheinen. Sigismund wird wieder befreit und Regent. Er hat aus der Erfahrung gelernt und 

verwirklicht seinen Traum als weiser und gerechter Herrscher. 

 

Ebenso tief beeinflusst durch Calderon sind Goethe, E.T.A.Hoffmann, Eichendorff, Hebbel 

und Hofmannsthal.  

 

Moliere und die klassische Komödie 

Aus Italien wandert die Commedia dell arte nach Paris und gründet sich hier als Theatre 

Italien. Aus dem italienischen Theater bedient sich auch Moliere mit seinen Charakter-

komödien. Moliere (Jean-Baptiste Poquelin, 1622-1673) verfasst unzählige Farcen, Sitten- 

und Typenkomödien, für die er von König Louis XIV. sehr geschätzt wird. Moliere darf mit 

seiner Truppe im Petit-Bourbon neben dem Louvre auftreten und wenig später im Palais 

Royal selbst. Seine Rollen  personifizieren einen einzigen Charakterzug des Protagonisten, 

den er stark übertreibt und und damit der Lächerlichkeit preisgibt. Mit dem Komponisten 

Jean-Baptiste Lully ( ) schafft er das Genre des ĂComedie-balletñ, worin Tanzszenen nicht nur 

schmückendes Beiwerk, sondern Teil der Handlung, also ein paralleler Schritt zur italieni-
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schen Oper. Seinen Durchbruch erlebt Moliere mit seinem ĂTartuffeñ (1664), der als Intrigen- 

und Theaterskandal vom Kºnig verboten werden muss. F¿nf Jahre spªter wird der ĂTartuffeñ 

einer der größten Erfolge Molieres. Es folgen die Komºdien ĂDon Juanñ (1664),  ĂLe 

Misanthropeñ (1666), ĂAmphitryonñ (1668), ĂL Avareñ (1668), ĂLe Bourgois gentilhommeñ 

(1670) und unter anderem ĂLe Malade imaginaireñ(1673). Meist spielt Moliere die 

Hauptrollen seiner Satiren selbst. Mit Lully zerstreitet er sich wie auch vorher mit Racine. 

Sicher gehört Moliere zu den großen Komödiendichtern nicht nur seiner Zeit. 

 

Die Entstehung der Oper und des Singspiels 

Die Oper entsteht in Florenz am Ende des 16. Jahrhunderts, also an der Wende von der 

Renaissance zum Barock. Man stellt sich damals das antike Drama als Aufführung mit 

Gesangssolisten mit Chor und Orchester vor.  

Als erste Oper wird im Jahre 1598 ĂLa Dafne favola drammaticañ (1598) von Jacopo Corsi 

aufgeführt, deren Musik aber verloren ist. Als nächster wichtiger Opernkomponist folgt 

Jacopo Peri (1561-1633) mit seiner Oper ĂL Euridice favola drammaticañ (1600).  

Wir müssen uns das anfängliche Musiktheater dieser Epoche als ein Aufführung vorstellen, in 

der zunächst das Libretto dominiert, um den Text deutlich verstehen zu können. Dabei wird 

der Gesang rezitativisch begleitet. Dieser Gesang ist monodisch, das heißt homophon, das 

heißt im Gegensatz zur komplexen Polyphonie einfach und schlicht. Die Melodiestimme tritt 

gegen das Orchester in den Vordergrund. Die Chöre sind als Madrigale komponiert. Das sind 

meist 5-stimmige Chorstücke mit starken rhythmischen und harmonischen Kontrasten, die 

viel Lautmalerei zulassen zur Darstellung von überaus starken chromatischen Effekten etwa 

der Natur (Gewitter) oder von tragischen und komischen Rührungen, wie wir ja schon früher 

gehört haben. Selbstverständlich gehört dazu auch die Befreiung des Textes von starren 

poetischen Konventionen des metrischen Konzepts und Reims, so dass hierdurch sich auch 

die Musik emanzipieren kann. Komponisten sind: Orlando di Lasso (1532-1594), Giovanni 

Pierluigi da Palestrina (um 1515-1594), Claudio Monteverdi (1567-1643), Hans Leo Hassler, 

Johann Hermann Schein und Heinrich Schütz (1585-1672). Das Madrigal blüht vor allem in 

Italien und England, aber auch in Deutschland:  Um der Musikmode gerecht zu werden, reist 

der Deutsche Heinrich Schütz nach Venedig, einem der Zentren der Oper, um dort Musik zu 

studieren. 

Der wohl wichtigste Opernkomponist ï übrigens auch von geistlicher Musik ï ist in Italien 

Claudio Monteverdi mit seinen 3 uns ¿berlieferten Opern ĂL Orfeoñ (1640),  ĂIl ritorno d 

Ulisse in patriañ (1641) und ĂL incoronazione di Poppeañ (1642): 

 

Inhalt  von „L incoronazione di Poppea“: 

Prolog: Die allegorischen Figuren der Tugend, des Glücks und der Liebe messen gegenseitig ihre 

Stärke. Amor will beweisen, dass nur die Liebe das Leben bestimmt. 

 

I  Ottone muss erfahren, dass seine Geliebte Poppea jetzt die Geliebte des Kaisers Nero ist. 

Nero verspricht Poppea, seine Gattin Ottavia zu verstoßen. Ottavia ist über Neros Untreue  

und Verrat wütend. Ihre Amme rät ihr, sich einen Liebhaber zu suchen. Sie lehnt das ab. Eine 

Botin prophezeit Seneca seinen baldigen Tod. In einem Dialog zwischen Nero und  Seneca 

empfiehlt der Philosoph dem Kaiser ohne Erfolg, Ottavia nicht zu verstoßen und Poppea zu 

heiraten. Poppea verleumdet den Philosophen beim Kaiser, der Seneca den Selbstmord 

befiehlt. Ottone verzweifelt an Poppeas Untreue und überlegt, ob er Poppea töten soll. 

Drusilla, Ottones frühere Geliebte, beginnt ein neues Liebesspiel mit Ottone, der zum Schein 

darauf eingeht. Seneca begeht vor seinen Schülern Selbstmord. 

 

II  Nero feiert ein großes Fest. Ottone ist entsetzt über seine eigenen Mordpläne und fügt sich der 

Liebe zu Drusilla. Ottavia befiehlt ihm Poppeas Ermordung und droht Ottone, ihn bei Nero 

anzuzeigen, dass er sie vergewaltigt hätte. Ottone teilt Drusilla den Plan Ottavias mit und will 

mit ihr die Kleider tauschen. Als Ottone Poppea töten will, erscheint Gott Amor, um Poppea 
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zu beschützen. Ottone muss fliehen. Neros Wachen werden durch den Mantel getäuscht und 

auf Drusilla gehetzt. 

 

III  Drusilla wird verhaftet und nimmt alle Schuld auf sich. Aber Ottone gibt seine Schuld und die 

Intrige Ottavias zu. Nero verbannt beide und Ottavia. Einer Hochzeit mit Poppea steht nichts 

mehr im Weg. Poppea wird zur Kaiserin gekrönt. 

 Die Liebesgötter und Amor stimmen in den Freudenchor ein. 

 

Monteverdis ĂKrºnung der Poppeañ ist bis heute eine der einflussreichsten Opern der 

Theatergeschichte. Im Zusammenhang mit der Theoriegeschichte des Dramas haben wir das 

soziale Element der Unterscheidung von Tragödie und Komödie ï die Ständeklausel ï 

erwähnt: In der Tragödie treten sozial hohe, in der Komödie sozial niedere Personen auf. Die 

komische Alte Arnalta und ein verliebter Page finden sich wieder in Mozarts Cherubino aus 

ĂFigaros Hochzeitñ und in Richard StrauÇ ĂRosenkavalierñ. Wie bei Monteverdi sind auch 

diese Mozartschen und Straußschen Figuren Hosenrollen, d.h. Männerrollen werden von 

Kastraten gesungen. 

 

In Frankreich ist der schon zusammen mit Moliere erwähnte Jean-Baptiste Lully der 

maÇgebende Opernkomponist des 17. Jahrhunderts. Seine Oper ĂCalmus et Hermioneñ (1673) 

ist als erste Tragedie lyrique wegen ihrer Chöre und Ballette maßgebend für die Zukunft. Die 

Vermischung von französischer und italienischer Oper unter Lullys Nachfolgern hat in 

Frankreich keinen Erfolg. 

 

Der schon erwªhnte Heinrich Sch¿tz komponiert 1627 ein Oper mit dem Titel ĂDafneñ, deren 

Musik verloren ist. Der Titel ĂDafneñ zeigt, welche Stoffe im barocken Europa der Zeit 

aktuell sind (s.o.). Ein anderer Komponist namens Sigmund Theophil Staden schreibt 1644 

die erste erhaltene deutsche Oper, wie Dafne oder Orfeo auch ein pastorales Theaterstück. 

 

In Deutschalnd werden nun wegen der Beliebtheit dieser Kunstform überall Theater gebaut: 

München (1657), Dresden (1667), Hamburg (1678) und Leipzig (1693). Das Hamburger 

Theater am Gänsemarkt habe ich schon erwähnt als ältestes bürgerliches Theater; wir werden 

ihm bei Lessing wiederbegegnen. An ihm wirken Georg Friedrich Händel, den wir etwas 

später in London wiedertreffen werden, und etwa den Komponisten Georg Philipp Telemann, 

beide zu den wichtigsten Komponisten der Zeit gehörend. 

 

Englands Operngeschichte kommt erst spät zur Oper. Das elisabethanische Theater ist eine 

Mischung aus Tanz, Pantomime, Sprechtheater und musikalischen Einlagen. Mit dem Verbot 

von Musik und Theater durch die Puritaner (1642) entsteht bis 1660 eine künstlerische Pause. 

Daf¿r wird 1689 die bekannteste barocke Oper von Henry Purcell aufgef¿hrt: ĂDido and 

Aeneasñ mit musikalischen Elementen der französischen und italienischen Oper. Purcell 

benutzt deren Effekte, um beim Zuhörer starke Affekte zu erzeugen in einer subjektiven 

Tonsprache. Purcell bleibt nahe am Text. Purcell benutzt fast keine Arien; er stellt Chöre und 

tänzerische Einlagen den Hauptrollen gegenüber.  

 

Der fruchtbarste Komponist in London ist der aus Deutschland stammende Georg Friedrich 

Händel (1685-1759). Er schreibt 42 Opern und 25 Oratorien, hauptsächlich in London. 

Händel wirkt in Hamburg (1703-1706), in Italien (1706-1710) und in London (1710-1759). 

Händel ist noch 1728 erfolgreich, als John Gay und Johann Christoph Pepusch ihre 

Bettleroper ĂThe Beggars Operañ auff¿hren. Nachdem die Londoner Operakademie (1728) 

geschlossen ist, eröffnet Händel1729 eine 2. Akademie, die er eintauscht gegen das 

neuerbaute Covent Garden Theatre, das noch heute existiert. Einige seiner wichtigsten Werke, 

deren Arien auch heute noch populär sind, heißen ĂTamerlano (1724), ĂAriodanteñ (1735) 
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und ĂSerse/Xerxesñ(1738).  Händels letzte Lebensjahre (1740-1759) sind die Jahre seiner 

Oratorien (ĂThe Messiahñ, 1742, und ĂJudas Maccabaeusñ1745), aber keiner Opern mehr.  
 

1728 führen in London John Gay (1685-1732) und Johann Christoph Pepusch (1667-1752) 

ihre ĂBeggars Operañ auf, die einen grandiosen Erfolg verbucht. Bertolt Brecht bearbeitet 

Gays und Pepuschs Werk neu (1928) mit der Musik von Kurt Weill. 
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Puppentheater, deutsche Wandertruppen,        

Rokoko und Lessings Reform (1. Hälfte des 18. Jahrhunderts) 
Wir erinnern uns an die Theatertruppen der Englischen Komödianten und der Commedia dell 

arte und ihr europäisches Wirken. Daraus entwickeln sich die professionellen Theatertruppen 

im deutschen Sprachraum und in den Theaterstädten Wien, Berlin, Hamburg, Leipzig, 

Frankfurt am Main. Überhaupt ziehen diese deutschen Theatertruppen durch das Land, ohne 

dass man ihre Stationen im Einzelnen nennen muss. 

 

Interessant sind dabei die Puppentheater, die auf Jahrmärkten spielen und ï wie wir schon 

bemerkt haben ï auch an der ĂFaustñ-Tradition stark beteiligt. Lessing erwähnt als Vorbild 

f¿r seine ĂFaustñ-Fragmente ein Puppenspiel in Leipzig und Goethe ein Puppentheater in 

Straßburg mit ĂFaustñ-Hinweisen in seinem ĂMeisterñ-Roman und seiner Autobiographie 

ĂDichtung und Wahrheitñ.  Wir haben schon oben Theodor Storms Novelle ĂPole 

Poppenspeelerñ erwªhnt. Ausf¿hrlich dargestellt wird dieser Komplex in Flºgels Buch. 

 

Das Wiener Puppentheater mit der lustig-satirischen Volksfigur des Kaschperl beeinflusst das 

Theater im ganzen deutschen Sprachraum und kreiert besonders in Wien eine neue Tradition, 

deren Hauptvertreter der Volkstheater-, Possendichter und ïschauspieler Johann Nepomuk 

Nestroy (1801-1862) mit seinen über 80 Stücken  ist, deren Großteil auch heute noch am 

ºsterreichischen Theater gespielt wird. Einige Titel sind: ĂDer bºse Geist Lumpazivaga-

bundus oder das liederliche Kleeblattñ(1833), ĂZu ebener Erde und erster Stockñ (1835), 

ĂEinen Jux will er sich machenñ (1842), ĂDer Zerrisseneñ(1844), ĂDer Unbedeutendeñ (1846) 

und einige Satiren 

 

In Berlin, Hamburg und Leipzig gastieren vagierende Theatertruppen, die sich nach ihren 

Direktoren benennen. Eine der bekanntesten ist die Truppe der Caroline Neuber (Neuberin) 

(1697-1760) in Leipzig. Sie gilt als eine der Vorkämpferinnen für ein kultiviertes Theater, 

indem sie nicht nur eigene Schäferspiele schreibt, sondern auch die Übersetzungen 

französischer Werke von Gottsched spielt. Noch bekannter wird die Neuberin, weil sie in 

Zusammenarbeit mit dem Literaturprofessor Gottsched die lustige Figur des Hanswurst von 

der künstlerisch verwilderten Bühne vertreibt und 1737 symbolisch verbrennt. Ihre 

Kooperation mit diesem professoralen Puritanismus führt schließlich zum Zerwürfnis mit 

Gottsched.Auch Gottscheds Wirken für die Literatur und das Theater haben wir mehrfach 

erwähnt im Zusammenhang mit Lessing: ĂEs wªre zu w¿nschen, dass sich Herr Gottsched 

niemals mit dem Theater vermengt hätte. Seine vermeinten Verbesserungen betreffen 

entweder entbehrliche Kleinigkeiten, oder sind wahre Verschlimmerungenñ (17.Literaturbrief, 

16.02.1759). 

Wie erinnerlich plädiert der Leipziger Literaturprofessor für das Theater des französischen 

Klassizismus des Beginns des 17. Jahrhunderts, das Theater und Drama Corneilles, Racines 

und Molieres. Gottsched verfasst dazu ein Musterdrama: ĂSterbender Cato. Ein Trauerspielñ 

(1732), worin alle von dem Autor vertretenen Regeln peinlich eingehalten werden.  

 
Personen: 

Cato 

Arsene, Königin der Parther, oder Portia, Catons Tochter 

Portius, Catons Sohn 

Phenice, Arsenes Vertraute 

Phocas, Catons Bedienter 

Pharnaces, König aus Pontus 

Felix, sein Bedienter 

Cäsar 

Domitius, sein Bedienter 
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Artabanus, ein Parther 

Catons Gefolge 

Cäsars Gefolge 

 

Ort: ein Saal des Schlosses in Utica/ Tunesien 

Zeit: Mittag bis Sonnenuntergang 
 

Inhalt  

I. Arsene, Königin der Parther, darf  Pharnaces, König aus Pontus, nicht heiraten; sie hat 

sich aber vor langer Zeit in einen Römer verliebt. Cato stellt fest, dass Arsene ein 

römisches Herz habe. 

Das Trauerspiel zeigt Rom auf der schicksalhaften Wende von der Republik zur Diktatur 

Cäsars. Cato nennt die Stadt Utica und sich den letzten Hort der Freiheit, wofür er kämpft  

(I,2). Cato erfährt von Artabanus, dass Arsenes seine Tochter Portia sei. Der 

Republikaner Cato will nicht, dass seine Tochter Königin sei und verlangt, dass sie ihr 

Königinnentum aufgibt. Cato verbietet Pharnaces die Ehe mit Arsene/ Portia, woraufhin 

Pharnaces, der gehofft hatte, durch diese Ehe Parthien zu gewinnen, Utica und damit 

Cato verlässt. Er sinnt auf Verrat und Gewalt gegen Cato, den er ermorden will. 

 

II. Cäsar, Bürgermeister von Rom,  liebt Arsene. Obwohl Domitius, Catos Diener, seinen 

Herrn warnt, schlägt Cato diese Warnung aus: Er glaubt sich in Utica sicher. Cäsar hält 

er für einen macht-gierigen Verräter. Pharnaces versucht, Arsene zur Flucht aus Utica zu 

überreden. Pharnaces hat Arsenes Bruder ermordet. Pharnaces verrät Arsenes Bruder 

Portius, dass Arsene keine Königin, sondern Römerin sei. Pharnaces will Utica zerstören, 

Arsene entführen und Cäsar Catos Kopf überbringen. 

 

III.  Arsene gesteht Cäsar, dass sie ihn seit langem liebt (siehe II). Sie will Cäsars  

Machtstreben durch ihre Verehrung Catos  bändigen. Cäsar schlägt Cato vor, ihn zum 

Mit-Bürgermeister Roms zu ernennen. Cato besteht wütend darauf, dass nur Volk und Rat 

Roms diese Würde verleihen können. 

Cªsar will Rom durch seine Politik gl¿cklich machen. Cato: ĂVerf¿hren willst du sie 

(Rom).ñ Cato will f¿r Roms Freiheit freudig sterben. Cªsar verrªt Cato Pharnaces 

Verrat. Cato hält Cäsars Vorschläge betreffend Rom für grausamer als Phanaces Verrat, 

weil Cäsar weder Tugend noch Vernunft annehmen will. Cäsar bewundert Catos Edelmut. 

Cäsar hält Pharnace seinen Verrat vor und bekennt, das er mit Cato als Römer 

solidarisch sei. 

 

IV. Cato versteht Cªsars GroÇmut, stellt aber fest, dass Cªsar Roms  ĂGesetz und Recht und 

Ordnungñ (IV,1) zerstºren will. Cato verurteilt Cªsars Tyrannei.  Portius, der Arsene 

liebt, kann sie laut Cato nicht heiraten. Arsene verrät Cato ihre Liebe zu Cäsar. Das kann 

Catos republikanische ĂTugendñ nicht ertragen: Er weiÇ ja, dass sie Rºmerin ist und 

deshalb antimonarchisch sein  muss. Arsene erfährt nun, dass sie Portia, Catos Tochter, 

ist. Cato: ĂAuf! edle Rºmerin, besiege Lieb und Ehre / Und zeige, dass dein Herz dem 

Cato angehöre!ñ (IV,2). Cato will sich von Portia lossagen, wenn sie weiterhin Cäsar 

liebt. Portia hªlt Cato vor: ĂSagt, muss ein Rºmer denn, um Ron getreu zu scheinen, / In 

seiner Seelen gar die Menschlichkeit verneinen / Und unempfindlich sein?ñ (IV, 2). Portia 

entscheidet sich gegen ihre Gefühle zu Cäsar und für die Tugend ihres Vaters. Cäsar fragt 

Cato nach dem Ratschluss der Römer, erhält aber nur Catos bekannte Antwort und teilt 

ihm mit, dass er ï entgegen seinem Vorsatz, die Römer zu schonen, - Utica (und Rom) 

zerstören muss. Er bezeichnet Catos Stolz als Hochmut. Pharnaces und Catos Sohn, 

Marcus, tºten sich gegenseitig. Portia erkennt nun in Cªsar den ĂUnmenschen, Tyrannen, 

W¿rterich.ñ(IV,4). Artabanus bewundert Cato, weil der Roms Fall und nicht den Tod des 

Sohnes beweint. Cato glaubt sich nicht in Gefahr. 

 

V. Cato resümiert sein Leben und beschließt zu sterben. Portius Bitten, sein Vater  solle sein 

Leben nicht beenden, wird von Catos nicht erhört. Portia erkennt Catos mitleisdlosen 
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moralischen Standpunkt gegenüber seinen Feinden und seine Güte und Zärtlichkeit 

gegenüber seinen Freunden.  

Cato begeht Selbstmord. Er verpflichtet seinen Sohn Portius, für Roms Freiehit zu 

kämpfen, und sein Tochter Portia, nur einen Mann zu wählen, der den Tyrannen straft und 

so Rom befreit.  

 

Die Literaturgeschichte verurteilt Gottscheds Drama als akademisch-trocken und unspielbar; 

Gottscheds Anliegen der Regelmäßigkeit erscheint heute als erstarrte Gleichförmigkeit. Dass 

die Zuschauer bei der Ur-Aufführung in Leipzig zu Tränen gerührt waren, ist uns undenkbar. 

Horst Steinmetz, Herausgeber der Reclam-Ausgabe 1964/2005, hält den künstlerischen Wert 

für gering. Das bezieht sich auf den Paar-Reimzwang ebenso wie den durchgehenden 

unvariierten Alexandrinervers. Die Personen erregen keine Teilnahme: Sie reden über ihre 

Gefühle, aber fühlen nicht. Unverständlich bleibt Catos Übertreibung seines Lebensprinzips 

Tugend, das er sogar seiner Tochter aufzwingt über seinen Selbstmord hinaus.  

Steimmetz (loc.cit., p.140f.) schlägt vor, Catos Werk als den Zusammenstoß zweier Zeitalter, 

zweier Staats- und Regierungsformen zu interpretieren: Cato als das des zusammengebro-

chenen Republikanismus, Cäsar als das des Neuen, Siegreichen, des Absolutismus. Cato 

versteht unter Republik Tugend und sich selbst als ihren Repräsentanten, unter Absolutismus 

Laster und Cäsar als dessen Träger. Das macht ihn blind und unduldsam gegen Cäsars und 

Portias Liebe. Seine Tugend schlägt um in Starrheit, deren Konsequenz sein Selbstmord sein 

muss.  

 

Das Rokoko 

Auf das Barock folgt das Rokoko zu Beginn des 18. Jahrhunderts parallel zur Aufklärung 

Gottscheds. Obwohl der neue Stil des Rokoko an das Barock anbindet, werden Literatur und 

Theater jetzt bescheidener. Es fehlen die barocken Attitüden wie das Märtyrerdrama und das 

Staatsdrama Lohensteins und Gryphius mit ihren hypertrophen Aufführungspraktiken 

zugunsten der barocken Variante des sentimentalen Schªferdramas. Diese Ăkleinenñ Stoffe 

verlangen auch nur Ăkleineñ Formen in kleineren Theatergebªuden bzw. in Gartentheatern, 

wie sie noch das ganze 18. Jahrhundert bis in die Goethezeit gebräuchlich sind. Der junge 

Goethe wird sich dieser Dramenstoffe bedienen. 

 

Lessings neues Theater 

Gotthold Ephraim Lessings (1729-1781) Auftreten zwischen Aufklärung und Sturm und 

Drang, also der Vorklassik, revolutioniert Literatur und Theater um die Jahrhundertmitte. Als 

Theaterkritiker in Hamburg in seiner ĂHamburgischen Dramaturgieñ ¿bersetzt und rezensiert 

er den Spielplan des schon genannten Theaters am Gänsemarkt. Das praktizierte Theater 

kritisierte er: ĂUnsre (barocken) Staats- und Heldenaktionen waren voller Unsinn, Bombast, 

Schmutz und Pöbelwitz. Unsre Lustspiele bestanden aus Verkleidungen und Zaubereien; und 

Prügel (des Hanswurst, Kaschperl) waren die witzigsten Einfälle derselbenñ (17.Literatur-

brief, ibid.). Hier lobt Lessing Gottscheds guten Willen, aber kritisiert Gottscheds 

Umsetzungen seiner Reformbem¿hungen: Ă... er legte seine Fluch auf das extemporieren; er 

ließ den Harlekin feierlich vom Theater vertreiben, welches selbst die größte Harlekinade 

warñ (17. Literaturbrief, ibid.). Gottsched fºrdert das franzºsische Theater, aber missversteht 

das Theater Shakespeares. 

In seinen ĂRezensionenñ (,1749-1754) und seiner ĂHamburgischen Dramaturgieñ (1767-1768) 

breitet Lessing seine Kommentare zu Aristoteles ĂPoetikñ und deren Missverstªndnis durch 

die Dramatiker des französischen Klassizismus aus und bespricht die antiken Autoren wie 

Terenz, Menander, Aischylos, Plutarch, Aristoteles, Sophokles, Plato, Sokrates, Theophrast, 

Horaz, Aristophanes, Plautus, also das griechisch-römische Theatererbe und dessen Theorie 

von Furcht und Mitleid mit Katharsis und des Komischen. Lessing bespricht den Spielplan 

des Hamburgischen Theaters: Shakespeare und die französischen Dramatiker wie Corneille, 
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Racine und Moliere und deren Missinterpretation des Aristoteles und darüber hinaus die 

gespielten spanischen Dramatiker wie Lope de Vega, Joseph Padrino, aber auch die 

Franzosen Diderot, Rousseau, Destouches, Marivaux und Voltaire und andere Autoren. So 

erstellt Lessing einen aktuellen Spielplan, der für das deutsche zeitgenössische Theater der 1. 

Hälfte des 18.Jahrhunderts typisch sein dürfte. Später werden wir auf das Frankfurter 

französische Theater des jungen Goethe eingehen. 

Lessings 7 Dramen und Dramenfragmente selbst folgen zunächst dem Bauplan, wie ihn 

Gottsched gemªÇ den Franzosen vorschlªgt, dann aber etwa in den ĂFaustñ-Fragmenten einer 

neuen Dramaturgie, die Shakespeare und dem Sturm und Drang nahesteht. Lessings Stücke 

haben 5 Akte(Aufzüge), folgen der Einheit der Handlung und derZeit, aber nicht mehr der des 

Ortes. Das entscheidend Neue aber, weshalb Lessing in der deutschsprachigen Literatur- und 

Theatergeschichte diesen Rang einnimmt, ist seine Erfindung des bürgerlichen Trauerspiels: 

tragisch darf jetzt auch der bürgerliche, nicht nur mehr der adelige Protagonist/ die Protago-

nistin sein. Ja, es darf hier sogar Kritik am Adel durch das Bürgertum geäußert werden.  

Protagonistin ist im Trauerspiel ĂEmilia Galottiñ Emilia, die adeligen Rollen werden nach den 

bürgerlichen genannt. Darüber hinaus können adelige Protagonisten Rollen des Lustspiels 

sein ganz im Gegensatz zu Aristoteles und zu der sich auf seine ĂPoetikñ beziehende 

Tradition seit Renaissance und Barock. Seine Trauerspiele ĂMiss Sara Sampsonñ, ĂPhilotasñ 

und ĂEmila Galottiñ  sind nicht mehr Vers-Dramen wie bisher, sondern in Prosa verfasst, eben 

weil sie bürgerliche (!) Trauerspiele sind. Die barocke Dramaturgie, die französische Klassik 

gemäß Aristoteles, sieht bekanntlich für die Tragödie den Vers, für die Komödie die Prosa 

vor. 

 
1747 Der junge Gelehrte, Lustspiel in 3 Auzügen 

1749 Die Juden, Lustspiel in einem Aufzug 

1755 Miss Sara Sampson, Prosa-Trauerspiel in 5 Aufzügen 

1759 Philotas, Trauerspiel in Prosa (!) 

1767 Minna von Barnhelm oder Das Soldatenglück, Prosa-Lustspiel in 5 Aufzügen 

1772 Emilia Galotti, Prosa-Trauerspiel in 5 Aufzügen 

1779 Nathan der Weise, Dramatisches Gedicht(Drama) in 5 Auzügen, Blankvers 

 

Das b¿rgerliche Trauerspiel ĂMiss Sara Sampsonñ (1755) soll eine Ăneue  ra realistischer 

Schauspielkunst in Deutschlandñ eröffnet haben (Frenzel I, loc.cit., p.174) und auf spätere 

Rollen bei Goethe Einfluss ausgeübt haben. Das ist wahrscheinlich auf die neue 

Schauspielkunst der vagierenden Truppen zurückzuführen (vgl. die Neuber-Truppe und 

Gottscheds Reformbestrebungen). 

 

Das Prosa-Lustspiel ĂMinna von Barnhelmñ (1767) fªllt in dieser Epoche, die noch stark 

beeinflusst ist durch die Gottschedsche Ständeklausel (Prosa ist die Sprache des Nicht-Adels), 

auf durch Verwendung eben der Prosa. Das Lustspiel spiegelt aktuell die Folgen des 7-

jährigen Krieges zwischen Preußen und Sachsen (1756-63). Durch Überspannung seiner 

Ehrauffassung droht der preußische Major Tellheim, das eigene und Minnas Glück zu 

zerstören, so dass ihre Beziehung ans Tragische grenzt. In den Nebenfiguren überwindet das 

Stück die alte Typenkomödie und verweist damit auf die neue Charakterkomödie, die echte 

Menschen und ihre Charaktere darstellt. 

 
Inhalt  

I  Hettore Gonzaga, Prinz von Guastalla, ist in seiner Liebe zu der Gräfin Orsina unentschieden. 

Ihren Brief lässt er unbeachtet und ungeöffnet.. Ihr von ihm dem  Maler Conti in Auftrag 

gegebenes Portait lehnt er ab. Das von Conti gemalte Portrait Emilia Galottis liebt er wie 

auch Emilia selbst. Der Prinz betrachtet sich als Opfer der Heiratspolitik sines adeligen 

Standes. Marinelli teilt ihm die bevorstehende geheimzuhaltende, weil unstandesgemäße 
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Hochzeit des Grafen Appiani mit Emilia mit. Der Prinz verzweifelt darüber,eben weil er sie 

liebt. Marinelli gibt dem Prinzen den Rat, es mit der Gräfin Appiani (=Emilia) zu versuchen. 

Der Prinz lässt ihm freie Hand. In seiner Verwirrung und Eile, Emilia beim Kirchgang zu 

treffen, will der Prinz ein Todesurteil unterschreiben, was aber sein Sekretär verhindert. 

 

II  Emilia soll am Abend auf dem Gut, wo ihr Vater Odoardo Galotti lebt, getraut werden. Der 

Vater ist zufrieden, dass Emilia ihre Stadterziehung gewonnen hat. Emilia hat auf einem Fest 

den Prinzen kennengelernt. Der Vater ist sofort alarmiert und macht seiner Frau Vorwürfe. 

Der Prinz ist des Vaters Feind. Die verwirrte Emilia teilt ihrer Mutter mit, dass der Prinz sie 

in der Kirche belästigt hat. Die Mutter beruhigt sie und rät ihr ihrem Bräutigam, dem Grafen 

Appiania, davon nichts zu sagen. Emilia beruhigt sich. Emilia erzählt ihrem Bräutigam und 

ihrer Mutter von ihrem Traum, worin die Steine einer Kette des Grafen sich in Perlen 

verwandelt haben; Perlen bedeuten Tränen. Marinellis Intrige gegen den Grafen besteht in 

dessen Entsendung als Bevollmächtigter des Prinzen zum Herzog von Massa, dessen Tochter 

der Prinz heiraten soll. Appiani stimmt zu und lehnt aus Zeitgründen (seine Hochzeit) ab. 

Marinelli formuliert die Bitte in einen Befehl des Prinzen um, was den Grafen erstaunt. Er 

beleidigt den aufdringlichen Kammerherrn, der ihn zum Duell fordert. 

 

III  Auch der Prinz beleidigt Marinelli für seine Ungeschicklichkeit. Der schlägt vor, Emilia in 

seine und Prinzen Gewalt zu bringen, um die Hochzeit zu verhindern. Emilias Kutsche wird 

nahe dem Lustschloss des Prinzen von dem Verbrecher Angelo im Auftrag Marinellis 

überfallen. Es ertönt ein Schuss.  Ob der Graf durch den Schuss getötet wurde, ist noch 

unklar. Emilia ï in des Prinzen Schloss ï kann von Marinelli überredet werden, nicht nach 

ihrer Mutter und dem Grafen zu suchen. Emilia vertraut ihm, aber ist unsicher, was sie tun 

soll. Der Prinz sucht scheinbar um ihre Verzeihung für sein Verhalten an diesem Morgen. 

Emilias Mutter Claudia berichtet vom Tod des Grafen. Sie erkennt in Marinelli den 

Auftraggeber des Überfalls und des Todes des Grafen. Sie hört Emilia schreien. 

 

IV Marinelli kann den Prinzen von seiner Unschuld am Ăzufªlligenñ Tod des Grafen ¿berzeugen 

und ihm  seine Schuld einreden. Die Gräfin Orsina erscheint, der Prinz flieht, Marinelli 

verleugnet ihn. Die Gräfin trauert um des Prinzen Untreue. Der tritt jetzt auf und entschuldigt 

sich und geht sofort wieder. Marinelli sagt der Gräfin, wer bei dem Prinzen ist. Die Gräfin 

durchschaut Marinellis Verbrechen. Sie bezeichnet den Prinzen als den Mörder des Grafen 

Appiani. Odoardo Galotti erfährt von der Gräfin Orsina, dass Appiani tot ist und seine 

Tochter bei dem Prinzen. Die Gräfin reicht ihm einen Dolch, womit sie den Prinzen töten 

wollte. Sie bezeichnet den Prinzen als Verführer, der auch Odoardos Tochter neben vielen 

anderen verlassen wird. Die Mutter kehrt mit der Gräfin in die Stadt zurück. 

 

V Marinelli plant eine Tat gegen Odoardo Galotti. Der will seine Tochter mit sich nehmen, was 

aber Marinelli nicht zulassen will: Sie soll zum Prinzen nach Guastalla. Marinelli erfindet 

eine neue Lüge betreffend die Ermordung des Grafen und schiebt so das Verbrechen auf einen 

anonymen Nebenbuhler,  dessen Identität auf Schloss Guastalla untersucht werden soll. Damit 

wird die Schuld auf die ganze Familie Galotti geschoben. Odoardo verspottet verzweifelt die 

Gerechtigkeit des Hofes. Emilia soll im Haus des Kanzlers Grimaldi in Verwahrung gegeben 

werden. Odoardo befiehlt seiner Tochter, ohne die Eltern in der Verwahrung zu bleiben. 

Emilia: Das Haus der Grimaldis sei ein Haus der Freude. Auf ihr Verlangen hin gibt 

Odoarado ihr den Dolch der Gräfin und ersticht sie unfreiwillig. Emilia nennt sich gegenüber 

dem Prinzen Selbstmörderin. Der Prinz verbannt Marinelli.    
 

Der Intrigant Marinelli beherrscht den in sich labilen Prinzen, was Lessing als moralische 

Bloßstellung des Absolutismus, des Egoismus und der Intrigen bei Hof und Adel gestaltet. 

Der Höfling Marinelli ist eine neuartige Milieustudie (Frenzel I, loc.cit., p. 181). Lessings 

Trauerspiel sind wir in Goethes ĂWertherñ begegnet: Es liegt bei Werthers Tod auf dessen 

Tisch. Der alte Goethe urteilt, Lessings Trauerspiel sei ... aus der Gottsched-Gellert-

Weißeschen Wasserflut emporgestiegen (Frenzel I, ibid.). Das bürgerliche Trauerspiel wird 
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später inhaltlich weiterentwickelt als Zusamennstoß zwischen Individualismus und  

Staatsräson. 

 

Lessings dramatisches Gedicht ĂNathan der Weiseñ (1779) nªhert sich bereits in Gestalt und 

Gehalt der Klassik, formal mit seinem shakespeareschen Blankvers (reimlosen jambischen 

Fünffüßlern), inhaltlich mit seinem Aufruf zur Humanität (ähnlich Goethes ĂIphigenieñ): 

Unabhängig von aller geoffenbarten Religion (Judentum, Christentum, Islam) ist die wahre 

Religion das sittliche Empfinden und Handeln. Dem Juden Nathan und seiner jenseits der 

Konfessionen stehenden Religiosität schließen sich die besten Vertreter der anderen 

Religionen an (Frenzel I, ibid.). In der Ringparabel lässt ein Vater zu seinem Ring noch zwei 

identische anfertigen. Die drei Söhne sollen den echten identifizieren. 

 

Lessings dramatische Fragmente heißen: 
      

1755 D.Faust 

1767 Die Matrone von Ephesus, Lustspiel in einem Aufzug 

1770 Spartacus 

 

Davon sind die 6 ĂFaustñ-Fragmente insofern besonders interessant, weil sie aus der 

bisherigen protestantischen Faust-Tradition der Höllenfahrt gelöst sind. Zusätzliche 

Inhaltsangaben aus dem Gedächtnis zu Lessings Fragmenten stammen von den Zeitgenossen 

von Blankenburg und J.J.Engel. Der von Engel angedeutete Schluss des Dramas zeigt den 

Protagonisten in einem Ătiefen Schlummer als Phantom, das in dem Augenblick, als die 

Teufel sich dessen bemächtigen wollen, verschwindet. ĂAlles, was mit diesem Phantom 

vorgeht, ist Traumgesicht für den schlafenden wirklichen Faust: dieser erwacht, da schon die 

Teufel sich schamvoll und wütend entfernt haben, und dankt der Vorsehung für die Warnung, 

die sie durch einen so lehrreichen Traum ihm hat geben wollen. ï Er (Faust) ist jetzt fester in 

Wahrheit und Tugend, als jemals.ñ G.E.Lessing: Werke in drei Bªnden, Bd.I. M¿chen, Wien: 

Hanser/ dtv 1982, p.747-751, 826-831). 

 

Lessings Dramen ragen schon in die Epochen des Sturm und Drang hinein, bleiben aber 

teilweise noch ï bis vielleicht auf die ĂFaustñ-Fragmente ï der konservativen Dramaturgie 

verhaftet, weisen aber schon hin auf die Dramen der Spät-Klassik zu Beginn des nächsten 

Jahrhunderts. 
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Sturm und Drang und Klassik   1   

Drama und Theater der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts sind geprägt durch tiefgreifende 

Reformen. Zwar pflegt das höfische Theater noch Formen und Inhalte des Rokokos und der 

Empfindsamkeit, zum Beispiel schreibt Goethe in Weimar noch für dieses Theater, wie er ï 

beeinflusst durch das französische Theater seiner Jugendzeit in Frankfurt am Main ï auch 

noch später das französische Theater wertschätzt, aber sein aktuelles dramatisches Anliegen 

ist doch das von Shakesperare entscheidend beeinflusste Drama des Sturm und Drang, etwa 

ĂGºtz von Berlichingenñ (1773). 

 
Goethes Jugenddramen:     Schillers Sturm und Drang: 

1765/68 Die Laune des Verliebten     

1768/79 Die Mitschuldigen, Lustspiel 

1770/71 Plªne und erste Entw¿rfe zu ĂFaustñ  

und ĂGºtzñ (Umarbeitungen 1773/75) 

1773 Das Jahrmarktsfest zu Plundersweilen,  

Fastnachtsspiel vom Pater Brey, Satyros oder 

Der vergötterte Waldteufel  (nach Hans Sachs) 

1774 Clavigo, Trauerspiel 

1775 Erwin und Elmire, Singspiel, Claudine von  

Villa Bella/ Stella, Schauspiel 

1776 Die Geschwister, Lila, Der Triumph der  

Empfindsamkeit mit Proserpina, Jery und Bätely, 

 Die Fischerin, Scherz, List und Rache 

Klassik 

1779/86 Iphigenie,  

1780 Torquato Tasso 

       1781 Die Räuber, Schauspiel 

       1783 Die Verschwörung des Fiesko zu Genua 

       1784 Kabale und Liebe, bürgerl.Schauspiel 

1787  Nausikaa, Fragment 

1787/88/89 Faust, Egmont, Tasso   1787 Don Karlos, Infant von Spanien, Drama 

1789 Der Groß-Cophta, Der Bürgergeneral, Die 

 Aufgeregten, Das Mädchen von Oberkirch 

1790  Faust  

 

1791-1805/1817 Intendant des Weimarer Hoftheaters: Zzusammenarbeit mit Schiller  

       Klassik 

1797 Faust      1796/99 Wallenstein 

Bearbeitungen Shakespeares ĂMacbethñ, 

GozzisñTurandotñ, .Picards ñParasitò und 

ñDer Neffe als Onkelò, Goethes ĂEgmontñ 

und ĂIphigenieñ, Lessings ĂNathanñ, 

Übersetzung  

von Racines ĂPhªdrañ 

1799 Die natürliche Tochter    1799/1800 Maria Stuart und Warbeck 

1800/01 Die Jungfrau von Orleans 

1801/02 Die Braut von Messina 

1802/03 Wilhelm Tell 

1804 Demetrius, Fragment 

1806 Faust I beendet, Pandora, Festspiel  1805 Schiller + 

1816/32 Faust II 
        

 

 Der ĂGºtzñ wird am 12.4.1774 in Berlin von der Kochschen Truppe in historischen 

Kostümen des Spätmittelalters im Theater an der Behrenstraße und im selben Jahr durch die 
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Truppe Friedrich Ludwig Schröders in Hamburg als 1. Ritterdrama uraufgeführt. Das 

(romantische) Ritterdrama (als Fiktion des Spätmittealters) findet seine Fortsetzung bei 

Hebbel und Kleist. Der preußische König Friedrich II. soll als Frankophiler sich darüber 

negativ geªuÇert haben, ebenso wie ¿ber das mittelalterliche ĂNibelungenñ-Epos. 

Goethes frühe Dramen und Experimente nehmen ihre Stoffe (und Formen) teils aus dem 

Spätmittelalter (Götz, Hans Sachs), teils aus der Jetztzeit (Stella, Die Geschwister, Clavigo). 

Die frühen Sing- und Schauspiele werden bald nach iher Entstehung in Hamburg, Berlin und 

Weimar mehrfach etwa durch die Kochsche bzw. Schrödersche Truppe aufgeführt, in Weimar 

als (Rokoko-)Liebhabertheater durch Goethe als Schauspieler und Regisseur selbst und am 

Hoftheater/ Gartentheater durch das dortige Ensemble.  

 

Ein selten angesprochenes Thema sind Goethes Dramen um den Zeitpunkt der Französischen 

Revolution. 

 

Friedrich von Schillers (1759-1805) fr¿he Dramen des Sturm und Drang ĂDie Rªuberñ, 1782 

anonym mit dem Motto ĂIn tyrannos/Gegen die Tyrannenñ unter dem Intendanten Dalberg am 

Mannheimer Hoftheater aufgeführt, muss wegen seines brisanten politisch-kritischen Inhalts 

ins 16. Jahrhundert zurückverlegt werden: eine frühe Verfremdung (s.Brecht). Der Erfolg ist 

beispiellos. Den ĂFieskoñ (1783/84) nennt der Autor ein Ărepublikanisches Trauerspielñ. Wie 

in Gottscheds ĂSterbender Catoñ stehen hier Republikanismus und Absolutismus gegen-

einander: Doch hier ist der aristokratische Held revolutionärer Verteidiger der republika-

nischen Freiheit gegen entartete Diktatur (Frenzel I, loc.cit., p.226). An Lessings bürgerliches 

Trauerspiel ĂEmilia Galottiñ (1772) erinnert Schillers ĂKabale und Liebeñ (urspr¿nglicher 

Titel ĂLuise Millerinñ) als tragischer Konflikt zwischen lasterhaftem und machtgierigem 

Feudaladel (Präsident Walter, Wurm = Marinelli) und Sitte und Liebe des Bürgertums (Luise 

= Emilia, Ferdinand = Appiani, Miller = Odoardo).  Das familiäre Vater-Sohn-Verhältnis 

Präsident ï Ferdinand als Generationenkonflikt und Ferdinands Liebe zu der Musikertochter 

Luise erinnert an Schillers ĂRªuberñ und eben Lessings ĂEmilia Galottiñ. Auch dieses 

Schillerstück wird von Dalberg in  Mannheim aufgeführt, aber auch in Frankfurt am Main. 

Der Mannheimer, später Berliner Schauspieler und Theaterdirektor August Wilhelm Iffland 

(1759-1814) gehört wie die zeitgenössische Schauspielergeneration am Hoftheater Gotha um 

Konrad Ekhof (1777), dem ĂVater der deutschen Schauspielkunstñ, auch als Dramatiker zu 

den Realisten auf der Bühne als Spiegel des Lebens. Ekhof ist Star der Schönemannschen, 

dann Kochschen und Ackermannschen Truppe und wird von Lessing, Goethe und Iffland für 

den größten zeitgenössischen Schauspieler gehalten. Ifflands Direktion des Berliner 

Königlichen Schauspielhauses am Gendarmenmarkt (seit 1796) macht dieses Theater zum 

maßgebenden deutschen Nationaltheater. Ifflands Werke sind gut gebaut, effektvoll und 

äußerst erfolgreich, aber Tagesware, ebenso wie die Stücke des Bestsellerautors August von 

Kotzebue (1761-1819), dessen Lustspiel ĂDie deutschen Kleinstªdterñ (1803) heute noch 

gelegentlich gespielt wird.  

 

Dieser Überblick über das professionelle Theater der Zeit wird ergänzt durch Goethes 91 

ĂRegeln für Schauspielerñ(1803) am Hoftheater in Weimar, wo Goethe von 1791-1817 

Intendant ist. Diese Regeln beziehen sich auf die schauspielerische Sprache (Dialekt, 

Aussprache, Rezitation und Deklamation, rhythmischer Vortrag), Stellung und Bewegung des 

Körpers auf der Bühne, Haltung und Bewegung der Hände und Arme und das Gebärdenspiel, 

die Arbeit auf der Probe, die Vermeidung böser Gewohnheiten, die Haltung des Schauspielers 

im gewöhnlichen Leben und die Stellung und Gruppierung auf der Bühne (Text bei zeno.org). 

Es geht Goethe im Gegensatz zur Forderung nach Wahrheit und Natürlichkeit der Hamburger 

Schule Ekhofs und Schröders um eine Art Gemälde: Schönheit, Komposition und klassische 

Strenge der Aufführung. Goethes Regeln beeinflussen die Schauspielkunst der Folgezeit auch 
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bei Iffland, bis sich der Hamburger Stil nach Goethes Demission (1817) durchsetzt.  Am 

seinem (!) Weimarer Hoftheater versucht der Intendant seinen ĂWeimarer Stilñ zusammen mit 

einigen der besten Schauspieler/ Schauspielerinnen Deutschlands. Sein Spielplan enthält 

Stücke von Iffland, Kotzebue, zu je einem Drittel Singspiele und Opern (vor allem Mozart), 

Lustspiele und als Rest Schauspiele, Trauerspiele, Sittengemälde und Märchen, Shakespeare, 

Schillers ĂWallensteinñ, ĂMaria Stuartñ, ĂDie Braut von Messinañ, ĂWilhelm Tellñ und 

Goethes eigene Stücke, Terenz, Voltaire, Gozzi, Racine, Calderon, also ĂWelttheaterñ. 

 

Der französische Dramatiker Pierre Augustin Canon de Beaumarchais (1732-99) schreibt in 

der 1770er Jahren seine Lustspiele u.a. ĂDer Barbier von Sevillañ (1775) und ĂLe Marriage de 

Figaroñ (1785). In letzterem wird der Diener Figaro (als Protagonist) zum gnadenlosen 

Kritiker seines adeligen Herrn und des französischen Adels  und trägt  seitens des Theaters 

zur Vorbereitung der französischen Revolution bei. Beide Satiren sind wie die der Commedia 

dell arte Intrigenstücke, Farcen und Theater als kritisches Forum. Das Stück wird natürlich 

verboten. Seine Wirkung auf den österreichischen Komponisten Wolfgang Amadeus Mozart 

(1756-1791) kreiert in der gleichnamigen Oper von 1786 ein Werk, das bis heute weltweit an 

allen Theatern zum Repertoire gehört, ebenso wie die gleichnamige komische Oper von 

Gioacchino Rossini (1816), die zu den ĂKlassikernñ des Opernrepertoires gehºrt. 

 

Neben Goethes ĂIphigenieñ (1779/86), ĂEgmontñ (1788) und ĂTorquato Tassoñ (1790) gehört 

vor allem Schillers ĂWallensteinñ-Trilogie (1796/1800) zum neuen Stil der Klassik.  

 

In der Operngeschichte reformiert Christoph Willibald Gluck (1714-1787) in Paris die bisher 

vorherrschende italienische Barockoper mit ihren hypertrophen Auswüchsen (excesos) wie 

der künstlichen Koloratur und anderen Unwahrscheinlichkeiten zugunsten von dramatischer 

und psychologischer Wahrheit der Handlung. Die Musik wird dem dramatischen Ausdruck 

untergeordnet. Glucks Hauptwerke heiÇen ĂOrpheus und Euridikeñ (1762), ĂAlcesteñ (1767) 

und ĂIphigenie auf Taurisñ (1779). Sie gehºren zum Genre Opera seria (Tragödie) in 

italienischer Sprache und mit Rezitativen statt gesprochenem Text und Arien, wozu auch 

Mozarts ĂDon Giovanniñ (1787) und ĂTitusñ (1791) gehºren. Mozarts ĂEntf¿hrung aus dem 

Serailñ (1782) und ĂZauberflºteñ (1791) fallen ins Genre Singspiel, das heiÇt gesprochener 

deutscher Text und zum Teil Musik als Arien, die volkstümlich zu sein scheinen oder dazu 

werden. Mozarts Opern darf man wie die Glucks zur Klassik rechnen, deren Ideal ähnlich der 

Aufklärung der Humanismus ist. ĂDie Zauberflºteñ kann man schon zum romantischen 

Volkstheater rechnen aufgrund ihrer märchenhaften Elemente (Papageno/ Papagena), die sich 

mit klassischen Elementen (Sarastros Humanismus) mischen. 

 

Eine Sonderstellung zwischen Klassik und Romantik nehmen neben Hölderlins 

ĂEmpedoklesñ-Entwürfe (1797 ff.) und Heinrich von Kleists ĂDie Familie Schroffensteinñ 

(1803), ĂAmphitryonñ (1807), ĂPenthesileañ (1808), ĂDer zerbrochene Krugñ (1808), ĂDas 

Kªthchen von Heilbronnñ (1808), ĂDie Hermannsschlachtñ und ĂPrinz Friedrich von 

Homburg (1821) ein. Es wird sich herausstellen, welche Werkstitel auf die eine oder andere 

Epoche verweisen könnten.  

 

Drama und Theater, die noch oder schon in die Epoche der Romantik fallen, zeigen Formen 

und Inhalte, die sich weit von der Klassik entfernen. Ludwig Tieck (1773-1853) schreibt ein 

an das Mªrchen gelehntes Drama ĂDer gestiefelte Katerñ (1797), das eine weitreichende 

Wirkung ausüben wird. Zum Märchentheater gehören auch Ferdianand Raimunds (1790-

1836) Wiener Zauberstücke, zum satirischen Volkstheater Johann Nepomuk Nestroys (1801-

1862) Lokalpossen. Zu den Höhepunkten des romantischen Schicksalsdramas gehören 
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Zacharias Werners ĂDer vierundzwanzigste Februarñ (1809) und Adolf M¿llners ĂDie 

Schuldñ (1813), die zur Zeit ins Literatur- und Theatermuseum eingestuft werden.  
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Hoftheater – Volkstheater: Hebbel und Grillparzer, Raimund und Nestroy 

Wir haben früher die Epoche der Klassik auf die Zeit zwischen 1786 und 1832 gelegt,  

parallel zur Romantik (1798-1835). Auf die beiden Epochen folgt die Stilepoche des 

Biedermeier (1820-1850). Wie wir sehen, überschneiden sich die Epochen teilweise. Das liegt 

daran, dass Dichter wie Goethe, Hölderlin, Kleist oder Jean Paul stofflich, stilistisch und 

motivlich und auch altersmäßig mehrere Epochen durchleben. Darüber hinaus ist die 

Epocheneinteilung der Literaturgeschichte nur ein künstliches Konstrukt, um der Literatur 

eine Struktur zu geben. 

 

Wir haben früher einen kurzen Einblick in die Geschichte des deutschsprachigen Theaters 

gegeben: das Theater als Kombination von mehreren Künsten vor allem seit Renaissance und 

Barock: das feste Theatergebäude als soziale Architektur mit seinen technischen 

Einrichtungen: Bühne und Bühnenbild als Illusionsarchitektur und -malerei und  und den 

künstlerischen Inhalt: das Ensemble von Schauspielern und Opernsängern, der Chor, das 

Ballett und Orchester. Hierbei ist zu unterscheiden zwischen Hof- und Volkstheater wie 

zwischen (aristotelischer) Tragödie und Komödie.  

Ab etwa der Mitte des 18. Jahrhunderts entsteht die typische deutschsprachige Theaterland-

schaft, die bis zur Auflösung der Adelsgesellschaft nach dem I. Weltkrieg (1918/19) bestehen 

bleibt: das königliche/ fürstliche Hoftheater und das Volkstheater. Das bedeutet, dass am 

Hoftheater: in der Hofoper musikalisch wertvolle Opern mit meist italienischen Künstlern 

gespielt werden, ab etwa 1750 nach den Reformbestrebungen in Paris (Gluck) und Wien, aber 

auch Berlin die italienische Oper an Einfluss einbüßt. Am Hoftheater als Sprechbühne werden 

gleichzeitig mehr und mehr literarisch wertvolle Stücke aufgeführt. In der letzten Vorlesung 

haben wir über die Begründung der professionellen Schauspielkunst gesprochen. Am 

Volkstheater werden jetzt wie schon früher volksmäßige, meist improvisierte, textlich und 

musikalisch wenig anspruchsvolle Stücke gespielt. Dem scheint Mozarts ĂZauberflºteñ, 

aufgeführt an einem Vorstadttheater, zu widersprechen. 

 

Das Wiener kaiserliche Burgtheater, an dem wir wie etwa in Berlin beobachten, dass mit den 

90er Jahren des 18. Jahrhunderts das literarisch wertvolle Bühnenstück gepflegt wird, stehen 

jetzt zum Beispiel die Dramatiker Heinrich von Kleists ĂPrinz Friedrich von Homburgñ 

(1821), besonders Franz Grillparzer (1791-1872) und eine Generation später Friedrich Hebbel 

(1813-1863) auf dem Spielplan. Stofflich und formal könnte man Grillparzer und Hebbel auch 

als Spätklassiker einstufen. 
 

Franz Grillparzer  Friedrich Hebbel Ferdinand Raimund Johann N.Nestroy 

1817 Die Ahnfrau 

1818 Sappho 

1824      Der Diamant des 

      Geisterkönigs 

1825 König Ottokars 

         Glück und Ende 

1826      Der Bauer als  

      Millionär 

1828 Ein treuer Diener    Alpenkönig und 

         seines Herrn    Menschenfeind 

1831 Des Meeres und  

         der Liebe Wellen 

1833         Lumpazivagabundus 

1834 DerTraum ein Leben   Der Verschwender 

1835         Zu ebener Erde und 

         erster Stock 

1838 Weh dem, der lügt 
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1840    Judith 

1841 Libussa        Der Talismann 

1842         Einen Jux will er 

         sich machen 

1843    Genoveva 

1844    Maria Magdalene 

1847    Der Diamant 

1848 Ein Bruderzwist im 

         Hause Habsburg 

         Die Jüdin von 

         Toledo 

1849    Herodes und 

    Mariamne 

1852    Agnes Bernauer 

1856    Gyges und sein 

    Ring 

1861    Die Nibelungen 

1864    Demetrius 

 

Franz Grillparzers  Tragºdie ĂKºnig Ottokars Gl¿ck und Endeñ (1825) in 5 Akten und 

Jamben entspricht nicht nur der klassischen aristotelischen Dramaturgie, sonder zeigt sogar 

Einflüsse der barocken Staatstragödie. Der selbstherrliche und auf Grund seiner Macht 

unbeherrschte Tatmensch Ottokar wird von dem Vertreter von Ordnung und Recht Rudolf 

von Habsburg überwunden. Ottokar erkennt am Ende seine Hybris und bereut seine Taten vor 

seinem Tod. 

Im Gegensatz zu dem brutalen Egoisten Ottokar, dessen Macht Ătragischer Wahn und 

irdischer Scheinñ ist, ist Staat bei dem selbstlosen, ruhigen Rudolf Ăgottgewollte Herrschaft 

und Ordnungñ (A.und M. van Rinsum: Deustche Literaturgeschichte Bd,6, p.270ff.). Trotz 

der klassischen Form und des klassischen Stils wie noch eine Generation früher ist 

Grillparzers Held kein Idealist mehr (wie noch bei Schiller), sondern das realistische Portrait 

des Machtmenschen und seiner Psyche, daher spätklassisch. Die Tragºdie ĂEin Bruderzwist 

im Hause Habsburgñ (1848) sollte urspr¿nglich zu einer Habsburger-Trilogie gehören. Es 

geht hier um ein Charakterbild Kaiser Rudolfs. Auch hier steht der Vertreter der Ordnung 

Rudolf gegen Gewalt und Zerstörung diesmal seines Sohns Don Cäsar, Vorausahnung einer 

neuen, chaotischen, gewaltsamen Epoche: des 30-jährigen Krieges (1618-48) (Frenzel I, 

p.379). 

Ein Staatsdrama der Pflichttreue gegen¿ber seinem Herrn ist Grillparzers ĂEin treuer Diener 

seines Herrnñ (1828), vom Ethos her verwandt mit den vorherigen Tragödien. 

Grillparzers dramatisches Mªrchen ĂDer Traum ein Lebenñ (1834) als Bearbeitung von 

Calderons ĂDas Leben ein Traumñ und seine Tragºdie ĂDie J¿din von Toledoñ (1848) als 

Bearbeitung eines Stoffes von Lope de Vega ĂLa Judia de Toledoñ spielen zwischen 

Märchen- und Staatswelt, also zwischen Romantik und ĂKlassikñ. 

Fast alle Dramen Grillparzers wurden am Wiener Burgtheater erstmals aufgeführt. 

 

Auch Friedrich Hebbel (1813-1863) schreibt Staatsdramen wie ĂAgnes Bernauerñ (1852), das 

in seinem Stoff zunªchst Lessings ĂEmilia Galottiñ zu ªhneln scheint: der Konflikt Adel ï 

Bürgertum. Der junge Bayernherzog Albrecht heiratet Agnes, die Tochter eines Baders 

(Mischung von Friseur und ĂArztñ). Er schlieÇt sich damit selbst von der Thronfolge aus. Sein 

Vater Herzog Ernst fürchtet um die Fortsetzung seiner Herrschaftslinie. Deshalb muss Agnes 

sterben. Sie wird in der Donau ertränkt. Der Vater verzichtet auf den Thron und geht in ein 

Kloster; nun kann Albrecht ihm auf dem Thron folgen, denn das Staatsgesetz ist erfüllt. 

Die Doppeltragödie zeigt Agnes Bernauers schuldfreie Tragik: Agnes große Schönheit muss 

zerbrechen, weil sie den Gang der Weltgesetze stört. Für das Naturrecht der Schönheit und 
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der Liebesheirat Albrechts mit Agnes ist im Verhältnis zum Zivilisationsrecht der 

Staatsordnung und der Tradition kein Platz, auch nicht für das Individuum gegenüber Staat 

und Gesellschaft. Die b¿rgerliche Tragºdie ĂMaria Magdaleneñ (1844) erinnert ebenfalls an 

Lessings bürgerliches Trauerspiel: Die Protagonistin begeht Selbstmord auf Grund ihrer 

ĂSchandeñ eines unhehelichen Kindes. Sie f¿rchtet das Urteil des konservativen, 

sittenstrengen Vaters, der nicht den Unterschied zwischen den beiden sozialen Schichten, 

sondern die Moral der bürgerlichen Tugenden, wenn auch in ihren veralteten Inhalten, 

ostentativ hochhält, auch wenn darunter die Liebe zu seiner Tochter zugrunde geht. 

Hebbels fr¿he Tragºdien ĂJudithñ (1840), ĂGenovevañ (1843). ĂHerodes und Mariamneñ 

(1849) behandeln das Motiv der in ihrer Persönlichkeit beleidigten und erniedrigten Frau: in 

ĂJudithñ als Kriegsbeute des von ihr geliebten Holofernes, in ĂGenovevañ als durch ihren 

Mann Siegfried unschuldig zum Tod verurteilte, aber wunderbar gerettete Ehefrau, die noch 

dazu wie Agnes Bernauer ihrer Schönheit zum Opfer fällt, und in ĂHerodes und Mariamneñ 

(1849), worin Mariamne sich in ihrer Frauenwürde verletzt fühlt, weil sie für ihren Mann 

Herodes nichts als ein ĂDingñ ist: Sie soll ihm, wenn er stirbt, in den Tod folgen. Damit 

übersteigern beide das Recht eigener Individualität der unbedingten Liebe und zerstören eben 

ihre Liebe.. Herodes verurteilt Mariamne zum Tod, den sie ohne Verteidigung hinnimmt 

(Frenzel II, p.419-424). 

In ĂGyges und sein Ringñ (1854/56) belauscht Gyges, durch den Ring unsichtbar, seinen 

Freund Kandaules mit seiner Gattin Rhodope im Schlafzimmer. Der übermütige Kandaules 

hat Gyges zu diesem Verrat überreden können. Rhodope entdeckt das Verbrechen und fordert 

von Gyges Kandaules Tod, wenn auch Gyges sich selbst als Opfer anbietet. Im Zweikampf 

tötet Gyges seinen Freund. Bei ihrer Vermählung mit Gyges gibt sich Rhodope den Tod. 

Gyges wird König von Lydien/ Kleinasien/ Türkei. 

Mit der Trilogie und als deutsches Trauerspiel bezeichneten ĂDie Nibelungenñ (1859/61) 

betritt Hebbel den mittelalterlich-romantischen Stoff der Sage. Die mythische Kulturstufe  (I. 

Teil), vertreten durch Brunhild und Siegfried, wird abgelöst durch die heidnisch-germanische 

(Teil II), indem Siegfried Brunhild an Gunther abtritt und sich schuldig macht. Siegfrieds Tod 

bedeutet das Ende der mythischen Welt zugunsten der heidnisch-germanischen. In Kriemhilds 

Rache als christliche Kulturstufe (Teil III) übernimmt Dietrich von Bern im Namen Christi 

die Herrschaft und beendet so die beiden antithetischen Welten von Mythos und 

germanischem Heidentum (Frenzel II, p.435).. 

Diese Trilogie wurde erstmals 1861 in Weimar aufgeführt. 

 

Wenn man wollte, könnte man die Konzentration dieser (Staats)Tragödien auf die 

königlichen/ fürstlichen Hoftheater in Wien, Berlin, Weimar, Mannheim. München, Gotha 

etc. mit Aristoteles Beschreibung der Tragödie: ihres Inhalts und ihrer Form auf die 

Adelsgesellschaft (Ständeklausel) beschränken.  

Die zeitgenössische Gesellschaft muss sich ï auch aufgrund  ihrer Liberalisierung um die 

Jahrhundertwende auch als Folge der Französischen Revolution und der Napoleonischen 

Herrschaft ï in seinen Vorstadttheatern mit seinem (romantischen) Märchentheater und seinen 

sozialen und politischen Possen (bufonadas) auf das fast regelfreie Volkstheater beschränken. 

Das schlieÇt nicht aus, dass sogar Kºnige und Intellektuelle etwa das ĂTheater in der (Wiener) 

Leopoldstadtñ besuchen. Mozarts ĂZauberflºteñ als Mischung aus Märchenoper und 

freimaurerischer und mythischer Staatsaktion, also Opera buffa und Opera seria, erstmals 

aufgeführt  nicht etwa in der kaiserlichen Oper sondern im Vorstadttheater Ăauf der 

Wiedenñ1791, ist eines der typischsten Beispiele f¿r dieses Volkstheater des Direktors und 

Mozarts Librettisten Emanual Schikaneder. Goethe hat übrigens eine Fortsetzung zu Mozarts 

Opernlibretto geschrieben. Über die Wiener Theatertradition des Kasperl, Hanswurst oder 

Thaddädl seit dem Barock und seine Verbreitung über den deutschsprachigen Theaterraum 

haben wir schon früher gesprochen. Die Volkstheater sind seit dem Barock mit den 
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vielfªltigsten technischen Vorrichtungen ausgestattet. Wie in der ĂZauberflºteñ schweben 

Wagen durch die Luft über die Bühne, Paläste als Kulissen stürzen zusammen, Geister steigen 

aus dem Bühnenboden auf und verschwinden nach oben: Effekte, die die Zuschauer immer 

von neuem in die Theater locken. Fausts lautstarke feurige Höllenfahrt soll eine der 

publikumswirksamsten Darstellungen gewesen sein. Neben diesen sensationellen Belustigung 

ist das Anliegn dieses Volkstheaters die moralische Erziehung im Sittenstück durch 

Liedeinlagen, soziale Kritik und Satire selbst bei lokalen Wiener Possen (bufonadas). 

 

Der bekannteste Dramatiker des Wiener Zauber- und Märchentheaters ist Ferdiand Raimund 

(1790-1836), der wie sein späterer Zeitgenosse Nestroy Autor und Schauspieler ist. Raimunds 

bekanntestes Bühnenstück ist das komische Original-Zauberspiel ĂDer Alpenkºnig und der 

Menschenfeindñ (1828), ein moralisierendes Besserungsst¿ck. Der reiche Gutsbesitzer Herr 

von Rappelkopf ist ein Menschenfeind, der von dem Alpenkönig Astralagus von seinem Hass 

auf die Welt und seinem Lebensüberdruss (tedio de la vida) geheilt wird. Die Geisterwelt 

steht hier gegen den zeitgenössischen Pessimismus der Gesellschaft, so dass in der Heilung 

von dieser Zeitkrankheit dieser Geisterwelt ein Symbolwert statt rein äuüerlicher 

Spektakelfunktion zukommt. Astralagus, der Alpenkönig, ist Menschenfreund, der auf der 

Welt Harmonie verbreiten möchte. Er fühlt sich in seinem Harmoniebedürfnis von dem gegen 

seine Familie tyrannisch wütenden Rappelkopf gestört, der unter Verfolgungswahn bis zur 

Selbstkarikatur leidet. Die Therapie Rappelkopfs (soviel wie maniaco), durch Astralagus 

verordnet, besteht in Zauberkunststücken und Naturkatastrophen. Obwohl Rappelkopf seine 

Familie tyrannisiert, wird er trotzdem nicht gehasst. Schließlich erscheint Astralagus selbst als 

Double Rappelkopfs und demonstriert ihm seine Unausstehlichkeit (insoportabilidad), so dass 

der Menschenfeind sich selbst erkennt und sich im Tempel der Erkenntnis bessert.  

Raimunds Komik ist Sprachkomik als Vermengung der hohen und tiefen Sprachebenen. Der 

Alpenkönig spricht in klassischen Dramenversen: dem 4-hebigen Trochäus und rhythmischer 

Prosa. Rappelkopfs Diener sprechen Wiener Dialekt. Rappelkopf spricht beide ĂSprachenñ. 

Stark betont sind Wortspiele, das naive Wörtlichnehmen von Metaphern, Kalauer (juegos de 

palabras). Die Spiele stehen und fallen mit der oft übertriebenen mimischen, sprachlichen und 

musikalischen Gestaltungskraft der Schauspieler, ähnlich wie in der schon besprochenen 

Commedia dell arte. Typisch für das Wiener Volkstheater sind die Lied-Couplets, die 

nostalgisch-kritisch die Narrheit der Welt besingen: 

 
So dreht die Welt sich immerfort 

Und bleibt doch stets an einem Ort. 

Der Egoismus ist die Achse, 

Der Hochmut zahlt am End die Taxe (Steuer); 

Die Erd ï es kommt darauf heraus, 

Ist nur im Grund ein Irrenhaus. 

Und wie ich nach und nach gewahr (bemerke), 

So bin ich selbst ein großer Narr.  

(A. und W. van Rinsum: ibid., p.249) 

 

Das ber¿hmteste Couplet Raimunds ist das ĂHobelliedñ des Dieners Valentin aus dem Zaubermªrchen 

ĂDer Verschwenderñ (1834) mit der Musik des Opernkomponisten Konradin Kreutzer. Die Fee 

Cheristane gibt dem in Not geratenen Verschwender Flottwell alles zurückgibt, was der ihrem Diener 

in 50 Jahren gespendet hat. In seiner größten Not steht der verarmten Verschwender Flottttwell nur 

sein treuer Diener Valentin bei. Als moralische Ăweiserñ Resignation singt Valentin eben das genannte 

ĂHobelliedñ (Hobel = cepillo): 

 

 

Da streiten sich die Leut herum   Zeigt sich der Tod einst mit Verlaub(con permiso) 

Oft um den Wert des Glücks,   Und zupft mich: ĂBr¿derl, kumm!ñ 
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der eine heißt den andern dumm,  Da stell ich am Anfang taub 

am End weiß keiner nix!   Und schau mich gar nicht um! 

Da ist der allerärmste Mann    Doch sagt er: ĂLieber Valentin, 

Dem andern viel zu reich,   Mach keine Umstªnd, geh!ñ (Umstªnde = problemas) 

Das Schicksal setzt den Hobel an  Da leg ich meinen Hobel hin 

Und hobelt alle gleich!    Und sag der Welt ade. 

 

Dieses Originalzaubermärchen wird wegen der gelungenen Verschränkung von Feen- und 

Menschenwelt als Raimunds Meisterwerk eingeschätzt (Frenzel I, p.363).  

 

Sein etwas jüngerer Zeitgenosse Johann Nepomuk Nestroy (1801-1862) ist der begabtere 

Schauspieler und unbegabtere Texter als umgekehrt Raimund, aber der Ăklassischereñ 

österreichische Volksdramatiker ist. Als komische Mittel benutzt er in seinen Possen 

(bufonadas) Extemporieren auch politischer Kritik, pornographische Sprüche, bittere und 

zynische Satire, Wortspiele und ïinnovationen im Dialekt, die bekannten Komödientypen, 

geschmacklose Kostüme, Intrigen, komische Zufälle und Verwechslungen, wie wir sie aus 

dem Repertoire Raimunds, Molieres bis Aristophanes kennen. 

 

Seine ber¿hmteste auch heute noch viel gespielte Posse ist ĂEinen Jux will er sich machenñ 

(1832) (sich einen Jux machen = gastar una broma/ chunga): 

Bevor der einfache Verkäufer Weinberl eines Geschäfts in einer Provinzstadt von seinem 

Chef Zangler zum Teilhaber gemacht werden soll, will er ein letztesmal ein großes Abenteuer 

erleben und von seinem bisherigen sorglosen Leben Abschied nehmen und dessen Freiheit 

genießen. Mit seinem zukünftigen Nachfolger Christopherl fährt Weinberl unerlaubt in die 

nächstliegende Stadt, gleichzeitig aber auch sein Chef, der seine Braut Madame Knorr 

heimholen will. Die beiden Provinzler Weinberl und Christopherl, provinziell gekleidet, 

erleben aber keine Abenteuer, wie sie erwartet haben. Sie Ăverjuxenñ ihr mitgebrachtes Geld 

in einer Cantina. Vor dem Geschäftsfreund ihres Chefs fliehen sie in die Modeboutique der 

Braut ihres Chefs. Weinberl nimmt das Pseudonym Ăvon Fischerñ an, wie aber eine Freundin 

der Modistin heißt. Die macht das jetzt entstehende Spiel mit. Sie lässt sich mit ihrer Freundin 

von Weinberl in ein Gartenlokal einladen, aber der kann die Rechnung nicht bezahlen und 

flieht mit dem als Frau verkleideten Christopherl. Sie werden mit einem anderen Paar 

verwechselt und von der Polizei verhaftet. Jetzt treffen sich alle Personen der Posse an einem 

Ort. Weinberl kann wieder fliehen und in seine Kleinstadt zurückkehren. Er will sich nie 

wieder einen Jux machen. Am Schluss heiratet Weinberl Frau von Fischer, der Chef die 

Modistin Knorr, und wir treffen noch auf ein weiteres verliebtes Hochzeitspaar. 

 

In den Couplets ironisiert Nestroy die bürgerliche Gesellschaft ider Art der Commedia dell 

arte und des französischen und englischen Farcentheaters (Farce = farsa) mit ihren 

Verkleidungen, Verwechslungen, den marionettenhaften Typen als Karikaturen etwa ihrer 

Berufe ohne Realismus. Nestroys Texte sind wie bei der italienischen Commedia dell arte 

Textvorschläge für den imprivosierenden Typen-Schauspieler, keine hohe Literatur. Seine 

improvisierten Einlagen rufen oft genug die Polizei, die diese Zoten (obscenidades/ 

cochinadas) zensiert, aber nicht unterdrücken kann, ins Theater. In den gedruckten Büchern 

fehlen sie. Nestroys Theatersprache ist wie bei Raimund und überhaupt in der Komödie eine 

Mischung aus Hochdeutsch, Umgangssprache und Wiener Dialekt. Sie muss aber gesprochen 

werden , um ihre ganze Wirksamkeit darzustellen. 

 

Eine weitverbreitete literarische Modeerscheinung ist das Schicksalsdrama, über das wir in 

der nächsten Klasse im Zusammenhang mit dem romantsichen Theater sprechen wollen. 
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Das romantische  und das Schauerdrama,   die romantische Oper, die 

Dramen Büchners und Hauptmanns  

 
Als typisches romantisches Drama würde man die Theaterstücke und Dramen mit der 

Protagonistin Undine bezeichnen, wäre da nicht auch das Schicksals- oder Schauerdrama, das 

vor allem der Schauerprosa, aber auch ïlyrik etwa eines E.T.A.Hoffmann entspricht, aller- 

dings mit gewissen Einschränkungen. 

 

Der Undine- Stoff geht bis ins Mittelalter zurück. Um 1320 erscheint ein Gedicht wohl von 

Egenolf von Stauffenberg, worin der gleichnamige Ritter eine schöne Frau trifft. Sie nimmt 

ihm das Versprechen ab, nie zu heiraten. Der Ritter will die Nichte des Königs nicht heiraten 

und muss sein Geheimnis offenlegen; dabei bricht er sein Versprechen. Die Geliebte 

prophezeit ihm den Tod. Ähnlich liest sich das Melusine-Märchen des Troubadours 

Couldrette von 1401. Melusine verwandelt sich jeden Sonnabend in einen Drachen. Sie 

heiratet den Grafen Raimund, dem sie vorher das Versprechen abnimmt, sie sonnabends nicht 

zu sehen. Sie schenkt ihm 10 Söhne. Eines Sonnabends bricht er sein Versprechen und sieht 

Melusine als Frau mit einem Fischschwanz. Melusine verlässt ihren Gatten für immer. Eine 

deutsche Bearbeitung findet sich bei Thüring von Ringoltingen (1456). 

Diese Märchenstoffe werden um 1772, also in der Frühromantik, modern: bei Ludwig Tieck, 

Grillparzer und im 20. Jahrhundert bei Carl Zuckmayer (1920). In Goethes ĂNeuer Melusineñ 

in ĂWilhelm Meisters Wanderjahreñ wird der durch den Bruch des Versprechens zum Zwerg 

gewordene Protagonist (Goethe) Liebhaber einer Zwergin und zerbricht seine Bindung an die 

Dämonenwelt.  

 
Inhaltsangabe:  

Bei Friedrich de la Motte-Fouques ĂUndineñ (1811) trifft der Ritter Huldbrand bei einem 

Fischerpaar auf deren Findeltochter Undine, eine Nixe. Er vermählt sich mit ihr. Das liegt in dem 

Plan ihres Onkels, des Flussgeistes Kühleborn, der will, dass seine Nichte  duruch die Heirat mit 

einem Menschen eine Seele bekommt. Huldbrands Liebe zu Undine erkaltet mit der Zeit, und er 

wendet sich wieder seine früheren Geliebten Bertalda zu. Huldbrand wünscht im Zorn Undine in den 

Fluss zurück. Wenn auch traurig, heiratet er doch Bertalda. Undine erscheint und küsst Huldbrand zu 

Tode (http://mx.ask.com/wiki/Undine). 

 

Diese Stoffe werden von den Autoren Hans Sachs (1556),  Goethes Schwager Ch.A.Vulpius, 

E.T.A.Hoffmann (1816) und  A. Lortzing (1845) als Opern, H.Chr.Andersen (1837), 

G.Hauptmann (1896), A.Dvorak als Oper ĂRusalkañ (1901), J.Giraudoux (1939) und 

Ingeborg.Bachmann (1961) bearbeitet. 

Wie bereits früher gesagt, sind Natur, Wasser, Elementargeister typische Motive der 

Romantik, die in der schwarzen Romantik dämonisiert werden. 

 

Über das Schicksals- bzw. Schauerdrama, das sich aus der englischen ĂGothicñ-(Gespenster)-

Literatur und Schellings Theorien vom Unheimlichen, Schauerlichen, Gespenstischen 

herleitet etwa der Autoren Friedrich von Schiller ĂDie Braut von Messinañ (1803), Franz 

Grillparzer ĂDie Ahnfrauñ (1817), Heinrich von Kleist Erzªhlung ĂDas Bettelweib von 

Locarnoñ (1810), Zacharias Werners ĂDer vierundzwanzigste Februarñ (1806/09) und Adolf 

M¿llners ĂDie Schuldñ (1813), allesamt auÇer Kleists Novelle eher Literatur- und Theater-

museum lässt sich soviel sagen, dass diese Sorten nicht mehr aktuell sind, während der ersten 

Hälfte des 19.Jahrhunderts jedoch Bestseller sind. 

 

Werners einaktige Verstragºdie ĂDer vierundzwanzigste Februarñ wird sogar an Goethes 

Weimarer Hoftheater (1809) aufgeführt. 

http://mx.ask.com/wiki/Undine
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Inhalt  

An diesem 24. Februar erfüllt sich der Fluch, den der cholerische Vater Christoph Kuruth über seinen 

Sohn Kunz und seine Frau ausgesprochen hat, als er von seinem Sohn mit einem Messer bedroht 

wurde, aber an einem Schlaganfall starb. Der Fluch bewirkt auch, dass Kunzs Sohn Kurt seine 

Schwester schuldlos tötet. Das Drama setzt damit ein, dass dem Wirtsehepaar und seinem Wirtshaus 

die Pfändung am 25. Februar droht. Der Sohn Kurt, vom Vater verflucht und rot vom Schwesterblut, 

ist schon lange aus dem Elternhaus geflohen und scheinbar tot. Dieser Sohn kehrt nach langer Zeit 

der Abwesenheit von seinen Eltern unerkannt nach Hause zurück. Der Vater hat ihm den Tod seiner 

Schwester verziehen, will ihn aber nie wiedersehen. Kunz erzªhlt dem ĂFremdenñ, wie der Fluch 

seine Existenz vernichtet und ihn und seine Frau zu Bettlern gemacht hat. Der Fluch bewirkt auch, 

dass der Sohn in Amerika seinen Herrn mit der Pest ansteckt, damit tötet, beerbt und sehr reich ist. 

Das Ehepaar spielt mit dem Gedanken, Kurt für sein vieles Geld  mit demselben Messer zu ermorden, 

das Kunz auf seinen Vater gecshleudert hatte. Kunz ersticht seinen Sohn, der sich seinen Eltern durch 

das Mal einer Sense auf seinem Arm zu erkennen gibt. Das Messer und damit der Fluch zerspringt. 

Kunz zeigt sich dem Blutgericht als Mörder an. 

 

Typisch für das Schicksalsdrama ist das stoische Verhalten der Personen, die keinen Ausweg 

aus ihrem oder durch andere Mitglieder der Familie verschuldeten Schicksal erkennen 

können. Meist enden diese ausweglosen Dramen mit dem Tod. Die Stimmung der Personen 

ist dunkel. Die Szenerie ï ein einsames verarmtes Wirtshaus in winterlicher Einöde und die 

Katastrophe andeutende Requisiten:unheimliche Schreie einer Eule in der Nacht, eine Sense 

als Kainszeichen am Arm des Sohnes, Wanduhr, Sense und Messer, dazu der Sturm ï rufen 

die unheimliche die schaurige Handlung illustrierende Atmosphäre hervor. Den aristotelisch- 

gottschedschen Regeln widerspricht, dass hier nicht Adelige, sondern Menschen aus einer 

sozial niedrigen Schicht Verse sprechen (Ständeklausel). Vielleicht bestimmt das 

Ăallmªchtigeñ Schicksal statt Gott den verhªltnismªÇgen hohen Ton. Die Personen dieser 

Schicksalsdramen erinnern in ihrem passiven Stoizismus an die des barocken christlichen 

Mätyrerdrama, wenn nicht die literarische Generation Kafkas und  Meyrinks ĂDer Golemñ. 

 

Die schwarze Romantik lässt sich illustrieren durch die Bilder Goyas, Caspar David 

Friedrichs, Carl Blechens, Arnold Böcklins und Edvard Munchs un so berühmte Filme wie 

ĂNosferatuñ und ĂDraculañ. Die moderne Horrorliteratur leitet sich aus dieser Quelle her. 

 

Die deutsche (komische) Oper/ das Singspiel nach Mozarts ĂEntf¿hrung aus dem Serailñ und 

ĂZauberflºteñ gewinnt auch durch die Tendenzen des wachsenden natioanalen Selbstbewusst-

sein an Qualitªt, insbesondere nach der Auff¿hrung von Carl Maria von Webers ĂFreisch¿tzñ, 

(1825) auch hier durch die Freikugel, die Kaspar in der Wolfsschlucht zur Mitternacht mit 

dem Teufel Samuel gießt, um seine Braut zu gewinnen. Die Szenerie ist dem Unheimlichen, 

Satanischen angepasst; die Musik ist lautmalerisch. Die Oper endet in der Verlobung, die 

Hochzeit von Max und Agathe wird aber um ein Jahr aufgeschoben. Andere Operntitel 

Webers sind ĂEuryantheñ und ĂOberonñ, wieder typische romantische Stoffe. Schinkels 

B¿hnenbilder und Kost¿me sind der Zeit und Handlung angepasst. Webers ĂFreisch¿tzñ ist 

die romantische Oper schlechthin. Andere Operkomponisten sind Albert Lortzing (1801-

1861) mit komischen populären Stoffen wie  ĂZar und Zimmermannñ und ĂDer Wildsch¿tzñ 

und seiner ĂUndineñ, Otto Nicolai (1810-1849) mit ĂDie lustigen Weiber von Windsorñ nach 

Shakespeares ĂThe Merry Wives of Windsorñ, Wilhelm Kienzl (1857-1941) mit ĂDer 

Evangelimannñ, mit den beiden Mªrchenopern ĂHªnsel und Gretelñ und ĂDie Kºnigskinderñ 

Engelbert Humperdincks (1854-1921), vor allem aber Richard Wagner (1813-1883) als 

absolutem Höhepunkt der Tradition der romantischen Oper: die Schicksals- und Schaueroper 

ĂDer fliegende Hollªnderñ (1841), ĂTannhªuserñ (1845) mit heidnisch-christlichen Motiven, 

ĂLohengrinñ (1848), ĂTristan und Isoldeñ(1859), dem ĂRing des Nibelungenñ (1854-74), der 

komischen Hans-Sachs-Oper ĂDie Meistersinger von N¿rnbergñ (1867),  und 
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ĂParsifalñ(1882). Der 4-teilige ĂRingñ, nach der germanisch-isländischen Mythologie (nicht 

dem deutschen ĂNibelungenliedñ): ĂRheingoldñ, Walk¿reñ, ĂSiegfriedñ und ĂGºtter-

dªmmerungñ, geht mit den Stoffen aus dem Artussagenkreis auf das Mittelalter zurück, wie 

wir das bei Novalis ĂHeinrich von Ofterdingenñ und der ĂUndineñ-Tradition bereits gesehen 

haben. 

In Italien ist es der Komponist Giuseppe Verdi (1813-1901) mit seinen Opern  und in 

Frankreich Charles Gounod (1818-1893), der mit ĂMargaretheñeine Faust-Oper komponiert. 

 

Die neuen Theatergebäude dieser Epoche sind immer noch an der sozialen Schichtung des 

Barock orientiert: als Rangtheater mit Fürstenloge. Eine Ausnahme bildet RichardWagners 

Festspielhaus in Bayreuth, dessen Grundriss das antike Theater kopiert. Anders als das 

Theater vor ihm strebt Wagner ein Theater als Gesamtkunstwerk, nämlich als harmonische 

perfekte Einheit aller an der Aufführung beteiligten Künste an. Die antike Theaterarchitektur 

wird sich erst zwei Generationen später durchsetzen.   
 

Georg Büchner (1813-1837) 

Einen totalen Bruch mit dem Dramen- und Theatertraditionen in Stoff, Inhalt und Form stellt 

Georg B¿chners Werk dar: ĂDantons Todñ (1835), ĂLeonce und Lenañ (1842) und 

ĂWoyzeckñ (1837/77). Die literarische Epoche Büchners,Grabbes, Gutzkows, Heines und 

Laubes nennt sich: das Junge Deutschland (1830-1850). Es ist wieder wie vro 100 Jahren der 

Sturm und Drang ein revolutionäres Zeitalter, jetzt auch politisch als Restauration, Emigration 

und Revolution von 1848. 

 
„Dantons Tod“: Inhalt 

Der ehemalige Führer der Französischen Revolution, Georges Jacques Danton, ist desillusionierter 

Fatalist: Er glaubt nicht mehr an die Ideale der Revolution. Alles Handeln ist sinnlos, denn er ist sich 

leidend seiner Schuld bewusst. Stoisch erträgt er seine Verurteilung zur Guillotine. Seine Bejahung 

von Schuld, Leid und Tod symbolisiert das Volkslied ĂEs ist ein Schnitter, heiÇt der Todñ. B¿chner 

dichtet seine Synthese von politischer und existentieller Tragik. Büchners passiver Protagonist und 

Held bedeutet Abkehr von Schillers Ideal. Der realistische Dokumentarstil schließt Zitate aus 

Originalreden vor dem franzºsischen Nationalkonvent ein. ĂDantons Todñ ist das erste bewusst 

realistische deutsche Drama, auch des poetischen Nihilismus und Materialismus (Frenzel: vol.I, 

p.397f.).  

 

Partien des (absurden) Lustspiels ĂLeonce und Lenañ erinnern an Tiecks fr¿hromantisches 

Lustspiel ĂDer gestiefelte Katerñ.  Büchners Lustspiel wird privat erst 1895 und öffentlich 

nicht früher als 1911 im Wiener Residenztheater aufgeführt. Das Stück lässt sich gut im Stil 

der Commedia dell arte aufführen, weil es in moderner Interpretation viele pantomimische 

Effekte enthält. 

 

 

Büchners meistgespieltes Drama ist das Fragment ĂWoyzeckñ (1877). Es ist in drei 

Bruchstücken erhalten. 
 

Inhaltsangabe: 

Der Soldat Woyzeck hat mit seiner Geliebten Marie einen Sohn. Sie betrügt ihn mit dem 

Tamboumajor, er ersticht sie. Woyzeck ist das hilflose Opfer seiner Vorgesetzten und seiner Visionen. 

Eine detaillierte Inhaltsangabe muss sich der dramaturgisch-dramatische Anordnung der Fragment- 

Szenen richten, die Büchner bei seinem Tod offenbar ungeordnet hinterlassen hat. 
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Fragmente H1  Fragmente H2  Fragmente H3  Fragmente H4 

   1 Freies Feld. Die    1 Freies Feld. Die 

   Stadt in der Ferne    Stadt in der Ferne 

   Woyzeck     Woyzeck 

   2 Die Stadt. Louise    2 Marie mit Kind am 

         Fenster, Margreth 

1 Buden, Volk  3 Öffentlicher Platz    3 Buden, Lichter 

(Woyzeck)  Buden, Lichter     Volk 

   4 Handwerksburschen 

   (vgl.H4,11) 

   5 Unteroffizier, 

   Tambourmajor (Franz) 

2 Das Innere der Bude 

3 Magreth allein       4 Marie mit Kind, 

         mit Spiegel 

         5 Hauptmann, Woyzeck 

         6 Marie, Tambourmajor 

         7 Marie, Woyzeck (Franz) 

   6 Woyzeck, Doktor    8 Woyzeck, Doktor 

   7 Straße     9 Hauptmann. Doktor 

4 Kasernenhof, Louis 8 Woyzeck, Louisel    10 Wachtstube 

   Franz 

5 Wirtshaus        11 Wirtshaus 

6 Freies Feld        12 Freies Feld 

7 Ein Zimmer        13 Nacht 

8 Kasernenhof 

9 Der Offizier, Louis 

10 Ein Wirtshaus 

11 Das Wirtshaus       14 Wirtshaus 

         15 Woyzeck, Jude 

12 Freies Feld 

13 Nacht, Mondschein 

   9 Louisel allein, Gebet    16 Marie 

         17 Kaserne 

       1 Der Hof des 

       Professors, 

       Woyzeck 

14 Magreth mit 

Mädchen vor der 

Haustür 

15 Magreth und 

Louis 

16 Es kommen Leute. 

17 Das Wirtshaus 

18 Kinder 

19 Louis allein 

20 Louis an einem Teich 

21 Gerichtsdiener     2 Der Idiot, Kind 

Barbier, Arzt, Richter     Woyzeck 

 

Es gibt wohl zahllose Bearbeitungen dieser Fragmente (H1-H4) als Theaterfassungen. Die 

Münchner Ausgabe von W.R.Lehmann (dtv-Klassik, p.623f.) zählt einige der wichtigsten auf: 
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Szenensynopse der fünf wichtigsten Lesefassungen: Bergemann(1958ff.), Meinerts (1963), Müller-

Seidel (1964), Lehmann (1968) und Poschmann (1984/85) 

1. H4,5  H4,1  H4,1  H4,1  H4,1 

2. H4,1  H4,2  H4,2  H4,2  H4,2 

3. H4,2  H2,3  H2,3  H2,3  H2 

H2,2  H1,1/H2,5   H1,1/H2,5/ H1,1 

      H1,2 

4. H2,3  H1,2  H2,5  H4,4  H2,5 

H1,1/H2,5 

5. H1,2  H1,3  H4,4  H4,5  H1,2 

H4,4 

6. H1,3  H4,5  H4,5  H4,6  H1,3 

H4,4 

7. H4,8  H4,6  H4,6  H4,7  H3,1 

8. H4,6  H4,8  H4,7  H4,8  H4,4 

9. H2,7  H4,7  H4,8  H4.9  H4,5 

H4,9      H2,7 

10. H4,7  H4,9  H4,9  H4,10  H4,6 

H2,8 

11. H4,10  H4,11  H2,7  H4,11  H4,8 

12. H4,11  H4,11  H4,10  H4,12  H4,9 

H1,5  H1,5      H2,7 

13. H4,12  H4,12  H4,11  H4,13  H4,7 

H1,6    H1,5 

14. H4,13  H4,13  H4,12  H4,14  H4,10 

H1,7 

15. H3,1  H3,1  H4,13  H4,15  H4,11 

16. H1,8  H1,8  H4,14  H4,16  H4,12 

17. H4,14  H4,14  H4,15  H4,17  H4,13 

18. H4,15  H4,15  H4,16  H3,1  H1,8 

19. H4,16  H4,16  H4,17  H1,14  H4,14 

20. H4,17  H4,17  H1,14  H1,15  H4,15 

21. H1,14  H1,14  H1,15/H1,16 H1,16  H4,16 

22. H1,15  H1,15/H1,16 H1,17  H1,17  H4,17 

23. H1,17/H1,10 H1,17  H1,18  H1,19  H1,14  

24. H1,19/H1,20 H3,2  H1,19  H1,20  H1,15 

H1,16 

25.    H1,18  H1,20  H1,18  H1,16 

26.                       H1,19  H3,2  H1,21  H1,17 

27.                       H1,20  H1,21  H3,2  H1,19 

28.                                                                              H1,20 

29.                                                                      H1,18 

30.                                                                 H3,2 

31.                                                                     H1,21 

 

 

 hnlich wie in Goethes ĂFaust Iñ und ĂDichtung und Wahrheitñ (Gretchen) gehen B¿chners 

ĂWoyzeckñ-Fragmente auf eine historische Begebenheit zurück.. Woyzeck und Gretchen sind 

als Mitglieder der untersten Gesellschaftsschicht Opfer eben dieser Gesellschaft. Gerhart 

Hauptmann als Dramatiker des Elendsdramas des Naturalismus, und die Dramatiker Frank 

Wedekind, Georg Kaiser und Bertolt Brecht beziehen sich auf Büchner, Alban Berg 

komponiert 1925 die Oper ĂWozzeckñ, Gottfried von Einem die Oper ĂDantons Todñ. 

Bearbeitungen der Woyzeck-Fragmente stammen unter anderem von den Autoren Arnold 

Zweig und Kasimir Edschmid. Es steht jedem Autor und Theater frei, die Reihenfolge der 
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Szenen selbst festzulegen, denn Büchner hat die Szenen bei seinem Tod ungeordnet 

hinterlassen. 

 

Bei dem Protagonisten handelt es sich um ein zerstörtes Individuum nicht nur als Teil der 

untersten sozialen Schicht (einfacher Soldat), sondern auch als medizinisches Experiment des 

Doktors, als Barbier des Hauptmanns und als durch den Tambourmajor und Marie, Büchners 

Geliebte und Mutter seines Sohnes, Betrogener. Woyzeck ist gesellschaftlich und 

metaphysisch determiniert, obwohl er auf der Suche nach Wahrheit ist beim Stöckeschneiden, 

bei den Schwämmen und bei seiner Geliebten Marie. Seine Sprache, wie sein Denken und 

Weltbild, sind nur restringierte Codes in einer Dialekt-Primitivsprache aus Gedanken-

fragmenten.  Er betrügt sich selbst auf dieser Suche nach Glück, die ihm nicht gelingt, nicht 

einmal mit Marie und seinem Sohn, die seine einzigen Vertrauenspersonen sind. Woyzeck ist 

Ăich-losñ, un-ideale Natur (Kittsteiner/ Lethen: zit.n.W.R.Lehner: Büchner, p.588f.), vielleicht 

eine Art Geschwister des astronomischen Pferds Ăund die kleine Kanaillevºgeleñ als Kreatur 

nicht nur des Marktschreiers, sondern der  gelehrten ĂSozietªtñ: ĂWillst du mehr sein als 

Staub, Sand, Dreck?ñ Woyzecks  magische, ohnmächtige Natur in ihrer Pathologie der 

ruhelosen Hast, seinen Visionen, seiner physischen Schwäche, seines Zitterns und Fiebers; 

seine verzweifelte tierhafte Vertrauenssuche bei Käthe nach seinem Mord an Marie sind 

Zeichen seines zivilisatorischen Verfalls, wobei er es nicht einmal auf die Stufe des 

Tambourmajors geschafft  hat. Spiegel seiner Traumata sind das berühmte Märchen der 

Großmutter und die scheinbar sinnlosen Satzfetzen des Narrs.  
  

Märchen 

Es war einmal ein arm Kind und hat kein Vater und kei Mutter, war alles tot und war niemand mehr 

auf der Welt. Alles tot, und es ist hingangen und hat gerrt Tag und Nacht. Und wie auf der Erd 

niemand mehr war, wollts in Himmel gehn, und der Mond guckt es so freundlich an und da wies 

endlich zum Mond kam, wars ein Stück faul Holz und da ist es zur Sonn gangen und wies zur Sonn 

kam, wars ein verwelkt Sonneblum und wies zu den Sterne kam, wars ein golde Mücke, die warn 

angesteckt, wie der Neuntöter sie auf die Schlehe steckt, und wies wieder auf die Erd wollt, war die 

Erd ein ungestürzter Hafen und war ganz allein und da hats sich hingesetzt und gerrt, und da sitzt es 

noch und ist ganz allein. 

 

B¿chners ĂWoyzeckñ wird erst 1875 wiederentdeckt und  76 Jahre nach dem Tod des Autors 

(1913) erstmals aufgeführt. Das Stück passt also in die literarische Nachfolge des Berliner 

Naturalismus (1880-1900) etwa des Hauptvertreters Gerhart Hauptmann. 

 

Natural ismus: Gerhart Hauptmann (1862-1946) 

Diese Epoche wird am deutlichsten, wenn man sie im Zusammenhang mit dem Sozialismus/ 

Kommunismus und dem hochkapitalistischen Positivismus nach dem Deutsch-Französischen 

Krieg 1870/71 betrachtet. Der Mensch im boomenden Industriezeitalter hat keine individuelle 

Willensfreiheit, weil er eingespannt ist in den Ădeterminiertenñ automatischen Ablauf der 

Welt. Der Durchschnittsmensch oder der der sozial unteren Klassen  ist Produkt seines 

Milieus, der Ăjeweiligen Reproduktionsbedingungen und deren Handhabungñ. Es tritt der 

passive Held auf wie Woyzeck, der hier wie auch in den neuen Dramen hessischen bzw. 

Berliner Dialekt spricht, sogar auch mit falscher Grammatik, ohne traditionelles Pathos, ohne 

Reim. Wie bei Woyzeck treten psychologisch-pathologische Züge in Erscheinung, ebenso 

hier und natürlich bei Ibsen in Norwegen. Neben Hauptmann  ist noch das Dramatiker-Duo 

Arno Holz (1863-1929)/ Johannes Schlaf (1862-1941) mit seinen Dramen ĂDie Familie 

Selickeñ (1890) und ĂPapa Hamletñ (1889) von Bedeutung. 
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„Die Familie Selicke“ 

Weihnachtsnacht einer verelendeten, zerrissenen Kleinbürgerfamilie. Die Eltern finden auch nicht am 

Totenbett des jüngsten Kindes wieder zueinander. Die Tochter opfert ihr Liebes- und Zukunftsglück 

für ihre Pflicht gegenüber den Eltern (Frenzel II, p.473) 

 

Bekanntestes Drama des Naturalismus ist Gerhart Hauptmanns Schauspiel ĂDie Weberñ 

(1892). 

Es fehlt auch hier der traditionelle Held als Protagonist. Held ist vielmehr das Volk, dessen 

Lage  die Revolte auslöst. Hinter den sozialkritischen Inhalten der naturalistischen Dramen 

Hauptmanns steht die Frage nach der Menschlichkeit der Protagonisten. 

 
Inhalt  

Die neue maschinelle Weberei und die Ausbeutung der Weber durch den Fabrikanten Dreißiger führt 

zum Aufstand der Hungernden gegen den Kapitalisten. 

I. In der Fabrik des Fabrikanten Dreißiger liefern die Weber ihre Produkte ab. Dabei 

werden 

sie von den Angestellten Dreißigers entwürdigend behandelt. Die Weber müssen um 

Vorschüsse betteln, die ihnen nicht gewährt werden, ihre Proteste gegen Lohnabzüge 

finden keine Beachtung. Der alte Baumert musste aus Hunger seinen Hund schlachten, um 

etwas zu essen zu haben. Ausnahme unter den Verzweifelten ist ein junger Weber namens 

Bäcker. Seine Anklage der Ausbeutung ruft den Kapitalisten Dreißiger herbei, der Bäcker 

entlässt. Angesichts des Zusammenbruchs eines achtjährigen Kindes beklagt der 

fettleibige und deshalb asthmatische Dreißiger sein geschäftliches Risiko und seine unter- 

nehmerische Verantwortung. Die Weber solidarisieren sich mit Dreißiger, aber Lohn- 

kürzungen macht die Weber unruhig. 

 

II. Die Familie Baumert: die beiden Töchter und der behinderte Sohn, warten auf des Alten 

Rückkehr, der zusammen mit dem Reservisten Jäger auftritt. Die Familie beklagt, dass die 

reichen Fabrikanten auf Kosten der hungernden Arbeiter üppig leben. Jäger stellt vor, 

was zu einer Besserung der Lage nötig sei: Abschaffung der Monarchie und alle Gewalt 

dem Volke. Er  liest das revolutionäre Weberlied vor. Die Zeit der stillen Duldung des 

Elends sei endlich vorbei. 

 

III.  In einer Kneipe prahlt der Tischler Wiegand kaltblütig mit seinem gutgehenden Geschäft. 

Es kommt zumStreit: Die Feudalherren nehmen den Webern zusätzlich weg, was die 

Unternehmer ihnen noch belassen. Ein Bauer wirft den Webern Faulheit vor. Ein 

Reisender zitiert anders lautende Regierungsberichte. 

Es ertönt das Weberlied. Jäger, Bäcker und junge Weber treten ein. Ein Schmied warnt 

vor der Französischen Revolution. Es erscheint der Polizist Kutsch, er wird ausgelacht. 

Kutsch teilt mit, dass das Absingen des Weberlieds verboten ist. Die Weber singen es 

trotzdem und mach sich auf den Weg zu Dreißiger. 

 

IV. Im Hause Dreißigers befinden sich die Ehepaare Dreißiger, Pastor Kittelhaus und der 

Hauslehrer, der sich für die draußen auftauchenden protestierenden Weber einsetzt. Er 

wird entlassen. 

Dreißigers Arbeiter haben Jäger gefangen genommen. Er weigert sich, der Polizei seinen 

Namen zu nennen. Der Pastor redet ihm gut zu, aber er wird abgeführt. Die Weber haben 

Jäger befreit und die Polizei davongejagt. Die Weber wollen Dreißigers Villa stürmen. 

Vergeblich versucht des Pastor, sie davon abzuhalten. Die Familie Dreißger flieht. Die 

Weber plündern das Haus. Bäcker fordert die Weber auf, das Haus eines weiteren Unter- 

nehmers zu plündern.  

 

V. Im Haus der Weberfamilie Hilse hört die Familie von dem Aufstand der Weber, sie kann 

es nicht glauben. Aber alles wird bestätigt. Die Weber seien nahe, gefolgt vom Militär. 
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Hilses Tochter Luise will sich den Aufständischen anschließen. Der alte Hilse kennt die 

Lage der Weber zwar, hofft aber auf ein Leben nach dem Tod. 

Die Weber greifen jetzt auch das Haus des anderen Unternehmers an, um dessen 

mechanischen Webstühle zu zerstören. Der alte Hilse lässt sich nicht dazu bewegen, sich 

den Webern anzuschließen. Das Milität greift Hilses Haus an, wobei der Alte getötet wird. 

Die Weber vertreiben die Soldaten (http://www.inhaltsangabe.de/hauptmann/die-weber/ 

 

Die Quelle für Hauptmanns Drama sind die Weber-Aufstände in Schlesien vor 50 Jahren 

(1844). Daher ist Hauptmanns Schauspiel zunächst durch die Berliner Zensurbehörde 

verboten. Es wird in einer geschlossenen Aufführung (1893) dargestellt und darf erst 10 

Monate später öffentlich aufgeführt werden. Die polizeiliche Zensur besteht in Deutschland 

seit 1820, wird während der Revolution von 1848/49 bis 1851 kurz außer Kraft gesetzt und 

dauert dann bis 1919, also rd. 100 Jahre. Allerdings dürfen Theater in geschlossenen Auf- 

führungen, also nicht öffentlich, Stücke spielen, die zu besuchen nur lizensierten Arbeiter-

bildungsvereinen erlaubt ist.   

In der Novelle ĂBahnwªrter Thielñ (1888) ermordet der ¿ber seine herzlose Frau und den 

Verlust seines ersten Kindes wahnsinnig gewordene Thiel eben diese seine Frau und ihr 

gemeinsames zweites Kind. 

In einem anderen Schauspiel namens ĂFuhrmann Henschelñ (1898) begeht der Protagonist 

Selbstmord, weil er den seiner ersten Frau geleisteten Schwur nicht mehr zu heiraten bricht 

und als Strafe dafür zugrunde geht. Hier entsteht das Panorama des konsequenten Natura-

lismus: Dialekt, Krankheit, Alkoholismus, Amoral, die Frau als Fallstrick (trampa) für den 

Mann. Die Ratten in Hauptmanns gleichnamiger Tragikomödie (1911) unterhöhlen die 

moralisch morbide Gesellschaft in ihrer individuellen Isoliertheit. Frau John verliert ihr Kind 

und kauft ihrem Dienstmädchen deren Kind ab. Als das Dienstmädchen später Ansprüche auf 

das Kind erhebt, lässt Frau John es töten und begeht Selbstmord.  

 

Die Literatur des Naturalismus, der als Epoche nur von 1880-1900 dauert, wird schon zu 

Beginn konterkariert, etwa durch dir sogenannte Neuromantik und Neuklassik und 

Impressionsimus. Zu diesen Richtungen gehören Hermann Hesse (1877-1962), Hugo von 

Hofmannsthal (1874-1929), Christian Morgenstern (1871-1914), Rainer Maria Rilke (1875-

1926), Arthur Schnitzler (1862-1911) und Frank Wedekind (1864-1918).  

Darüber sprechen wir in der nächsten Vorlesung, bevor wir zum Expressionismus und zuletzt 

zu Bertolt Brecht kommen.  
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Das Historiendrama von Goethes „Götz“ bis   zum Ende des 19. 

Jahrhundert  

 
Das 19. Jahrhundert ist im Gegensatz zum Idealismus des 18. Jahrhunderts wesentlich 

bestimmt durch den Historismus. Dieser Historismus sieht Ădas Leben und die Wirklichkeit 

als das Resultat geschichtlicher Prozesseñ und  Ăgewinnt daraus sein Weltverstªndnisñ (van 

RinsumñDeutsche Literaturgeschichte, Band 6, Frührealismus 1815-1848, p.30f.) also nicht 

mehr als Unterordnung unter Ăeine ¿bergreifende Ideeñ: Christentum, Hegels ĂWeltgeistñ, 

Karl Marxs Ăklassenlose Gesellschaftñ (van Rinsum: ibid.). Aus diesem neuen Weltbild ist 

auch die Entstehung der Germanistik zu verstehen: Man analysiert mit Hilfe der historischen 

Methode die historischen Bezüge, Zusammenhänge und Bedingtheiten etwa die historische 

Herkunft, daraus den hypothetischen Ur-Text, dessen Wirkungsgeschichte als Ăhistorisch-

kritische Editionñ und wiederum deren Wirkungsgeschichte des ĂNibelungenliedesñ bis heute 

abzuleiten. 

 

Geht man zeitlich zurück in die Mitte des 18. Jahrhunderts, also die ersten Regungen von 

Romantik und Sturm und Drang, trifft man in Klopstocks ĂHermanns Schlachtñ (1769), 

ĂHermann und die F¿rstenñ (1784) und ĂHermanns Todñ (1787) auf die fr¿hesten Spuren 

einer neuen Germanophilie, parallel zur Begeisterung etwa Goethes für die Epoche des 

Mittelalters/ Humanismus Luthers in seinem ĂFaustñ. Im Jahre 1757 veröffentlicht Bodmer 

unter dem Titel ĂKriemhilds Racheñ eine Bearbeitung des Nibelungenliedes, 1782-1785 

folgen die erste Gesamtausgabe durch Christian Heinrich Müller und ab 1808 bis ins 

20.Jahrhundert Bearbeitungen von F. de la Motte Fouque, E.Raupach, E.Geibel, F.Hebbel, 

R.Wagner, W.Jordan, P.Ernst, M Mell usw. Nicht anders zeigt sich die ĂFaustñ-Rezeption seit 

dem Volksbuch ĂHistoria von D.Johann Faustenñ (1587), bei Marlowe, in den unzªhligen 

Puppenspielen, den Bearbeitungen (1599, 1674, 1725), Lessing und im 19. Jahrhundert als 

Dramen, Romane, Ballett (Heine), Opern, Lied-Vertonungen usw. 

 

Diese literarischen Traditionen erzeugen natürlich eine Besinnung der deutschsprachigen 

Literatur auf ihre Wurzeln. Rechnet man politisch gedacht noch die Okkupationen Napoleons 

und das Ende des Heiligen Rºmischen Reichs Deutscher Nationñ (1806) hinzu, kann man 

verstehen, dass Ăhunderte von Geschichtsdramenñ die deutschprachigen Theater (van 

Rinsum,ibid.) gleichsam überschwemmen.  

 

Nicht erst also Goethes ĂGºtz von Berlichingenñ (1773) bildet den Anfang dieser Tradition, 

in der eine Flut von Ritterdramen sich ausbreitet, Goethe experimentiert in seiner Jugend mit 

metrischen Formen des Hans-Sachsschen Metrums, dem Knittelvers, in seinen Farcen ĂDas 

Jahrmarktsfest zu Plundersweilenñ (1774), ĂSatyros oder Der vergºtterte Waldteufelñ und das 

ĂFastnachtsspiel vom Pater Beryñ (1774) und  Fausts erstem groÇen Monolog in ĂFaust Iñ.  

Goethes Lustspiele um das Ereignis der Französischen Revolution herum: ĂDer GroÇ-Cophtañ 

(1791) und ĂDer B¿rgergeneralñ (1793) sind Beispiele aktuellen literarischen Historismus. 

Schillers ĂDom Karlosñ (1787), ĂWallensteinñ(1798/99), ĂMaria Stuartñ (1800), ĂñDie 

Jungfrau von Orleansñ (1801), ĂWilhelm Tellñ (1804) bewirken, dass man das 19. 

Jahrhundert auch ein Schiller-Jahrhundert nennen kann, sowohl für seine Epigonen als auch 

seine Präsenz am Theater.  

 

Bevor wir mit Kleist, Hebbel und Grillparzer weiterfahren, müssen wir eine Definition für das 

Historische Drama finden: 
 

Geschichtsdichtung zeigt ... an historischen Stoffen wie Kulturbildern, Ereignissen, und besonderen 

Persönlichkeiten ... Wesen und Wirkung der geschichtlichen Kräfte in Entfaltung und Ablauf und 
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bedient sich besonders des Historiendramas ... (Gero von Wilpert: Sachwörterbuch der Literatur. 

Stuttgart: Kröner 1961, p.210) 

... dramatische Form ... mit historischen Stoffen, die tatsachengetreu oder mehr oder minder nach 

künstlerischen Erfordernissen abgeändert auf  der Bühne erscheinen ... in der monumentalen 

Gestaltung von Einzel- und Massenschicksalen, geschichtlicher Freiheit und Notwendigkeit sucht sie 

in ihren größten Ausformungen das Wesen des Geschichtlichen, Stellung des Individuums zur 

Geschichte und Tragik geschichtlichen Handelns und Kämpfens zu formen und erscheint dann als 

Weltgericht oder Theodizee, ausweglose Tragödie der Leidenschaften, des Idealismus oder 

vernunftgemäße Selbstbescheidung und diesseitige Vollendung (G.v.Wilpert: loc.cit., p.236). 

 

Die antike Tragödie its fast immer politisches Historiendrama, zu den großen Dramatikern 

dieser Kategorie zählen vor allem William Shakespeare und Calderon de la Barca. In 

Deutschland vertritt das Barockdrama dieses Genre. 
 

Heinrich von Kleists (1777-1811) ĂDie Familie Schroffensteinñ (1803), ĂAmphitryonñ (1807) 

und ĂPenthesileañ (1808), das Fragment ĂRobert Guiskardñ 1808), ĂDas Kªthchen von 

Heilbronnñ (1808),  wiederum ĂDie Hermannsschlachtñ (1821) und vor allem auch  ĂDer 

Prinz von Homburgñ (1821) vertreten die Tragödie des historischen Individuums, gleich ob 

antik oder zeitgenössisch. Friedrich de la Motte Fouque wurde schon als Bearbeiter der 

mittelalterlichen Nibelungensage genannt: die Trilogie ĂDer Held des Nordensñ (1808/10), 

Zacharias Werners ĂDie Sºhne des Talsñ (1803/04) behandelt den Stoff des Untergangs der 

Templer-Kreuzritter und die Person Martin Luthers und seiner Frau Katarina von Bora in der 

Tragºdie ĂMartin Luther oder Die Weihe der Kraftñ (1806), Clemens Brentano ĂDie 

Gr¿ndung Pragsñ (1815) zum selben Stoff ĂLibussañ (1814) Franz Grillparzer, der mit 

ĂSapphoñ (1818), dem ĂGoldenen Vliesñ (1821), aber vor allem seinen Habsburg-Dramen 

ĂKºnig Ottokars Gl¿ck und Endeñ (1829) und ĂEin Bruderzwist in Habsburgñ (1848) das 

österreichische Nationaltheater bedient. Friedrich Hebbel schreibt biblische Historiendramen 

ĂHerodes und Mariamneñ (1849 ); ĂJudithñ (1840), antike Stoffe wie ĂGyges und sein Ringñ 

(1856), das deutsche Trauerspiel ĂAgnes Bernauerñ (1852) um den Bayernherzog Albrecht 

und seine ĂNibelungenñ-Trilogie (1861). Nahezu in allen diesen stofflich äußerst 

unterschiedlichen Historiendramen geht es um Einzelschicksale und Sieg oder Niederlage des 

Protagonisten gegen einen Kontrahenten, die Traditionen, die Masse oder er verpasst seine 

Epoche. 

 

Einer der wohl literarisch fruchtbarsten Dramatiker ist Ernst Raupach (1784-1852) in Berlin. 

Neben einigen Komödien verfasst er einen 16-teiligen Hohenstaufen-Zyklus von Barbarossa 

bis Konradin, also eine historisierende Rückblende ins Mittelalter, wie sie auch Grillparzer 

mit seinen Habsburg-Dramen und Hebbel mit seinem Nibelungen-Zyklus durchführt. Über 

Raupachs Dramen und ihre Qualitªt sei eine Kritik in der ĂTheaterweltñ zitiert: 
 

Auf seine technische Virtuosität in der Szenengruppierung und seinen gewandten Versbau vertrauend, 

ging er jeder Vertiefung aus dem Weg und begnügte sich mit der hergebrachten Charakteristik und 

rhetorischen Gemeinsplätzen. 

 

Von seinem enormen Schaffen hat sich letztendlich alles überlebt  (http://mx.ask.com/wiki/Ernst_ 

Raupach?lang=de&o=2801&ad=doubl...) 

 

Ausnahmedichter dieser Zeit sind Georg Büchner (1813-1837) und Christian Dietrich Grabbe 

(1801-1836). ĂMarius und Sullañ (1827) sind Verkºrperungen von Demokratie und 

Aristokratie, Usurpator und Machtpolitiker, Sulla wie auch B¿chners Protagonist in ĂDantons 

Todñ (1835) an der Geschichte Resignierende. Grabbes Doppeltragºdie ĂDon Juan und Faustñ 

(1829), als die beiden Seelen inFausts Brust, werden als an sich selbst Gescheiterte Opfer der 

Hölle. Grabbe schreibt ein weiteres Doppeldrama ĂDie Hohenstaufenñ (1829/30), das sich 
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bereits aus dem Mittelalter der Romantik gelöst hat und schon auf die zweite Hälfte des 19. 

Jahrhunderts mit seinen monumentalen Historiendramen vorausweist, wenn nicht sogar auf 

das epische Theater des 20. Jahrhunderts. Grabbes ĂHannibalñ (1835) unterliegt der Masse 

ohne individuelle Schuld, sondern durch die Macht seines politischen Ambientes. Darin zeigt 

sich auch Grabbes neues Geschichtverständnis: Geschichte ist im Gegensatz zur vorherigen 

Epoche, Biedermeier oder auch Spªtklassik, entindividualisiert: der Held in ĂNapoleon oder 

Die hundert Tageñ (1831) ist determiniert, also ohne individuelle Entscheidung: ĂDie Masse 

wird zum Träger der von einen politischen Schauplatz zum andern hinüberwechselnden 

Handlung ... Die Schlachtendar-stellungen ... lassen den epischen Grundzug ... deutlich 

werdenñ (Frenzel I, p.394). ĂDie Hermannsschlachtñ (1838): Statt der namentlichen Helden, 

wie in der bisherigen Literatur, steht im Mittelpunkt des Dramas das Volk, die Masse. 

Grabbes Dramen sind ï mit Ausnahme seiner Komºdie ĂScherz, Satire, Ironie und tiefere 

Bedeutungñ (1827) ï aufführungstechnisch sehr schwer zu realisieren zu sein, indem sie an 

den Massenszenen zu scheitern drohen. Büchners ĂWoyzeckñ (1837) ist unserem  Sinn der 

erste negative Held der deutschsprachigen Literatur. Wie Grabbes Protagonisten Napoleon, 

Hannibal und Hermann unterliegt er machtlos seinem übermächtigen Ambiente. So ist es kein 

Wunder, dass Büchner und Grabbe zeitlich erst am Ende des 19. und Anfang des 20. 

Jahrhunderts in der Umgebung des Naturalismus stärkere öffentliche Beachtung finden. 

Grabbes literarische Montagetexte (s. ĂNapoleonñ, 5.Akt) 
 

Wie schon in den vorigen Vorlesungen gesagt, schwankt die Geschichte des 19. Jahrhunderts 

zwischen Restauration der politisch-sozialen Strukturen von vor der Französischen 

Revolution und den revolutionären und nationalen Bewegungen um 1830, 1848 und 1871. Für 

die Literatur ist es besonders die polizeiliche Zensur, die bewirkt, dass zahlreiche auch 

liberale Autoren vorfolgt , eingesperrt, in die provinzielle Immigration oder Emigration 

(Paris, London) gezwungen werden. Zwei Autoren, die eigentlich dem revolutionären 

ĂJungen Deutschlandñ zugerechnet werden m¿ssten: Karl Gutzkow (1811-1878) und Heinrich 

Laube (1806-1884) haben aus ihren Aufenthalten in Gefängnissen die Lehre gezogen, ihre 

revolutionären Betätigungen einzustellen. Sie arbeiten an den Hof-Theatern in Dresden und 

Wien. Gutzkows Lustspiele ĂZopf und Schwertñ (1844) und ĂDas Urbild des Tartuffeñ (1844) 

und Laubes  Schauspiel ĂDie Karlssch¿lerñ (1846) sind geschult an den franzºsischen 

historischen Dramen der Gegenwart  und unterliegen nur unwesentlich Eingriffen der Zensur. 
 

Wie schon früher ausgeführt, blühen an den Hoftheatern die italienische und französische 

Oper, die ab 1825 mit Carl Maria von Webers Singspiel ĂDer Freisch¿tzñ, gesprochener Text 

und Arien-Einlagen, seinen Siegeszug durch die Theater und das Publikum antritt, bis  der 

bedeutendste Komponist und Librettist seiner eigenen Opern, Richard Wagner (1813- ) das 

deutsche Operngeschehen übernimmt. Wagner darf man als Spät-Romantiker und Künstler 

des Historismus bezeichnen. 

 

Die Spielpläne der Hoftheater pflegen insbesondere das Historiendrama im Stile Schillers, 

aber auch von Tagesware solcher Autoren wir Roderich Benedix, Charlotte Birch-Pfeiffer, 

Eduard von Bauernfeld, Paul Lindau, Carl Blum, Hugo Bürger, Emil Brachvogel; in den 

Berliner Vorstadttheatern Autoren wie Oskar Blumenthal, Gustav Kadelburg, Gustav von 

Moser, Franz von Schönthan und Adolf L Arronge. Das Königliche Schauspielhaus in Berlin 

spielt Schillers ĂDie Braut von Messinañ, ĂDie Jungfrau von Orleansñ, ĂDie Rªuberñ, ĂKabale 

und Liebeñ, ĂMaria Stuartñ und ĂWallensteinñ, Goethes ĂEgmontñ, ĂFaustñ, ĂGºtzñ, 

ĂIphigenieñ und ĂTorquato Tassoñ, Shakespeares ñWintermªrchenò, ñKaufmann von 

Venedigò, ñDer Sturmò, ñSommernachtstraumò, ñHamletò, ñJulius Caesarò, ñHeinrich IV.ò, 

ĂHeinrich VI.ñ, ĂLearñ, ĂRichard II und III.ñ, ĂMacbethñ, ĂOthelloñ, ĂRomeo und Juliañund 

ĂWas ihr wolltñ, also nahezu das ganze Shakespeare-Repertoire. Von Lessing sieht man  
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            157 

ĂEmilia Galottiñ, ĂMinna von Barnhelmñ und ĂNathan der Weiseñ und von Kleist ĂDer   

zerbrochene Krugñ, ĂDie Hermannsschlachtñ und ĂPrinz Friedrich von Homburgñ. Dieser 

Spielplanauszug stammt von den ĂVater der deutschen Theaterkritikñ Theodor Fontane aus 

den Jahren 1870-1890. 

 

Am Königlichen Schauspielhaus in Berlin spielt man auch einen Dramatiker, den man als  

Hofpoeten des deutschen II. Kaiserreichs und preußischen Königsreichs bezeichnen könnte. 

Wildenbruch war mit dem preußischen Königshaus verwandt. Ernst von Wildenbruch (1845-

1909 ). Eines seiner Historiendramen heiÇt ĂDie Karolingerñ, ein anderes ĂDie Quitzowsñ, 

einer alten preuÇischen Adelsfamilie, eines ĂHaroldñ, ein Trauerspiel.  

 

Die Bezeichnung Historismus bedeutet für das Theater, dass sich als erstes das Hoftheater 

Meiningen um historisch als echt nachempfundene Kostüme bemühte. Goethe spielte seinen 

Orest in ĂIphigenieñ in zeitgenºssischen Alltagskleidern. 

 

Die nun folgende Epoche des Realismus ist mit ihren Autoren Theodor Fontane (1819-1898), 

Gottfried Keller (1819-1890), Conrad Ferdiand Meyer (1825-1898), Wilhelm Raabe (1831-

1910) und Theodor Storm (1817-1888) eine Epoche vor allem der Prosa: Erzählungen, 

Novellen und Romane. 

 

Dafür ist der nun folgende Naturalismus (1880-1900) fast ausschließlich geprägt durch das 

sozial-kritische Drama, das in vielen Aspekten B¿chners ĂWoyzeckñ ªhnelt. 
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Alternativen zum Naturalismus – Neoklassik, Neoromantik,  

psychologisches Theater 

 
Die literarische Strömung des Naturalismus von etwa 1880 bis 1900 setzt sich vehement von 

der voraufgehenden des Realismus ab, die ja als rückschauender Historismus quasi epigonal 

auf die literarischen Vorbilder Goethe, Schiller, Grillparzer, Hebbel: Biedermeier etc. fixiert 

ist. 

 
Unsre Welt ist nicht mehr klassisch, / Unsre Welt ist nicht romantisch,/ Unsre Welt ist nur modern 

(Arno Holz).  

Kunst = Natur ï x (Arno Holz) 

Die Kunst hat die Tendenz, wieder Natur zu sein, sie wird sie nach Maßgabe ihrer jeweiligen 

Reproduktionsbedingungen und deren Handhabung (Arno Holz: Die Kunst. Ihr Wesen und ihre 

Gesetze, 1891f.). 

 

Der Mensch ist Produkt seines Milieus des Durchschnittsmenschen. Er ist passiver/ negativer/ 

halber ĂHeldñ, meist also der sozial untersten Schicht. Dieser negative ĂHeldñ ist als Kranker, 

Alkoholiker, Arbeitsloser, sozial Gescheiterter, Krimineller bevorzugt ĂStoffñ dieser 

Literatur. Entsprechend spricht er Dialekt, Umgangssprache, abgebrochene Sätze, falsche 

Grammatik, in unkontrollierten Gefühlslauten. Pathos, Schönheit, Harmonie sind hier im 

konsequenten Naturalismus also ausgeschlossen. Also: ĂDas Drama hat vor allem Charaktere 

zu zeichnen, die Handlung ist nur Mittelñ (Arno Holz).  Entsprechend seinem allseitigen 

Elend, seiner Hoffnungslosigkeit vegetiert er in seinem Milieu: tuberkulösen Kellern und 

Dachstuben von Mietskasernen und Hinterhöfen.  

Die Assoziation: Wiederentdeckung (1875) und Auff¿hrung (1913) mit B¿chners ĂWoyzeckñ 

als Unterdrücktem, Ausgebeutetem, Einsamem, an der materialistisch-fatalistischen Welt 

Scheiterndem liegt auf der Hand. Von hier aus kann man eine Brücke zu dem Dramatiker 

Frank Wedekind (1864-1918) und dem frühen Bertolt Brecht (1898-1956) schlagen. 

 

Dieser konsequente Naturalismus hat lediglich eine kurze Dauer von etwa 20 Jahren. Es 

entwickeln sich alternative Stilrichtungen wie Neuklassik, Neuromantik, Impressionismus, 

Symbolismus, Jugendstil, Heimatkunst sogar als Gegenströmungen, die aber von den Autoren 

verlassen und aufgegeben oder auch vermischt werden, so dass Autoren wie Gerhart Haupt-

mann, Hermann Hesse oder Hugo von Hofmannsthal im Lauf ihres künstlerischen Lebens und 

Werks mehreren Stilrichtungen zuzuordnen sind. 

 

Der zunächst dem Naturalismus zugehörige Dramatiker Gerhart Hauptmann schreibt mit 

ĂHannele(s Himmelfahrt)ñ (1893) eine ĂTraumdichtungñ: F¿r die erlittenen Misshandlungen, 

derentwegen Hannele einen Selbstmordversuch unternimmt, aber gerettet wird, findet sie 

einen Ausgleich in religiös-mystischen Fieberphantasien: Der insgeheim geliebte Lehrer 

verwandelt sich in die Gestalt Christi (Frenzel II, p.496). Als eher romantischen Stoff  kann 

man Hauptmanns ĂVersunkene Glockeñ (1896) bezeichnen. Der GlockengieÇer Heinrich 

verbindet sich mit der Elfe Rautendelein, die ihm seine verlorene Schaffenskraft zurück- 

gibt. Die Überschreitung seiner Grenzen büßt er mit dem Tod (Frenzel II, p.499). In ĂUnd 

Pippa tanztñ (1906) kªmpfen Geist (der weise Wann)und Natur (der alte Huhn) um Pippa. 

Sie, selbst ein Stück Natur, erliegt dem alten Huhn und muss sich zu Tode tanzen.  

 

Arthur Schn itzler (1864-1918) 

Der Wiener Dramatiker Arthur Schnitzler (1864-1918) gestaltet Szenenfolgen wie ĂAnatolñ 

(1893), ĂLiebeleiñ (1895), ĂDer gr¿ne Kakaduñ (1899), ĂReigenñ (1900) neben einer Reihe 

von Prosa-Werken.  
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„Reigen“: Inhalt          

In 10 Szenen geben sich Personen der verschiedenen Gesellschaftsschichten der Gewalt des Sex hin. 

Schnitzler will damit die Gleichheit aller Menschen demonstrieren. Durch Ausschaltung der Liebe 

ähnelt der Reigen, der sich mit der Dirne in der 10.Szene schließt, einem Totentanz mit der Sehnsucht 

eben nach Liebe (Frenzel II, p.502). 

 

1. Die Dirne und der Soldat (Wien: Augartenbrücke) 

2. Der Soldat und das Stubenmädchen (Prater: Weg) 

3. Das Stubenmädchen und der junge Herr (Wohnung des jungen Herrn) 

4. Der junge Herr und die junge Frau (möblierter Salon) 

5. Die junge Frau und der Ehemann (Schlafzimmer) 

6. Der Gatte und das süße Mädel (Zimmer im Hotel) 

7. Das süße Mädel und der Dichter (kleines Zimmer des Dichters) 

8. Der Dichter und die Schauspielerin (Zimmer in einem Gasthof auf dem Land) 

9. Die Schauspielerin und der Graf (Schlafzimmer der Schauspielerin) 

10. Der Graf und die Dirne (ärmliches Zimmer) 

 

Schnitzler weiß selbst, dass seine ĂRevueñ der dekadenten Gesellschaftsschichten Ă... nach ein 

paar hundert Jahren ausgegraben, eine Teil unserer Kultur eigent¿mlich beleuchtenñ wird 

(Brief an Olga Waissnix vom 26.2.1897, zitiert in: http:// mx.ask.com/wiki/Reigen_Drama?). 

Das Erscheinen des Buches löst sich eine Welle der Empörung aus mit Schimpfwörteren wie 

ĂSchweinereiñ und Antisemitismen. 1904 wird es in Berlin und Polen verboten, verkauft sich 

aber 40.000mal. 1903 wird das Drama in München aufgeführt und verboten, ebenso in Wien. 

Die Uraufführung findet erst 1920 in Berlin statt, also 20 Jahre nach seiner Entstehung, und 

löst einen der größten Theaterskandale des Jahrhunderts aus; erst 1921 wird das Verbot 

aufgehoben. In seiner Kritik vom 24.12 1920 weist einer der wichtigsten Theaterkritiker, 

Alfred Kerr; darauf hin, dass der Stoff ªhnlich schon von Voltaire in seinem ĂCandideñ 

bearbeitet worden ist: ĂReigen heiÇt hier Liebesreigen. Und Liebe heiÇt hier nicht platonische 

sondern ... Also: angewandte Liebe. Sie wird angewandt ohne Gröbliches, Lüsternes, 

Schmieriges zwischen zehn  Menschenpaaaren ... Lebensaspekteñ (Alfred Kerr, ibid.). Am 

22.2.1921 werfen Rechtsradikale bei der 4. Szene Stinkbomben, und es kommt zu einem 

Prozess gegen das Ensemble des Deutschen Volkstheaters in Wien. Alle Beteilgten werden 

freigesprochen. In der Urteilsbegründung heißt es jetzt:  

 
Das Stück verfolgt ... einen sittlichen Gedanken. Der Dichter will darauf hinweisen, wie schal und 

falsch das Liebesleben sich abspielt. Er hat nach Auffassung des Gerichts nicht die Absicht gehabt, 

Lüsternheit zu erwecken ... Die Sprache des Buches ist fein und leicht. Die Charaktere werden mit 

wenigen Strichen vorzüglich gezeichnet. Die dramatischen Verwickelungen sind mit psychologischer 

Feinheit entwickelt. Die Handlung wird in jedem Bilde bis unmittelbar vor dem Beischlaf 

durchgeführt, der in dem Buche dirch Gedankenstriche angedeutet wird. Darauf setzt die Handlung 

wieder ein, die die Wirkung des geschlechtlichen Rausches skizziert. Die geschlechtliche Beiwohnung 

selbst wird nicht beschrieben. Sie tritt vollkommen zurück, sie ist dem Dichter nur Mittel zum Zweck. 

 

Sigmund Freud schreibt 1922 an Schnitzler: 

 
Seit vielen Jahren bin ich mir der weitreichenden Übereinstimmungen (zwischen Freud und 

Schnitzler) bewusst ... So habe ich den Eindruck gewonnen, dass Sie durch Intuition alles das wissen, 

was ich in mühseliger Arbeit an anderen Menschen aufgedeckt habe. Ja, ich glaube im Grunde Ihres 

Wesens sind Sie ein psychologischer Tiefenforscher, so ehrlich, unparteiisch und unerschrocken, wie 

nur je einer war. Aber ich weiß eben auch, dass die Analyse kein Mittel ist, sich beliebt zu machen 

(zit. aus http://mx.ask.com, ibid.) 

 

 

http://mx.ask.com/
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Schnitzler und sein Sohn verbieten die Auff¿hrung des ĂReigenñ bis 1982. Danach finden 

Aufführungen an fast allen europäischen Bühnen statt. 

Zur Literatur dieser Epoche sei darauf hingewiesen, dass Schriftsteller wie unter anderem 

Robert Musil (1880-1942) und Ferdiand Bruckner (1891-1958), aber auch Hermann Hesse 

(1877-1962) sich etwa mit dem Stoff des pubertierenden jungen Menschen und seiner 

sexuellen Gefährdung auseinandersetzen. In Musils Roman ĂDie Verwirrungen des Zºglings 

TºrleÇñ (1906) durchlªuft der Protagonist erotische und homoerotische Erlebnisse, ohne dass 

dies Kern und Ziel der Entwicklung ist. In Bruckners Drama ĂKrankheit der Jugendñ (1926) 

werden sexuelle Gefährdungen junger Studenten offen dargestellt. In der Kinder-Tragödie 

ĂFr¿hlings Erwachenñ (1891) von Frank Wedekind (1864-1918) scheitert ein pubertierendes 

Paar am Sittenkodex des Bürgertuns. Das Mädchen stirbt bei einem Abtreibungsversuch; der 

Junge wird von einem Selbstmordversuch zurückgehalten (Frenzel II, p.494). Hugo von 

Hofmannsthal (1874-1929) in seinem fr¿hen Versdrama ĂDer Tor und der Todñ (1894) stellt 

einen jungen Mann vor, der als Frühreifer seiner Generation den Spiegel vorhält. Er fühlt in 

seiner letzten Stunde, dass er nie gelebt hat, weil er die Wirklichkeit des Lebens nicht kennt 

(Frenzel II, p.497). 

 

Frank Wedekind (1864-1918) 

Frank Wedekind (1864-1918) verfasst 1895 seine Tragºdie ĂErdgeistñ, die 1898 in Leipzig 

uraufgef¿hrt, 1902 mit der Tragºdie ĂDie B¿chse der Pandorañ (zuerst 1892/1895) vereint 

und 1913 schlieÇlich als ĂLuluñ aufgef¿hrt wird. Die gesamte Fassung wird erst 1988 in 

Hamburg aufgeführt. In der folgenden Inhaltsangabe wird diese Gesamtfassung 

wiedergegeben. 

 
Inhalt:  

I,1 Der Maler Eduard Schwarz zeigt dem Chefredakteur Dr. Franz Schöning das Portrait einer 

sehr jungen erotischen Frau als Modell im Kostüm eines Pierrot. Ihre Unterhaltung darüber 

ist sehr intim. 

 

I,2 Der Obermedizinalrat Dr. Goll tritt mit seiner Frau Lulu, dem Aktmodell, ein. Er und Schö- 

 ning kennen sich. Schöning will gehen, wird aber von beiden gebeten zu bleiben. Während der 

 Unterhaltung zieht Lulu sich in Schwarzs Schlafzimmer um. Schöning ist von ihrem 

 Aussehen fasziniert; sie reizt ihn. Goll und Schöning unterhalten sich  über letzte Theater- 

neuigkeiten. Goll fordert Lulu auf, Schºning Ăungenierterñ anzulªcheln. 

 

I,3 Alwa, Schönings Sohn, erzählt von seinem Ballett ĂZarathustrañ.  Er lädt Goll zur General- 

probe mit der Tänzerin Corticelli ein, die angeblich nur Ădas bisschen Hºschen, das sie sich 

um den Leib spannt,ñ trªgt.  Goll und Schºning gehen mit, obwohl Goll Angst hat, dass der 

Maler das Portrait Lulus verpatzt. 

 

I,4 Lulu, allein mit Schwarz, erzählt von ihren Tänzen vor ihrem Mann, Goll,  und Schöning. 

 Schwarz kann nicht weitermalen, aber Lulu fleht ihn an weiterzumachen aus Angst vor ihrem  

 Mann und vor Schwarz. Sie flieht scheinbar vor seinem Angriff und stürzt die Staffelei mit 

 dem Portrait um. Sie gibt seinen Wünschen nach. Goll kommt zurück. Lulu bittet Schwarz, 

 sie zu verstecken. Er weiß nichr wo. 

 

I,5 Goll greift Schwarz wütend an, aber stürzt mit einem Schlaganfall. 

 

I,6 Lulu bejammert den toten Goll. 

 

I,7 Lulu soll sich umziehen, kann es aber nicht. Schwarz fragt sie vielerlei: nach Wahrheit, Gott, 

 Seele, Jungfrau. Sie antwortet jedesmal: ĂIch weiÇ es nichtñ. Schwarz fordert sie auf, sich 

 anzuziehen. 
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I,8 Schwarz glaubt, sie zu lieben. Sie lädt ihn ins Schlafzimmer ein. 

 

II,1 Schwarz genießt Lulus Quälereien. Er ist als Maler erfolgreich und glaubt, das Lulu zu ver- 

danken. Lulu möchte wieder Kind, Jungfrau sein. Schwarz geht nicht auf ihre sexuellen 

Wünsche ein. 

 

II,2 Lulu starrt regungslos und stammelnd in die Luft. 

 

II,3 Lulu weist ihn  ab. Er kehrt zu seiner Malerei zurück- 

 

II,4 Schigolch, Bettler, erhält Geld von Lulu. Sie sind alte Bekannte. Er hat sie nackt aus dem 

Hundeloch gezogen und sie an den Händen aufgehängt und ihr mit den Hosenträgern den 

Hintern zerbläut. Sie begleitet ihn hinaus und kommt mir Schöning zurück. 

 

II,5 Schöning bittet Lulu, ihn nicht mehr zu besuchen, weil er heiraten will. Lulu will mehr     149 

 über sie wissen. Sie sprechen über den ahnungslosen Schwarz, der nicht merkt, dass er von 

 Lulu betrogen wird. Lul hält ihn füreinen Dummkopf und hat ihn deswegen geheiratet. Sie 

träumt von Goll. Und verachtet den Ăimpotentenñ Schwarz, ihren Mann. Lulu betr¿gt ihn. 

 Schºning bittet sie, seiner Heirat mit einem ĂKindñ nicht im Weg zu stehen. Sie sagt ihm 

 Voraus, dass er sich langweilen werde. Lulu: ĂIch lasse mich nicht herunter stoÇen .. Ich kann 

mich von Ihnen nicht wegwerfen lassen ï ich gehe daran zu Grunde ... Sie bringen mich ums 

Leben!ñ Sie unterwirft sich ihm. 

 

II,6 Schöning ist gekommen, um mit Lulu ein Ende zu machen und sich ihre weiteren Besuche bei 

ihm zu verbitten. Schöning hat sie als Blumenmädchen von der Straße aufgelesen und sie 

 gebildet. Schöning hält Schwarz vor, er habe ja mit Lulu eine halbe Million geheiratet und sei 

deshalb ein berühmter Künstler. Schöning verrät ihm, ihr Vater sei Schigolch. Schöning rät 

Schwarz, seine Autorität ihr gegenüber geltend zu machen. 

 

II,7 Schwarz hat sich eingeschlossen. Lulu: ĂEr ªchzt ï wie wenn er ein Messer im Leib hªtte ...ñ 

Es klingelt an der Tür. Alwa tritt ein. 

 

II,8 Schwarz hat Selbstmord begangen.  Alwa denkt daran, wie sich diese Geschichte auf die 

Bühne bringen ließe. Schöning erwidert auf den Rat seines Sohnes, Lulu zu heiraten, nur: 

 ĂEien Hure...ñ.  Beim Anblick des Toten und seines Bluts sagt Lulu: ĂSchweinerei! ... Er hatte 

keine Erziehung!ñ 

 

II,9 Auf die Frage des Dr. Bernstein, wie denn dieser Selbstmord möglich war, antwortet Schöning 

nur: ĂSchwermut ...ñ. 

 

III,1 Schöning hat Lulu geheiratet.  Er möchte gern zum Künstlerinnenball, wo Männer nicht 

zugelassen sind, wie die Gräfin von Geschwitz behauptet.  

 

III,2 Schöning fürchtet einen Skandal.  

 

III,3 Lulu erlaubt Schöning nicht, ihr Kostüm für den Ball zu sehen. Sie will leicht leben, und sie 

hat ihn deshalb geheiratet, nicht er sie. 

 

III,4 Lulu und der Diener Rodrigo: Sie verweigert ihm seinen Lohn und drängt ihn hinter die 

Portiere. 

 

III,5 Schöning setzt sich eine Spritze. Er entdeckt Rodrigo nicht. 

 

III,6 Lulu Ăliebtñ Alwa Schºning. Sie hat f¿r ein Ăkleines Bacchanalñ  ein kleines Souper bestellt. 

 Ohne Schöning zu bemerken, beginnen sie, Lulu und Alwa, ihr Liebesspiel. Er nennt sie Katja. 
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 Lulu läutet die Glocke nach Rodrigo. Ferdinand serviert eine Pastete und eine Flasche 

Pommery. Ferdinand serviert Spargel. Schöning erscheint unsichtbar wieder auf der Galerie. 

 Ferdinand serviert gebratene Wachteln und Pommery. Auch Ferdinand ist ein Liebhaber 

Lulus. Auch Rodrigo? Alwa beschimpft sie unflätig, als sie ihn in ihr Zimmer einlädt. Sie 

bemerkt Schöning auf der Galerie. Alwa bleibt regungslos liegen. Sie steckt ihm eine Rose ins 

Haar und geht die Treppe hinauf: ĂDas ist der schºnste Augenblick meines Lebens ...ñ 

Schöning, einen Revolver in der Hand,  tritt Alwa und wirft ihn aus dem Haus. Schöning fragt, 

wo Rodrigo ist. Schöning und Lulu flirten. Lulu schießt gegen die Decke und fragt ihn, warum 

er sie nicht erschießt. Lulu will gepeitscht werden, bis Blut kommt. Angesichts des Revolvers 

fragt sie, warum sie aus der Welt solle, sie sei ja erst 20 Jahre alt. Sie fleht um ihr Leben. 

Schöning setzt sich wieder eine Morphiuminjek+tion. Rodrigo kämpft mit Schöning.  Zwei 

Schüsse fallen: Lulu hat Schöning erschossen. Sie klammert sich an Alwa. Schöning 

prophezeit seinem Sohn Alwa, dass er der Nächste sein werde. Schöning stirbt. Lulu will nach 

Paris. Schigolch erscheint auf der Galerie. Dem zusammenbrechenden Alwa sagt Lulu, dass 

dies ihr Vater ist. 

 

Die ersten drei bisherigen Akte heiÇen in Wedekinds  Bearbeitung von 1895 ĂDer Erdgeistñ, in der 

Bearbeitung von 1901 ĂFr¿hlingsst¿rmeñ.  

Wedekinds  Bearbeitung von 1902 als ĂDie B¿chse der Pandorañ stellt vor die unten genannten Akte 

IV und V einen neuen Akt I: Lulu wird von der Gräfin Geschwitz aus dem Gefängnis befreit. Ein bis- 

her ungenannter Gymnasiast Hugenberg kommt zu spät. Lulu flieht mit ihrem Anhang Schigolch, 

Alwa Schön(ing) und dem Athleten Rodrigo nach Paris. Dort heiratet Lulu den durch eine Erbschaft  

vermögenden Alwa und führt ein Luxusleben. ( in der Reclam-Ausgabe hersg.v. E.Weidl, S.93-129) 

Hier sind die auf Französisch und Englisch  zitierten Passagen auf Deutsch wiedergegeben.  

Hier folgen die unten angegebenen Akte IV und V.  

Die B¿hnenbearbeitung ĂLuluñ von 1913 kombiniert beide Tragºdien ĂDer Erdgeistñ und ĂDie  

B¿chse der Pandorañ zu einer Tragªdie in 5 Aufz¿gen. 

(Ein Stemma der Fassungen im Nachwort der Reclam-Ausgabe 1989/2002, hersg. v. Erhard Weidl) 

 

IV,1 Paris (Text meist in französischer Sprache) Lulu feiert Geburtstag. Die Gesellschaft unterhält 

sich.  

 

IV,2 Rodrigo macht sich an die Geschwitz; sie schreit. 

 

IV,3 Der Polizeispion Casti-Piani will Lulu an ein Haus in Kairo vermitteln. Er erpresst Lulu mit 

dem Mord an ihrem Mann. Sie wehrt sich gegen die Zumutung, in einem Bordell zu leben. 

 Casti-Piani verspricht, sie zu retten, denn  die Polizei stehe schon vor der Tür. 

 

IV,4 Lulu folgt Alwa in der Spielsalon. 

 

IV,5 Lulu soll Rodrigo und die Geschwitz verkuppeln. Die Geschwitz verurteilt Casti-Piani. Sie 

bittet Lulu, sie zu treten, weil die Geschwitz Lulu liebt. 

 

IV,6 Die Gesellschaft geht unter Geplauder zum Buffet. 

     

IV,7 Rodrigo verlangt von Lulu Geld. Lulu ist mit Alwa verheiratet. Rodrigo möchte sich mit einer 

Ouvreuse von den Follies-Bergere verheiraten; dafür verlangt er von Lulu 50.000 Francs. 

Lulu geht auf ihn ein. 

 

IV,8 Der Bankier Puntschuh wird von Mademoiselle Gazil erwartet. 

 

IV,9 Puntschuh bewundert Bob und Kadega, geht aber ab. 

 

IV,10 Bob flirtet verführerisch mit Kadega. 

 

IV,11 Kadegas Mutter befragt ihre Tochter wütend, was sie mit Bob gemacht hat. 
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IV,12 Lulu wird vor dem Spielsalon von Bob aufgehalten. 

 

IV,13 Schigolch befragt seine Tochter Lulu nach Bob. 

 

IV,14 Der 80-jährige Schigolch verlangt von Lulu 500 Francs für seine Maitresse. Lulu bricht 

 zusammen. Lulu: Rodrigo wolle sie köpfen lassen.  Sie verlangt von Schigolch, dass er ihn 

umbringt. Sie bietet im 1.000 Francs. Sie gibt sich ihm hin. Er soll ihr die goldenen Ohrringe 

des Ermordeten bringen. 

 

IV,15 Casti-Piani quält Rodrigo und erzwingt von ihm das Geständnis, dass er von Lulu nur Geld 

wolle. Casti-Piani behauptet, Lulu zu lieben. 

 

IV,16 Rodrigo erschrickt. 

 

IV,17 Lulu kommt von der Geschwitz und behauptet, Rodrigo habe sie halb wahnsinnig gemacht. 

 Für seine Heirat mit der Ouvreuse fehlen Rodrigo noch die 50.000 Francs von Lulu. Sie kann 

oder will sie ihm nicht geben. Er geht zu der Geschwitz. 

 

IV,18 Lulu verspricht der Geschwitz eine Nacht, wenn sie vorher mit Rodrigo schläft. Die Geschwitz 

ist darüber entsetzt, mit einem Mann schlafen zu sollen.  

 

IV,19 Die Geschwitz und Rodrigo gehen ab. 

 

IV,20 Heilmann hat seine Aktie eingebüßt. Er und Ludmilla Steinherz gehen ab.  

 

V,1 London. (Textteile in englischer und französischer Sprache) Lulu, jetzt Prostituierte in 

London, Schigolch und Alwa streiten sich: Lulu soll auf der StraÇe Ăanschaffenñ gehen. Die 

drei Personen leben im Elend. Der Autor Alwa hat sein Leben verpfuscht. Er gibt Lulu, seiner 

Frau, die Schuld dafür. Alwa ist krank. Lulu ist betrunken.  

 

V,2 Alwa erinnert sich an frühere gute Zeiten in Wien mit Lulu. Sie hat einen Kunden gefunden; 

 Alwa und Schigolch verstecken sich in dem Verschlag. 

 

V,3 Mr. Hopkins bezahlt Lulu, hält ihr den Mund zu, spricht nichts und  verschwindet in der 

Toilette. Schigolch und Alwa durchsuchen seinen Mantel nach Geld. Er geht. 

 

V,4 Eine neue Person kommt die Treppe herauf. 

 

V,5 Die Geschwitz ist wie Lulu gänzlich verarmt, hat aber Lulus Portrait.  Lulu drängt nach 

draußen. Alwa hängt das Portrait aus einer besseren Zeit auf, das alle bewundern. Die 

 Geschwitz ist bereit, f¿r Lulu zu Ăarbeitenñ. Lulu und die Geschwitz gehen. 

 

V,6 Alwa und Schigolch bemitleiden einander. 

 

V,7 Kungu Poti, Sohn eines Sultans, ist Lulus nächster Kunde. Der will nicht zahlen und schlägt 

den Lulu zu Hilfe eilenden Alwa zusammen.  Lulu geht. 

 

V,8 Schigolch kümmert sich um den toten Alwa 

. 

V,9 Lulu hat die Geschwitz heraufgeschickt. 

 

V,10 Die Geschwitz beklagt, dass Lulu sie betrogen hat. 

 

V,11 Lulus nächster Kunde ist ein Dr.Hilti, Privatdozent aus der Schweiz. Nach langem Dialog 

führt sie ihn in ihre Kammer. Die Geschwitz zieht einen Revolver und richtet ihn auf ihre 

Stirn. Dr.Hilti flüchtet. Lulu kann ihn nicht halten. 
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V,12 Die Geschwitz versucht sich zu erhängen. Sie bettelt um Lulus Liebe. 

 

V,13 Lulu und Jack streiten um das Honorar. Er hält die Geschwitz fest. Sie feilscht weiter um das 

Honorar und verlangt immer weniger.Er nimmt ihr das Honorar des ersten Kunden weg. Er 

folgt ihr in den Verschlag. 

 

V,14 Die Geschwitz bejammert ihr Schicksal. 

 

V,15 Jack ermordet die Geschwitz. Lulu versucht, vor Jack zu flüchten. Jack ermordet sie. Die 

Geschwitz stirbt. 

 (Frank Wedekind: Lulu/ Die Büchse der Pandora. Eine Monstretragödie. Urfassung von1894. 

Frankfurt am Main: Suhrkamp 1999) 

 

Wedekinds Doppeltragödie schildert also den Aufstieg und Fall einer jungen Frau in ihrer von 

den Männern erzeugten sexuellen Triebhaftigkeit aus ihrem Unverstandensein als Frau:  

Prostituierte im Sinn des bürgerlichen Moralkodexs, aber ĂDas wahre Tier, das wilde, schºne 

 Tierñ, vorgef¿hrt von dem Tierbªndiger mit Hetzpeitsche und Revolver im Prolog zum 

 ĂErdgeistñ (Reclam-Ausgabe,S.7ff.): Das im Sinne der Natur unschuldige Tier ist Lulu.  

 Tragisch ist, dass sie Ădie Sacheñ nicht versteht: ĂSie kann von der Liebe nicht leben, weil ihr  

Leben die Liebe istñ(Reclam-Ausgabe, S.173). Lulu spiegelt, bürgerlich-moralisch vom  

Theaterpublikum verurteilt, eben den verdorbenen Moralkodex dieses Publikums, ersichtlich  

an Ăihrenñ Männern. Der Herausgeber der Reclam-Ausgabe, E.Weidl, charakterisiert in 

seinem Nachwort die an Lulus Auf- und Abstieg Schuldigen. Sie sind das gespiegelte 

 Publikum als Panorama der Männerwelt, die Lulu als Frau missbraucht oder nicht versteht.  

  

Der Autor charakterisiert sie so: 
In meiner Lulu suchte ich ein Prachtexemplar von Weib zu zeichnen, wie es entsteht, wenn ein von der 

Natur reich begabtes Geschöpf, sei es auch aus der Hefe entsprungen, in einer Umgebung von 

Männern, denen es an Mutterwitz weit überlegen ist, zu schrankenloser (sexuellen) Entfaltung gelangt. 

(zit.n. http://ask.com/wiki/Die _Büchse_der_Pandora_(Drama)?).  

 

Wedekinds ĂLuluñ zeigt deutlich sprachliche und motivische Einfl¿sse von B¿chners 

ĂWoyzeckñ, etwa im Monolog des Tierbªndigers und den entsprechenden Szenen des 

Marktschreiers, in Sprache und Milieu Einflüsse des Naturalismus, aber nicht des 

Elendsphotographismus des konsequenten Naturalismus. Expressiv bleiben die Alltags- und 

Gefühlssprache, eine Prosa-Sprache, vergleichbar der des Sturm und Drang, Büchners, Lenzs, 

Grabbes und Holzs/Schlafs, die sich in der nächsten Literaturepoche: dem Expressionismus 

wiederfindet.   

In seinem Opernfragment ĂLuluñ (1905/1937) komponiert Alban Berg Ănicht nur das 

Schicksal dieses von aller Welt ausgenützten und gequälten armen Menschen ..., (sondern 

auch den Weg hin zu einem) Ăerotischen Mysterium, das unentwegt aus Kreislªufen bestehtñ 

(zit.n. http://maxask.con.wiki, ibid.). 
             

Hugo von Hofmannsthal (1874-1929) 

Die Dichter-Generation im und sogar auch nach dem Naturalismus greift auf ihr verwandte 

Stoffe, Motive und Stilmittel, vor allem die unterschiedlichen ĂSprachenñ, zur¿ck.  

Hofmannsthal findet seine Stoffe teils in der Antike (ĂElektrañ, 1903), teils im ausgehenden 

Mittelalter (ĂJedermannñ, 1911), dem 18. Jahrhundert (ĂDer Rosenkavalierñ, 1911) und in  

seiner eigenen Epoche: dem fin de siecle (ĂDer Tor und der Todñ, 1894).    

Im ĂJedermann. Spiel vom Sterben des reichen Mannesñ (1911) modernisiert er einen  

typischen Stoff des Spätmittelalters: das englische Endzeitdrama ĂEverymanñ (Ende des 

http://maxask.con.wiki/
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15.Jahrhunderts), das hollªndischeñElckerlijcñ und Hans Sachs ĂComedi von dem reichen 

sterbenden Menschen (1549). 

 
Inhalt  

Personen sind: Gott, der Tod, der Teufel, der reiche Jedermann, seine Vettern, seine Mutter, sein 

guter Geselle: Freund), sein armer Nachbar und Schuldner, seine Geliebte: Buhlschaft, Mammon, 

seine Werke und der Glaube, ein Engel, also irdische und allegorische Figuren. 

 

Nach dem Prolog des Spielansagers 

beauftragt Gott den Tod zum Gerichtstag vor dem Thron Gottes zu erscheinen und Rechenschaft 

über sein Leben abzugeben. 

Jedermann protzt mit seinem Reichtum. Von seinem gestrigen Mahl ist noch genug vorhanden, 

aber es muss ein neues Gelage veranstaltet werden. 

Jedermanns armer Nachbar und Schuldner wird zum Schuldturm geschleppt. Er und seine Frau und 

Kinder bitten Jedermann um Gnade. Der gute Gesell gibt Jedermann Recht. Der arme Mann mahnt 

Jedermann an seine Menschlichkeit, aber Jedermann bleibt unerbittlich. 

Jedermanns Mutter mahnt ihren Sohn an den Tod, der aber glaubt an ein langes Leben. Er verspricht 

der Mutter, irgendwann zu heiraten. Die Mutter ist glücklich. 

Jedermanns Geliebte, die Buhlschaft, tritt auf. Sie ist mit seinen Todesgedanken nicht einverstanden. 

Sie küsst ihn.  

Der reich gedeckte Tisch und die Gäste erscheinen, vor allem Jedermanns Vettern. Jedermann sieht 

sie im Totenhemd und als Fremde. Die Vettern und die Buhlschaft erschrecken über Jedermanns 

Vision. Jedermann fragt die Buhlschaft, ob sie mit ihm sein eiskaltes Bett (sein Grab) teilen würde. 

Die Gäste singen. Jedermann fordert sie auf, fröhlich zu sein. Während sie singen, ertönen Glocken. 

Stimmen rufen dreimal: ĂJedermannñ! Er springt voll Angst auf. Er hat den Eindruck, dass die 

Lichter 

trübe brennen. Die Gäste feiern weiter. Der Tod erscheint und teilt Jedermann Gottes Auftrag mit. 

Jedermann ist aber nicht bereit dazu; er bittet den Tod um eine Frist und macht ihm Vorwürfe, dass 

der ihm keine einräumt. Jedermann bittet Gott und den Tod, ihm die Frist einzuräumen. Sie wird ihm 

vom Tod gestattet, gleichzeitig wird er gewarnt, die Zeit richtig zu nutzen. 

Jedermann ängstigt sich vor dem Gericht. Der Gute Gesell, sein Freund, bemitleidet ihn und 

verspricht 

ihm, ihn zu begleiten, versteht aber Jedermanns Ängste nicht. Er nimmt sein Versprechen zurück trotz 

Jedermanns inständigem Bitten und geht ab.  

Auch die Vettern weigern sich, Jedermann, ihren Verwandten und Gastgeber, zu begleiten. Sie ent- 

schuldigen sich billig und verabschieden sich. 

Jedermann ruft seine Knechte, die ihm seine Geldtruhe für seine Reise vorbereiten sollen. Als der Tod 

auf sie zukommt, fliehen sie. Der Tod macht Jedermann Vorwürfe, dass er die Frist nicht vernünftig 

genutzt hat. Jedermann will nicht ohne seine Truhe gehen; Mammon erscheint. Nicht einmal er will 

Jedermann begleiten, der ihm doch sonst immer geholfen hat. 

Die Allegorie Werke erscheint als Kranke auf einem elenden Lager. Jedermann regaiert nicht auf ihre 

Hilferufe. Sie will ihn begleiten. Er zweifelt an sich und beginnt sein Leben zu bereuen. 

Jedermann bittet, die Schwester der Werke: den Glauben zu rufen. In seiner Angst und Not, weil er 

sein ganzes Leben nicht geglaubt hat, bittet er Glaube, ihn zu begleiten. Auf die Frage nach seinem 

Glauben glaubt er nun wirklich. Auf Jedermanns Frage, wo er sich von seinen Sünden reinwaschen 

könne, erscheint ein Mönch. Jedermann dankt Gott. 

Jedermanns Mutter hört ein herrliches Klingen und weiß, dass ihr Sohn mit Gott versöhnt ist. 

Werke geht mit Jedermann zum Gericht. 

Der Teufel versucht, die Drei aufzuhalten. Werke und Glaube versperren ihm den Weg. Er 

verschwindet. 

Jedermann tritt auf mit einem Pilgerstab, sein Gesicht verklärt. 

Den Epilog spricht Glaube: Ă Nun  hat er vollendet das Menschenlos, / Tritt vor den Richter, nackt 

und bloß, / Und seine Werke allein, / Die werden ihm Beistand und Fürsprach sein. / Heil ihm, 

mich dünkt es ist an dem, / Dass ich der Engel Stimmen vernehm, / Wie sie in ihren himmlischen 

Reihn / Die arme Seele lassen einñ. Die letzte Regieanweisung lautet: Engel (singen).    
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Der Stoff ist europäisch-mittelalterlich. Eine Aufführung in Salzburg aus dem Jahr 1632 mit 

dem aus dem Lateinischen ¿bersetzten Titel ĂAnastasius. Spielball des Glücks, Opfer der 

Welt, Schaubild der Hölleñ des Verfassers Thomas Weiss (+1651) ist belegt.   

Hofmannsthal kennt das englische Mysterienspiel (morality play), Hans Sachs ĂComediñ und 

verwendet für die große Bankettszene eine Szene aus Pedro Calderon del la Barcas 

ĂBalthasars Nachtmahlñ. Die Lieder zum Gastmahl sind dem mittelalterlichen Minnesang 

nachempfunden, die paarweise gereimte Verssprache dem Knittelvers des Hans Sachs des 16. 

Jahrhunderts. Schließlich gibt es noch eine von den Brüdern Grimm  kombinierte Fassung in 

deren Hausmärchen. Hierauf bezieht sich der Dramatiker in seiner Vorrede zu seinem Spiel 

(1912): 

 
Als ein ... Märchen mag man auch die Geschichte von Jedermanns Ladung vor Gottes Richterstuhl 

ansehen. ... (Es) wurde hier versucht, dieses allen Zeiten zugehörige und allgemeingültige Märchen 

abermals in Bescheidenheit aufzuzeichnen (zit.n.der Reclam-Ausgabe des ĂJedermannñ, 2003, 

hersg..v. Andreas Thomasberger: Nachwort, S.82). 

 

Hofmannsthals Mysterienspiel wird seit 1920 jedes Jahr in Salzburg vor dem Dom aufgeführt, 

seit 1987 in Berlin (mit der Musik von Johann Sebastian Bach), in Hamburg, Regensburg, 

Mannheim, Mondsee, Schwäbisch-Hall, Bamberg und München. 
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Alternativen zum konsequenten Naturalismus   auf dem Weg zum 

Expressionismus 

 
Die ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts sind  literarisch turbulent. Wir haben schon 

von Neuklassik, Neuromantik, Impressionismus, Symbolismus und Heimatkunst gesprochen, 

die in Stoffen und Motiven, Stil und Sprache auf vergangene Epochen zurückgreifen, aber 

auch völlig neue Aspekte einbringen. Neu und umgreifend ist der Stoff der Sexualität wie in 

Wedekinds ĂLuluñ, deren Interpretation allerdings davon abhängt, ob man Lulu im Sinne des 

konsequenten Naturalismus als primitive Hure oder als eine Art Allegorie des Weiblichen 

verstehen will, was Lulu in die Richtung des Symbolismus bringen würde. Es wurden schon 

einige Autoren wie unter anderen Robert Musil, Max Halbe, Frank Wedekind, Hugo von 

Hofmannsthal und Hermann Hesse genannt, die gerade die psychische Pubertätsproblematik 

in den Mittelpunkt ihres Frühwerks stellen. Diese Stoffe verlangen neue unpathetische, 

realistische Schauspieler, deren Sprache, Gestik und Mimik am Naturalismus geschult sind. 

Kostüme sind dem täglichen Leben geschuldet. Bühnenbilder spiegeln die zeitgenössische 

Architektur. Intensiv beschrieben wird dieses neue Theater durch die für diesen Stil typischen 

ausgesprochen langen und detaillierten Bühnenanweisungen. 

 

Hofmannsthals Mysterienspiel ĂJedermannñ soll nach dem Willen des Autors und seines 

ersten großen Regisseurs Max Reinhardt auf einer mittelalterlichen Simultanbühne gespielt 

werden. Tatsächlich findet die Berliner Erst-Aufführung in einem Zirkus (Schumann) mit .... 

Schasupielern und vor ..... Zuschauern, seit 1920 als Freilichtvorstellung vor dem Salzburger 

Dom statt, abends und nachts sogar als Lichtspiel. 1922 folgt Hofmannsthals ĂDas Salzburger 

groÇe Welttheaterñ nach Calderons „Großes Welttheaterñ. 

 

Dramatiker der ersten 30 Jahre des 20. Jahrhunderts sind außer den schon erwähnten Gerhart 

Hauptmann, Arno Holz/Johannes Schlaf, Ernst von Wildenbruch, Frank Wedekind, 

Arthur Schnitzler und Hugo von Hofmannsthal  Max Halbe (1865-1944), Paul Ernst 

(1866-1943),Ernst Barlach (1870-1938), Georg Kaiser (1878-1945), Else Lasker-Schüler 

(1869-1945),Carl Sternheim (1878-1942), Ernst Toller  (1893-1939), Fritz von Unruh  

(1885-1970), Walter Hasenclever (1890-1940), Hanns Johst (1890-1978), Reinhard 

Goering (1887-1936), Anton Wildgans (1881-1932), Karl Kraus  (1874-1936), Bertolt 

Brecht (1898-1956), Ferdinand Bruckner  (1891-1958),  Arnolt Bronnen (1895-1959),  

Carl Zuckmayer (1896-1977), Marieluise Fleißer (1901-1974), Friedrich Wolf (1888-

1953). 

 

Die in diesem Zeitraum geborenen und tätigen lyrischen und epischen Dichter und 

Schriftsteller Hermann Sudermann (1857-1928), Detlev von Liliencron (1864-1909), Otto 

julius Bierbaum (1865-1910), Stefan George (1868-1933), Jakob Wassermann (1873-1934), 

Karl Spitteler (1845-1924), Thomas Mann (1975-1955), Rainer Maria Rilke (1875-1926), 

Hermann Hesse (1877-1962), Christian Morgenstern (1871-1914), Agnes Miegel (1879-

1964), Carl Hauptmann (1858-1912), Robert Walser (1878-1956), Stefan Zweig (1881-1942), 

Rudolf Alexander Schröder (1878-1962), Arnold Zweig (1887-1968), Johannes R.Becher 

(1891-1958), Gottfried Benn (1896-1956), Alfred Döblin (1878-1957), Heinrich Mann (1871-

1950), Georg Trakl (1887-1914), Franz Werfel (1890-1945), Robert Musil (1880-1942), 

Georg Heym (1887-1912), Franz Kafka (1883-1924), Ernst Stadler (1883-1914), Werner 

Bergengruen (1892-1964), Hermann Broch (1886-1951), Hans Carossa (1878-1956), Ernst 

Jünger (1895-1998), Anna Seghers (1900-1983), Lion Feuchtwanger (1884-1958), Gertrud 

von Le Fort (1876-1971), Joseph Roth (1894-1939), Erich Kästner (1899-1974), Hans Fallada 

(1893-1947), Elias Canetti (1905-1994), Erich Maria Remarque (1898-1970), Marie Luise 

Kaschnitz (1901-1974), Elisabeth Langgässer (1899-1950) u.v.a. stammen wie einige der 
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oben genannten Dramatiker aus dem deutschen Sprachraum in Österreich, der Schweiz und 

besonders auch aus Ost-Europa im Gefolge der jüdischen Emanzipation. Diese Generation 

zumeist noch aus dem 19. Jahrhundert fällt dem Ersten und Zweiten Weltkrieg, der inneren 

und äußeren Emigration, den Verfolgungen durch das Dritte Reich und Selbstmord zum 

Opfer, aber erlebt zum Teil auch das Kriegsende 1945. Einige Autoren können nach 1945 

nicht mehr an die Zeit vor dem Dritten Reich anbinden. Einige Autoren sterben in der 

Emigration, andere kehren zurück.  

 

Diese Generation bringt aber auch 8 bzw. 13 Literatur-Nobelpreisträger hervor: 

1902 Theodor Mommsen (1817-1903), 1910 Rudolf Eucken (1846-1926), 1910 Paul Heyse 

(1830-1914), 1912 Gerhart Hauptmann (1862-1946), 1919/20 Carl Spitteler/Schweiz (1845-

1924), 1929 Thomas Mann (1875-1955), 1946 Hermann Hesse/Schweiz (1877-1962), 1966 

Nelly Sachs/ Schweden (1891-1970), 1972 Heinrich Böll (1917-1985), 1981 Elias Canettei 

(1905-1994), 1999 Günter Grass (*1927), 2004 Elfriede Jellinek/Österreich (*1946 ) und 

2009 Herta Müller (*1953), die, als zur deutschsprachigen Literatur der Schweiz und 

Österreichs zu zählen, ebenda oder im ehemaligen deutschen Sprachraum geboren und 

aufgewachsen oder dorthin emigriert sind. 

 

Die große Zahl an Literaten macht noch deutlicher als 100 Jahre davor ï nämlich in der 

Epoche von Hochklassik und Romantik und ihren Varianten, in welchem Maß die 

deutschsprachige Literatur sich emanzipiert und dieses Bestreben im Ausland anerkannt wird. 

 

In welchem Maß die Schriftsteller sich an der Literatur des Dritten Reichs aktiv beteiligen, 

gehört in eine besondere Vorlesung wie auch das Thema der inneren und äußeren Emigration. 

 

 

Frank Wedekind (1864-1918) 

Hugo von Hofmannsthal (1874-1929) 

Arthur Schnitzler (1862-1931) 

Ernst Barlach ( 

     Neue Zentren, S.38 Berlin, Wien, München, Prag 

     Impressionismus, S.55 

     Neuklassik, S.60, 206 

     Neuromantik, S.62 

     Symbolismus, S.64 

     Heimatkunst, S.67 

     Ibsen, Wedekind, Strindberg, S.206 

     Hofmannsthal,S.207, Hauptmann, Wedekind 

     Hauptmann, S.208, 

     Hofmannsthal, S.220 

     Schnitzler, S.238 

     Wedekind, S.246 

     Kabarett, S.253 

      

     Expressionismus, S.309 

     Drama, S.358 

     Sternheim, S.361 

     Kaiser, S.368 

 

Expressionismus (1910-1925) 

       



142 
 

 

Bertolt Brecht: Gesammelte Werke 15: Schriften zum Theater 1 
Seite71 Über den Untergang des alten Theaters 

124  Der Weg zum zeitgenössischen Theater 

227  Über eine nichtaristotelische Dramatik 

 

ders.          Gesammelte Werke 16: Schriften zum Theater 2 

Seite 659 Kleines Organon für das Theater (bis Seite708) 

 

ders.          Gesammelte Werke 17: Schriften zum Theater 3 

  Anmerkungen 

 

Die zentrale Quelle für die Semesterarbeit muss das ĂKleine Organon f¿r 

das Theaterñ sein  ( Gesammelte Werke 16: Schriften zum Theater 2) 

Die Quellen in Gesammelte Werke 15 und 17 dienen als Beispiele.  

Vielleicht kann man sich auch ein Theaterstück nehmen und seine 

literarische und  theatralische Form und Inhalt mithilfe des ĂKleinen 

Organonsñ analysieren und erklären. 

 

Noten:          173 

Theatergeschichte: 

Anguiano Valdes, Karla Nayeli x 9/10 

Arreola Tellez, Sabdizareth  x 10 

Castro Loera, Gabriel   x 10 

Franco Martinez, Adolfo  x 9 

Guzman Cupich, Miguel Alan x 9 

Martinez Rodriguez, Adriana x 10 

Munoz Coxca, Fabiola  x 9 (kenntnisreich, aber fehlt Bibliographie) 

Paredes, Karl Edsel   x 10             

Perez Curiel, Barbara   x 10/11 

Rocha Lara, Paloma Isabel  x 10 

Romo Cuellar, Lilian   x 10 

Sarahi Martinez, Laura   laura_rone-hotmail.com 

Storey, Emily 

Suarez Pascal, David    David.suarez- yahoo.com 

Torres Rodriguez, Diego  x 10 

Valdovinos Santa Ma., Frida  x 10 

Valencia Cuevas, Naytze  x 10 

 

Stoffe und Motive: 

Franco Martinez, Adolfo  x 9 

Martinez Rodriguez, Adriana x 10 

Munoz Coxca, Fabiola  x 8  
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