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CLAUDE HAAS/ANDREA POLASCHEGG

Der Einsatz des Dramas
Erste Schritte zu einer Dramenpoetik des Anfangs

1. Aufriss

»Vater, es wird nicht gut ablaufen.«! Mit diesem Satz eines Bauernknaben
lasst Friedrich Schiller seine Wallenstein-Trilogie beginnen und verortet den
Zuschauer dadurch explizit auf der Schwelle zu einem Bithnengeschehen,
dessen fataler Ausgang bereits im Vorfeld feststeht, weil und insofern der
Handlungsverlauf den Regeln der Tragodie folgt: Jeder Tragédienanfang
ist per definitionem der Anfang vom Ende, und er kann immer dann als
Beginn des vertrauten Verlaufs dramenpoetisch wirksam werden, wenn
auch die Rezeption eines »dramatischen Gedichts« - so die vage Gattungs-
bezeichnung des Wallenstein — auf diese Verlaufsregeln verpflichtet wird.
Schillers Dramenanfang markiert also zusammen mit dem Beginn der
dramatischen (Sprach-)Handlung auch den Einsatz der Tragddie als einer
Gattung, die auf ihr Ende hin orientiert ist. Und so kann es micht wunder-
nehmen, dass die kompositorische Grundbedingung dieser Gattung aus-
gerechnet am Ende von Wallenstems Lager, das zugleich den Anfang der
Trilogie bildet, noch einmal reformuliert wird, wenn Schiller den Chor mit
einem tragddicnpoetischen Echo der soldatischen Faustregel »Und setzt thr
nicht das Leben ein,/ Nie wird euch das Leben gewonnen sein.«? das Stiick
beschlieBen lasst.

Der Anfang des Dramas, so deutet es sich im Wallenstein an, realisiert und
kommuniziert also weit mehr als nur den Einsatz eines literarischen Textes:
Hier finden Gattungskonventionen und Verlaufsckonomie ihren ebenso
wirksamen Austragungs- wie prominenten Verhandlungsort, hier werden
Leserhaltungen vorgefiithrt und Rezeptionsmodi implementiert, und offen-
bar steht mit diesen Anfingen nicht weniger Entscheidendes auf dem Spiel,
als von ihnen in Gang gesetzt wird.

| Friedrich Schiller, Wallenstein. Ein dramatisches Gedicht, in: ders., Samtiche Werke in
fiunf Banden. Auf Grund der Originaldrucke hg. von Gerhard Fricke und Herbert G.
Gepfert, Miinchen 1981, Bd. 11, S. 269-547, hier S. 277.

2 Ebd., S. 311.
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Folgt man nun den Asthetiken der Moderne, dann finden diese multiplen
Einsatze des Dramas aullerdem unter sehr spezifischen, gewissermalien
verschérften, darstellungstechnischen und werkpoetischen Bedingungen
statt. So hat Hegel, stellvertretend fiir viele Andere und im zeitgenéssisch
obligatorischen Rekurs auf die Pactik des Aristoteles, an den Anfang des
dramatischen Werks den aporetischen Anspruch gestellt, dass er »das, was,
selber notwendig, nicht durch anderes sei, woraus jedoch anderes sei und
hervorgehe«.? Somit erscheint der Eingang also nicht allein als initium,
sondern als unbedingte Bedingung des dramatischen Verlaufs, in Hegels
Terminologie: der »dramatischen Bewegung«.*

Uberdies konstatieren die Poetiken seit dem 18. Jahrhundert immer wieder,
der Einsatz des Dramas habe »Schwierigkeiten von mehr, als einer Art«.5 In
jedem Fall seien diese groBer als die des Epos, weil das Drama tber keine
narrative Instanz verflige, durch welche die Aistoire des Stiicks dem Zu-
schauer oder Leser vermittelt wiirde; in der Begrifflichkeit des 18. Jahr-
hunderts: weil »der Dichter nicht selbst spricht«,® sondern allein die Figu-
ren sprechen lasst. Und schlieBlich misse der dramatische Anfang, und
hierin liegt woméglich seine grofte kompositorische Hypothek, stets bereits
»im Gange sein«,” insofern man vom Dramatiker im Unterschied zum
Epiker »cin ewiges Fortschreiten fordert«.®

w0

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke. Auf der Grundlage der Werke von 1832-1845
neu edierte Ausgabe, Redaktion Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Bd. 15:
Vorlesungen (ber die Asthetik II, Frankfurt a.M. #1890, S. 488. Hegel reformuliert hier
den berithmten Satz »Ein Anfang ist, was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas
anderes folgt, nach dem jedoch natitrlicherweise etwas anderes eintritt oder entsteht.«
(Aristoteles, Poetik. Griechisch/Deutsch, iibers. und hg von Manfred Fuhrmann, biblio-
graphisch erganzte Ausgabe, Swirtgart 1996, S. 25.)

Ebd.

Art. »Ankiindigunge, in: Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste.
In einzelnen, nach alphabetischer Ordnung der Kunstwérter auf einander folgenden,
Artikeln abgehandelt, 2 Bde., Leipzig 1771-1774, Bd. 1, 8. 54fF, hier 8. 55.

6 Ebd.

Jean-Frangois Marmontel, Eléments de littérature. Edition présentée, établie et annotée
par Sophie Le Ménahéze, Paris 2005 [1787], S. 537.

8 Goethe an Schiller v. 22. April 1979, in: »Thre Briefe sind meine einzige Unterhaltung«.
Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe in den Jahren 1794-1805, 2 Bde., hg. von
Manfred Beetz, Miinchen/Wien 1990, Bd. 1, 8. 333f

N

w

~
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Ii. Doppeltes Desiderat: Der verdréangte Dramenanfang

Wie bereits diese wenigen Schlaglichter erhellen, besitzt die Auseinander-
setzung mit dem Drameneingang historisch eine ebenso groBe Prominenz
wie Persistenz und zeugt von einer veritablen poetologischen Problematik.
Umso irritierender muss der Umstand anmuten, dass in der insgesamt
nicht weniger prominenten und persistenten literaturwissenschaftlichen
Forschung zu den Anfingen literarischer Texte sich an der Stelle des
Dramenanfangs ein Desiderat auftut, dessen AusmaBe die einer »>For-
schungsliicke« kategorial tibersteigen:

Seit ihrer komparatistischen Initialziindung durch Norbert Millers Essay-
band Romananfinge (1965)° und Edward W. Saids international einfluss-
reiche Studie Beginnings. Intention and Meihod (1975)!° hat sich die interna-
tionale Forschung zu literarischen Textanfangen zwar stetig, seit den
1990er Jahren sogar noch einmal sprunghaft, erweitert.)! Allerdings blieb
sie ihren eigenen forschungsgeschichtlichen Anfangen vor allem darin
treu, dass sie sich nahezu ausschlieBlich mit den Anfangen von Romanen,
Erzihlungen, Novellen oder Kurzgeschichten befasst hat und heute noch
immer befasst. Unabhingig von den jeweils gewahlten methodischen
Ansitzen, die von textlinguistischen Zugangen!? tiber werkpoetische!?
und gattungstyplogische!* Fragestellungen bis hin zu kulturpoetischen

9 Norbert Miller (Hg), Romananfinge. Versuch zu einer Poetik des Romans. Zwolf Essays,
Berlin 1964.

10 Edward Said, Beginnings. Intention and Method, New York 1975.

1l Vgl. dazu die Bibliographien: James R. Bennett, Beginning and Ending. A Bibliography,
in: Style 10 (1976), S. 184-188; Wolfgang Haubrichs, Kleine Bibliographie zu »Anfang
und >Endec in narrativen Texten (seit 1965), in: Zeitschrift fur Literaturwissenschaft und
Linguistik 25.99 (1995), hg. von Wolfgang Haubrichs, Stuttgart 1995, S. 36-50.

12 Roland Harweg, Textanfinge in geschriebener und gesprochener Sprache, in: Orbis 17
(1968), S. 343-388; ders., Beginning a Text, in: Discourse Processes 3 (1980), S. 313-326;
in seiner Nachfolge u.a. Andreas Wolkenstorfer, Der erste Satz. Osterreichische Roman-
anfinge 1960-1980, Wien 1994.

13 8o etwa Gunter H. Hertling, Theodor Fontanes »Irrungen, Wirrungen«. »Die Erste
Seite« als Schitissel zum Werk, New York/Bern/Frankfurt a.M. 1985; Uwe Neumann,
»Behandeln Sie den Anfang so unnachsichtig wie méglich«. Vorlufiges zu Roman-
anfingen bei Uwe Johnson, in: Johnson-Jahrbuch 3 (1996), S. 1948,

14 Vgl auch hier exempl. Willi Hirth, Incipit. Zu einer Poetik des Romananfangs, in:
Romanische Forschungen 86 (1974), S. 419-436; Peter Erlebach, Theorie und Praxis
des Romaneingangs. Untersuchungen zur Poetik des Englischen Romans, Heidelberg
1990; Anthony David Nuttall, Openings. Narrative Beginnings from the Epic to the
Novel, Oxford 1992,
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Zugriffen!s reichen, hat sich die Textanfangsforschung derart konsequent
auf die Anfiinge narrativer Texte konzentriert, dass die Begriffe »Text-
anfang< und »Romananfang«im literaturwissenschaftlichen Diskurs inzwi-
schen zu Synonymen geworden sind.!® So konnte Bruce L. Weaver schon
im Titel seines typologischen GroBprojekts Novel openers. First sentences of
11,000 fictional works (1995)!7 unwidersprochen >Fiktion< mit >Erzihlunge
gleichsetzen, womit er beredtes Zeugnis von der Konsequenz ablegt, mit
welcher erste Sprechakte, Eingangsszenen und selbst die initialen Para-
textel® dramatischer Werke wihrend der letzten Jahrzehnte aus der lite-

rarischen Welt der Anfinge herausdefiniert worden sind.

Diese erstaunliche Restriktion der analytischen Aufmerksamkeit auf Er-

zahlanfinge ist zweifellos nicht zuletzt dem narratologischen Paradigma

geschuldet, in welchem sich die literaturwissenschaftliche Forschung ins-

gesamt seit nunmehr einem Vierteljahrhundert bewegt. Im Schwerefeld

dieses Paradigmas sind Erzihltexte, als gattungspoetisch vermeintlich un-

markierte und literaturgeschichtlich vermeintlich einflussreichste Form der

Literatur, zunchmend zum selbstverstiandlichen Gegenstand literaturwis-

senschaftlichen Arbeitens geworden, und zwar keineswegs allein im so

genannten kulturwissenschaftlichen Teil des Fachs.!® Im Gegenzug — und

womoglich noch folgenreicher — hat sich in der literaturwissenschaftlichen

15 Vgl. die Beitrage in: Kurt Rotigers/Monika Schmitz-Emans (Hg,), Anfinge und Uber-
ginge, Essen 2003; ferner Inka Miilder-Bach, Am Anfang war ... der Fall, in: dies./
Eckhard Schumacher (Hg), Am Anfang war ... . Ursprungsfigurationen und Anfangs-
konstruktionen der Moderne, Miinchen 2008, S. 107-129.

16 Selbst die einzige explizit »gattungstheoretische« Studie zum Textanfang befasst sich
allein mit verschiedenen Formen von Erzzhlliteratur: Thomas Gahlen, iiber den Buch-
und Werkeingang. Literaturwissenschaftliche Untersuchungen aus gattungstheoretischer
Perspektive, Schwelm 1990.

17 Bruce L. Weaver, Novel Openers. First Sentences of 11,000 Fictional Works, Topically
Arranged with Subject, Keyword, Author and Title Indexing, Jefferson, NC 1995. ’

18 Vgl Annette Retsch, Paratext und Textanfang, Wiirzburg 2000; Till Dembeck, Texte
rahmen. Grenzregionen literarischer Werke im 18. Jahrhundert (Gottsched, Wieland,
Moritz, Jean Paul), Berlin/New York 2007; Uwe Wirth, Das Vorwort als performative,

paratextuelle und parergonale Rahmung, in: Jirgen Fohrmann (Hg), Rhetorik. Figura-
tion und Performanz, Stuttgart/Weimar 2004, S. 603-628.

19 Das lasst sich besonders gut am Zuschnitt der Einfithrungsliteratur in die Methoden und
Theorien der Literaturwissenschaft ablesen, die in threm anwendungsbezogenen Seg-
ment ausnahmslos Erzzhltexte zur Exemplifizierung wihlt (vgl. David E. Wellbery [Hg],
Positionen der Literaturwissenschaft. Acht Modellanalysen am Beispiel von Kleists »Das
Erdbeben in Chili«, Minchen 21987; Klaus-Michael Bogdal [Hg], Neue Literaturtheo-
ren in der Praxis. Textanalysen von Katkas »Vor dem Gesetz¢, Opladen 1993) und
dabei in ihrer Systematik durchweg auf die Présentation der Narratologie als metho-
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Praxis die Tendenz durchgesetzt, literarische Texte jedweder Provenienz
mit analytischen Wahrnehmungs- und Beschreibungskonzepten des »Nar-
rativen< zu fassen, literarische Geschehensdarstellung und >Erzihlenc also
konzeptionell ebenso in eins zu setzen wie >Fiktion« und >N arration¢. Dabei
scheint die enorme Wirkmichtigkeit dieses narratologischen Paradigmas
weniger das Ergebnis einer programmatisch betriebenen transgenerischen
Narratologie?® zu sein als vielmehr die Folge emer normalisierenden Dis-
kurspraxis der Literaturwissenschaft, befevert durch das interdisziplinar
ventilierte Wesentlichkeitsversprechen des Erzihlens als historiographi-
sches, sozialpsychologisches, wissensgeschichtliches und anthropologisches
Grundprinzip; sei es in Gestalt der »Geschichtserzahlung«,?! von »Erinne-
rung und Identitat«?? oder der nach wie vor virulenten Idee vom Menschen
als »story telling animal«.2s Und da das Phinomen des Anfangs in der

dischen Ansatz verzichtet, den narratologischen Zugang zu literarischen Texten also
implizit - so darf man wohl schlieBen — als snormalenc wertet. Vgl. auch Klaus-Michael
Bogdal (Hg), Neue Literaturtheorien, Eine Einfilhrung, Opladen 21997; Rainer Baas-
ner, Methoden und Modelle der Literaturwissenschaft. Eine Einfithrung, Berlin 1996.

20 Vgl. exempl. Marie-Laure Ryan, On the Theoretical Foundation of Transmedial Nar-

ratology, in: Jan Christoph Meister (Hg), Narratology beyond Literary Criticism. Me-

diality, Disciplinarity, Berlin/New York 2005, 8. 1-24.; Manfred Jahn, Narrative Voice

and Agency in Drama. Aspects of Narratology in Drama, in: New Literary History 32

(2001), S. 659-679; Ansgar Ninning/Roy Sommer, Drama und Narratologie. Die

Entwicklung erzahltheoretischer Modelle und Kategorien fiir die Dramenanalyse, in:

Ansgar Niinning/ Vera Niinning (Hg), Erzahltheorie transgenerisch, intermedial, inter-

disziplinir, Trier 2002, S. 105-128; Holger Korthals, Zwischen Drama und Erzéhlung

Ein Beitrag zur Theorie geschehensdarstellender Literatus, Berlin 2003. Vgl. dazu die

konzeptionell ebenso diferenzierte wie analytisch virtuose Kritik von Irina O. Rajewsky,

Von Erzahlern, die (nichts) vermitteln. Uberlegungen zu grundlegenden Annahmen der

Dramentheorie im Kontext einer transmedialen Narratologie, in: Zeitschrift fiir franzo-

sische Sprache und Literatur 117 (2007), S. 25-68.

Hayden V. White, Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century

Europe, Baltimore 1973; im Anschluss daran Daniel Fulda, Wissenschaft aus Kunst.

Dic Entstehung der modernen deutschen Geschichisschreibung 17601860, Berlin/

New York 1996; Irmgard Wagner, Geschichte als Text. Zur Tropologie Hayden Whites,

in: Wolfgang Kittler/Jorn Riisen/Ernst Schulin (Hg,), Geschichusdiskurs. Grundlagen

und Methoden der Historiographiegeschichte, Frankfurt .M. 1993.

22 Vgl. hierzu die Auswahlbibliographie im Band Astrid Erll/Marion Gymnich/Ansgar
Ninning (Hg), Literatur, Erinnerung, Identitat. Theoriekonzeptionen und Fallstudien,
Trier 2003, S. 323-328.

23 Vgl. exempl. Wolfgang Kraus, The Eye of the Beholder. Narratology as Seen by Social
Psychology, in: Meister (Hg), Narratology beyond Literary Criticism (Anm. 20), S.
265-287; in der kognitionspsychologischen Variante Daniel L. Schacter, Searching for
Memory. The Brain, the Mind, and the Past, New York 1996.

2
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Denktradition der arché selbst mit einem nicht unerheblichen Wesentlich-
keitsversprechen versehen ist und somit eine kulturanthropologische oder
geschichtsphilosophische Reflexion weit eher herausfordern mag als eine
Auseinandersetzung mit dem Eigensinn literarischer Darstellungsformen
oder Gattungen, scheint die narrative Engfithrung gerade der Textanfangs-
forschung vor diesemn wissenschafisgeschichtlichen Hintergrund letztlich in
den Bereich des Erwartbaren zu riicken.

Und doch liegt im Ausschluss des Dramas aus der literaturwissenschafili-
chen Beschiftigung mit Textanfingen eine weiter reichende und tiefer
gehende Symptomatik. Deren Dimension deutet sich schon darin an, dass
dieser Ausschluss im toten Winkel sowohl der Theaterwissenschaft als auch
der Dramenforschung sein exaktes Komplement findet. Denn obwohl es,
wie angedeutet, in der Geschichte der Dramenpoetik und der dramatischen
Dichtung selbst an systematischen Reflexionen des Anfangs keineswegs
mangelt, hat sich auch im — vom narratologischen Paradigma weitgehend
unberiihrten — theaterwissenschaftlichen und dramentheoretischen For-
schungsfeld die Beschiftigung mit dem Drameneingang bis heute nicht
etabliert, geschweige denn zu einer konzertierten Forschung arrangiert.
Allein die Altphilologie verfiigt iiber eine gewisse Tradition der wissen-
schaftlichen Auseinandersetzung mit dem Anfang vor allem der attischen
Tragsdie.2* Und bis in die 1970er Jahre hinein lassen sich auch in den
Neuphilologien einzelne Versuche verzeichnen, den Dramenanfang zum
Gegenstand zu machen und so etwas wie eine Expositionsforschung zu
etablieren.2 Doch fiir die letzten vier Jahrzehnte gilt nach wie vor die

2¢ ygl. Walter Nestle, Die Struktur des Eingangs in der attischen Tragédie, Hildesheim
1967 [zuerst Stuttgart 1930]; Werner Schultheis, Dramatisierung von Vorgeschichte.
Beitrag zur Dramaturgie des deutschen klassischen Dramas, Assen 1971; Hans Werner
Schmidt, Die Struktur des Eingangs, in: Walter Jens (Hg), Die Bauformen der grie-
chischen Tragédie, Miinchen 1971 (Beihefte zu Poetica 6), S. 1-46; Oliver Taplin, Greek
Tragedy in Action, London 1978, 8. 31-57.

25 Vgl. Ernst Ziel, Uber die dramatische Exposition, Rostock 1879; Grete Montpetain,
Studien zu Kleists dramatischer Exposition, Hannover 1927; Robert Petsch, Die dra-
matische Exposition, in: Nationaltheater 3.3 (1939), S. 210-218; vor allem Hans Giin-
ther Bickert, Studien zum Problem der Exposition im Drama der tektonischen Bauform.
Terminologie, Funktionen, Gestaltung, Marburg 1969; ders., Expositionsprobleme des
tektonischen Dramas, in: Werner Keller (Hg), Beitrage zur Poetik des Dramas, Darm-
stadt 1976, S. 39-70. Zu der einzigen uns bekannten neueren Arbeit, die sich der
Exposition — der Tragodie der franzésischen Klassik — anhand der linguistischen Prag-
matik zu nahern versucht, vgl. Florence Epars Heussi, L'exposition de la tragédie
classique en France. Approche pragmatique et textuelle, Berlin u.a. 2008.
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Diagnose Bernhard Asmuths, dass das literaturwissenschafiliche »Interesse
an der Exposition [...] weitgehend zum Erliegen gekommen«?® ist.
Allerdings lasst sich diese Brache fiir die systematische Dramenforschung
insgesamnt konstatieren. Denn wenn mit Manfred Pfisters informations-
theoretisch grundierter Studie Das Drama. Theorie und Analyse eine Publika-
tion aus dem Jahre 1977, inzwischen in der elften Auflage, noch immer als
unangefochtenes Standardwerk der Dramentheorie fungieren kann, auf
dem FuBe gefolgt von den kanonischen Studien von Volker Klotz (1960)%7
und Peter Piitz (1970)28, dann prasentiert sich — zumal nach einem ver-
gleichenden Blick auf die terminologisch feinstjustierte Erzahltheorie — die
Entwicklung der Dramentheorie wihrend der letzten vierzig Jahre als
wenig vital. Man kann also durchaus konzedieren, dass es einer systema-
tischen Arbeit zum Dramenanfang schlicht an terminologischem, metho-
dischem und gattungstheoretischem Riistzeug fehlt, um sich auf dem Re-
flexions- und Analyseniveau der gegenwartigen Literaturwissenschaft zu
bewegen.2? Und so liegt die Vermutung nahe, dass sich die Leerstelle der
dramenpoetischen Anfangsforschung aus eben diesem Mangel erklart.
Nun hat aber die Literaturwissenschaft gerade in jiingster Zeit einen deut-
lichen Anstieg von theoretisch und methodisch hochst ambitionierten Ar-
beiten zu Tragodie und Trauerspiel verzeichnen kénnen,3® in denen die
gattungspoetische Reflexion einen zentralen Raum einnimmt. Zwar ist
noch nicht abzusehen, ob sich dieser literaturwissenschafiliche Neueinsatz

2% Art. »Expositione, in: Klaus Weimar (Hg,), Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft, Bd. 1, Berlin/New York 1997, S. 549. Tatsachlich stammt die jingste Mono-
graphie zum Thema aus dem Jahre 1999 und ist in jeder Hinsicht ein Solitar: Anneliese
Kuchinke-Bach, Das »dramatische Bild« als existentielle Exposition in der deutschen
Tragodie vom 17, bis 19, Jahrhundert, Frankfurt a. M. u.a. 1999.

27 Volker Klotz, Geschlossene und offene Form im Drama, Miinchen 111999,

28 Peter Piitz, Die Zeit im Drama. Zur Technik dramatischer Spannung, Géttingen 1970.

29 Ein Umstand, der freilich immer mal wieder beklagt wird. Zu dem Versuch, die Analyse
zumindest des klassischen und klassizistischen Dramas terminologisch so auszustatten,
dass sie neben jener von Romanen bestehen kann, vgl. etwa Georges Forestier, Essai de
génétique théatrale. Corneille a I'ccuvre, Paris 1996.

30 Vgl. Daniel Fulda/Thorsten Valk (Hg,), Die Tragodie der Moderne. Gattungsgeschichte
~ Kulturtheorie — Epochendiagnose, Berlin/New York 2010; Pierre Judet de la Combe,
Les tragédies grecques sont-elles tragiques?, Paris 2010; Bettine Menke, Das Trauer-
spiel-Buch. Der Souveran — das Trauerspiel — Konstellationen — Ruinen, Bielefeld 2010;
Arthur Cools u.a. (Hg), The Locus of Tragedy, Leiden/Boston 2008; Bettine Menke/
Christoph Menke (Hg.), Tragodie — Trauerspiel — Spektakel, Berlin 2007; Christoph
Menke, Die Gegenwart der Tragodie. Versuch tber Urteil und Spiel, Frankfurt a.M.
2005.
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auf dem Feld der dramatischen Literatur tatsichlich zu einem dramen-
thegretischen Neuansatz verdichten wird. Doch an theatralitiitstheoreti-
scher und tragddienpoetischer Tiefenschirfe mangelt es diesen neuen Ana-
lysen in keiner Weise, die iiberdies einen starken Fokus auf Griindungs- und
Begriindungsfiguren des Tragischen im Horizont des Politischen legen und
insofern eine Auseinandersetzung mit den Anfingen der Stiicke selbst und
ihren multiplen Einsitzen besonders erwartbar machen.

Wenn sich initiale Sprechakte, erste Auftritte und Eingangsszenen gleich-
wohl auch in diesen Arbeiten dem analytischen Zugriff entzichen und der
konkrete Finsatz der Tragodie hier ebenfalls im toten Winkel der wissen-
schaftlichen Reflexion liegt,3! dann mehren sich die Indizien dafiir, dass die
renitente Unsichtbarkeit des Dramenanfangs im Lichte der Forschung
nicht allein der Kontingenz wissenschafts- und theoriegeschichtlicher Ent-
wicklungen geschuldet ist. Vielmehr deutet das doppelte Desiderat — das
Fehlen einer Dramenreflexion in der Textanfangsforschung und das Fehlen
einer Anfangsreflexion in der Dramenforschung — auf grundlegendere
epistemologische Ursachen hin, die es genauer zu verfolgen lohnt.

81 Als besonders signifikant erweist sich dabei die Studie von Wolfram Erte, Kritik der

Tragédie. Uber dramatische Entschleunigung, Weilerswist 201 1. Obwohl der Autor eine
{iberaus ambitionierte tragodientheoretische Arbeit vorlegt, welche die Gattung auf eine
zeitlich wie handlungslogisch eingefangene Verlangsamung und damit auch »Kritik« an
teleologisch motivierten Prozessen des Schicksalhaften und Unabdingbaren verpflicheer,
zeigt er sich am Dramenanfang als potentiellem Einsatzort just dieser Doppelbewegung
allenfalls im Rahmen seiner Einzellektiiren, nicht aber in systematischer Absicht interes-
siert. Ahnliches gilt im Ubrigen fiir alle ragodientheoretischen Studien, die sich mit dem
Phinomen der inneren »Entwicklunge der Handlung beschaftigen, und zwar unabhingig
von der Frage, ob sie eine solche (insbesondere auf geschichtsphilosophischer Ebene) zu
konstatieren oder umgekehrt zu bestreiten versuchen. Gerade in der deutschen Trags-
dienreflexion lisst sich bis heute die Tendenz beobachten, ein ausgewiesenes Interesse an
der Philosophie, Politik oder gar Anthropologie des Tragischen tiber eine konsequente
Vernachlassigung gattungspoctischer Fragen durchzusetzen. Zugespitzt auf die neuere,
vielfach beachtete Arbeit von Karl Heinz Bohrer vgl. hierzu Claude Haas, Karl Heinz
Bohrer. Das Tragische. Erscheinung, Pathos, Klage, Miinchen 2009 (Rez.), in: Germa-
nisch-Romanische Monatsschrift 59 (2009), H. 3, S. 449-452.
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ill. Anfangsloser Raum:
Das tektonische Paradigma der Dramenforschung

Anfinge zu denken impliziert stets und notwendig, Verlaufe und Prozesse
in den Blick zu nehmen. Schon unsere Alltagssprache stellt mit der Rede
vom Anfang entweder die Entstehungs- und Entwicklungsdimension der in
Rede stehenden Dinge und Zusammenhange aus, oder si¢ reserviert den
Zuweis von Anfangen fiir solche Phanomene, denen — auch jenseits ihrer
Genese — selbst etwas Prozessuales eignet, die also im strengen Sinne einen
Anfang haben und ihren Anfang nicht allein irgendwann oder irgendwo
genommen haben.32 Dass der literarische Text in letztere Kategorie fall, dass
also nicht allein seine Produktion, sondern cr selbst einen Anfang besitzt,
setzt nicht allein unser alltaglicher Sprachgebrauch als selbstverstandlich
voraus, sondern auch die etablierte Textanfangsforschung, die sich schliefi-
lich keineswegs allein und nicht einmal vornehmlich mit der Textgenese
befasst,?® sondern den Anfang als initiales Moment des Textes selbst be-
greift und beschreibt. Angesichts dieser Selbstverstandlichkeit droht aller-
dings der Umstand leicht in Vergessenheit zu geraten, dass eine solche
»Anfangshaltigkeit< insgesamt nur sehr wenigen Phanomenen eignet. An-
ders als Texte besitzen etwa Skulpturen oder Gemalde zwar Konturen,
Grenzen, Ecken, Seiten, einen Rahmen oder woméglich sogar Enden,
jedoch nichts, was sich als ihr Anfang wahrnehmen und konzeptionalisie-
ren lieBe. Gleiches gilt fiir Architektur, fiir Gebaude, Riume oder Flachen.
Auch hier lauft der Versuch, an diesen Raumen oder Flachen cinen Anfang
auszumachen und jenseits ihrer Entstehung ihr inifium zu bestimmen, ins
Leere. Zwar lasst sich in Raumen oder auf Flachen ein Anfang setzen oder
von ihnen ablesen, doch sind diese initialen Momente niemals zugleich der
Anfang des Raumes oder der Flache. In diesem Sinne handelt es sich bei
Gebauden, Raumen oder Bildern also um anfangslose Phanomene.
Betrachtet man mit dieser ebenso simplen wie grundlegenden Einsicht im
Riicken nun die Terminologie der wissenschaftlichen Rede iiber dramati-
sche Texte genaucr, dann fallt eine Leitmetaphorik ins Auge, die sich
tatsichlich durchgingig aus den semantischen Feldern von »>Bilds, »Tiefec

32 Vgl. Art. »Anfangq, in: Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm, Bd. 1:
A-Biermolke, Leipzig 1854, Sp. 324-326.

33 Dazu ausfithrlich die Beitrage im Band Hubert Thiiring/Corinna Jager-Trees/Michael
Schlafli (Hg), Anfangen zu schreiben. Ein kardinales Moment von Texigenese und
Schreibprozess im literarischen Archiv des 20. Jahrhunderts, Miinchen 2009.
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und »Raumc speist: Von einer »Anatomie«?* oder »Architektur«® des Dra-
mas ist ebenso konsequent die Rede wie von seiner »Tektonik«,3® und die
Begrifflichkeit von »geschlossener und offener Forme eines Volker Klotz37
hat der wissenschaftlichen Konzeptionalisierung des Dramentextes eine
nicht weniger starke spatial-ikonische Schlagseite verliehen als Erwin Gofl-
mans jiingst wieder prominent gewordene Diktion des »Theaterrah-
mens«.38 Peter Szondi hat seine ohnehin konsequent simultan gedachte
»Absolutheit« des Dramas selbst auf dessen Genese ausgeweitet und sogar
deren Prozesshaftigkeit in der gnomischen Formulierung metaphorisch still
gestellt: »Das Drama wird nicht geschrieben, sondern gesetzt«.3? Und auch
der — ebenso offenkundige wie wissenschafisgeschichtlich zutiefst ritsel-
hafte — Aufstieg des Gustav Freytag’schen Pyramidenmodells*® (Abb. 1)

Abb. 1: Gustay Freytag, Die Technik des Dramas (1863) [Ausschnitt]

3¢ Vgl. Alan Reynolds Thompson, The Anatomy of Drama, Berkeley/Los Angeles 1942,
35 Vgl. exempl. Thomas Wirtz, Gerichtsverfahren. Ein dramaturgisches Modell in Trauer-
spielen der Trihaufklarung, Wirzburg 1994, S. 221.
Der Begriff der >Tektonik« wird in der Dramenforschung grundsitzlich nicht der Geo-
logie, sondern — seiner Etymologie entsprechend — der Architektur entlehnt. Bei Volker
Klotz etwa werden »Tektonik< und »architektonische Einheitc zu Synonymen: »Der Akt,
ehenso wie die ganze Handlung, vermeidet, den Eindruck eines zufilligen Ausschnius
hervorzurufen, er betont deutlich Anfang, Durchfiihrung und Ende. Trotz dieses tekto-
nischen Aufbaus ist er nicht selbststéndig, Er verweist als Teil in allen seinen Ziigen auf
das iibergeordnete Ganze.« (Klotz, Geschlossene und offene Form [Anm. 27], 8. 671))
37 Ebd.
38 Vgl. Erving Goffman, Rahmen-Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von Alltags-
erfahrungen, Frankfurt a.M. 1980, S. 143-175.
39 Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas 1880-1950, Frankfurt a.M. 1963, S. 15.
40 Gustav Freytag, Die Technik des Dramas, Leipzig 1863, S. 100.
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vyon einer kaum briefmarkengroBen Marginalie in einer normativen Dra-
menpoetik des 19. Jahrhunderts zum literaturdidaktisch universalisierten
und bis heute wirkmichtigen Beschreibungsmodell dramatischer Texte
zeugt tberdeutlich von der enormen Suggestionskraft raumlich-tekto-
nischer Konzeptionalisierungen des dramatischen Textes. Fir eine Aus-
einandersetzung mit dem Dramenanfang ist die Dominanz dieser bildlich-
raumlichen Wissenschaftsmetaphorik insofern ebenso signifikant wie
folgenreich, als die Dramenforschung damit ihren textuellen Gegenstand
von Phianomenen her formalisiert, die selbst iiber keine Anfange verfigen.
Das Ergebnis ware dann eine — von der epistemologischen Kraft der
leitenden Metaphorik generierte und insofern tatsachlich systematische —
Anfangsvergessenheit dieser Forschung, die ihren sukzessiven Gegenstand
als simultanes Raum-Bild vorstellt und mit dem Aspekt des Textverlaufs
zugleich auch den Textanfang zum Verschwinden bringt. Diese Tendenz
mag zwar vom wiederholt ausgerufenen spacial oder topographical turn*! der
Geistes- und Kulturwissenschaften in den vergangenen Jahren befordert
worden sein. Doch der Traditionshorizont einer simultan-tektonischen
Konzeptionalisierung des Dramas reicht historisch viel weiter und ist zu-
gleich gattungspoetisch viel spezifischer als jede erdenkliche Kehre der
jiingeren Wissenschaftsgeschichte. Seine literaturgeschichtliche Tiefe ge-
winnt dieses Konzept durch seine enge Einbindung in Klassi(zisti)sche Mo-
delle des literarischen Werks als >Einheit< und als >Ganzes¢, von denen
schon das Deutsche Werterbuch zu berichten wusste, dass sich diese Modelle
an Werken der bildenden — und mithin anfangslosen — Kunst konturiert
haben und im 18. Jahrhundert von dort auf die Dichtung iibertragen
worden sind.*?

41 Vgl dazu den Uberblick von Sigrid Weigel, Zum stopographical turn<. Kartographie,
Topographie und Raumkonzepte in den Kulturwissenschaften, in: KulrurPoetik 2.2
(2002), S. 151-165, den Aufiiss von Hartmut Bohme, Einleitung Raum - Bewegung
— Topographie, in: ders. (Hg.), Topographien der Literatur. Deutsche Literatur im trans-
nationalen Kontext, Stuttgart/ Weimar 2005, S. IX-XX1II, sowie die Anthologie von
Jorg Diinne/Stephan Giinzel (Hg), Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und
Kulturwissenschaften, Frankfurt a.M. 2006.

42 Art. »Kunstwerkes, in; Deutsches Worterbuch (Anm. 32), Bd. 5, Sp. 2735-2737, hier Sp.
2736.

10




18 Claude Haas/Andrea Polaschegg

IV. Das poetologiegeschichtliche Erbe der Forschung

Wihrend indes diese werkpoetische Einheits- und Ganzheitskonzeption
der Simultaneitat fir die poetologische Formatierung simtlicher Werke
der Dichtkunst, unabhingig von ihrer literarischen Gattung, in Anschlag
gebracht und entsprechend wirkmichtig geworden ist, hat sich in die neu-
zeitliche Poetikgeschichte des Dramas an entscheidender Stelle noch eine
weitere bild-raumliche Figur eingeschrieben und als maBgeblich erwiesen.
So ist die vermeintliche Geburtsstunde der — mehr oder minder biirgerli-
chen — Illusionsdramatik zumindest im Riickblick von Diderots Konzepten
des sTableauc und der »>Vierten Wand«nicht mehr zu trennen; zwei deutlich
der Malerei und Architektur entlehnten Modellen des Dramatischen, die
Diderot explizit als Prinzipien der dramatischen Anfangsgestaltung geltend
macht*? und damit den Dramenanfang in der Simultaneitit des Biihnen-
raums aufhebt.4¢

Im besonderen Falle der Dramenforschung allerdings besitzt diese Tendenz
zur impliziten Verraumlichung des literarischen Gegenstandes eine (oft
verkappte) normative Dimension, die {iber den Einsatz der Illusionsdra-
matik hinaus- und unter poetologiegeschichtlicher Perspektive auf den ers-
ten Blick sogar hinter diese zuriickweist. Denn selbst wenn ein immanentes
Konzept von Tektonik nicht immer explizit raumlich figuriert wird, binden
doch ausgerechnet solche Studien, die sich mit Temporalisierungstragen
dramatscher Kunst beschaftigen, ihren Zeitbegriff oft an die Komposit-
onstechnik einer kausallogischen Verkniipfung von Handlungssequenzen.
Sie transformieren die Sukzession des dramatischen Verlaufs somit in eine
logische Operation und integrieren sie auf diese Weise vollstindig in ein
tektonisches Konzept.*> Temporalitit und Verlauflichkeit gerinnen damit
zu prinzipiell statischen Elementen, die eine Harmonie zwischen >Teilenc
und einem »Ganzenc verbiirgen.*® Die wissenschaftliche Verwandlung der
Zeit in Kausalitat, die sich bis in die aristotelische Poetik zuriickverfolgen
lasst,# stellt in der modernen Tradition streng genommen einen Ableger

43 Denis Diderot, Von der dramatischen Dichtkunst, in: ders., Asthetische Schrifien, aus
dem Franzosischen iibers. von Friedrich Bassenge und Theodor Liicke, 2 Bde., Berlin/
Weimar 1967, Bd. 1, S. 319.

#4 Vgl, dazu Romira M. Worvill, >Seeing« Speech. Illusion and the Transformation of
Dramatic Writing in Diderot and Lessing, Oxford 2005, bes. S. 89ff.

45 Vgl. Pitz, Die Zeit im Drama (Anm. 28). .

46 Vgl noch einmal die Ausfihrungen von Volker Klotz zu Tektonik und Architektur in

Anm. 36.

B st e e

Der Einsatz des Dramas 19

des dramenklassizistischen Paradigmas der laison des scines dar. Dieses
gehort spatestens seit der auch in Deutschland bis weit in das 18. Jahr-
hundert hinein immens einflussreichen Pratique du thédtre des Abbé d’Aubi-
gnac (1657)*8 zum Kernbestand der Klassischen Poetik, und es stellt den
Dramendichter unter exakt jenes Motivierungsdiktat von Auftritt- und
Szenenfolge, das die moderne Dramenanalyse insbesondere der »Komposi-
tion< und des >Aufbaus« von Stiicken maBgeblich prigen sollte.

Die Wirkmachtigkeit derartiger Vorstellungen von Tektonik lasst sich nicht
zuletzt daran ermessen, dass eine in diesem handlungslogischen Sinne
sintakte« Komposition in der Forschung sogar zur Zulassungsbedingung
dramatischer Texte zur Gattung Drama iiberhaupt erhoben werden kann.
S beschreibt Peter Szondi die Aufkiindigung tektonischer Prinzipien im
modernen Drama als dezidiert »epischen« Verfall* und konstatiert, dass
»die Entwicklung in der modernen Dramatik vom Drama selber weg-
fithrt«.% Im Gegenzug versucht Hans-Thies Lehmanns bekannt gewor-
dene Formel eines »postdramatischen Theaters, in zeitgenossischen Stii-
cken und Inszenierungen Formen von Theater und Theatralitit (zuriick) zu
gewinnen, die sich offenbar allein iber die Subversion tektonischen, vulgo:
»dramatischene, Schreibens entladen konnen.>! So verdienstvoll und tber-
zeugend neuere Bemithungen, das Drama als »eine strukturell beschrinkie
Form des Theaters«®? zu begreifen, zweifelsohne sind, so verweisen sie doch
so unterschwellig wie eindringlich auf eine vermeintlich naturwiichsige
Abhingigkeit des Dramas von tektonisch konzipierten Handlungsverlau-
fen. Dort, wo dramentheoretische Arbeiten das immanente poetologie-
geschichtliche Erbe ihres (und sei es kritisch perspektivierten) Dramenideals

47 Auch wenn Aristoteles konstatiert, »ein Ganzes« sei »was Anfang, Mitte und Ende hat,
so wird der Dramenanfang sowohl von der poetologischen als auch von der wissen-
schaftlichen Tradition, die sich auf diese Aussage seiner Poetik besonders gern beruft,
grundsitzlich nicht zeitlich perspektiviert, sondern als kausales Kompositionsprinzip
begriffen. Vgl. Aristoteles, Poetik (Anm. 3}, S. 25. - Durchaus also lasst sich von einer
»topo-teleologischen« Ausrichtung der aristotelischen Tradition sprechen, Vgl. dazu den
Beitrag von Lars Friedrich in diesern Band.

48 Abbé d’Aubignac, Pratique du théatre. Edité par Héléne Baby, Paris 2001, bes. S. 360ff.

49 Vgl. Szondi, Theorie des modernen Dramas (Anm. 39), bes. S. 20ff.

%0 Ebd, S.13

31" Vgl. Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt a.M. 42008, bes. S. 4111

52 Bettine Menke/Christoph Menke, Tragodie — Trauerspiel — Spektakel. Drei Weisen des
Theatralen, in: diess. (Hg), Tragodie — Trauerspiel — Spektakel (Anm. 30), 8. 6-15, hier
§. 6 {(Hervorhebung im Original).
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ganzlich aus dem Blick verlieren, kénnten sie eine solche Abhingigkeit
sogar ein weiteres Mal zementieren.

Dieser Umstand wird in der deutschen Tradition signifikanterweise da-
durch begiinstigt, dass der implizite wissenschafiliche Entwurf des Dramas
als ein raumliches Kunstwerk von gleich zwei historischen Dramenpoetiken
und -modellen profiliert werden konnte, die grundsitzlich als unassimilier-
bar gelten: der auf der Aaision des scénes fuBenden klassizistischen Poetik des
17. und eben der den Diderot-Lessing’schen Parametern des >Tableauc
oder der >Vierten Wand« verpflichteten Illusionsdramatik des 18. Jahrhun-
derts.5% Die vor allem in der Germanistik weitverbreitete Erzihlung, die
Lessing als Griindungsfigur des modernen deutschen Dramas inthronisier-
te, musste Affinititen zwischen der Klassizistischen Dramenasthetik und
dem biirgerlichen Trauerspiel zwangslaufig tilgen, indem sie den poetolo-
gischen (wie politischen) Koordinaten ihres Gegenstands beinahe unkri-
tisch folgte. Dabei ist es in erster Linie die Wahl der Syjets und die auf
modernen Affektskonomien fuBende Wirkungsisthetik, weit weniger aber
das Dramenmodell, welches Lessing von seinen perhorreszierten Vorgan-
gern kategorisch unterscheidet.5¢ Bei Lichte besehen, hilt selbst der wir-
kungsasthetische Bruch in seiner vermeintlichen Radikalitit einer genaue-
ren historischen Analyse nicht stand. Zwar kann es keinem Zweifel
unterliegen, dass die Propagierung der Mitleidsethik und die fiir diese in
Dienst genommene Einfithlungsdramaturgie Lessing von klassizistischen
Autoren wie Corneille, Voltaire oder Gottsched fundamental abhebt. Da-
bei darf aber nicht @ibersehen werden, dass just die Einfithlungsdramatur-
gie zumindest auf struktureller Ebene von der klassizistischen Poetik maf-
geblich vorbereitet worden war.

Das moderne Verstiandnis der drei Einheiten, das Postulat der >Wahrschein-
lichkeit« (vraisemblance) und insbesondere auch die liaison des scénes haben im

53 Vgl. dazu grundlegend Frederick Burwick, Tllusion and the Drama. Critical Theory of
the Enlightenment and Romantic Era, University Park, PA 1991.

54 Wie sehr Lessings dramenpoetische Vorbildlichkeit sich tradierten tektonischen Kon-
zepten verdankt, Jasst sich vor allem solchen Arbeiten ablesen, die ihn von der (angeblich)
minderwertigen Dramenpraxis der deutschen Frithaufklirung absetzen. Einen beson-
ders aufschlussreichen Fall stelle Ranke dar, der unter moralgeschichtlichem Blickwinkel
cinen winstantan«(-szenischen) von einem »integral«(-tektonischen) Dramentyp unter-
scheidet und Lessings Verdienst darin erblickt, dass sein Drama im Gegensatz zu jenem
der Gottsched-Schule dem ssthetisch favorisierten letzteren Typus zugeschlagen werden
kann. Vgl. Wolfgang Ranke, Theatermoral. Moralische Argumentation und dramati-
sche Kommunikation in der Tragodie der Aufklarung, Wiirzburg 2009.
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17. Jahrhundert namlich keine andere Funktion, als eine offenkundige
Diskrepanz zwischen »dargestellter und darstellender Sache«® systema-
tisch zu kassieren und damit ein Konzept von Illusion zu etablieren, bevor
JIllusion¢ als wirkungsésthetischer Begriff prominent und auf Desiderate
einer historisch sehr spezifischen Einfithlungsdramaturgie zugeschnitten
werden konnte.? Diese Traditionslinie musste in Deutschland in Verges-
senheit geraten, weil das franzosische Drama seit Lessing einerseits als
Inbegriff von Kiinstlichkeit galt und man Illusion andererseits bald mit
sNatur< und >Wirklichkeit« verwechseln sollte. Als symptomatisch erweist
sich hier Herders Aufsatz Von deutscher Art und Kunst (1773), der die Illusions-
forderung zunzichst radikal an die Vorstellung des »Ganzen eines theatra-
lischen Bildes«’ bindet, die er dann geschichtsphilosophisch und national
einholt. So sieht er die normativ als >ganzheitlich< und >bildlich¢ gefasste
Biihnenasthetik einer »hohen T#uschung«® ausschlieBlich in der attischen
Tragodie und in den Shakespeare’schen Dramen gewahrleistet, denen er
cine verkiinstelte und in seinem Koordinatensystem folglich auch ladierte
tragédie classique gegenitberstellt. Dieser Diskurs musste zwangsldufig dari-
ber hinwegtauschen, dass auch das 17. Jahrhundert bereits eine normative
Vorstellung von Illusion kannte und dass es folglich gleich zwei poetologi-
sche Traditionslinien waren, die iiber jeweils raumliche Entwiirfe des Dra-
mas dessen Anfang blind zu machen versuchten.

SchlieBlich wird die Forderung nach dramatischer Illusion seit dem 17.
Jahrhundert an dic Notwendigkeit gekoppelt, den Dramenanfang als
kenntlichen Anfang eines fiktiven Geschehens zugunsten der Illusions-
erzeugung zum Verschwinden zu bringen. Wihrend in der klassischen

55 »Je pose donc pour fondement que I'imitation en tous poémes doit étre si parfaite qu’il ne
paraisse aucune différence entre la chose imitée et celle qui imite [..].« So lautet die
vielleicht wichtigste poetologische Uberzeugung Jean Chapelains, einem bedeutenden
Vorreiter der klassizistischen Tradition des 17. Jahrhunderts. Vgl. Jean Chapelain, Lettre
sur la régle des vingi-quatre heures, in: ders., Opuscules critiques, ¢ditdon Alfred C.
Hunter, introduction, révision des textes et notes par Anne Duprat, Genf 2007,
S. 222-234, hier S. 223.

56 Die Diskussionen um Konzept und Konturierung der >Wahrscheinlichkeitc werden in
der franzosischen Dramenforschung des 17. Jahrhunderts konsequent auf das Illusions-
problem hin zentriert. Vgl. etwa Héléne Baby, Observations sur la pratique du théétre,
in: Abbé d’Aubignac, La pratique du théatre (Anm. 48), 8. 493-676, bes. S. 6581t

57 Johann Gottried Herder, Von deutscher Art und Kunst. Einige fliegende Blitter, in:
ders., Schrifien zur Asthetik und Literatur 1767-1781, hg. von Gunter E. Grimm,
Frankfurt a.M. 1993, 8. 445-521, hier S. 509.

% Ebd., S. 516.
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Poetik die >Wahrscheinlichkeit jene Kategorie darstellt, die den Dramen-
anfang als Anfang zu absorbieren hat, ibernimmt diese Rolle im 18. Jahr-
hundert zusehends das Konzept der (selbstverstindlich medial vermittelt
gedachten) >Natur«. Der franzgsische Literatur- und Theaterkritiker Jean-
Francois Marmontel hilt den erwahnten Zusammenhang 1787 mit wiin-
schenswerter Klarheit fest:

Im Drama gestaltet sich der Anfang schwieriger [als im Epos], weil er im Gang
sein muss und weil die Figuren selbst, ganz mit ihren eigenen Angelegenheiten
und dem gegenwirtigen Stand der Dinge beschaftigt, diese den Zuschauern zur
Kenntnis bringen miissen, sich dabei aber scheinbar nur das erzihlen, was sie
sich auch ohne Zeugen erzihlen wiirden. Die Kunst besteht hier also darin, die
dramatische Exposition als so natiirlich erscheinen zu lassen, dass noch nicht
einmal der Verdacht einer Kunst entstehen kann.39

Indem sich der Dramenanfang folglich als Anfang zum Verschwinden
bringt, so der Grundgedanke, garantiert er das Einsetzen der Illusion,
Dabei ist es interessant zu sehen, dass die Unterdrtickung auch und gerade
der zeitlichen Dimension und der Verliuflichkeit des Anfangs mit und
neben der Illusion aber durchweg auch das der Illusionsbildung scheinbar
entgegengesetzte Postulat der (vorbildlichen) Tektonik erfiillen kann. Wih-
rend auf der einen Seite die Illusion iiber den Artefaktcharakter von Kunst-
werken prinzipiell hinwegtauschen muss, so hat das Prinzip der tekto-
nischen Komposition auf der anderen Seite immer auch die Exzellenz
von Artefakten zu garantieren. Dass ein sich selbst kaschierender Dramen-
anfang indes fur beide darstellungstheoretischen Forderungen wirkmichtig
werden konnte, lisst sich dem bereits anzitierten Brief Goethes an Schiller
itber den Unterschied zwischen der dramatischen und der epischen Expo-
sition aus dem Jahr 1797 ablesen:

So hat auch das epische Gedicht den groBen Vorteil daB seine Exposition, sie
mag noch so lang sein, den Dichter gar nicht geniert, ja daB er sie in die Mitte
des Werks bringen kann, wie in der Odisse sehr kiinstlich geschehen ist. Denn
auch die retrograde Bewegung ist wohltitig; aber eben deshalb diinkt mich

39 yDans le poéme dramatique, I’exposition est plus difficile [que dans I'épopée] parce
quelle doit étre en action, et que les personnages eux-mémes, occupés de leurs intéréts et
de Détat présent des choses, doivent en instruire des spectateurs, sans autre intention
apparente que de se dire l'un 4 Pautre ce qu'ils se diraient s’ils étaient sans témoins. L'art
de ’exposition dramatique consis‘te doncila rt?ndre si naturelle qu'il n’y ait pas méme le
soupgon de lart.« (Marmontel, Eléments de littérature [Anm. 7], S. 537; Ubersetzung

CH
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macht die Exposition dem Dramatiker viel zu schaffen, weil man von ihm ein
ewiges Fortschreiten fordert und ich witrde das den besten dramatischen Stoff
nennen wo die Exposition schon ein Teil der Entwicklung ist.50

Der Dramenanfang hat folglich Forderungen zu erfiillen, welche die tra-
ditionelle Literaturgeschichtsschreibung, wenn zumindest partiell auch zu
Unrecht, als kontrire zu imaginieren gelehrt hat: die Forderung nach
Tllusion znd die nach Artifizialitat. Da er beiden zudem angeblich nur
gerecht werden kann, indem er sich selbst dissimuliert, nimmt es nicht
wunder, dass er der Forschung entgleiten musste. Offenbar machte die
Kaschierung des Drameneinsatzes dem Dramatiker seit dem 17. Jahrhun-
dert so viel »zu schaffen, dass der Wissenschaftler sich gar nicht mehr an
ihm zu schaffen machen konnte. Die Anfangsvergessenheit der Dramen-
forschung prisentiert sich also letztlich als unbewusste Verdoppelung nor-
mativer poetologischer Forderungen. Sie muss somit durchaus als konkrete
Spiclart einer Wissenschafispoetik gelesen werden: einer Wissenschaftspoetik,
die den Dramenanfang entweder als Nicht-Kunst einer auf Dauer zu
stellenden Illusion begreift oder ihn iiber immanente Entwiirfe dramati-
scher Komposition in seiner vermeintlichen Raumlichkeit einfriert.

V. Die Beitrage

Inwiefern das Drama im historischen Prozess mit der Konstruktion seines
Anfangs solchen Forderungen Rechung tragen will und kann, versucht der
vorliegende Band systematisch zu erforschen. Hierfiir ist es unabdingbar,
méglichst viele konkrete Textanfinge zu fokussieren und sie auf thren
poetologischen und darstellungstheoretischen Umgang sowohl mit Iusi-
onspostulaten als auch mit immanenten Vorstellungen von Dramentekto-
nik hin auszuleuchten. Dabei stellt sich in erster Linie die Frage, ob Dra-
menanfinge sich diesen Konzepten fiigen und sie eventuell sogar
zementieren oder ob —und zu welchem Zweck — sie ihnen auch skeptisch
oder gar subversiv zu begegnen vermégen. Wenn die poetologische Tradi-
tion dem Dramenautor namlich Aufgaben stellt, die sich auf den ersten
Blick auszuschlieBen scheinen, kommt dem Dramenanfang zweifelsohne
die Funktion zu, den Leser oder Zuschauer dariiber aufzukléren, wie er mit
diesem Spagat umzugehen gedenkt. Auch wenn ein Schwerpunkt des

60 Goethe an Schiller v. 22. April 1797 (Anm. 8), S. 333F.
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Bandes auf dem Drama des 18. Jahrhunderts und der in ihm zentralen
THusionsdramaturgie liegt, kénnen solche Fragen nur vor dem Hintergrund
groBerer historischer Zusammenhinge und in interdisziplinarer Perspek-
tive verhandelt werden. So erweist sich ein Blick aufantike Dramenanf‘ange
und ihre Wirkmaichtigkeit fiir die Moderne als ebenso unabdingbar wie die
Analyse bestimmter Formen der Avantgarde. Die Traditionsbriiche, denen
sich diese Schulbildungen verschreiben, setzen schlieBlich auf die Destruk-
tion konventioneller Rezeptionshaltungen, die den Dramenanfang zum
Kristallisationspunkt ihrer Programmatik geradezu pradestinieren.
Dariiber hinaus beleuchtet der Band die poetologische Tradition systema-
tisch auch in ihren politischen Implikationen. Gerade die deutsche Ein-
fithlungsdramaturgie war im 18. Jahrhundert angetreten, sowoh! die ver-
meintlich hohlen Tugendlehren der klassizistischen Tragédie der
Frihaufklarung als auch deren #sthetisches Urmodell — das Drama der
franzosischen Klassik — zu verabschieden. Indem Dramenformen in allen
drei Fillen auf wirkungsisthetische Postulate zugeschrieben worden waren,
die dezidiert politische Aufgaben zu erfiillen hatten, riickt der Band {iber
die Untersuchung ihrer Einsitze folglich auch exemplarische Falle einer
historischen Gattungspolitik des Dramas in den Blick.

Obwohl (wissenschafis-)poetologische und gattungspolitische Dimensionen
des Dramenanfangs in allen hier abgedruckten Beitragen diskutiert wer-
den, bilden die Studien drei systematische Schwerpunkte. Wahrend sich die
Texte der ersten Sekton auf Geschichte, Geschichten und Techniken des
Anfangs konzentrieren, nechmen die der zweiten Sektion Medien und Gat-
tungen des Anfangs ins Visier. Eine dritte Sektion schlieBlich widmet sich
explizit den politischen Dimensionen des Anfangs.

Geschichte(n) und Techniken des Anfangs

Die Beitrige dieser Sektion greifen bis in das 5. vorchristliche Jahrhundert
suriick. Sie fokussieren jene dramaturgischen und poetologischen Tech-
niken, die am Dramenanfang illusionsbildende oder umgekehrt auch illu-
sionshemmende Aufgaben erfiillen, und sie situieren diese Techniken in
den bithnenpragmatischen wie epistemologischen Diskursen ihrer Zeit.
Dabei zeigt sich, dass das Tllusionsproblem tatsachlich lange vor dem 18.
Jahrhundert eine zentrale strukturgebende GroBe des Drameneinsatzes
darstell, dass aber bereits in der Antike weitaus spielerischer mit ihm
umgegangen wird, als es spatere wissenschafispoetologische Narrateme
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nahelegen. Ahnliches gilt fir Prinzipien der tektonischen Komposition.
Diese konnen zwar einen Fluchtpunkt sowohl in den Wissensdiskursen
als auch in den moralphilosophischen Postulaten unterschiedlicher Epo-
chen finden, doch scheint das Drama wesentlich mehr Freude an ihrer
Aufkiindigung als an ihrer Affirmation zu haben. Dass es deren Wirk-
michtigkeit damit ex negativo immer wieder zu bestatigen droht, versteht
sich dabei natiirlich von selbst.

MarTIN Hosk beschiftigt sich mit den Eingéngen der altattischen Komédie
des 5. Jahrhunderts, die er sowohl von der Komaédie des 4. Jahrhunderts als
auch von der attischen Tragodientradition absetzt. Er macht dies fest an
einem unterschiedlichen Umgang mit dem Wahrscheinlichen (eikosq).
Wihrend der Einsatz der Tragodie sich in seiner Informationsvergabe
auf ein mythisches Vorwissen des Zuschauers verlasse und jener der >Neuen
Komodie« auf eine »lebensweltliche Plausibilitat« der Darstellung setze,
bestehe die Funktion des Eingangs der >Alten Komédie« umgekehrt in
der Transgression der sozialen und physikalischen Welt des 5. Jahrhun-
derts. Die »Alte Komadie« licfere dem Zuschauer i und mit ihrer Eréflnung
in Prolog und Parodos »Spielregeln des Fantastischen«. Diese wiirden den
Kategorien der Plausibilitat und der Wahrscheinlichkeit indes nicht ab-
schwéren, sondern ihre — komischen — Effekte gerade aus der Kombination
heterogener, urspriinglich selbst nicht fantastischer Elemente gewinnen.
Eine Erzeugung dramatischer Illusion gestatte die >Alte Komédie« ihren
Zuschauern dadurch freilich nicht; umso weniger, als sie diese in ihren
Prologen gerne auch direkt anrede. Durchaus konne die Fantastik fiir
unterschiedliche Darstellungsoptionen in Dienst genommen werden: Wih-
rend die Vigel des Aristophanes die »Fantastik einer anderen Welt« aus-
spielten, skizzierten seine Ritter die einer »doppelten Welt«, indem sie eine
hausliche Logik mit einer politischen verschrénkten. Die Verlauflichkeit der
Stiicke — insbesondere der Einzug des Chors in den Vigeln — ignorierte dann
endgiiltig die »lebensweltliche Wahrscheinlichkeit« und setzte »an [deren]
Stelle eine »>fantastische« Plausibilitat«.

ANTJE WessELs untersucht die Komodienanfinge des Plautus vor dem
Hintergrund der rémischen Auffiihrungspraxis des 3. vorchristlichen Jahr-
hunderts. Indem Theater hier grundsitzlich in staatliche Feste oder rituelle
Praktiken eingebunden bleibt und noch auf provisorischen Bithnen gespielt
wird, falle den Stiicken selbst die Aufgabe zu, Biihnen- und Zuschauerraum
zu begriinden. Unabhingig davon, ob die Komédien einen Prolog auf-
weisen oder dessen Funktion im Stiick selbst nachgetragen wird, diirfe die
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Konstitution von Bithne und Publikum bei Plautus jedoch keineswegs als
eindimensionale und mit dem Ende des Dramenanfangs ein fiir alle Mal
feststehende GroBe betrachtet werden. Vielmehr zeichneten sich Stiicke
wie Casina und der Miles gloriosus durch eine auf Dauer gestellte Verhand-
lung zwischen innen und auflen und damit auch »zwischen der Welt der
Tllusion und der des Kommentars« aus. Die multiplen Rekurse auf das
Theater und seine Grenzen wiirden Illusion somit sowohl »aus-« als auch
wherstellen«. Womaoglich seien sie damit als Ausdruck einer historisch spezi-
fischen Fragilitit des theatralen Raums indes nicht vollends erfasst. Eben-
falls denkbar ware umgekehrt, dass diese Fragilitit ihrerseits als Illusion
ausgespielt und folglich simuliert werde, damit sich »der Zuschauer in der
Rolle des Zuschauers erkennt«.
Orsorya Kiss analysiert die Anfinge von Gottscheds Sterbendem Cato (1731)
und von Lessings Emilia Galotti (1772) hinsichtlich ihrer jeweiligen Hand-
lungsbegriffe und der ihnen zugrunde liegenden Zeitkonzeptionen. Wih-
rend Gotisched einem priamodernen Zeitmodell anhiinge, das Zeit als
Ordnung eines Aufeinanderfolgens von Teilen begreift, die ihrerseits unter-
einander kein stringentes Verkniipfungsprinzip aufweisen (miissen), sei Les-
sing der erste Dichter einer »narrativen Zeitmobilisierunge, die »Handlung«
in zeitlich sukzessive und notwendig aufeinander folgende Einheiten zer-
lege. Dieser Unterschied habe massive Konsequenzen fir die dramatische
Anfangsgestaltung: Bei Gottsched gehe der Anfang in einer ganzlich stati-
schen — poetologisch als »deutlich« ausgewiesenen — Charakterdarstellung
auf, Die Vorgeschichten der Figuren seien chronologisch schwer rekon-
struierbar und ergiben kausallogisch kaum einen Sinn: »Die Vorgeschichte
wird in ihrer Geschichtlichkeit annuliert und in einen Charakterzug kon-
vertiert.« Die »lose anmutende Fiigung der Handlung« in den ersten Sze-
nen der Emilia Galotti liest Kiss demgegentiber als kritische Auseinander-
setzung Lessings mit Gottsched. Zum einen namlich fithre diese Anlage die
Emilia-Figur so indirekt (iiber Medien und Bilder) wie sukzessive auf strin-
gente Art ein. Zum anderen zerstére Emilia im Verlauf des Dramas jene -
als Pendants des »deutlichenc< Charakters lesbaren — Bilder, die ihr Umfeld
von ihr entworfen hatte.
MicaaeL OTT leuchtet die Dramenanfinge Heinrich von Kleists — vor
allem des Zerbrochnen Krugs (1806) und Prinz Friedrich von Homburgs (1811)
_ unter metadramatischen und kulturgeschichtlichen Gesichtspunkten aus,
Kleist lege seine ersten Szenen nicht allein als Einfithrungen in sowie als
antizipierende Verweise ayf das Ganze seiner jeweiligen Stiicke an. Viel-
mehr korreliere er diese Dimension systematisch mit poetologischen Gar-
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tungsreflexionen und diskursiven Beztigen auf kulturelle Anfangs- und

Ursprungserzahlungen, als deren prominentestes Beispiel der Autor den

biblischen »Stindenfalle anfiihrt. Die konsequente Verschachtelung dieser

drei Ebenen, die Ott bis in metrische und syntaktische Strukturen hinein

verfolgt, filhre dazu, dass sich die Exposition im Kleist'schen Drama »auf
paradoxe Weise isoliert und integriert zugleich« prasentiert; dies auch

insofern, als Kleist die klassische Informationsvergabe sowohl bediene als

auch unterlaufe, indem er initialen Ratselauflsungen des fortschreitenden

Dramenanfangs oft mit neuen Verratselungen begegne, welche die Expo-

sition »eigentlich nie an ein volliges Ende kommenc lieBen. Die traditio-

nelle poetologische Forderung, den Dramenanfang zum Verschwinden zu

bringen, konterkariere Kleist gerade mit dessen Uberdeterminierung und

Theatralisierung, »wodurch die Initiierung eines geschlossenen Raums der
Reprisentation aufgebrochen wird.«

Der Beitrag von Kariy HoFr wendet sich ausgewzhiten Dramenanfangen,
Paratexten und theatertheoretischen Schriften August Strindbergs zu. Hoff
macht geltend, dass sich das experimentelle Theater Strindbergs program-
matisch gegen das naturalistische Drama Ibsens richtet, das im Rahmen
seiner Sozialkritik grundsatzlich auf das etablierte Formangebot des ana-
lytischen Dramas rekurriere. Wihrend Ibsens Expositionen »die Vor-
geschichte, Gegenwart und das Ende des Geschehens zugleich« transpor-
tierten und sie unter avantgardistischem Gesichtspunkt damit in der
Tradition des piéce bien faite verharrten, konstruiere Strindberg seine Dra-
menanfinge etwa in Fraulein Julie (1888) oder in der Gespenstersonate (1907)
im Sinne systematischer Auflésungsversuche konventioneller Handlungs-
verliufe. Die sprachlich oft leer laufenden, kohirente Rollenmuster torpe-
dierenden oder bezeichnenderweise sogar iiber Schweigen oder Pausen
sich entspinnenden Dialoge der ersten Szenen tragen HofT zufolge dabei
einer modernen - einen deutlichen Einfluss Nietzsches verratenden —
Konzeption von Sprachskepsis und Subjektivitat Rechnung, die das Ich
als psychologisch multikausal organisiertes Phinomen begreift, dem mit
stringenten dramatischen Charakter- und Handlungsentwiirfen schlechter-
dings nicht beizukommen ist. Gleichsam gespiegelt werde eine solche
Handlungskritik in der ersten langen Regieanweisung insbesondere der
Gespensiersonate, die mit groBem Aufwand ein raumliches Dekor ausmale,
das sich unter perspektivischem Blickwinkel indes als unsinnig herausstelit
und dessen mSchieflage« sich paradigmatisch auf das Sttick tibertragen«
lasst.
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Medien und Gattungen des Anfangs

Die Aufsitze der Sektion analysieren sowohl im Drama oder in seiner
Auffithrung zum Einsatz gebrachte Medien als auch die grundsitzliche
Medialitit einer am Dramenanfang anhebenden Kommunikationssituati-
on. Dariiber hinaus beschaftigen sie sich mit Funktionen des Prologs als
einer dem Drama vorangestellten eigenstandigen Gattung, mit der Para-
textualitit des Lesedramas, so wie sie auch Textanfange anderer Gattungen
_ vornehmlich des Briefromans ~ in ihrer strukturellen Affinitat zu Dra-
mentypen des 18. Jahrhunderts in den Blick bringen. Wiederum bilden
Illusion und Tektonik den Hintergrund, vor dem die Beitrage ihre his-
torisch konturierten Untersuchungen entfalten, auch wenn sie mitunter
zu dem Schluss kommen, dass beide Phdnomene entgegen weit verbreiteter
Forschungsmeinungen in der Gattung des Prologs oder der Medienrefle-
xion des Dramenanfangs gerade keine prominente Rolle spielen. Den
gemeinsamen Fluchtpunkt der Sektion bildet die — freilich unterschiedlich
perspektivierte — Medialitit des Raums. Der Raum wird dabei als drama-
tisches Kompositionsprinzip, als zu konstituierender Ort der Handlung
oder Auffihrung, schlieBlich aber auch in seinen fir das Drama des 18.
Jahrhunderts so wichtigen Figurationen des >Tableauc und der »Vierten
Wands< in Augeschein genommen.

Die bereits von Hoff bei Strindberg entdeckten >Schieflagen< und damit
auch bewussten Demontagen des raumlichen Denkens der dramatischen
Komposition trifft auch Lars FRIEDRICH in Samuel Becketts Endsprel (1957)
an. Ausgespielt wiirden sie hier in erster Linie jedoch iiber den Medien-
einsatz. Das Endspiel sei eine darstellungstheoretische Kritik an der Wirk-
machtigkeit der aristotelischen Poetik, die den dramatischen Handlungs-
aufbau nach »topo-teleologischen« Kriterien organisiert habe. Diese
szehrten dariiber hinaus von einer Analogie zwischen dem lebendigen Or-
ganismus und dem dramatischen »Handlungskérper, die Beckett {iber die
Lasionen sowohl seiner Figuren als auch seines >Handlungs«-Geriists als
sobsolet« ausstellt. »Ende«laute bezeichnenderweise das erste gesprochene
Wort des Dramas, und dieses Ende bringe Beckett vornehmlich auf me-
dienpoetologischer Ebene und in der Form einer »Revision dramatischer
Synopsis« ins Spiel. Raum und Zeit avancierten damit zum priméren
Gegenstand des Dramas, das eine fortwihrende »Autopsie des theatralen
Schauraums« betreibe. Diese manifestiere sich sowohl in den raumlichen
Stand- und Sitzorten der Figuren als auch in den prominenten Bildern und
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Medien. Ein — umgedrehtes — Gemilde an der Wand oder der Gebrauch

eines Fernrohrs versuchten historisch korrelierbaren Phanomenen wie Li-

nearperspektive und Subjektivitat eine deutliche Absage zu erteilen. Sie

wiirden dabei von Beckett aber in immer neuen Anlaufen metadramatisch

gewendet; eine Dimension, die sich auch in den intertextuellen Beziigen

(insbesondere der biblischen Noah-Episode) und einer im Drama selbst im

Entstehen begriffenen Erzahlung der Hauptfigur beobachten lasse.

Mit raumlichen Funktionen der Deixis in der euripideischen Prologpraxis

beschaftigt sich der Aufsatz von JULIANE VOGEL. Die Aufgabe des Prologs

bestehe hier nicht in der Einleitung in eine dramatische Handlung (ge-

schweige denn in deren Vorwegnahme), sondern in der »Eréffnung eines

raumzeitlichen Zeigfeldes«. Anders als Wessels fokussiert Vogel den Prolog
bei Euripides als durchaus eigenstandige Gattung, die iiber die Konstitu-
tion des theatralen Raums einer grundlegenden »Orientierungsverpflich-
tung« nachkomme. Keineswegs zufillig wiirden die Prologsprecher bei
Euripides nun aber just als Reisende auftreten. Die Deixis des dramatischen
Ortes erfolge »damit nicht aus der Perspektive der Sesshaftigkeit, sondern
aus der Perspektive von Herankommenden und Dislozierten«. Grundsitz-
lich lieBen sich zwel unterschiedliche Figurationen der Raumkonstitution
im Prolog ausmachen: eine priméar von den olympischen Géttern verbiirgte
ssouverane« und eine den reisenden Menschen vorbehaltene »leidende«,
da »erzwungene«. Auf einen starren Dualismus diirften diese indes nicht
zuriick buchstabiert werden. Bereits die Funktion der Reisegétter sei
schlieBlich metatheatralischer und nicht metaphysischer Natur. Zweifel
an der »epiphanischen Kraft der Gétter« kimen vollends in jenen Prologen
zum Tragen, in welchen sie durch Geister oder Menschen auf der Flucht
ersetzt wirden, konnten diese den Schauplatz doch jeweils nur als ein
»prekares und transitorisches »Hier« markieren. Im Ruickgriff auf pro-
minente bithnenarchitektonische Erwagungen (Rang, Benjamin, Vismann)
bettet Vogel die menschliche Flucht verbunden mit der Bitte um Bleibe-
recht abschlieBend in prinzipielle strukturelle Uberlegungen zu »asylpoli-
tischen« Dimensionen der Gattung Tragodie ein.

Herca FiNTER untersucht aus theaterwissenschaftlicher Perspektive die
Medienaufgebote in der Auffiihrungspraxis der italienischen Renaissance.
Medien begreift die Autorin dabei durchgehend als >inter-medias, die ein
»Dazwischen von Auffithrung und Nicht-Auffithrung, von Kontinuum und
Anfang indizieren«. Ihr Einsatz zcige vor allem, dass das Theater der
Renaissance keinerlei tiefere Affinitiat zu dem der Antike aufweist, sondern
deutlich vom sakralen Erbe der jiidisch-christlichen Tradition gepragt
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bleibt. Dabei sei grundsitzlich in Rechnung zu stellen, dass ein dsthetischer
Blick sich im 15. Jahrhundert von einem religidsen noch nicht losgekoppelt
habe. Im Gegenteil potenzierten die Theatermedien fortwahrend just die
Interaktion und Oszillation dieser beiden Blicke. Finter weist dies insbeson-
dere an den die Auffithrung ankiindigenden Posaunenklingen, dem Fall
des Vorhangs, der Gestaltung des oberen Biihnenabschlusses, dem grund-
satzlich vom Dramenautor als »Schépferc gesprochenen Prolog und an den
beliebten Zwischenspielen nach, die sie »als Ableger der Mysterienspiele
deutet. Seine multiplen Rahmungen etablierten das Theater der Renais-
sance als Foucault’sche »Heterotopie, als »andere/n] Ort, an dem nicht mehr
sichtbare gottliche Signaturen performativ aufscheinen kénn[t]en«. Den
Intermedien stellt Finter historisch wie systematisch ein solches Theater
gegeniiber, das sich in medias res-Postulaten verschreibt und das seinerseits
von der Postdramatik signifikanterweise {iber eine Re-Semiotisierung und
Re-Theatralisierung von »Schwellenmedien« attackiert worden sei. Diese
evozierten hier freilich einen nunmehr »zerrissenen Himmel,
Die vielleicht folgenreichste Spielart des von Finter gegen ein intermediales
Theater in Stellung gebrachten Dramas des in medias res untersucht der
Beitrag von ANDREA POLASCHEGG. Die Autorin analysiert Interdependenz-
formen von Anfangskaschierung und Illusionseinsatz dabei konsequent als
Motor eines medien- wie gattungsiibergreifenden Projekts des 18. Jahr-
hunderts. Der von Polaschegg so genannte >dramatische Modus« lasse sich
in den zcitgendssischen Uberlegungen zum Drameneinsatz, im Brief-
roman, im biirgerlichen Trauerspiel und in dem heute weitgehend in Ver-
gessenheit geratenen dramatischen Roman gleichermaflen beobachten.
Fiir den dramatischen Modus sei eine »doppelte dissimulatio« konstitutiv:
eine dissimulatio einmal des Anfangs in Form des determinierbaren zeitli-
chen Beginns einer fiktiven Sprachhandlung und eine dissinulatip auch der
Kunst, da der Leser oder Zuschauer aus der fiktiven Kommunikation
Dritter — 4sthetisch wohl kalkuliert — ausgeschlossen werde. Im Briefroman
entstehe die Illusion damit keineswegs iiber den Einsatz des urspriinglich
nicht-literarischen Genres Brief, sondern {iber die Spezifik dieses Verfah-
rens, das nicht die Fiktionalitat eines Geschehens, sondern deren Darstel-
lung unterschlage: Der erste Brief impliziere immer schon eine ganze Reihe
vorangegangener und er verpflichte die Leser »auf die Rolle von Zeugen
einer vertrauten Kommunikation Dritter«, indem er sie als Beobachter
strukturell ignoriere. Sowohl Diderots Konzepte des »unbewussten Zy-
schauersc und der >Vierten Wand« als auch die beiden Anfangsszenen
von Lessings Miss Sara Sampson (1755) legten von der — programmatisch
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antitheatralischen — Durchschlagkraft des dramatischen Modus beredt
Zeugnis ab. In Sara Sampson werde dieser Modus sogar auf der Bihne
von den agierenden Figuren wiederholt und gedoppelt. Den asthetischen
wie moralischen >Echtheits<-Postulaten der Zeit entspreche demnach ein
»Darstellungsverfahren, das sich der medialen Bindung der Texte an Brief
oder Bithne gegeniiber indifferent verhalt«.

Einen ganz anderen Ansatz verfolgt JOHANNES . LEHMANN. Der Autor
analysiert die Diderot’schen Kategorien des >Tableauc und der »Vierten
Wand«< unter medienhistorischem Gesichtspunkt. Diese arbeiteten ur-
spriinglich gerade keiner Tllusionsdramatik zu, sondern miissten vielmehr
als Ausdruck eines neuen Verstandnisses von Schrift begriffen werden.
Lehmann verortet dieses in der »Umstellung einer wesentlich oral kon-
zipierten alteuropaischen Schriftkultur auf eine genuin schriftliche Kultur
mit ihrer Produktion und Reflexion von Abwesenheiten« im letzten Drittel
des 18. Jahrhunderts. Es sei die Imagination, die solche Abwesenheiten
supplementiere. »Tableauc- und >Vierte Wand«-Szenen erlaubten es, »die
Schreibszene des Autors und die Beobachtungsszene des Zuschauers ver-
mittels der Imagination kurzzuschlieBen«. Damit sei der Zuschauer in
seiner Beobachtung immer schon als Leser festgelegt. Der Dramenanfang
schlieBlich miisse vor diesem Hintergrund dezidiert als Anfang eines Textes
— und nicht als Anfang einer Handlung — produziert und rezipiert werden,
und in der Tat zeichneten sich die Dramenanfinge seit Diderot zusehends
durch »Selbstreflexionen der Medialitit von Kommunikation« aus. Leh-
mann demonstriert dies abschlieBend an den verschiedenen (Anfangs-)Ver-
sionen von Schillers Don Karlos (ab 1785). Eine ausgewiesene >Ta-
bleau-Szene samt Verdoppelung der Beobachtersituation und
intertextuellem Verweis auf die — hrerseits bereits um eine Reflexion von
Schriftlichkeit kreisende — Mythe von Kaunos und Biblis finde sich be-
zeichnenderweise allein in der Lesefassung der Thalia, nicht aber in den
spateren Biihnenfassungen.

Die Beitrage von Polaschegg und Lehmann stehen sich dabei nicht so
unversshnlich gegeniiber, wie es auf den ersten Blick scheinen mag. Be-
zeichnerweise fokussieren beide den Einsatz des Dramas nicht als Beginn
einer Handlung, sondern als Aufbau einer Kommunikationssituation, die
dariiber hinaus von der Visualitat der Dramenbiihne abstrahieren kann —~
und muss. Zumindest die antitheatralische StoBrichtung des modernen
Theaters diirften der dramatische Modus und die Gattung des Lesedramas
sogar gleichermaBen befordert haben. Ein wichtiges zeitgendssisches Do-
kument bleibt hier zweifelsohne der bereits erwihnte — und im Ubrigen
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auch von Lehmann zitierte — Essay Vm deutscher Art und Kunst Johann
Gottfried Herders, der die (angebliche) Vorbildlichkeit von Shakespeares
Illusionshildung kategorisch an die Textualitat seiner Dramen bindet: »Mir
ist, wenn ich ihn lese, Theater, Akteur, Koulisse verschwunden.«6! 8o sehr
eine Theaterauffiihrung die Illusion gerade hemmen kann, so wenig miis-
sen transzendentale Selbstreflexionen von Schrift und Medialitat den dra-
matischen Modus tangieren. Dahingestelit bleibt, ob und in welchem MaRe
sie ihm sogar zutréglich sein konnen.

Dass die Illusionsforderungen der Dramenisthetik des 18. Jahrhunderts
erheblich von der Gattung des Lesedramas abhingen, bestatigt auch der
Aufsatz von Dirg NIEFANGER. Mit Blick auf die enorme Rolle, welche die
(einsame wie gemeinschaftliche) Lektiire von Stiicken in den groBen Thea-
terromanen des 18. Jahrhunderts spielt, untersucht der Autor die multiplen
Formen einer genuinen Paratextualitit des modernen Dramas. Titelblat-
tern, Widmungen, Vorreden, Vorspielen, aber auch etwa Fufinoten weist
Niefanger dabei eine metadramatische Funktion zu. Den Anfang des Le-
sedramas begreift er nicht als zeitlichen Augenblick, sondern als Folge
unterschiedlicher Texte, die bis in die erste Szene hineinreichen. Solche
Textensembles erfiillten in erster Linie die Aufgabe, den »sensiblen Einstieg
in die eigentliche Dramenhandlung« zu beférdern. Zwar verdankten sie
ihre Existenz einem grundsitzlichen Antagonismus zwischen Auffithrung
und Lektiire, doch hebelten sie diesen bezeichnenderweise zugleich aus,
indem die Lektiire eines Dramas immer auch dessen Auflithrung iiber die
Einbildungskraft antizipiere. Gerade die Vorstellung der Auffithrung beim
Lesen miisse im Rahmen der »VerheiBung eines imaginiren Theatererleh-
nisses jenseits aller institutionellen Grenzen« gesehen werden.

Die Politik des Anfangs

Die Beitrége der dritten Sektion fokussieren die politischen Dimensionen
von Dramenanfingen des spiter so genannten >Reprisentationstheatersc
der franzosischen Klassik, dessen bewusste Aufkiindigung nach der Fran-
sisischen Revolution sowie dramatische und dramaturgische Herrschafts-
modelle von Empfindsamkeit und Sturm und Drang Dabei kommt die
ausgewiesene Theatralitiat, welcher der absolutistische Souverin seine
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Macht verdankt, ebenso zur Sprache wie das politische Substrat der mo-
dernen Regelpoetik. Der Dramenanfang wird jeweils als eine Art Brenn-
punkt der souveranitatspolitischen Implikationen dieser poetologischen
Tradition begriffen, unabhingig davon, ob er diese zu affirmieren oder
sie umgekehrt kritisch auszuleuchten versucht. Ahnliches gilt fiir das poli-
tisch instrumentalisierte Spiel mit Rezeptionshaltungen zu Beginn des
Sturm und Drang-Dramas.

Ausgehend von einer Vermutung Carl Schmitts beschiftigt sich CLAUDE
Haas mit dem historischen Konnex zwischen dem klassizistischen Ver-
standnis der drei Einheiten — insbesondere der Einheit der Zeit — und
der Genese des absolutistischen Staatsmodells im 17. Jahrhundert. In einer
paradigmatischen Lektiire von Pierre Corneilles Le Cid (1637), die er unter
dem Ritckgriff auf Jean Bodins Diskussion des temporalen wie legistischen
Unterschiedes von >Gesetz< und >Gewohnheitc entfaltet, zcichnet er nach,
wie der im Stiick auftretende Konig gerade die Zeitlichkeit seiner Selbst-
setzung zu verbergen versuche. Diesc politische Zaghaftigkeit greife tber
auf die Form: Die Einheit der Zeit, die einen absolutistischen Grindungs-
akt performativ tatsichlich gewahrleisten konnte, werde nur unter duBers-
tem Aufwand eingehalten. Der Cid bleibe damit poetologisch wie politisch
ein »Schwellentext«, auch wenn er als solcher ein souveranitatspolitisches
Substrat der Einheit der Zeit ex negativo bestatige. Corneilles dramentheo-
retische Schriften legten ebenfalls Zeugnis von zeitgendssischen Begrin-
dungsnéten absolutistischer Herrschaft ab, obwohl sie das Phanomen der
Zeit bezeichnenderweise in Kausalitit und Tektonik aufzulésen versuchten.
Augenfillig werde dies in den Ausfithrungen just zum Dramenanfang und
zum crsten Aufiritt einer — beliebigen — Figur, den Corneille unter kom-
positorischem Gesichtspunkt als kategorial unmotivierbar ausweist. Da der
Souverin selbst hingegen niemals den ersten Auftritt bespiele, werde seine
Herrschaft dramentektonisch somit @ber die Illegitimitat der zuerst auf-
tretenden Figur »motiviertc und in ihrer eigenen (Un-)Begriindbarkeit folg-
lich programmatisch »blind gemacht«.
Souveranitatspolitischen Entsprechungen der Klassischen Regelpoetik gilt
auch das Interesse ETHEL MATALA DE Mazzas in ihrer Analyse der Eroff-
nung und der Komposition von Jeans Racines Tragodie Bérénice (1670).
Wihrend Haas die Spezifik der Corneille’schen Gattungspolitk in der
Vorbereitung eines genuin absolutistischen Dramas verortet, erblickt Matala
de Mazza demgegentiber in jener Racines dessen ~ buchstabliche — Toll-
endung Damit verkomme Bérénice aber gerade nicht zum proabsolutistischen
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Traktat; die Pointe des Textes liege im Gegenteil darin, dass er der mus-
tergiiltigen Erfiillung der klassischen Poetik ein souveranititskritisches Mo-
ment einschreibe. Im Riickgriff sowohl auf zeitgenossische Quellen (N audé)
als auch auf modernc souverinititsanalytische Arbeiten (Barthes, Foucault,
Marin) belegt die Autorin dies an der »konsequenten Entleerung des Spieli
raums«, die das Stiick mafigeblich tber die drei Einheiten ausstelle. So
verkomme die Zeit zum »leeren Interimy, der als Ort gewihlte >Zwischen-
raum sei gerade als ein urspriinglich der Uberschreitung wie der souvers-
nititspolitisch groBen Tat und Entscheidung vorbehaltener bereits vor dem
Beginn des Dramas funktionslos geworden und priasentiere sich in einer
»Verodunge, in der »groBe Handlungen von dem Moment an fehl am
Platze sind, wo ihn die Bithne dem Zuschauerblick enthiillt.« Die Wahrung
der drei Einheiten konne im Stiick zudem nur gegen den Willen aller
beteiligten Figuren — inklusive des herrschenden Kaisers — geleistet werden.
Dessen Verzicht auf die schéne palistinensische Kénigin Bérénice erfolge
zwar aus Griinden der Staatsrison, doch zeige Racine den Preis dieser
Disziplin weit iiber das Innere der Figuren hinaus, indem er mit und neben
jenen der Regelpoetik auch die Konstitutionsbedingungen des imaginiren
Herrschaftskorpers vorfithre, auf dem die Macht des Souverins mafigeb-
lich fuBt. Folglich tue sich in der Bérénice »der Hinterhalt eines Theaters auf,
das seine 4sthetische Eigenmacht ausspielt und durchblicken l4sst, dass eé
mit dem Konig auch sein Bild tsten kénnte, wenn es nur wollte«.
Mit der wechselseitigen Abhzngigkeit von politischem Kérper und Dra-
menform befasst sich auch OLIVER SIMONS in seiner Lektiire von Biichners
Dantons Tod (1835). Das Stiick verhandle die Frage, wie sich nach der
Guillotinierung Ludwigs XVI. eine Republik imaginieren lasse, die nicht
jene Reprasentationsmuster wiederhole, welche das absolutistische Souve-
ranitatstheater begriindet hatten. Uber eine Analyse der bekannten Ersff-
nungsszene, in der Dantons Anhénger Camille fiir die neue Staatsform ein
sdurchsichtiges Gewand« einfordert, »das sich dicht an den Leib des Volkes
schmiegt«, gelangt Simons zu der These, dass Biichner im ersten Teil der
Handlung zwei (dramen-)politische Modelle miteinander konfrontiere.
Wiahrend die Dantonisten nach Méglichkeiten neuer — republikanischer
— Griindungsszenen Ausschau hielten, verharre Robespierre gerade iiber
wirkungsasthetisch deutbare Kategorien wie »Schrecken« oder auch >Tu-
gendcin der »erhabenen Tragédie«. Das Drama lege diesen Antagonismus
aber weder symmetn'sch an, noch fiihre es thn einer Losung zu, sondern es
miisse im Gegenteil als »Schauplatz und Archiv von unterschiedlichen
Reprasemationslogikcn und Handlungsformen« gelesen werden. So fin-
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den sich auch Anklange an das Satyrspicl, die Komodie und das biirger-
liche Trauerspiel; keine dieser Formen konne das Werk insgesamt aber auch
nur ansatzweise tragen. Vor allem der zweite Teil des Stiicks fithre deutlich
vor, dass alle in ihm anzitierten Genres tiber den Status »abgerissener
Anfinge« nicht hinausgelangen. Sein eigener Einsatz werde dadurch als
solcher bereits »verhindert«, das Drama Bichners bestehe darin, »dass
weder Tragodie noch Griindungstheater ihre Form vollenden kénnen.«
Wihrend Haas, Matala de Mazza und Simons in erster Linie die absolu-
tistischen Substrate des Dramenanfangs in den Blick nehmen, beschaftigt
sich STEFFEN MARTUS mit den politischen Dimensionen von Justiz und
Theodizee im biirgerlichen Trauerspiel und im Drama des Sturm und
Drang, Sein Interesse gilt vornehmlich dem Phanomen der » Aufmerksam-
keitssteuerung« am Anfang von Schillers Die Rauber (1781). Ausgchend von
der Beobachtung, dass Schillers Erstlingswerk auf paratextueller wie auch
auf szenischer Ebene eine Vielzahl von Anfingen aufweist, bettet Martus
seine Uberlegungen in den breiten historischen Kontext der Justizreform-
bewegung des 18. Jahrhunderts ein, die er in der Schiller’schen >Werk-
politike gespiegelt und potenziert sieht. Die Riuber inszenierten eine »gleich-
sam postsouverdne Abhzngigkeit des Einzelnen«. Sie schulten auf
wirkungsasthetischer Ebene ein Interesse des Zuschauers an den psycho-
logischen und sozialen Anfangen des Verbrechers und bildeten »das Publ-
kum durch und zugleich fiir das Dramac, indem sie es von vorschnellen
Urteilen abzubringen und es zu einem tiefen Verstandnis der Figuren, der
Gattung Drama und seiner selbst hinzuleiten versuchten. Die Aufmerk-
samkeitssteuerung des Lesers leiste der Text am Anfang, in seinem Verlauf,
besonders aber durch Korrespondenzen von Anfang und Ende tber die
zentrale Kategorie der >Enttauschung«. Unablassig rekurriere Schiller auf
wichtige dramaturgische Muster seiner Zeit, die er allerdings nur bediene,
um Fehllektiiren anzustoBen, den Leser mit der Einsicht in seine — anféng-
lichen — Aufmerksamkeitsdefizite zu konfrontieren und diese somit zu kor-
rigieren. Die metadramatische Einiibung in diese Aufmerksamkeitshaltung
fithrt Martus epistemologisch wie moralpolitisch auf die Idee der »astheti-
schen Theodizee« zuriick, die den Menschen vor der eigenen Selbstiiber-
schatzung und von der Korrektur der Schépfung abhalten will. Nicht
zufillig endeten alle Sturm und Drang-Dramen Schillers mit einer »Fort-
setzung der etablierten Ordnung.

Die Beitrage des vorliegenden Bandes sind im Schwerefeld einer Tagung
gleichen Titels entstanden, die vom 8. bis zum 10. Oktober 2010 an der
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Humboldt-Universitit zu Berlin stattgefunden hat. Fiir ihre groBziigige
finanzielle Unterstiitzung dieser Veranstaltung danken wir sehr herzlich
der VW-Stiftung, vor allem Frau Dr. Vera Sz6llési-Brenig fiir thre uner-
miidliche Hilfsbereitschaft in antrags- wie abrechnungspragmatischen Fra-
gen, sowie dem Institut fiir deutsche Literatur der Humboldt-Universitat zy
Berlin. Frau Catherine Marten danken wir fiir ihre Hilfe bei der Einrich-
tung der Manuskripte. Den Herausgebern sei fiir ihre freundliche Auf-
nahme unseres Bandes in die Reihe Litterae herzlich gedankt. Und unser
ganz besonderer Dank gilt der Geschwister Bohringer Ingelheim Stifrung
fur Geisteswissenschaften, ohne deren umfanglichen Druckkostenzuschuss
der vorliegende Band seinen Weg in die publizistische Welt nicht gefunden
hatte.

Berlin, im September 2011
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Die Epik stimmt mit der Tragddie insoweit Giberein, als sie Nachahmung guter Menschen in Versform ist;
sie unterscheidet sich darin von ihr, daf3 sie nur ein einziges Versmal3 verwendet und aus Bericht besteht.
Ferner in der Ausdehnung: die Tragddie versucht, sich nach Méoglichkeit innerhalb eines einzigen
Sonnenumlaufs zu halten oder nur wenig dariiber hinauszugehen; das Epos verfigt tiber unbeschrinkte
Zeit und ist also auch in diesem Punkte anders — obwohl man es hierin urspriinglich bei den Tragddien
ebenso gehalten hatte wie bei den Epen.!

[Jletzt reden wir von der Tragédie, wobei wir die Bestimmung ihres Wesens aufnehmen, wie sie sich aus
dem bisher Gesagten ergibt. Die Tragodie ist Nachahmung einer guten und in sich geschlossenen Handlung
von bestimmter Gréf3e, in anziehend geformter Sprache, wobei diese formenden Mittel in den einzelnen
Abschnitten je verschieden angewandt werden — die Nachahmung von Handelnden und nicht durch
Bericht, die Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen
Erregungszustinden bewirkt. [.] Da handelnde Personen die Nachahmung vollfithren, ist
notwendigerweise die Inszenierung der erste Teil [d.h. die wichtigste Dimension, A.P.] der Tragddie; dann
folgen die Melodik und die Sprache, weil dies die Mittel sind, mit denen die Nachahmung vollfiihrt wird.
[...] Die Nachahmung von Handlung ist der Mythos. Ich verstehe hier unter Mythos die Zusammensetzung
der Geschehnisse, unter Charakteren das, im 19 Hinblick worauf wir den Handelnden eine bestimmte
Beschaffenheit zuschreiben, unter Erkenntnisfihigkeit das, womit sie in ihren Reden etwas datlegen oder
auch ein Urteil abgeben. [...]

Der wichtigste Teil ist die Zusammenfiigung der Geschehnisse. Denn die Tragddie ist nicht Nachahmung
von Menschen, sondern von Handlung und von Lebenswirklichkeit. (Auch Glick und Ungliick beruhen
auf Handlung, und das Lebensziel ist eine Art Handlung, keine bestimmte Beschaffenheit. Die Menschen
haben wegen ihres Charakters eine bestimmte Beschaffenheit, und infolge ihrer Handlungen sind sie
glicklich oder nicht.) Folglich handeln die Personen nicht, um die Charaktere nachzuahmen, sondern um
der Handlungen willen bezichen sie Charaktere ein. Daher sind die Geschehnisse und der Mythos das Ziel
der Tragddie; das Ziel aber ist das Wichtigste von allem.?

Wir haben festgestellt, daf3 die Tragédie die Nachahmung einer in sich geschlossenen und ganzen Handlung
ist, die eine bestimmte GréBe hat; es gibt ja auch etwas Ganzes ohne nennenswerte GréBe. Ein Ganzes ist,
was Anfang, Mitte und Ende hat. Ein Anfang ist, was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas anderes
folgt, nach dem jedoch natiirlicherweise etwas anderes eintritt oder entsteht. Ein Ende ist umgekehrt, was
selbst natiitlicherweise auf etwas anderes folgt, und zwar notwendigerweise oder in der Regel, wihrend nach
ihm nichts anderes mehr eintritt. Eine Mitte ist, was sowohl selbst auf etwas anderes folgt als auch etwas
anderes nach sich zieht. Demzufolge diirfen Handlungen, wenn sie gut zusammengefiigt sein sollen, nicht
an beliebiger Stelle einsetzen noch an beliebiger Stelle enden, sondern sie miissen sich an die genannten
Grundsitze halten.

Ferner ist das Schone bei einem Lebewesen und bei jedem Gegenstand, der aus etwas zusammengesetzt ist,
nicht nur dadurch bedingt, daf3 die Teile in bestimmter Weise angeordnet sind; es mul3 vielmehr auch eine
bestimmte GréBe haben. Das schéne beruht nidmlich auf der GréBe und der Anordnung. Deshalb kann
weder ein ganz kleines [ Lebewesen schén sein (die Anschauung verwirrt sich ndmlich, wenn ihr
Gegenstand einer nicht mehr wahrnehmbaren Gréf3e nahekommt) noch ein ganz groB3es (die Anschauung
kommt nidmlich nicht auf einmal zustande, vielmehtr entweicht den Anschauenden die Finheit und die
Ganzheit aus der Anschauung, wie wenn ein Lebewesen eine GroBe von zehntausend Stadien hitte).
Demzufolge miissen, wie bei Gegenstinden und Lebewesen eine bestimmte Grofle erforderlich ist und
diese ubersichtlich sein soll, auch die Handlungen cine bestimmte Ausdehnung haben, und zwar eine
Ausdehnung, die sich dem Gedichtnis leicht einprigt. [...] Fir die Begrenzung, die der Natur der Sache
folgt, gilt, daB3 eine Handlung, was ihre Grof3e betrifft, desto schoner ist, je groBer sie ist, vorausgesetzt, dal3
sie faf3lich bleibt. Um eine allgemeine Regel aufzustellen: die GréB3e, die erforderlich ist, mit Hilfe der nach
der Wahrscheinlichkeit oder der Notwendigkeit aufeinander folgenden Ereignisse einen Umschlag vom
Ungliick ins Gliick oder vom Gliick ins Ungliick herbeizufiihren, diese GroBe hat die richtige Begrenzung. 3

! Aristoteles: Poetik. Griechisch/ Deutsch. Ubers. u. hrsg. v. Manfred Fuhrmann. Stuttgart 1982, §5, S. 17.
2 Ebd,, §6, S. 19/21.
3 Ebd,, §7, S. 25/27.
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b. Das dramatische Kunstwerk

Was nun zweitens das Drama als konkretes Kunstwerk
anbetrifft, so sind die Hauptpunkte, die ich herausheben
will, kurz folgende:
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\]}erstens Welben im Unterschiede des Epos und
8 li lyrischen Gedichts;

- zweitens die Art der Gliederung und Entfaltung;

drittens die duflerliche Seite der Diktion, des Dialogs und
des Versmafes.

o) Das Nichste und Allgemeinste, was sich iiber die Ein-
beit des Dramas feststellen liflt, kniipft sich an die Bemer-
kung, die ich oben bereits angedeutet habe, dafl nimlich die
dramatische Poesie, dem Epos gegeniiber, sich strenger in sich
zusammenfassen miisse. Denn obschon auch das Epos eine
individuelle Begebenheit zum Einheitspunkte hat, so geht
dieselbe doch auf einem mannigfach ausgedehnten Boden
einer breiten Volkswirklichkeit vor sich und kann sich zu
vielseitigen Episoden und deren objektiver Selbstindigkeit
auseinanderschlagen. Der Zhnliche Schein eines nur losen
Zusammenhangs war aus dem entgegengesetzten Grunde
einigen Arten der Lyrik gestattet. Da nun aber im Drama-
tischen einerseits jene epische Grundlage, wie wir schon sa-
hen, fortfillt und andererseits die Individuen sich nicht in
bloff lyrischer Einzelheit aussprechen, sondern durch die
Gegensitze ihrer Charaktere und Zwecke so sehr zueinander
in Verhiltnis treten, dafl dieser individuelle Bezug gerade
den Boden ihrer dramatischen Existenz ausmacht,_so_ergibt
sich hieraus schon die Notwendigkeit einer festeren Geschlos-
senheit dMﬁ;er engere Zusamimerhalt-ist
soMektiver als subjektiver Natur: objektiv nach
seiten des sachlichen Inhalts der Zwedke, welche die Indi-
viduen kimpfend durchfithren; subjektiv dadurch, dafl
dieser in sich substantielle Gehalt im Dramatischen als Lei-
denschaft besonderer Charaktere erscheint, so dafl nun das
Mifllingen oder Durchsetzen, das Gliick oder Ungliick, der
Sieg oder Untergang wesentlich in ihrem Zweck die Indi-
viduen selber trifft.

Als nihere Gesetze lassen sich die bekannten Vorschriften
der sogenannten Einheit des Orts, der Zeit und der Hand-
lung angeben.
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aa) Die Unverinderbarkeit eines abgeschlossenen Lokals fiir
die bestimmte Handlung gehort zu jenen steifen Regeln,
welche sich besonders die Franzosen aus der alten Tragtdie
und den Aristotelischen Bemerkungen abstrahiert haben.
Aristoteles aber sagt nur (Poetik, c. §) von der Tragddie,
daf die Dauer ihrer Handlung meist die Dauer eines Tages
nicht iiberschreite, die Einheit des Orts dagegen beriihrt er
nicht, und auch die alten Dichter sind ihr nicht in dem
strikten franzdsischen Sinne gefolgt, wie z. B. in den Eume-
niden des Aischylos und dem Ajax des Sophokles die Szene
wechselt. Weniger noch kann sich die neuere dramatische
Poesie, wenn sie einen Reichtum von Kollisionen, Charak-
teren, episodischen Personen und Zwischenereignissen, tiber-
haupt eine Handlung darstellen soll, deren innere Fiille auch
einer dufleren Ausbreitung bedarf, dem Joche einer abstrak-
ten Dasselbigkeit des Orts beugen. Die moderne Poesie,
insoweit sie im romantischen Typus dichtet, der iiberhaupt
im Auferlichen bunter und willkiirlicher sein darf, hat sich
daher von dieser Forderung frei gemacht. Ist aber die Hand-
lung wahrhaft zu wenigen groflen Motiven konzentriert, so
dafl sie auch im Kufleren einfach sein kann, so bedarf sie
auch keines mannigfaltigen Wechsels des Schauplatzes. Und
sie tut wohl daran. Wie falsch nimlich auch jene blof} kon-
ventionelle Vorschrift sein mag, so liegt wenigstens die
richtige Vorstellung darin, daf der stete Wechsel eines grund-
losen Heriiber und Hiniiber von einem Ort zum anderen
ebensosehr unstatthaft erscheinen muff. Denn einerseits hat
aie dramatische Konzentration der Handlung sich auch in
dieser duflerlichen Riicksicht — dem Epos gegeniiber, das sich
:m Raume aufs vielseitigste in breiter Gemichlichkeit und
Verinderung ergehen darf — geltend zu machen; andererseits
wird das Drama nicht nur wie das Epos fiir die innere
Vorstellung, sondern fiir das unmittelbare Anschauen ge-
dichtet. In unserer Phantasie kdnnen wir uns leicht von
einem Ort aus nach einem anderen versetzen; bei realer
Anschauung aber mufl der Einbildungskraft nicht zu vieles
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zugemutet werden, was dem sinnlichen Anblid widerspricht.
Shakespeare z. B., in dessen Tragtdien und Komddien der
Schauplatz sehr hiufig wechselt, hatte Pfosten aufgerichtet
und Zettel angeheftet, auf denen stand, an welchem Orte die
Szene spiele. Dies ist nur eine diirflige Aushilfe und bleibt
immer eine Zerstreuung. Deshalb empfiehlt sich die Einheit
des Orts wenigstens als fiir sich verstindlich und bequem,
insofern dadurch alle Unklarheit vermieden bleibt. Doch
kann allerdings der Phantasie auch manches zugetraut wer-
den, was der bloff empirischen Anschauung und Wahrschein-
lichkeit entgegenlduft, und das gemifleste Verhalten wird
immer darin bestehen, in dieser Riicksicht einen gliicklichen
Mittelweg einzuschlagen, d. h. weder das Recht der Wirk-
lichkeit zu verletzen, noch ein allzu genaues Festhalten des-
selben zu fordern.

BB) Ganz dasselbe gilt fiir die Einheit der Zeit. Denn in
der Vorstellung fiir sich lassen sich zwar grofle Zeitrdume
ohne Schwierigkeit zusammenfassen, in der sinnlichen An-
schauung aber sind einige Jahre so schnell nicht zu iiber-
springen. Ist daher die Handlung ihrem ganzen Inhalte und
Konflikte nach einfach, so wird das beste sein, auch die Zeit
ihres Kampfes bis zur Entscheidung einfach zusammenzu-
ziehen. Wenn sie dagegen reichhaltiger Charaktere bedarf,
deren Entwicklungsstufen viele der Zeit nach auseinander-
liegende Situationen ndtig machen, so wird die formelle
Einheit einer immer nur relativen und ganz konventionellen
Zeitdauer an und fiir sich unmdglich; und eine solche Dar-
stellung schon deshalb aus dem Bereiche der dramatischen
Poesie entfernen zu wollen, weil sie gegen jene festgestellte
Zeiteinheit verstoft, wiirde nichts anderes heiflen, als die
Prosa der sinnlichen Wirklichkeit zur letzten Richterin iiber
die Wahrheit der Poesie aufwerfen. Am wenigsten aber darf
der bloff empirischen Wahrscheinlichkeit, daff wir als Zu-
schauer in wenigen Stunden auch nur einen kurzen Zeit-
raum in sinnlicher Gegenwart vor uns kdnnten voriibergehen
sehen, das grofle Wort gegeben werden. Denn gerade da, wo
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der Dichter sich thr am meisten zu fiigen bemiiht ist, ent-
stehen nach anderen Seiten hin fast unumginglich wieder
die schlimmsten Unwahrscheinlichkeiten.

vy) Das wahrhaft unverletzliche Gesetz hingegen ist die
Einheit der Handlung. Worin aber diese Einheit eigentlich
liege, dariiber kann vielfach Streit entstehen, und ich will
mich deshalb iiber den Sinn derselben niher erkliren. Jede
Handlung iiberhaupt schon mufl einen bestimmten Zweck
haben, den sie durchfiihrt, denn mit dem Handeln tritt der
Mensch tdtig in die konkrete Wirklichkeit ein, in welcher
auch das Allgemeinste sich sogleich zu besonderer Erschei-
nung verdichtet und begrenzt. Nach dieser Seite wiirde also
die Einheit in der Realisation eines in sich selbst bestimmten
und unter besonderen Umstinden und Verhiltnissen konkret
zum Ziel gebrachten Zwedkes zu suchen sein. Nun sind aber,
wie wir sahen, die Umstinde fiir das dramatische Handeln
von der Art, dafl der individuelle Zwedk dadurch von ande-
ren Individuen her Hemmnisse erfihrt, indem sich ihm ein
entgegengesetzter Zweck, der sich gleichmiflig Dasein zu
verschaffen sucht, in den Weg stellt, so dafl es in diesem
Gegeniiber zu wechselseitigen Konflikten und deren Ver-
wicklung kommt. Die dramatische Handlung beruht deshalb
wesentlich auf einem kollidierenden Handeln, und die wahr-
hafte Einheit kann nur in der totalen Bewegung ihren Grund
haben, daf nach der Bestimmtheit der besonderen Umstinde,
Charaktere und Zwecke die Kollision sich ebensosehr den
Zwedcen und Charakteren gemifl herausstelle, als ihren
Widerspruch aufhebe. Diese Losung mufl dann zugleich, wie
die Handlung selbst, subjektiv und objektiv sein. Einerseits
nimlich findet der Kampf der sich entgegenstehenden
Zwecke seine Ausgleichung; andererseits haben die Indivi-
duen mehr oder weniger ihr ganzes Wollen und Sein in ihre
zu vollbringende Unternehmung hineingelegt, so dafl also
das Gelingen oder Mifllingen derselben, die volle oder be-
schrinkte Durchfiihrung, der notwendige Untergang oder
die friedliche Einigung mit anscheinend entgegengesetzten
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Absichten auch das Los des Individuums insoweit bestimmt,
als es sich mit dem, was es ins Werk zu setzen gedrungen
war, verschlungen hat. Ein wahrhaftes Ende wird deshalb
nur dann erzielt, wenn der Zweck und das Interesse der
Handlung, um welche das Ganze sich dreht, identisch mit
den Individuen und schlechthin an sie gebunden ist. — Je
nachdem nun der Unterschied und Gegensatz der dramatisch
handelnden Charaktere einfach gehalten oder zu mannig-
fach episodischen Nebenhandlungen und Personen verzweigt
ist, kann die Einheit wieder strenger oder loser sein. Die
Komddie z. B. bei vielseitig verwickelten Intrigen braucht
sich nicht so fest zusammenzuschlieflen als die meistenteils
in groflartigerer Einfachheit motivierte Tragodie. Doch ist
das romantische Trauerspiel auch in dieser Riicksicht bunter
und in seiner Einheit lockerer als das antike. Aber selbst
hier muf} die Beziehung der Episoden und Nebenpersonen
erkennbar bleiben und mit dem Schluf das Ganze auch der
Sache nach geschlossen und abgerundet sein. So ist z. B. in
Romeo und Julia der Zwist der Familien, welcher aulerhalb
der Liebenden und ihres Zwecks und Schicksals liegt, zwar
der Boden der Handlung, doch nicht der Punkt, auf den es
eigentlich ankommt, und Shakespeare widmet der Beendi-
gung desselben am Schlufl eine, wenn auch geringere, doch
aber erforderliche Aufmerksamkeit. Ebenso bleibt im Ham-
let das Schicksal des dinischen Reiches nur ein untergeordne-
tes Interesse, dennoch aber erscheint es durch das Auftreten
des Fortinbras beriicksichtigt und erhilt seinen befriedigen-
den Abschluf}.

Nun kann freilich in dem bestimmten Ende, das Kollisionen
auflsst, wieder die Moglichkeit neuer Interessen und Kon-
flikte gegeben sein; die eine Kollision jedoch, um die es sich
handelte, hat in dem fiir sich abgeschlossenen Werk ihre
Frledigung zu finden. Von dieser Art sind z. B. bei Sopho-
kles die drei Tragédien aus dem thebanischen Sagenkreise.
Die erste enthilt die Entdedkung des Odipus als Mérder des
Laios, die zweite seinen friedlichen Tod im Haine der
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Fumeniden, die dritte das Schicksal der Antigone; und doch
ist jede dieser drei Tragddien, unabhingig von den anderen,
ein in sich selbstindiges Ganzes.

B) Was zweitens die konkrete Entfaltungsweise des drama-
tischen Kunstwerks angeht, so haben wir hauptsichlich drei
Punkte herauszuheben, in welchen sich das Drama vom
Epos und Liede unterscheidet: den Umfang nimlich, die
Art des Fortgangs und die Einteilung in Szenen und Akre.
o) Daf sich ein Drama nicht zu derselben Breite ausdehnen
diirfe, welche der eigentlichen Epopte notwendig ist, haben
%ir schon gesehen. Ich will deshalb aufier dem bereits er-
wihnten Fortfallen des seiner Totalitdt nach im Epos ge-
schilderten Weltzustandes und dem Hervorstechen der ein-
facheren Kollision, welche den wesentlichen dramatischen
Inhalt abgibt, nur noch den weiteren Grund anfiihren, dafl
beim Drama einerseits das meiste von demjenigen, was der
epische Dichter in verweilender Mufle fir die Anschauung
beschreiben mufl, der wirklichen Auffiihrung tberlassen
bleibt, wihrend andererseits nicht das reale Tun, sondern die
Exposition der inneren Leidenschaft die Hauptseite aus-
macht. Das Innere aber nimmt sich, der Breite realer Er-
scheinung gegeniiber, zu einfachen Empfindungen, Sentenzen,
Entschliissen usf. zusammen und macht im Unterschiede des
.epischen Auflereinander und der zeitlichen Vergangenheit
auch in dieser Riidssicht das Prinzip lyrischer Konzentration
und des gegenwirtigen Entstehens und Sichaussprechens von
Leidenschaften und Vorstellungen geltend. Doch begniige sich
die dramatische Poesie nicht mit Darlegung nur einer Situa-
tion, sondern stellt das Unsinnliche des Gemiits und Geistes
zugleich handelnd als eine Totalitit von Zustinden und
Zwedsen verschiedenartiger Charaktere dar, welche zusamt,
was in bezug auf ihr Handeln in ihrem Innern vorgeht,
suflern, so dafl im Vergleich mit dem lyrischen Gedicht das
Drama wiederum zu einem bei weitem grofleren Umfange
auseinandertritt und sich abrundet. Im allgemeinen 1dfit sich
das Verhiltnis so bestimmen, dafl die dramatische Poesie
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ungefihr in der Mitte stehe zwischen der Ausdehnung der
Epopte und der Zusammengezogenheit der Lyrik.

Pfj) Wichtiger zweitens als diese Seite des dufleren Mafes ist
dle Art des dramatischen " Fortgangs, “der Entwu:ﬂ{lungswelse
des Epos gegeniiber. Die Form epischer Objm[ fordert,
‘wie wir sahen, iiberhaupt ein schilderndes Verweilen, das
sich dann noch zu wirklichen Hemmungen™ schiarfen darf,
Nun konnte es zwar beim ersten Blick scheinen, dafl die
dramatische Poesie, da sich in ihrer Darstellung dem einen
Zweck und Charakter andere Zwedke und Charaktere ent-
gegenstellen, dies Aufhalten und Hindern erst recht werde
zu ihrem Prinzipe zu nehmen haben. Dennoch aber verhile
sich die Sache gerade umgekehrt. Der eigentlich dramatische
Verlauf ist die stete Fortbewegung zur Endkatastrophe Dies
erklirt sich einfach daraus, daft den hervorstechenden Angel-
punkt die Kollision ausmacht. Einerseits strebt deshalb alles
zum Ausbruche dieses Konfliktes hin, andererseits bedarf
gerade der Zwist und Widerspruch entgegenstehender Ge-
sinnungen, Zwedse und Tatigkeiten schlechthin einer Aufls-
sung und wird diesem Resultat zugetrieben. Hiermit soll
jedoch nicht gesagt sein, dafl die blofie Hast im Vorschreiten
schon an und fiir sich eine dramatische Schonheit sei; im
Gegenteil mufl sich auch der dramatische Dichter die Mufie
gbnnen, jede Situation sich fiir sich mit allen Motiven, die
in ihr liegen, ausgestalten zu lassen. Episodische Szenen aber,
welche, ohne die Handlung weiterzubringen, den Fortgang
nur hemmen, sind dem Charakter des Dramas zuwider.

yy) Die Einteilung endlich in dem Verlaufe des dramati-
schen Werks macht sich am natiirlichsten_durch die Haupt-
momente, welche im Begriff der dfamatischen Bewegung
selbst begriindet sind. In bezug hierauf sagr-bereitsAfisto-
teles (Poetik, c. 7), ein Ganzes sei, was Anfang, Mitte und
Ende habe: Anfang das, was, selber_notwendig,.nicht durch
anderés sei, woraus _jedoch_anderes sei und hervorgehe;
Ende das Entgegengesetzw, was durch anderes, norwend1g
oder doch meistens, entstehe, selbst Jedoch nichts zur Folge
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habe; Mitte aber, was sowohl durch anderes als auch woraus
anderes s hervorgehe. — Nun enthilt zwar in der empirischen
Wirklichkeit jede Handlung mannigfaltige Voraussetzungen,
so daf} es sich schwer bestimmen lift, an welchem Punkte
der eigentliche Anfang zu finden sei; insofern aber die dra-
matische Handlung wesentlich auf einer bestimmten Kolli-
sion beruht, wird der gemifle Ausgangspunkt in der Situa-
tion liegen, aus welcher sich jener Konflikt, obschon er noch
nicht hervorgebrochen ist, dennoch im weiteren Verlaufe
entwickeln mufl. Das Ende dagegen wird dann erreicht sein,
wenn sich die Auflésung des Zwiespalts und der Verwick-
Jung in jeder Riicksicht zustande gebracht hat. In die Mitte
dieses Ausgangs und Endes fillt der Kampf der Zwecke und
Zwist der kollidierenden Charaktere. Diese verschiedenen
Glieder nun sind im Dramatischen als Momente der Hand-
Jung selber Handlungen, fiir welche deshalb die Bezeichnung
von Akten durchaus angemessen ist. Jetzt heiflen sie es zwar
hin und wieder Pausen, und ein Fiirst, der Eile haben mochte
oder ohne Unterbrechung beschiftigt sein wollte, zankte
einmal im Theater den Kammerherrn aus, dafl noch eine
Pause komme. — Der Zahl nach hat jedes Drama am sach-
gemiflesten drei solcher Akte, von denen der erste das
Hervortreten der Kollision exponiert, welche sodann im
zweiten sich lebendig als Aneinanderstoflen der Interessen,
als Differenz, Kampf und Verwicklung auftut, bis sie dann
endlich im dritten auf die Spitze des Widerspruchs getrieben
sich notwendig 16st. Fiir diese natiirliche Gliederung lassen
sich bei den Alten, bei welchen die dramatischen Abschnitte
im allgemeinen unbestimmter bleiben, als entsprechendes
Analogon die Trilogien das Aischylos anfiihren, in denen
sich jedoch jeder Teil zu einem fiir sich abgeschlossenen
Ganzen ausrundet. In der modernen Poesie folgen haupt-
sichlich die Spanier der Teilung in drei Akte; die Englin-
der, Franzosen und Deutschen hingegen zerlegen das Ganze
meist in fiénf Akte, indem die Exposition dem ersten
Akt zufillt, wihrend die drei mittleren die verschieden-
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artigen Angriffe und Riickwirkungen, Verschlingungen und
Kimpfe der sich entgegenstehenden Parteien ausfithren und
im fiinften erst die Kollision zum vollstindigen Abschlufl
gelangt.
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Peter Szondi: Theorie des modermnen Dorawmas

Das Drama ist absolut. Um reiner Bezug, das heif3t: dramatisch sein zu kénnen, muf} es
von allem ihm AuBerlichen abgelést sein. Es kennt nichts auB3er sich.

Der Dramatiker ist im Drama abwesend. Er spricht nicht, er hat Aussprache gestiftet.
Das Drama wird nicht geschrieben, sondern gesetzt. Die im Drama gesprochenen Worte
sind allesamt Ent-schliisse, sie werden aus der Situation heraus gesprochen und verharren
in ihr; keineswegs dirfen sie als vom Autor herrithrend aufgenommen werden. Das
Drama ist lediglich als Ganzes zum Autor gehdrend, und dieser Bezug gehoért nicht
wesenhaft zu seinem Werksein.

Die gleiche Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegeniiber auf. Sowenig die
dramatische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie Anrede an den Zuschauer.
Dieser wohnt vielmehr der dramatischen Aussage bei: schweigend, mit
zuriickgebundenen Hinden, gelihmt vom " Eindruck einer zweiten Welt. Seine totale
Passivitit hat aber (darauf beruht das dramatische Erlebnis) in eine irrationale Aktivitit
umzuschlagen: der [d.i. wer| Zuschauer war, wird in das dramatische Spiel gerissen, wird
selber Sprechender (wohlverstanden durch den Mund aller Personen). Das Verhiltnis
Zuschauer-Drama kennt nur vollkommene Trennung und vollkommene Identitit, nicht
aber Eindringen des Zuschauers ins Drama oder Angesprochenwerden des Zuschauers
durch das Drama. [...]

Dal} das Drama ein Absolutes ist, 1iB3t sich unter einem anderen Aspekt so formulieren:
Das Drama ist primar. Es ist nicht die (sekundire) Darstellung von etwas (Primirem),
sondern stellt sich selber dar, ist es selbst. Seine Handlung wie auch jede seiner Repliken
ist ,urspriinglich’, wird in ihrem Entspringen realisiert.'

1 Peter Szondi: Theorie des modernen Dramas. Frankfurt .M. 1963, S. 15f.
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Volker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama

Die Handlung ist einerseits durch die Beschrinkung auf eine knappe Raum-, Zeit- und
Geschehnisspanne Endphase einer lange sich anbahnenden Entwicklung, andererseits,
dem Gebot nach Ganzheit und Geschlossenheit folgend, muf3 sie eben diesen
Teilcharakter verleugnen. Diesen Zwiespalt zu verséhnen, bedarf es einer wohlgefiigten
Exposition, welche die Vorgeschichte, die raumlich und zeitlich au3erhalb der
vorgefiihrten Handlung befindlichen Griinde und Bedingungen der dramatischen Aktion
aufzunehmen hat. Die Exposition hat ferner die Aufgabe, die Situation der Personen so
zu umreillen, dal3 der Zuschauer in konzentrierter Form mit iht vertraut wird. Schlie8lich
gibt sie Ausgangspunkte fir den Fortlauf des Sttckes. Sie ist somit vergangenheits-,
gegenwarts- und zukunftsbezogen: statisch; denn diese verschiedenen
Richtungstendenzen heben groB3enteils ihre Spannung gegenseitig auf. Der statische
Auftakt des Dramas meidet deshalb alles unvorbereitet Plotzliche, er ist ein mihlicher
Beginn, kein iiberraschendes Hineinspringen in die bewegte Aktion.'

Die Exposition (im Drama der geschlossenen Form) schlief3t die Vorgeschichte ein und
stiftet eine ruhevoll statische Ausgangslage, einen charakteristischen Startpunkt. Die
Handlung des offenen Dramas hingegen verzichtet auf Exposition. Es bedarf keiner
Vorgeschichte, denn durch keinerlei Raum- und Zeitbeschrinkung gehemmt, vermag das
Drama wihrend seines Verlaufs alles direkt zu zeigen.”

,Universalia ante rem”: so konnte man das Gliederungsprinzip der Handlung im
geschlossenen Drama bezeichnen. Entsprechend der hinter diesem Dramentypus
stehenden hierarchisch-artistokratischen Denk- und Gesellschaftsstruktur, entsprechend
der Unterordnung der Handlung in all ihren Einzelheiten unter die fest umrissene Idee,
geschieht auch die Gliederung der Handlung von oben nach unten.

Also nicht von der Szene als dramatischer ,Urzelle’ wichst das Drama zu einem Ganzen,
sondern die Gliederung geht vom Gesamt des Dramas aus. Daher ist die Einteilung in
Akte wichtiger als die in Szenen. Aktgrenze ist Abschnittsgrenze in der bei aller
Kontinuitit in Stufen verlaufenden Handlungsfolge. Jeder Akt hat eine gewisse inhaltliche
Einheit und Geschlossenheit. Denn mit seinem Beginn setzt jeweils eine neue Phase der
pragmatischen und der inneren Entwicklung ein. Auflerdem fallen die einzigen zeitlichen
Intervalle der Handlungsfolge in die durch Vorhang begrenzten Aktpausen. Schlief3lich
fiigen sich die Szenen innerhalb eines Aktes zu einer architektonischen Einheit.
Architektonische und rationale Harmonie herrscht unter den Akten und zwischen
Einzelakt und Gesamtdrama. Die Akte sind geschlossene Blocke, die sich in geraden
Fugen aufeinander tiirmen. Auch der gleichmiBig die Sprache artikulierende Vers trigt
dazu bei, die Teile mit scharfer Kontur abzuschlieen, ohne Rif3rdinder, wie sie sich beim
offenen Drama hiufig durch offengelassene Fragen und dynamische Ausrufe an Beginn
und Ende einer Szene geben.

Der Akt, ebenso wie die ganze Handlung, vermeidet, den ! Eindruck eines zufilligen
Ausschnitts hervorzurufen, er betont deutlich Anfang, Durchfiihrung und Ende. Trotz
dieses tektonischen Aufbaus ist er nicht selbstindig. Er verweist als Teil in allen seinen
Zugen auf das tibergeordnete Ganze.”

! Volker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama. Minchen 81976, S. 28.
2Ebd., S. 111.
3Ebd., S. 671.
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Dr.

W. Schultheis: Dramatisierung von Vorgeschichte.

Eine Darstellung der Vorgeschichte aus der Perspektive der Gegenwart hebt, eben weil diese Gegenwart in
ihrer Eigenstindigkeit nicht eingeschrinkt wird, die chronologische Zeitstruktur nicht auf. Absoluter
Verzicht auf die chronologische Zeitstruktur liegt dagegen vor, wenn andere Prinzipien, wie etwa die
Assoziation im surrealistischen Drama oder der Traum im Drama des Expressionismus den Aufbau des
Dramas bestimmen. Wie Strindberg im Vorwort zu seinem ,Traumspiel’ ausfiihrt, tritt jetzt an die Stelle der
realen Wahrscheinlichkeit die Logik des Traums: ,,Alles kann geschehen, alles ist moglich und
wahrscheinlich. Zeit und Raum existieren nicht. Von geringfiigigen Wirklichkeitsanlissen schweift die
Phantasie aus und webt neue Muster: ein Gemisch aus Erinnerungen, Erlebnissen, freien Erfindungen,
Verstiegenheiten und Improvisationen.*

Wenn Zeit und Raum nicht mehr existieren, oder vielmeht wenn die verschiedenen Raum- und Zeitebenen
sich vermischen und der feste Orientierungspunkt der fiktiven Gegenwart fehlt, gibt es keine Vorgeschichte
mehr.!

Das dramatische Werk dagegen ist [nach Peter Szondi, A.P.] ,,absolut®, seine Welt ist sowohl zum Dichter
als zum Leser (Zuschauer oder Hérer) hin geschlossen. Die in dieser geschlossenen Welt lebenden
Gestalten sind ausschlieflich auf sich und ihre Umgebung angewiesen. Es ist die ,,Sphire des Zwischen®
[Szondi: Theorie des Dramas, A.P.], die den Charakter eines dramatischen Werkes bestimmt. Das sprachliche
Medium dieser Welt des ,Zwischen’ ist der Dialog und unter bestimmten Voraussetzungen auch der
Monolog. Die Dialoge bilden je nach der Konstellation der an ihnen beteiligten Personen verschiedene
Situationen, aus denen sich das dramatische Werk zusammensetzt. Weil dem dramatischen Werk jede
Kommentierung und jede Korrektur seitens einer aul3erhalb des Werkes stehenden Instanz fehlt, muB3 es
sich selber motivieren. Anfang und Schluf3 eines dramatischen Werkes, wie auch die dazwischenliegenden
Situationen, miissen ihre Existenz selber rechtfertigen. Diese Rechtfertigung liegt in ihrer Funktion, Glied
eines grofleren Ganzen zu sein, in ihrem Verhaltnis zu einem inhaltlich einheitlichen, die einzelnen Teile
zusammenfassenden strukturellen Prinzip. Deshalb auch die immer wieder erhobene Forderung nach der
Funktionalitit der einzelnen Teile im dramatischen Werk. Die Episode ist von jeher undramatisch |[...].2

Als charakteristisches Merkmal der Gegenwart im dramatischen Werk gilt die dynamische, zielgerichtete
Bewegung. Wenn etwa die Aufeinanderfolge von Expositionsszenen nicht zwingend aus dem Fortschreiten
der Handlung oder der Zeit folgt, wird dies als u#ndramatisch bezeichnet. Unverbriichliches Gesetz der
dramatischen Form ist die fortrollende Gegenwart innerhalb des Zeitablaufs. Eine retrograde Bewegung
wird als episch bezeichnet.?

Dieser so formulierte charakteristische Unterschied zwischen den beiden idealtypischen Dramenformen
[der geschlossenen und offenen Form nach Klotz, A.P.] ist die logische Folge der vollig verschiedenen
Beschaffenheit er Handlungsstruktur. Im geschlossenen Drama: die kontinuietliche, antithetische und
zielstrebige Handlungslinie; im offenen Drama: die Diskontinuitit der Szenen, die nicht wie im
geschlossenen Drama dienende Teile, Glieder des Handlungsnexus sind, sondern eine grof3e Selbstindigkeit
besitzen und nur vom Integrationspunkt her koordiniert werden. Die zentrifugale Struktur im offenen
Drama, das Fehlen einer Gberwélbenden linearen Handlung, erklirt, weshalb es hier keine Exposition gibt.
Oder anders gesagt: Das offene Drama, in dem es gilt, ,,die Welt in allen Reprisentationméglichkeiten
auszuschopfen, mit jeder Drehung aus einer neuen Perspektive sichtbar zu machen® [Klotz, A.P.], ist ganz
Exposition, Exposition einer véllig gegenwirtigen, zustindlichen Welt.*

Bei der Bestimmung des Begriffs dramatisch wurde darauf hingewiesen, daf3 in einem aus der dramatischen
Grundhaltung verfal3ten Werk die einzelnen Teile sich selbst rechtfertigen miissen. Eine aus der epischen
Grundhaltung gestaltete Erzihlung bedarf keiner niheren Motivierung. Die Anwesenheit des Erzahlers
rechtfertigt die Erzihlung voll und ganz. Tritt der Erzdhler jedoch in einem Werk der Epik zuriick und wird
er also zum ,dramatischen Erzdhler’, so bediirfen die Erzdhlungen der jetzt selbstindig gewordenen
Personen wohl einer Motivierung. In gleicher Weise gilt fiir die Erzidhlung und fiir alle anderen
Mitteilungsformen in einem aus der dramatischen Grundhaltung verfaB3ten Drama, dal3 sie irgendwie ihre
Existenz rechtfertigen miissen.

! Dr. W. Schultheis: Dramatisierung von 1 orgeschichte. Beitrag zur Dramaturgie des dentschen klassischen Dramas. Assen 1971,

S.5.

2Ebd,, S. 9.

3Ebd,, S. 11.
4Ebd,, S. 13.
5 Ebd., S. 17,
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Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse

Die Frage nach der Informationsvergabe am Drameneingang tiberschneidet sich mit dem
klassischen dramentheoretischen Problem der Exposition, einem der am intensivsten
bearbeiteten formalen Aspekte des Dramas. Wenn wir jedoch Exposition definieren als
die Vergabe von Informationen tber die in der Vergangenheit liegenden und die
Gegenwart bestimmenden Voraussetzungen und Gegebenheiten der unmittelbar
dramatisch prisentierten Situation, wird sofort deutlich, daf3 sich weder die Exposition
auf die Eingangsphase des Textes beschrinken noch die Informationsvergabe in der
Eingangsphase des Textes aufgehen muf3.'

Es empfiehlt sich also, zwischen Exposition und Texteingang, von E.Th. Sehrt in
metaphorisierender Terminologie ,,dramatischer Auftakt® genannt, zu differenzieren.
Haben wir der Exposition eine primir informations-referentielle Funktion zugeschrieben,
so kommen dem Auftakt dartiber hinaus die phatischen Funktionen der
Aufmerksamkeitserweckung des Rezipienten und der atmosphirischen Einstimmung in
die fiktive Spielwelt zu. ' [...]

Dler] Gleichsetzung von Exposition und Drameneingang oder —auftakt [...] liegt eine
Auffassung von Exposition zugrunde, die nicht primir auf dem Kriterium der
Informationsvergabe beruht, sonder auf rhetorischen Traditionen der Disposition des
Textes in klar getrennten pertes orationes. So wie in einer nach rhetorischen Regeln
gebauten Rede exordium, narratio, argumentatio, refutatio und peroratio in der festen
Ordnung isolierbarer Einheiten aufeinanderfolgen, so hat sich der dramatische Text nach
dem Dreierschema von protasis — epitasis — katastrophe oder nach Gustav Freitags
funfteiligem Schema [..] zu gliedern, wobei die Aktgrenzen die einzelnen Teile
voneinander abheben. |[...]

Ein Extrem des typologischen Spektrums wird dabei von der gerade beschriebene
Expositionsform besetzt, in der alle Informationen tber die Voraussetzungen der
Eingangssituation in einem deutlich abgegrenzten Block in der Eingangsphase gegeben
werden. [...] Das entgegengesetzte Extrem ist dann gegeben, wenn die Exposition nicht
mehr an die Eingangsphase des Textes gebunden ist, sondern in die fortschreitende
Handlung integriert und in zahlreiche kleine Teilmengen aufgelost wird. Auch bei diesem
Typ laBt sich jedoch meist eine stirkere Konzentration expositorischer
Informationsvergabe in den " Eingangsphasen des Textes und eine graduelle Abnahme
im weiteren Textverlauf feststellen.’

Eine weitere typologische Differenzierung ergibt sich aus der Frage nach dem Kontext, in
den die expositorische Informationsvergabe eingebettet ist. Hier ist vor allem die Frage
nach dem dominanten Zeitbezug wichtig. Bei dominantem VERGANGENHEITSBEZUG
dominiert die expositorische Informationsvergabe den Kontext und bleibt die Gegenwart
der dramatischen Situation ihr untergeordnet. Am stirksten ist diese Dominanz dann
ausgeprigt, wenn die expositorische Informationsvergabe in der inneren Spielebene vollig
unmotiviert ist, etwa von einer spielexternen Prologfigur episch vermittelt wird. [...] Bei
dominantem GEGENWARTSBEZUG wird die expositorische Informationsvergabe durch
die gegenwirtige dramatische Situation motiviert und bleibt ihr funktional untergeordnet.
Bedingende Vorgeschichte wird hier nicht in systematischem Zusammenhang referiert,
sondern jeweils nur in jenen partiellen Aspekten, die fiir die bestehende Situation relevant
sind.’

! Manfred Pfister: Das Drama. Theorie nnd Analyse. Minchen 112001, S. 124.
2Ebd,, S. 124-126.
3Ebd., S. 127.

33



AbschlieBend weisen wir noch auf zwei Aspekte hin, die sich unserer primir typologisch
orientierten Darstellung bisher entzogen haben. Der erste bezieht sich darauf, dal auch
die expositorische Informationsvergabe nicht auf verbale Kommunikation beschrinkt ist,
sondern sich auch auBlersprachlicher Kanile und Codes bedient. [...] Dabeti ist gerade am
Textanfang die auflersprachliche Informationsvergabe durch Biithnenbild, Requisiten,
Kostiime, Statur und Physiognomie, Gestik und Mimik von grofler Bedeutung fur die
expositorische Funktion der Situationsdefinition: sie wirkt oft entscheidend mit, Ort und
Zeit zu fixieren und die Figuren charakterisierend einzufithren. Dieser Einsatz
aullersprachlicher Mittel fir die expositorische Informationsvergabe 1if3t sich jedoch
kaum typologisieren, sondern nur quantitativ skalieren.

Der zweite Aspekt besteht darin, dall der Exposition nicht in allen dramatischen Texten
die gleiche Relevanz zukommt. Dies hingt unmittelbar mit der Zeitstruktur zusammen.
Hat ein dramatischer Text einen spiten point of attack, geht also der dramatisch
prasentierten Fingangssituation eine umfangreiche Vorgeschichte voraus, dann liegt auch
eine grof3e Menge von Informationen vor, die expositorisch vermittelt werden mussen.
[...] Das entgegengesetzte Extrem markieren Texte mit einem sehr frihen point of attack,
mit einem Einsatzpunkt der dramatisch prisentierten Handlungsphasen, der mit dem
Anfang der Geschichte zusammenfallt. Setzen im ersten Typ die dramatisch prisentierten
Handlungsphasen iz medias res ein, so wird hier die Geschichte @b ovo dramatisch
prasentiert. Dementsprechend bedarf es hier keiner Vermittlung von Vorgeschichte, so
dal3 sich die expositorische Informationsvergabe auf die Situationsdefinition nach
Personal, Ort und Zeit reduziert. Der Idealtyp einer solchen Prasentation ab ovo ist wohl
historisch nicht realisiert, es se denn in mittelalterlichen Mystery Cycles, in denen die
Heilsgeschichte des Menschen von der Erschaffung der Welt bis zum Jungsten Gericht in
ihren wichtigsten Stationen dramatisch prisentiert wird.*

4 Ebd., S. 137.
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VORWORT

‘Als Albert Késter seine Ausgabe von Christoph Otto Freiherr von Schn-

- aichs Neologischem Worterbuch verffentlichre, stellte er sich-in der Einleitung

die Frage, ob er ,durch seine Sotge um einen so geringfiigigen Gegenstand
nicht vielleicht ein iibles Beispiel gebe“ und ob er die beiden Jahre der
Beschiftigung mit seinem Projeke als verlorene Zeit ansehen miisse. Auch mir
kamen voriibergehend Zweifel an der Berechtigung meines Unternehmens.
Ich argwbhnte, einer Quisquilie unverdiente Aufmerksamkeit zu schenken, und
befiirchtete, die Resultate kénnten in keinem vertretbaren Verhiltnis zum
Arbeitsaufwand stehen. Zwar stimmte ich Kgster zu, ,daff in aller Wissen-
schaft an sich kein Ding wichrig oder nichtig ist*, doch zBgerte ich angesichts

meines iiberaus spréden Stoffs, mein Vorhaben allein mit der ,besonderen

Art der Behandlung und Betrachtung® zu rechtfertigen.
Je intensiver ich mich nun mit meinem Problem auseinandersetzte, um so

zwingender schien mir die Suche nach einer befriedigenden Losung gebotent

Durch Vefgleidl_der Quellen mit neuerem “Schrifttum iiberzeugte ich mich
davon, dafl sich die Anschauungen der Dichtungslehrer friiherer Jahrhunderte
nicht mit denen der Theoretiker unserer Tage decken, ich bemerkte, dafl auch

bedeutende zeitgendssische Gelehrte nur trijbe Vorstellungen von der Exposi-.

tion haben, und ich fand ginzlich fehlerhafte Definitionen sogar in Sachwor-
terbiichern. Ich gewann den Eindruck, dafl sonst so sehr auf terminologische
Schirfe bedachte Philologen widerspriichliche Meinungen hinnehmen und sich
scheuen, der Sache auf den Grund zu gehen.

Das Bestreben, einen der schillerndsten Begriffe der Dramaturgie zu kliren
und damit einen niitzlichen Beitrag zur Erforschung der literaturwissenschaft-

lichen Fachsprache zu leisten, erwies sich bald als Motor meiner Bemiibungen,

und ich hoffte, daf die gewonnenen Erkenntnisse der Formanalyse dramaii-
scher Dichtung zustatten kommen kénnren. Da es nicht méglich war, auf
fundierten Vorarbeiten "aufzubauen, sah ich mich gendtigr, die Grundlagen
fiir meine Erhebungen selbst zu schaffen und mich zu beschrinken. Ich werde
versuchen, den gegenwirtigen Stand der Diskussion darzulegen und nach der
kritishen Bestandsaufnahme einen Abrig "der historischen Terminologie zu

geben sowie die Funktionen und einige Formen der Exposition im Drama der
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“tektonischen oder " geschlossenen. Bauform herauszufinden. Schlielich mdchte
_ich auf offene Fragen hinweisen, deren Beantwortung mir vordringlich er-
scheint. i . '

Ohne groﬁzﬁ'gige ,Hilfen ‘wire es mir. versagt geb!ie‘bén, meinen Plan aus-

zufithren, Schon das. Aufspiiren der Quellen erwies sich als sehr zeitraubend.
Fiir ihre bereitwilligen Diensté bin ich den Mitarbeitern der Marburger Biblio-
theken sehr verbunden. Eine auBerordentliche Schwierigkeit bestand: darin,
. Poetiken aus der Renaissancezeit einzusehen, die in zahlreichen Biichereien
Iraliens und Frankreichs lagern und als seltene Exemplare entweder iiberhaupt
nicht oder nur unter bestimmten ‘Bedingungen ins Ausland verlichen werden.
Bei der Beschaffung schwer zuginglicher Texte hat mich Herr Prof. Dr. L. E.

Schmitt, Direktor des Forschungsinstituts fiir deutsche Sprache ,Deutscher-

Sprachatlas“ (Marburg), dankenswerterweise unterstiitzt. Die Nationalbiblio-
theken in Rom und Florenz sowie die Biblioteca Civica di Verora stellten

Mikrofilme zur Verfiigung. Fiir schriftliche Auskiinfte bedanke ich mich bei

Herrn T. S. Pattie, ‘Assistant Keeper of Manuscripts vom Department of
Manuscripts ‘am British Museum in London, und den Herren Dr. A. Massiczek
von der Usterreichischen Nationalbibliothek in Wien, Dr, Schaaf von der
Deutschen Biicherei in Leipzig und Dr. H. Schiiling von der Universitits-
bibliothek in Giefen. Die ,Stiftung Volkswagenwerk® gewihrte mir ein
Stipendium, das es mir unter anderem ermdglichte, in der Pariser Bibliothéque
Nationale Biicher und Handsdhriften zu studieren, die-fiir den auswirtigen
Leihverkehr nicht freigegeben sind. : ‘ :

Zu ganz besonderem Dank bin-ich Herrn Prof, Dr. J. Kunz verpflichter, -
meinem hochverehrten Lehrer, der die vorliegende Untersuchung angeregt und -

ihr stets ein wohlwollendes Interesse entgegengebracht hat,

EINLEITUNG

L Blick auf die Forschung

" Seit J. G. Sulzer! stehen in der deutschen Literaturwissenschaft Funktio-
nen und Begriff der Exposition im Drama zur Debatte, ohne daf diese Thema-
tik jemals zum bevorzugten Gegenstand gelehrter Disputation erhoben worden
wire. Symptomatisch fiir das bislang nur geringe Interesse der Theoretiker ist
die Haltung G. E. Lessings. In seiner Replik auf Voltaires Lob der Aufbau-
technik der franzosischen Klassiker * rechnet er die Exposition zu den ,Vor-
ziigen®, die auf ,das Wesentliche des Trauerspiels eben keinen grofen Einflui“
haben, und zu den ,Schénheiten®, ,welche die einfiltige Grofle der Alten
verachtet“.* Diese Stellungnahme steht allerdings im Gegensatz zur. Wiirdi-
gung der Euripideischen Prologe, deren Verteidung Lessing immerhin zwei
~Stiicke“ widmet ¢ und also dieselbe Sache einmal als unwichtig abtut und sie
dann doch einer lingeren Erdrterung fiir wert hile. Ehe man aber den sQ

iiberaus scharfsinnigen Verfasser der Hamburgischen Dramaturgie eines un-"

aufldslichen Widerspruchs zeiht, sollte man sich seines Hinweises erinnern, es
liege ihm fern, ein ,dramatisches System® zu entwidkeln, und er begniige sich

damit, ,Fermenta cognitionis® auszustreven.S In diesem Sinn lassen sich die

beiden zitierten Auflerungen deuten. Lessing polemisiert einerseits gegen Vol-
taire, den er. ebensowenig wie Gottsched leidenschaftslos zu kommentieren
vermochte, und setzt sich andererseits etwas ausfiihrlicher mit d’Aubignac und
Diderot auseinander. An einer erschdpfenden Abhandlung iiber die Exposi-

-

Allgemeine Theorie der schoenen Kuenste, * 1786, 96—99 (Artikel ,Ankuendi-
gung”). - . :

2 Vgl. Dissertation sur la tragédie ancienne et moderne, seconde partie: De [a
tragédie frangaise-comparée 3 la tragédie grecque,in: Buvres complétes, Théaure
4, t. I, 1877, 494: ,Les Grecs auraient agpris de nos grands modernes A faire
des expositions plus adroites, & lier les scénes les unes aux autres par cet art
imperceptible qui ne laisse jamais le théatre vide, et qui fait venir et sortir avec
raison les personnages.* . .

Vgl. Hamburgische Dramaturgie, * 1963, 45 (10. Sriick).

Op. cit. p. 191—198 (48. und 49. Stiick). .

Op. cit. p. 369 (95. Stiids). :
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tion war Lessing nichts gelegen. Offenbar maf er der Frage keine besondere

Bedeutung bei, denn in seinen Schriften geht er nur selten darauf ein. So .

scheint die Annahme berechtigt, daf das .anliflich der Rezension der Sémira-
- mis gefillte Urteil, iiberspitzt zwar, séine Meinung als ,,Kunstrichter* zutref-
fend ausdriicke. Daf er mit der Problematik vertraut war, unterliegt keinem

Zweifel. Der Dramatiker Lessing erbrachte, vornehmlich in Minna von Barn-
helm und Emilia Galotti, hinreichende Beweise fiir seine Meisterschaft in der .

schweren Kunst des Exponierens. : ] ]
Auch in den Werken von Goethe und sogar Schiller wird man vergebens

nach einer wiinschenswert ausfithrlichen ‘Darlegung aller hier interessierenden -

Aspekte suchen, und so muf} man sich mir beildufigen AuBerungen zufrieden-
geben und Riickschliisse aus vollendeten Biihnenstiicken zu ziehen suchen. In
den Briefen, die die Weimarer Freunde tauschten, und in den von Edkermann
aufgezeichneteri Gespriichen finden sich hifi und wieder Sitze, die eine prinzi-
pielle Aufgeschlossenheir fiir Expositionsfragen bekunden, doch ‘weiten sich
diese meist aphoristischen Bemerkungen selbst dort, wo sie sich’ausnahmsweise
einmal hiufen wie im Schreiben Goethes vom 22. April 1797 und in -der Ant-

" wort Schillers vom 25. April 1797, niemals zu einem umfassenden Traktat
aus. Gleichwohl ‘zeugen Dramen wie [ phigenie auf Tauris, Torguato Tasso
und Wallensteins Tod von vorbildlicher’ Anwéndung der klassizistischen Expo-
sitionsdoktrin, und so wird der Schluff erlaubt sein, daf beide Dichrer iiber
die Theorie genau Bescheid wuflten, auch wenn sie sie nicht eingéhend behan-
delten. ) :

Es wire leichr, weitere Belege fiir die Beobachtung bei.zubringen, daf sich.

die Kiinstler im- grofen und ganzen mit der Mitteilung einiger Apergus be-
scheiden. Die Kirrnerdienste der Dokumentation und der systematischen
Behandlung verrichtet das Heer der Interpreten. Wer sich also iiber die Expo-
sition -unterrichten m&chte, ist an diese Autoren verwiesen. Was die deutschen
Theoretiker in-den lerzten ' zweihundert Jahren geleistet haben, mag der
folgende Uberblick lehren,® der sich an dem ‘eingangs. genannten Themenkreis
orientiert. Dies ist die Bilanz. :

1. Die Funktionen der Exposition

Nach J. G. Sulzer obliegt der Exposition nichts weiter als eine Inhalts-
angabe.” Die ,Materie“ der ~Ankuendigung® ist fir ihn die »Handlung*
(8. 96), deren ',Veranlassung® und »Anfang®. sowie deren » Wichtigkeit®,

nebst ,einigen dunkeln Vermuthungen ihres Ausganges®, mitzuteilen, deren
6 In der nachstehenden Literatu‘rschau, die .zur Inforr-nation iiber den gegenwirrigen
‘Ste}n(_i. der Forschupg in Deutschland bestimmt ist, werden nur d;ge gwichtigs%en
Beitrige zur Technik des Dramas beriicksichtigt, Enzyklopidie- und Wérterbuch-
artikel werden mic herangezogen, sofern eine andere Darstellung niche vorliegt.
Eine lidcenlose Kollektion von Nachweisen wird nicht erstrebt. '
7 ;/g}i lA‘l‘lgemein_e Theorie der schoenen Kuenste, 21786, 96: »Ankuendigung des
nhalts®, o —

Triger, d. h. die Hauptpersonen, ,,von einer interessanten Seite® vorzustellen

~sind (S. 97). Der Nachtrag zur ,neuen vermehrten Auflage der Allgemeinen

Theorie der schoenen Kuenste von 1786 erginzt Sulzer dahingehend, daf} der
Verfasser behauptet, die Exposition entspreche dem verbundenen Prolog ® und

gebe die ,Anzeige” dessen, ,was vorher gegangen und zur Verstaendlichkeir -

des Folgenden zu wissen, und das Werk zu einem Ganzen zu machen, erfor-
derlich ist* (S. 97). Ferner habe die Exposition den Ort der Handlung und
alle Begebenheiten bekanntzumachen, die zur Vorbereitung des Publikums auf
das kiinftige Geschehen dienen;® und sich auf den ersten Akt zu beschrinken
(S. 98). . o _

.G. Freytag unterstreicht, dafl der [verbundene] Prolog der Dichter des
Altertums ,alle Hauptsachen der Exposition® in sich berge, sicht ihn aber
dennoch als identisch mit seiner ,Einleitung® an, von der die Exposition ledig-
lich ein Unterabschnitt ist.* Diese Einleitung enthilt nach Freytag 1. eine

) »Darstellung von Ort, Zeit, Volkstum und Lebensverhiltnissen des Helden

(8. 104) und der ,wichtigsten Personen® (S.110), 2. den ,,scharf bezeichnenden
Akkord“ (S. 107), der ,,die eigentiimliche Stimmung des Stiickes wie in kurzer
Ouvertiire* und ,das Tempo desselben, die grofere Leidenschaftlichkeitr oder
Ruhe, mit welcher die Handlung forteilt* (S. 104), andeutet, 3. die ,Szene
der Exposition®. (S. 173), die, sieht man von der gewShnlich hier erfolgenden
Vorstellung der Gegenpartei (S. 107) ab, zu einer nicht niher -erlduterten
Vorbereitung dient (S. 106), 4. das ,aufregende Moment“ (S. 173), das eine
Wirkung erzielt (S. 109) und- Spannung »erregt (S. 110), und nennt schlie-

lich. die , Vorbedingungen der Handlung® (S. 103).
Wie G. Freytag die Einleitung, so. beschriinke E. Ziel die Exposition auf

den ersten Akt und erklirt es zu ' ihrer wichtigsten Aufgabe, ,der eigent-

8 Op. cit. p. 98 heifit es, der ,Prologus des griechischen Trauerspieles sei ,die Ex-
position der Neuern®. Ohne Zweifel ist hier die in den Quellen als ,prologus
- coniunctus bezeichnete und fast immer bei der Analyse griechischer Tragddien
erlduterte Prologform’ gemeint, welche die Kommentartoren dem »aufler der Hand-
lung® (Sulzer S. 96) befindlichen nprologus separatus“ gegeniiberstellen, wie er
etwa in den Komédien des Plautus und des Terenz nachgewiesen wird.

Der Quellenbeleg fiir diese Definition findet sich bei Jean Francois de Cailhava
de I’Estendoux, De I'art de la comédie I, Paris 1772, 138, ch. VII: De PExposi-
tion. Sulzer zitlert irrtimlich: Cailhova, de I’Art du Theatre!
10 Die Technik des Dramas, 151922, 148: ,Die Einleitung hief Prologus, umfafre
einen oder mehrere Auftritte von Solospielern vor dem ersten Einzug des Chors,
cnthielt alle' Hauptsachen der Exposition und wurde durch Chorgesang von der
aufsteigenden Handlung getrennt.* — Daf} Freytag an den verbundenen Prolog
denke, lehrt der Vergleich seiner Aussage mit der von Aristoteles, Poetik 1452
b 1920 gegebenen Definition. .
Vgl. Op. cit. p. 173: ,Der Akt der Einleitun g erhilt in der Regel noch den
Anfang der Steigerung, also im ganzen folgende Momente: den einlecenden Ak-
kord, .die Szene der Exposition, das aufregende Moment, die erste Szene
der Steigerung.“ — Freytags Konstruktion, das sei hier schon votgreifend fest-
gestellt, findet in den Quellen keine Stiirze. - o

12 Ueber die dramarische Exposition, 1869, 55. — Die Srudie Ziels ist die meines
Wissens erste deutsche Dissertation zum Problem der Exposition:

0
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licEen‘Handlﬁng des ‘Dramas die ndthige Grundlage zu schaffen, d. h. den
. Leser oder Hérer in alle ‘zum Verstindnify der Handlung und der handelnden
Charaktere nothwendigen Voraussetzungen einzufiihren“ (S. 7). ,Dahin- ge-

hért*, so fiihrt der Verfasser aus, ,in erster Linie ein ‘Aufschluff {iber Ort und
Zeit, itber Volk und Sitte, iiber das Verhiltnif der auftretenden Personen zu

einander und namentlich eine charakterisirende Einfihrung dieser Personen -

selbst, besonders aber des Helden des Dramas. In Bezug auf den Ort, wird
der Dichter uns zu orientiren haben tiber die Eigenthiimlichkeiten des ‘engéren
Locals der Handlung, wobei ihm die Gelegenheit geboten wird, aus der Be-

schaffenheit dieses Locals den Hérer im Voraus Schliisse: ziehen zu lassen auf’

die Charaktere der sich in ihm bewegenden Personen . . . (5.7) . .. In Bezug
auf die Zeit wird .uns der Dichter iiber die besondere geistige Temperatur
derselben zu' unterrichten haben, ais der sich die Gesinnungs- und Hand-
lungsweise der einzufithrenden Personen in vieler Beziehung erkliren wird . . .
Mit Ort und Zeit wird uns der Dichrer zugleich, was eng damit zusammen-
hingt, Volk und Sitten schildern . . . Die schwierigste und zugleich wichtigste
Aufgabe der Exposition ist aber die Darstellung der inneren und ZuReren
Stellung der Personen zu einander. Nicht nur. ihre gesellschaftlichen Verhilz-
nisse sollen uns klar gemacht werden, sondern auch jhre psychologischen Be-
ziehungen uns einleitend angedeuter werden® (8. 8). ’

Ziel befiirwortet eine ,,daarakteris_ir_ende Intonirung des zu behandelnden

Stoffes* (S. 8), doch betrachtet er das dafiir vorgesehene. ,Priludium® 5.9,

das sich Freytags ,Akkord“ vergleichen LB, nicht als einen unabdingbaren
Bestandreil der Exposition, sondern als eine ,Zierde* (S. 8) und ein willkom-
menes ,Hilfsmittel zur kiinstlerischen Wirkung* (S. 8). Das ,treibende Agens®
oder ,erregende Moment® ™** st nach Meinung.des Verfassers jedoch ,in je-
dem Drama nothwendig® (S. 8). . : : s

H. Schlag verlangt in der »Einleitung oder Exposition® eine Mitteilung
dessen, ,was sich auf die jedesmaligen Orts-, Zeit- und. Volks- oder Familien-
verhiltnisse bezieht, was die Stellung der Hauptpersonen zu einander beleuch-
tet, und er fordert die Dichter auf zu sagen, wwelche Bezichungen aus der
Auflenwelt in das Drama hineinragen.® Nach Schlag ist es besonders wichtig,
daf das Publikum ,die Voraussetzungen, die etwa in der vor Beginn des
Stiickes liegenden’ Vergangenheit ruhen* (S 141—142), kennenlernt; denn
das ,alles zusammengenommen wiirde die Lage bilden, aus welcher der An-
fang der Handlung hervortritr, Aber auch die Charaktere der hervorragend-
sten Personen des Stiickes sollen sich in der Einleitung, wenigstens in ihren
wesentlichsten Ziigen, zu erkennen geben, und zwar mbglichst -auch die des
Gegenspiels, damit der Horer weifl, -mit wem er es vornehmlich zu tun be-
kommt, und ahnr, welcher Art die entstehenden Konflikte sein werden® (S.

12a Op. cit. p 9 Anm. 1: ,Gustay Freytag in seiner ,Technik des Dramas’, Seite 105,
nennt dieses Moment ,das erregende’. Wir halten die Bezeichnung: ,treibendes
. Agens’ fiir frappantér.® o )

13 Das Drama, * 1917, 141.
4

142). Auch Schlag wiinscht, daff von der Exposition eine Wirkung ausgeh,
und serzt sich fiir eine Gestaltungsweise ein, dje » Leilnahme und -Interesse

» erweckt und die Erwartung auf das Kommende spannt® (S. 142), bleibt je-

doch wie seine Vorginger eine Begriindung fiir di¢ vorgetragenen Ansichten
schuldig.

Zu den bemerkenswertesten Auflerungen zum hier diskutierten Problem
gehdren Thesen von R. Persch, dessen Begriffsbildung und Methoden seinen
Arbeiten eine Sonderstellung unter den an Kuriosititen wahriich nicht armen
Beitrdgen der dlteren Forschung sichern. Der bekannte Germanist, dessen An-

schauungen bis in" die Gegenwart lebendig geblieben sind,” bemiiht sich ‘in

seinem wichtigsten Aufsatz darum, die von thm einmal zu den ,drej ent
scheidenden Punkten im Drama* s gezdhlte Exposition von der sogenannten
Vorfabel zu unterscheiden, der ,Summe jener Ereignisse, die dem dramatischen
Vorgang zeitlich vorausliegen oder seinen ersten Anfang bilden und deren
Kenntnis fiir seine richtige Auffassung unentbehrlich jst.* ' Eine Verwechs-

"lung, so vernimmrt der Leser, sei ausgeschlossen, wenn er das von Eckermann‘

unter dem Datum des 27. Mirz 1831 aufgezeichnete Urteil Goethes iber
Minna von Barnbelm beherzige," .welches lautet: ,Die beiden ersten Akte sind
wirklich ein Meisterstiick von Exposition, wovon man viel lernte und wovon
man noch immer lernen kann. Heutzutage will freilich niemand mehr etwas
von Exposition wissen; die Wirkung, die man sonst im dritten Ake erwartet,
will man jetze schon in dér ersten Szene haben und man bedenke nicht, daR es
mit der Poesie wie mit dem Seefahren ist, Wo man erst vom Ufer stofien und
erst auf einer gewissen Hohe sein mufl, bevor man mit vollen Segeln gehen
kann. Petsch ‘argumentiert nun wie folgt. Er vergleicht den »Anfang* eines
Theaterstiicks mit dem Ufer, von dem ein in See stechendes Schiff aBlégf,
den ,betonten ,Ein-Satz* der Handlung“ (S. 212) mit der Hohe, die es zu
erreichen gilt, ,um mit vollen Segeln einsetzen™ zu konnen,*® und komme
auf ‘diese Art zu einer Halbierung des ersten »Punktes“(!) im Drama. Die

14 Z. B. bei H. Séidler, Die Dichtung, ®1965, 575. Seidler folgt Petsch (GRM 24,
1936, 403) insofern, als auch er »drel Kraftpunkre® im Drama annimmt, nimlich
»Anfang®, Katastrophe® und »mehrere Gipfel und Wenden*. Ferner weist Seid-
ler wie Persch (Allgemeine Dramaturgie, 1945, 97) die Exposition dem Anfang
zu und iibernimmt dessen Gliederung in ,Einsatz* und »Eingang“ (Das National~
theater 1931, H. 3, 218).

15 Vgl. GRM 24, 1936, 403. Die beiden anderen ,Punkre* sind der »Wendepunke -
im Innern“ und der , AbschlugR®. )

16 Die dramatische Ex osition, in: Das Nationaltheater 1931, H. 3, 211. Apf diesen
Text beziehen sich die folgenden Seitenangaben.

17 Op. cit. loc. cit.: ,Wer sich diesen Satz zu eigen macht, wird nicht mehr Expo-
sition und ,Vorfabe]’ verwechseln, wie das so oft geschehen ist.“ — Persch hac
sich von seinem eigenen Vergleich nicht iiberzeugen lassen, denn in seiner Allge-
meinen Dramaturgie, 1945, 94 behauptet er, die Handlung verlange ,cine zurei-
chende Darstellung der »Vorfabel®, eine »Exposition, hebr also-die frither ge-
troffene Unterscheidung wieder auf. ’

18 Das Verb wurde nacheriglich gesperrt, um das offenbar hier vorliegende Wort- -
spiel zu verdeutlichen. .




zweite Hilfte nennt der Autor ,Ein-Sactz“, die erste ,Ein~Ga ng“ (S
212).%%2 Unter Berufung auf Goethe, jedoch ohne Stellenangabe, fafit Petsch
beide Abschnitte unter dem Oberbegriff Exposition zusammen (S. 112; 218),
- der ihm aber am Ende des Aufsatzes schon nicht mehr gefillt, weshalb er
flugs den Terminus ,dramatische Einfihru ng* (S. 218) prigt.

" Der Eingang enthilt das, was Petsch die ,,eigentliche’ Exposition® (S. 211)
" nmennt, nimmt ein ,Stiick Vorfabel®* auf und gipfelt**. im Einsatz, dem
»Anfang der Handlung® (S. 215). Der Einsatz, zu dém’ auch ein nur einmal
erwihntes und nicht niher erklires »Mittelglied® (S.215) zwischen den bei-
den Hilften der einfithrenden Partie gehort, stellt einen ,Grenzstein® im Sinne
E. Ziels (S. 26) dar, denn die ;dramatische Bewegung® bricht hier zwar auf,
jedoch auch ,stumpf“ (S.217) wieder ab, so dafl »keifie gerade Linie in die
Haupthandlung hiniibergleitet® (S. 213). Der Einsatz dient zur Einstimmung
(S.214) und ,bereiter die kiinftige Handlung in ihrer tragischen oder komi-
schen Wirkung vor® (S. 217), leistet also in etwa dasselbe wie G. Freytags
»Akkord® und ,erregendes Moment*. ) .

" Die Funktionen der Exposition definiert Petsch folgendermaflen: ,Der
Zweck der Exposition ist die Einfiihrung des Zuschauers in die dramatische
Welt, die Handlung, die in - dieser Welt ablaufen soll, und in die-besondere
,Situation®, aus der sie sich vor unseren Augen abwidselt. Mit ‘der dramati-
schen ,Welt® ist allerlei Verschiedenes gemeint: ‘dazu gehdren vor allem die
Personen als Triger der Handlung ‘in ihrer Anlage und in ihrer Stellung zu-
einander, die natiirlich nicht am Eingang - vorgefiihrt, von deneh aber in

beziehungsreicher Weise gesprochen werden kann, wenn sich- auch vielleicht -

die Besprechung zunichst nur auf einige wichtige unter ihnen bezieht; mit

der ,Situation® ist der bestimmte Zeitpunke gegeben, der z. B. im geschiche-

lichen Drama wieder seine allgemeinen und seine besonderen Ziige tragen
wird, wie iiberhaupt das. Kostiim® der Handlung im weitesten Sinn : , .; und
im engsten Verein damit wird uns -der ,Ort® vergegenwirtigt, an dem die
Handlung spielt: das Land, die Landschaft, ein Gebiude oder ein Raum
darin, vielleicht ein Kerker usw. Mit dem Orte aber ergibt sich das Wich-
tigste: die ,Atmosphire des Dramas oder doch der ersten Szenen, deren Wir-
kung auch nachher nicht mehr verloren gehen kann“ (S. 212),

18a Dieser Begriff ist keineswegs, wie es den Anschein haben kénnte, eine Neu-
prigung Goethes oder gar Perschs, sondern kommt schon bei A. v. Eyb in den
Erliuterungen zu seiner Uberserzung Plautinischer Komédien ‘(Bacchides, Ma-
naedhmi) von 1511 vor. Floridan, Teutsche Rede =bind- und Dicht=kunst, 1679,

325, M. D. Omeis, Gruendliche Anleitung, 21712, 233 und andere greifen den -

Terminus ,eingang® wieder auf als Bezeichnung fiir den ersten Akt — Vgl. auch
J. Dryden, An Essay of Dramatic Poesy (1688), ed. Th. Arnold, 3.1903; 27, wo
das griechische Wort ,protasis* mit »entrance? .wiedergegeben wird.

19 Vgl. Die dramatische Exposition, 1931, 211, wo der Umfang nur vage als das,
was ,zu dem Inhalt der ersten Aufrritre (oder Aufziige, wenn es hoch ommt) in
ganz besonderer Beziehung steht®; bestimmt wird.

20 So wortlich in der ‘Allgemeineq Dramaturgie, 1945, 99,

21 Op. cit. p. 97.

[

Restimierend darf man feststellen, dafl R. Petsch die Bedeutung der Expo-
sition erkannt hat und sich zu Recht gegen die Gleichsetzung mit der soge-
nannten Vorfabel verwahrr. Aber schon der Ansatz seiner Untersuchung muf}

‘als verfehlt angesehen werden. Auflerdem hivee es einer schliissigen Beweis-
" fithrung bedurft, um die vertretenen Thesen zwingend zu begriinden. Was

schlieflich die Ausdrucksweise Petschs anlangt, so ist dem.Urteil von Vi Klgtz
nichts hinzuzufiigen.® ] )

O. Mann, mit dessen Beitrag die Ubersicht abgeschlossen werden darf, hilt
es fir die Aufgabe des Dramatikers, ,das Geschehen zu exponieren und die
dramatischen Figuren®.? Dije Exposition soll einerseits in die Handlung (,das
Geschehen®) einfiihren (S. 217), andererseits ,Lage und Anlage* der Personen
zeigen (S. 103). Diesem zweiten Aspeke widmet der Verfasser seine besondere
Aufmerksamkeic. Beim Markieren der kennzeichnenden Ziige ,kommt es nicht
auf den inneren Charakter, sondern auf das Ganze des als kérperliche Gestalt
erscheinenden Menschen an . , . Als' Mensch selbst ist er von einem bestimmten
Geschlecht, von einem bestimmten Alter, von bestimmter kérperlicher Beschaf-

fenheit, einer bestimmten Gesellschaftsschicht, einem bestimmten Beruf ange-

horend. Er gehért einer Zeit an, einem Raum, einer Nation, einem Stamm,
einer Familie. Alle diese Tatsachen, die duflerlich sind fiir den inneren mensch-
lichen ‘Charakrer, sind doch bedeutend fiir den poetischen Charakter, denn
sie sind ‘Elemente seines poetischen Daseins® (S. 108). ‘Auflerdem soll die Expo-
sition auch hinsichtlich der Handlung ,erhellen® und ~wirken®. Das tut sie,

- indem- der Dichter durch sie mitteilt, ,was dem jerze angehenden Geschehen

vorausliegt, oder gar auch, was jetze in dem Drama, ja was iber das Drama

hinaus geschehen wird“ (S.104), und indem er die Zuschauer »berihre®,  er- .

regt und, sofern eine Tragsdie vorliegt, zu ,Furcht und Mitleid stimmt“ (8.
215). Der Theoretiker weist der Exposition mithin eine »dreifache Funktion
zu, daf sie vorstellr, daf sie wirke, daf8 sie. erhellr.« Im Gegensatz zu R.
Petsch, der in der Verbreitung von »Atmosphire® den zentralen Auftrag der
Exposition erblicks (S.212), hilt O. Mann ~dieses Vorstellen [fir] ihre

Hauptaufgabe® (S. 104).

die Exposition enthalte die gesamte ,Vorfabel®,

23 Der Verfasser hat in die von ihm im Auftra der Wissenschaftlichen Buchgesell-
schaft Darmstadc edierte Sammlung von StucFien Zur Poetik des Romans (Wege
der Forschung Bd. XXXV, 1965) keine Arbeit von R. Persch aufgenommen und
seine Entscheidung S. XIII Anm. 4 mit den Worten gerechtfertige: ,Es mag Leser
geben, die einen Beitrag Petschs in diesem Sammelband vermissen: immerhin war
er einer der ersten deutschen Literaturwissenschaftler, die sich ausgiebig mir Gat-

tungsfragen, auch des Romans, beschiiftigten. Es wollte dem Herausgeber jedoch .

nicht gli.ickgn,_ einen Aufsatz oder .ein Kapitel Petschs aufzutreibén, die neben
besagter Pioniertugend und einiger Beobachtungsgabe auch noch eine arbeits-
fihige Begriffsschirfe aufgewiesen hitten.“ ’
24 0. Mann teilt eine Fiille von Einzelbeobachtungen mit und iibt berechtigre Kritik
+ an G. Freytag, setzt dber die fruchtlosen Versuche fort, allein durch Analysen
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Die Autoren, die hier zu Wort. gekommen sind, vertreten iibereinstim-
mend die Ansicht, die Exposition habe Aufschliisse iiber Handludg und Per-
sonen zu geben und miisse Effekte erzielen. Im Grad der Ausfiihrlichkeit und
in Details ergeben sich Meinungsunterschiede. Wenn es erlaubt ist, unter Be-
riiksichtigung weiterer Zeugnisse und ungeachtet der Tatsache, dafl es nicht
ein einziger Theoretiker fiir angebracht hilt, systematisch alle Aspekte zu
beleuchten, die Funktionen der Exposition durch Summierung. der genannten
Einzelheiten anzugeben, kommt man zu folgendem Ergebnis. .

Hinsichtlich der Handlung werden einmal eine Einfihrung in die Aus-

gangslage und Informationen iiber die ,dramatische Vergangenheit® » sowie

die kiinfrige Entwicklung gefordert. Besonders umstritten ist der Anteil der

»Vorfabel“. Viele Forscher sehen in der Bekanntgabe von Begebenheiten, die

" vor Beginn der Biihnenhandlung vorgefallen sind und dehnoch fiir das Stiidk
Bedeutung erlangen, die einzige Aufgabe,® andere zumindest den Hauptzweck
der Exposition,” eine Minderheit erwihnt.diese zeitlich zurlickliegenden Ereig-
nisse iiberhaupt nicht.*® Eine vermittelnde Position zwischen den Extremen
nimmt D. Dibelius ein. Unter Berufung auf R. Petsch lﬁrarnt er davor, die

Exposition ,in ein enges und vor allem in ein ausschlieRliches Verhilenis zu’

dem Begriff der sogenannten Vorgeschichte zu bringen.* ® Die ferner ge-
vs:'ﬁnschte Angabe von Ort und Zeir soll teils der Lokalisierung und chronolo-
gischen Fixierung der Handlung dienen, teils der niheren Bezeichnudg des

von Dramen die Exposition zu erldutern, bevor Klarheit iiber den richtige re-
gebrauch herrscht. So kommt O. Mann zu Meinungen und Urceilen, diegsix:h"zgv:r
mit Zitaten von P. Ernst und G. Hauptmann belegen lassen, von kompetenten
Theoretikern aber nirgends vertreten werden und darum zumindest in -Zweifel
gezogen werden miissen. Die oben nach der Poetik der Tragédie (1958), 164 an-
gefithrte Unterscheidung von Exposition der Handlung und der Personen ist an-
gemessen und wird daher beibehalten. : )

25 Vgl. D. Dibelius, Die Exposition im deutschen naturalistischen Drama, 1935, 3.

26 So z.B. K. Borinski, Deutsche Poetik, ¢ 1912, 130. Der Verfa ini -
position als ,Einfihrung der vollstindigen Vorgeschichte.“ —s's\e/;l.d f:iréller% El\);[
Campbell, Hebbel Ibsen and the Analytic Exposition, 1922, 5: ,The function of
an exposition is to put the audience in possession of certain antecedent facts

necessary to the understanding of the situation when the play begins.* — Vgl.-

R. Newald, GDL V/3, 1960, 490: ,Hoher Wert wurd i i
Vorgeschichte, die Exposition, gelege.* = wrde auf die Erklirung der
27 Vgl. etwa die Allgemeine deutsche Real-Encyklopaedie fiir di bild
Bd. 3, 71827, 698. — Die ,Bekanntmachung der Zuschaue;e ieitld:x;enosrttiﬂlﬁa
der Zeit der Handlung, mit den Charakteren der Handelnden usw., ferner Erre-
%{ungdlvon aAhn;ng::ix:s ur‘;d }/ei'mutl:iungen, welche die Aufmerksamkeit auf die
andlung des Stuec ie Folgen der Vorgeschichte). “ irter-
Handl aﬁ oS uecks. 5‘“. g rgeschichte) spannen®, gelten erklirter
Der vielleicht prominenteste Vertreter dieser Richtung ist W. Ka d
der Einfithrung in die dramatische Gegenwart sprichtg, Vgl. Das Sg:;;,}]ﬁz{\engu:gs
. w;rk, 12 1967, 199: ,Zur Tech‘rpk des Dramas gehdrt auch die L8sung der Frage,
Xr,[xe deft gDr::u'lxial:llger das lz'ubhléum mit %er Ausgangslage bekannt machen will,
an falit alle Szenen, die dieser Aufgabe dienen, mitr d
EXPOSITION zusammen.“ ¥ P mit dem Fachausdruck

29 Vgl. Die -Exposition‘ im deutschen narturalistischen Drama, 1935, 3.
. .
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Milieus,® das durch Hinweise, welche sich auf Sitte und Volk bezichen, niher
bestimmt wird. Der Exposition obliegt schlieflich die Charakterisierung der
Personen, und endlich méchte der Dichter noch dreierlei erreichen: er ist
bestrebt, die Grundstimmung des Stiicks anzudeuten, damit Zuschauer oder
Leser schon friihzeitig erkennen, ob sie eine Tragddie oder eine Komédie zu
erwarten haben, er sucht Spannung zu erzeugen, und er bemiiht sich, das
Publikum fiir den dargebotenen Gegenstand zu interessieren.

Wie man sieht, sind in den referierten Arbeiten viele Einzelheiten zusam-
mengetragen worden. Dennoch befriedigen die Resultate nicht, denn ihre Her-
leitung ist zweifelhaft oder undurchsichtig. Ferner bleiben Fragen wie dje fol-
genden unbeantwortet: 1. Was soll man unter der ,Vorgeschichte® (,Vor-
fabel“) verstehen, und welche Details gehSren notwendigerweise zur Exposi-
tion? 2. Welche Angaben zu den Personen sind unerlifilich? 3. In welchen Fak-
ten driicken sich die ,inneren und Zufleren Bezichungen der Personen zu ein-
ander® (E. Ziel) konkret aus? 4. Warum wird nur der ,3uflere Charakter”
(O. Mann) der Figuren- exponiert? 5. Ist es erforderlich, die Zuschauer iber

. alle aufrretenden Akreure zu unterrichten, oder geniigt es, nur die ,Helden®

einzufiihren?

2. Die For}nen der Expositioﬁ

Bei der Erérterung von Problemen der Gestaltung der Exposition gehen
die Autoren von der Voraussetzung aus, dafl ein Drama ein geschlossenes
Ganzes bildet und Teile hat. Die Theoretiker fassen die einleitenden Szenen
zu einem deutlich markierten Abschnitt zusaminen, betrachten diesen als eine
einheitliche, den Anfang des Ganzen bildende Partie, zerlegen sie in mehrere
Parzellen und geben den einzelnen Sektoren, die Akkord, Exposition und auf-
regendes Moment ® heiflen, bestimmte Funktionen. Die Exposition erscheint
in diesem Schema' oft als ein untergeordnetes Glied des Eingangs-Ganzen,
doch besagt eine Variante, dieses Ganze sei selbst die Exposition, diese aber habe
~Zwei Momente in ihrer Composition®,** nimlich Priludium und treibendes
Agens.

Sofern sich die Kommentatoren iiberhaupt mit Strukturanalysen beschif-
tigen, setzen sie voraus, dafl dieser Aufriff der ,Einleitung®, den G. Freytag
an Hamlet (S. 167), E. Ziel vorzugsweise an Maria Stuart erliutert (S. 49—
51), grundsitzlich fiir alle Expositionen jeden Bautyps paflt, wobei sie sich
nicht der zahlreichen Inkonsequenzen bewufit werden, die die Glaubwiirdig-
keit ihrer Argumentation erschiittern. Man vergewissere sich nur, daf G. Frey-

tag bei der Untersuchung des 1. Akts von Emilia Galotti die erste Szene als

30 In diesem Sinn #uflert sich L. Espenhahn, Die Exposition beim Film, 19:{1-7, 112.

31 Anzah] und ‘Bezeichnungen der Sektoren wechseln. Die Terminologie ist auch im

Einzelfall nicht einheitlich. G. Freytag, Die Technik des Dramas, ¥ 1922 nennt

z. B. den Akkord ,scharf bezeichnend (S. 107), ,stimmend® (S. 167) und ,ein-
“leitend“ (S. 173), das Moment ,erregend“ (S. 102) und ,aufregend“ (S. 173).

32 E. Ziel, Ueber die dramatische Exposition, 1869, 8.



Akkord, die Szenen 2 bis 6 als Exposition, den Rest als erregendes Moment
erklirt,” E. Ziel dagegen die Exposition bereits mit dem ersten Satz beginnen,
das Agens mit dem erregenden Moment tibereinstimmen und die Handlung
schon in der sechsten Szene in direktem Anschluf} an das.Agens seinen Anfang
nehmen 138t (S. 39)! Ein Wéiteres‘Beis‘pieI zeigt, daf die Gliederung des Ein-
gangs nicht mit dessen Aufgaben in Einklang gebracht werden kann.-Wenn die

Annahme zutrifft, daf fiir die von Ziel nicht hinreichend prizisierten ,inneren’

und Zufleren Beziehungen der Personen zu einander® das Verhiltnis Maria
Stuarts zu Talbot und Leicester groBe Bedeutung hat und dieses erst richig
zu erkennen ist, wenn man weif, daft jener als ihr Anwalt auferice (II. 3); sie
diesem aber ihre Rettung verdanken mochte (IL. 8), endet die Exposition nicht
L 6 (S. 51), sondern II. 8. '
Diese Beobachtung nétigr entweder zu einer Neubestimmung der Auf-
gaben, welche sicherstellt, daf die Exposition tatsichlich mit dem Agens endet,
osier zu einer Uberpriifung der Expositionsgrenzen,; denn es steht dahin, ob
die Einzwingung der Exposition” zwischen Priludium und Agens und die
grundsitzliche Beschrinkung auf den ersten Akt (S.55) der Wirklichkeit ent-
sprechen. Man kann-die Kritik noch weiter ausdehnen und auf folgende Tar-
sachen aufmerksam machen. Unterschiedliche Resultate bei der Beurteilung
gleicher Sachverhalte unter Benutzung derselben Untersuchungsmethoden s

stellen die Berechtigung des soeben vorgefiihrten Gliederungsprinzips der Ex- .

position zur Diskussion, der fakultative Gebrauch des Priludiums als des
ersten Abschnitts zieht ‘dessen Notwendigkeit in Zweifel, der Mangel an
Begriffsschirfe store die Anwendung -des Verfahrens erheblich und machr es
fitr wissenschaftliche Zwecke unbrauchbar. .

. .-In enger Anlehnung an die Quellen beriditen andere Autoren von einer
weiteren Art, die Exposition .auszufiihren, J. G. Sulzer erwihnt, ohne sie
ndher zu erliutern, zwei allgemeine Formien der »Ankuendigung des Inhalts<,

den von der ‘Handlung getrennteh Prolog, wie ihn-Plautus dichtet, und den’

mi.t ihr verbundenen, den Sophokles mustergiiltig "zu handhaben weif.®
Beide Gestaltungsmoglichkeiten werden bei Sulzer auch als ,abgesonderte®

33 Op. cit. p. 106: ,So geht in Emilia Galotti die Expositio d i
Bewegung des Prinzen am Arbeitstisch (L 1: Akkol:d] dur:*cl‘;ogie e1:1 ugr:'g;l}:;xi:
Wellenschlage gehaltene Unterredung mic Conti bis in die Szene mit Marinelli
I[V'Idzx :‘-1 1. 6: I;Zixpogmon 1“1'11 eigentlichen Sinn], welche das’aufregende Moment:

achricht. von der bevorstehenden Vermihlung Emili . . ff. im
Text von Stahl], enthilt.” ne Emilias [T S 2-9 f. im

34 So behauptet 'z.B. G. Freytag, op. cit p. 105 die Existenz ei i
) ; ytag, op. cit. p. Akkord
Richard 11T und zahl; den Streit Hanna Kennedys mit Péul:tz zfl”:ieiisem Xlikzriir:

- Stuart zur eigentlichen Exposition (S. 50). -

35 Im Gegensatz zu G. Fre}{tag, der grundsitzlich jedem Stiide einen Akkord zu-

X;x;i, ISteIIt'SZlEl ﬁzst, dad (}i:ieser gei Lessing immer fehlt (S. 40) und daf es bei
tscaylus, Sophokles un uripides 'in der Regel (S. 26), bei Shak i
Othello, Richard 11T und Lear kein Priludium giggt.,( . ) bei Shakespeare in

36 Allgemeine Theorie der schoenen Kuenste I, 2 1786, 96.
10

und ,verwebte® Exposition bezeichnet.?” In dieser Analogie bekundet sich
die Uberzeugung, dafl sich; ungeachter des terminologischen Unterschieds, die
Aufgaben von Prolog und Exposition decken.®® Die beiden Realisationswei-

. sen gelten kiinstlerisch aber keineswegs als gleichrangig. Den-von E. Ziel und
.S. Richter konstatierten Wandel in~der Expositionstechnik ® interpretierén

viele Theoretiker im Sinn des Fortschrittsgedankens * und finden die Abson-
derung ,primitiv® %, also nicht nachahmenswert, die Integration dagegen
vorbildlich. Die Diskussion um die Gestaltung von Einzelfunktionen konzen-
triert sich auf einige wenige Probleme und entziindet sich, was die Exposition
des Geschehens anlangt, immer aufs neue an der Beurteilung der Euripideischen
Prologe, déren Einschitzung die Geister scheider. Viele Kritiker bemingeln,
dafl Euripides protatische Figuren einfithrt und sich zukunfrsgewisser Voraus-
deutungen’ bedient, und riigen die Verwendung von ,epischen Berichten* in
einem ,Drama“. Die Kezensenten gehen mit den Dichtern in solchen Fillen hart
ins Gericht. Den von E. Ziel vorgebrachten Tadel, der griechische Tragiker

lasse die Vorgeschichte hiufig von einer ,Maske® (d. h. Persona protatica) er-

zdhlen, ,die in dem Drama selbst gar keine Rolle spielt”,® unterstiitzt H.

Schlag und nenint das Verfahren einen ,irmlichen Notbehelf< ¢

37 Op. cit. p. 98. — Vgl. auch die Allgemeine deutsche Real-Encyklopaedie fiir die
: gebildeten Staende, 71827, Bd. III, 698: ,Man kann sie «scil. die Exposition» ein-
theilen in die abgesonderte und verwebte. — Eine ihnliche Unterscheidung fin-
det sich bei G. Vapereau, Dictionnaire universel des littératures, 1884, 756: , Tan-

1t 'exposition est toute en paroles, tantdr elle est en action.

38 Dem Nachtrag zu Sulzers Artikel op. cit. p. 98 zufolge, besteht cine Uberein-
stimmung nur zwischen werbundenem Prolog und Exposition, denn dieser be-
zweckt mehr als die ,blofle Ankuendigung“ des separaten.

39 Ueber die dramatische Exposition, 1869, 25: ,Die Form gerade der dramarischen
Exposition hatte mit den groflen Wandlungen der Zeit emne grofie Umgestaltung
erfahren.“ — S. Richter, Die Exposition bei Grillparzer, 1911, 7: ,Von dem all-
gemeinen Wandel der Kunstformen ist auch die Einleitung oder Exposition be-
troffen worden.® .

40 Vgl. z. B. E. Ziel, op. cit. p. 25: ,Seit der Bliithe der griechischen Tragsdie waren
2000 Jahre vergangen. Der Lauf der Geschichte hatte die Verhiltnisse der Men-
schen vollig umgestalter, alle Einrichtungen waren complicirter, der menschliche
Verstand verfeinert, das menschliche Gemiith vertieft worden. Mit den erweiter-
ten Grenzen des geistigen Lebens erweiterten sich auch die Grenzen der Kunst- -
formen . . . Wihrend die Dramen der Hellenen, auf allgemein volksbekannte,
epische Voraussetzungen gegriinder, sowohl die sachlichen als psychologischen An-
tecedentien nur kurz anzudeuten brauchten, ist es in Folge der gereifteren Welt-
lage - seit Shakespeare ein dramatisches Gesetz geworden, die ‘complicirten Cha-
raktere und die daraus erwachsende verwickeltere Handlung viel umstindlicher
zu exponiren.” . .

41 Vgl. D. Dibelius, Die Exposition im' deutschen naturalistischen Drama, 1935, 2.

42 Vgl. C. F. Cramer, Ueber den Prolog, 1776, 13 und J. G. Sulzer, op. cit. p. 96.
— Auch P. Corneille, Discours de l'utilité et des parties du potme dramatique
(1660), éd. L. Forestier; 1963, 69 ((Buvres 1. I, 1862, 45) lehnt den ,prologue
déraché™ ab. ] .

43 Ueber die dramatische Exposition, 1869, 18; der Verfasser nennt als Beispiel den
Apoll in der Alkestis. .

44 Vgl. Das Drama, ? 1917, 143.
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Den Ausgang des Stiicks anzukiindigen, lehnt J. G. Sulzer unter Berufung
auf den Terenz-Kommentator Aelius Donatus ab, weil die Exposition sonst
ihrem Auftrag nicht gerecht werden kénne, das Publikum in gespannter Erwar-
tung zu halten.*s Obwohl diese weit'verbr_eitete Ansicht bereits von G. E. Les-
sing nachdriicklich . zuriickgewiesen wurde,® bringt H. Schlag die Behauptung
erneut vor.”” Die Zulissigkeit von Berichten in einem Biihnenstiick, besonders
zu Beginn und zum Zweds der Mitteilung bedeutsamer Voraussetzungen aus
der dramatischen Vergangenheit, ist umstritten. Wihrend sich E. Ziel dafiir
ausspricht,*® verlangen H. Schlag und R. Petsch die Eliminierung narrativer Ele-
mente, deren Verwendung jhnen »Schwiichlich® © upd Hkliglich*® das heifie

" kiinstlerisch minderwertig, erscheint und die sie ebenso ablehnen wie die Ge-
pflogenheit, Personien eingangs iiber Dinge sprechen zu lassen, die den Akteu-
ren vertraut sein miifiten. Beide Autoren erginzen ihre Wercurteile leider
nicht durch eine Zwingende Rechtfertigung, sondern lassen offen, warum denn
die Exposition nicht in Berichtform gegeben werden darf. ’

Das Problem der Exposition der Figuren wird in der ilteren Forschung
fast @iberhaupt nicht beriihrt. O, Maann gebiihrt das Verdienst, zum ersten Mal
konkrete Uberlegungen dazu angestellt zu haben. Als Mittel der Charakreri-
stik nennt er »Sprachgestik®, . Sichverhalten® und »das Verfahren, die Per-
sonen tber sich oder andere Personen iiber sie reden zu lassen. 2 Der Verfas-
‘ser erldutert an zahlreichen Beispiclen, wie man aus dem Sprachtyp (Hoch-
sprache, Dialekt) auf die Zugehdrigkeit des Redenden zu einem bestimmten
Volk oder Stamm oder einer ‘Landschaft riidkschlieen, sondersprachlichem
Vokabular Informationen iiber den gesellschaftlicien Status, iiber Stand und
Beruf abgewinnen kann und wie aus der Sprachstufe die Zéit deutlich wird,
in der das Stiick spielt. Das Verhalten der Akteure und ihre ‘Bemerkungen

45 Sulzer gibt op. cit. p. 96 lediglih ,Donatus® als Verfasser seines lateinischen
© Zitats an. Der Wortlaut ist einer Definition entnommen, die sich be{ Euanthius,
De comoedia VII, 4 (Aeli Donati quod fertur commentum Terenti accedunt
-eugraphi commentum er scholia Bembina, Rec. P. Wessner, MCM I, Vol. 1, 27)
findet und lautet': »Protasis est primus actus fabulae, quo pars argumenti ex-

plicatur, pars reticetur ad populi exspectationem tenendam.“ Es ist wichtig zu -

wissen, dafl'Sulzer die Protasis-Theorie zur Erklirung der Exposition heranzicht,
46 Hamburgische Dramaturgie, 48. Stiick.
47 Das Drama, 21917, 142/143: ,Fragen wir nun weiter, wie die Ex position

technischzu gestalten ist, so lauter die Antwort: so, dafl sie an sich

Teilnahme und Interesse erweckt und die Erwartung auf das Kommende spannt.
Dieses Ziel ist nicht zu erreichen durch die Methode des Euripides, nach der erwa
ein Gott, ein Geist eingefihre wird, um in einem sogenannten Prologe dem Zu-
schauer zu berich;en, was er wissen muf§ . . .
48 Op. cit. p. 19 unter Berufung auf Lessing.
49 H. Schlag, op. cit. p. 143. ) . ) :
50 R. Persch, Die Exposition. im Drama, 1931, 211: ,Gewif} besteht nun die Még-
" lichkeit, dafl die ganze Vorfabel in den ersten Auftritten des Dramas irgendwie
serzzhle’ oder besser erdrtert [1}-wird; nur madht das einen kliglichen Eindrud.®
51 Vgl. H. Schlag, op. cit. p. 143 und R. Petsch, op! cit. p. 211, :

52 Poetik der Tragddie (1958), 120,
12 ‘

tiber sich und andere gewihren Einblidke in das Perssnlichkeitsbild und die
gegenseitigen Beziehungen. . »

Was wir sonst {iber die Méglichkeiten der Gestaltung der Exposition als
Ganzes oder ihrer Funktionen im einzelnen erfahren, reicht nicht aus, um
eine deutliche Vorstellung zu gewinnen. Dennoch wissen die Autoren, dafl

eine Exposition kurz % und klar 5 sein soll, verraten aber nicht, wie sich das’

erreichen liflt. Wiederum bleiben zahlreiche Fragen offen, z. B. diese: 1. Ist
die Exposition ein in sich geschlossener Teil, etwa am Anfang eines Dramas,
und wo verlaufen dann seine Grenzen? 2. Welches sind die wichtigsten Formen
der Gestaltung? 3. Trifft es zu, daf ein Dramenzyklus, wie oft behaupret
wird,” eines vollstindigen Stiidks zur Exposition bedarf? 5. Es ist zu priifen,
»warum und wie die dramatische Exposition allmihlig [sic!] immer mehr
und mehr mit der Handlung selbst vérwebt worden? und die Vor- und Nach-
theile hievon®, und »warum, und ob das Lustspiel eine andere Art von Expo-

sition zulaeflt, als das Trauerspiel?* 5

3. Die Terminologie ' .
Die Geschichte des Begriffs ,Exposition“ wurde bisher nicht erforscht. D.
Dibelius vermutet, dafi: das Wort heute »auf ein Gebiet literarischer Formen

Anwendung finder, mit dem es offenbar nicht ohne weiteres in Beziehung _

gesetzt werden kann.“ 5" Diese Annahme, die Dibelius leider durch kein _ein-
ziges Beispiel zu erhirten sucht, trifft insofern zu, als die ,eigentliche An-
kuendigung® bei J. G. Sulzer nicht erwa dem Drama, sondern dem Epos zu-
geordnet ist,*® doch hat -noch niemand den Beweis dafiir erbracht, daf der
Ausdruck in der Dramaturgie spiter in Mode kam als in der Lehre von der

Erzihltechnik. Aus zahlreichen Belegen anderer Provenienz geht hervor, daf§

53 O. Mann, op. cit. p. 219 sagt, eine wirksame Exposition miisse »gedrungen® sein
und ,in wenigen groflen Ziigen in das tragische Geschehen einfiihren,“

54 O. Mann, op. cit. p. 215 und H. Schlag, Das Drama, 2 1917, 142.

55 Vgl z. B. J. v. Eichendorff, Zur Geschichte des Dramas, in: Werke Bd. VIII,

Literarhistorische Schriften 2, 1965, 369, der dies von der Wallenstein-Trilogie
annimmt: ,Er [scil. Schiller] verbraucht ein ganzes fiinfactiges Stiik (,Die Pic-
colomini’) zur blofen Exposition, und verweist das volksthiimliche. Element der
Soldateska, die doch im Dreifigjihrigen Kriege eine.Hauptgolle spielt, in cin

gen in der modernen Licbschaft von Max und Thekla ganz ungehsrig einfiige.* —

zeichnete Exposition der groflen Trilogie: der Mikrokosmos zeigt uns den Makro-
kosmos des 30jihrigen Krieges, das Chaos jener ungliicklichen Zeit, und: ,Sein
Lager nur erkliret sein Verbrechen.™= K

56 Vgl. den Nachtrag zu Sulzers Artikel, op. cit. p. 98.

57 Vgl. Die Exposition im deutschen naturalistischen Drama, 1935, 1.

58 Vgl. Allgemeine Theorie der schoenen Kuenste, ® 1786, 99 (Nachtrag). Gegenteili-
ger Meinung isc z. B, Sdiller, wenn er im Brief an Goethe vom 25. 4. 1797
schreibt: ,Dem Epiker mochte ich eine Exposition gar nicht einmal zugeben;
wenigstens nicht in dem Sinne, wie die des Dramatikers jst.*

co
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"es frither iiblich war, den Terminus in allen Bereichen der ,redenden Kuen-
ste“ % zu verwenden. Nach damaliger Anschauung besitzt die Rede * eberso-
- wohl eine Exposition als das lyrische Gedicht,®* die Ballade und die Novelle, o
Seit wann das Fachwort in der Theorie des Dramas gebréuchlich ist, ‘wissen
wir nicht genau. Wenn wir H. Schulz Glauben schenken diirfen, wurde es im
18. Jahrhundert aus der franzésischen Poetik ins Deutsche entlehnt.®

Es falle auf, daf Ubersetzurigsversuche schon ‘das Frithstadium der Rezep-
tion kennzeichnen. . G. Sulzer gibt mit dem einen Begriff »Ankuendigung®

mehrere Termini wieder: die rhetorische® und die epische ,propositio®,’s .

59 J. G. Sulzer, op. cit. p. 96. — Vgl. G. Vapereau, Dictionnaire universel des

liveératures, 1884, 756: ,Exposition. Ce mot en général désigne Pénonciation, au
début d’un ceuvre littéraire, du sujer que Pauteur se propose de traiter et du jour
sous lequel il le présentera. Tous les genres comportent une exposition . . .¢

60 Vgl. G. Vapereau, op. cit. loc. cit.: ,Elle [scil. Pexposition] est considerée par la’

rhérorique, sous le nom de proposition, comme une des parties essentielles du

discours.“ — Vgl. auch J. Chr. A. Heyses Fremdwdrterbuch, 171912, 323: ,Ex-
position. (Zweiter ‘Theil einer Rede, die Angabe des Themas und der Theile ent-

haltend . . ). .

Vgl. den Nachtrag zu Sulzers Artikel »Ankuendigung® in der Allgemeinen Theo-
rie der schoenen Kuenste, 2 1786, 99. )

62 Vgl. z. B. J. P. Eckermanns Aufzeichnung vom 21. 1. 1827 (zitiert nach der von
E. Beutler betreuten Ziiricher Gedenkausgabe der Werke Goethes, 1948, Bd. 24,
S. 221): ,Ich brachte das Gesprich auf die Novelle . . . Der ganze Anfang, sagte
ich, ist nichts als Exposition . . .% — Vgl. auch W. Liebknechts Volksfremdwérter-
buch, 1953, 81: Exposition ist die »Einleitung . . . einer Novelle.* — Vgl. ferner
Goethes Kritik in seinem Brief an Schiller vom 23. 8. 1797 zu Die Kraniche
des Ibykus: ,Zu dem, was ich gestern iiber die Ballade gesagt, mufl ich noch heute
etwas zu mehrerer «icl Deutlichkeit hinzufiigen. Ich wiinschte, daf Sie auch
noch an die Exposition einige Verse weéndeten, da das Gedicht ohnehin nicht lang
ist.“ — Goethe gebraucht den Begriff noch im umfassenden Sinn. Vgl. dazu er-
ginzend seine Eckermann am 10. 8. 1824 mitgeteilte Erklirung zum 1. Buch von
Dichtung und Wabrbeit: ,Dieses Buch . . . enthilt eine Art von Exposition . . .“
— Vgl. Ediermanns Aufzeichnung vom 11. 9. 1828 (Werke, ed. Beutler, Bd. 24, S.
277) iber die Wanderjabre: ,Das Manuskript hat iiberall weiRe Papierliicken, die
noch ausgefiillc sein wollen. Hier fehlt ecwas in der Exposition, hier ist ein ge-
schickter Ubergang zu finden.® — Vgl. auch Goethes Urteil iiber die Exposition
in Lessings Minna von Barnbelm und seine Behauptung, die Exposition im Faust
habe ,einige’ Ahnlichkeit* mit der des Buches Hiob (von Eckermann unter den
Daten 27. 3. 1831 und 18. 1. 1825 notiert). :

63 Vgl. Deutsches Fremdwdrterbuch, 1913, 190. — Lessing antwortete Voltaire je-

doch nicht, wie Schulz angibt, im 9., sondern im 10. Sriidk der Hamburgischen

Dramaturgie. ’ .

Der Verfasser verdolmetscht op. cit. p. XX das ,fremde Kunstwort, das sich in

die deutsche ,Kunstsprache* neingeschlichen® habe (p. XVIII), generell mit ,An-

kuendigung®. In der Rede versteht er darunter ie ,propositio?, die fiir ihn

1. ,die Aniuendigung des Inhalts der Rede, die gleich nach dem Eingange folget®,

und 2. ,die Ankuendigung eines besonderen Theils derselben, der auf die Ab-

handlung- eines vorhergegangenen folget®, ist (p. 97). . .

65 Die epische ,propositio® steht der rhetorischen nahe, wie bei J. de Jouvancy,
Insticutiones Poeticae, 1755, cap. I1I § 3, p. 45 der Lehrer seinem Schiiler in
folgendem Dialog erlduter:: " »Discipulus).. Quid est Propositio Epopoeiae?
M(agister). Est prima pars Pocmatis Epici, in qui Poeta -breviter proponir, &
summatim, quid in reliquo Poemate sit dicturus. Discipulus). Quae sunt dotes
illius Propositionis? M(agister). Quod Rhetores in Orationis Exordio praecipiunt,
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die dramatische ,protasis“ ®® und die ,expositio“."” Aber es ist weder ihm
noch seinen Nachfolgern gelungen, einen deutschen Ausdruck zu finden, der
die dramentechnische Spezialbedeutung genau trifft. Der neben ,Ankuendi-

gung zur Wahl stehende Begriff , Auseinandersetzung®,® das wohl am -hiiufig-

sten strapazierte Wort ,Darlegung” ™ sowie ,Einleitung“,”* ,Einfiihrung®,»

»Entfaltung“ ™ und , Vorbereitung* ™ sind unzulinglich. Zwei. Beispiele genii-
gen, um iber die iibliche Methode des Ubersetzens zu unterrichten. D. Dibe-
lius behaupter, der ,Begriff der dramatischen Exposition [sei] aus der Tat-
sache entstanden, dal zu Beginn eines Dramas etwas darzulegen ist®, und

ut apposité, ut breviter, ut verecundé, ut accuraté contexatur: idem omnino de
Propositione Epopoeiae, quae est ejus Exordium, dlcyn’dum est.” — J. G. Sulzer,
op. cit. p. 99 verweist auf René Le> Bossue<ls, Traité du poéme épique (1675),
Liv. 3. Ch. 3, S. 190. Ed. de Par. 1693. .

66 Auch der Terminus ,protasis“ ist offenbar erst nachtriglich in die Theorie des
Dramas aufgenommen worden. Uber seine Verwendung in der Rhetorik vgl. 1.
Chr. Theoph. Ernesti, Lexicon Technologiae Graecorum Rheroricae, 1795, 297~
298. — Die bei Liddell-Scotr, A Greek-English Lexicon, 1958, 1488 angegebene
Definition (,,Protasis: the earlier part of the dramatic poem*) ist, wie der Ver-
weis auf Don. Comicorum Graecorum fragmenta ed. Kaibel, Berlin 1899, 69
lehrt, dem Sprachgebrauch der Grammariker entnommen. — Die von J. G. Sul-
zer, op. cit. p. 96 zitierte Begriffsbestimmung lauter bei J. H. Zedler, Grofles
Vollstindiges Universal-Lexikon, 1741, Sp. 251: ,Protasis, ist in einer Comoedie
der erste wesentliche Theil derselben, welcher zwar den Inhalt der gantzen Fabel
zu verstehen giebt, doch aber den Ausgang derselben niche ‘verme’ldet.“ — Bis zur

- Rezeption des Fachausdrucks Exposition aus der franzdsischen Dramarurgie ist
" Protasis neben Prolog die gingige Bezeichnung. Zedler kennt 1741 ,Exposition
noch nicht. .

67 Vgl. Joh. Chr. Aug. Heyses allgemeines verdeurschendes und_erkl'ain:end,es Fremd-

worterbuch, 21 1922, 260 und die etymologischen Hinweise bei . Littré, Diction-

naire de la langue frangaise, t. 3, 1962, 1278. Danach steht aufer Frage, dafl
frz. exposition auf lat. expositio zuriickgeht. )

Die wohl fritheste Kritik steht schon im Nachirag zu J. G. Sulzers Allgemeiner

Theorie, S. 98 in der Auflage von 1786, wo es bereits als ausgemachr gilt, ,dafl

Prolog, oder Exposition, mehr sind, als was Hr. Sulzer sie seyn laefit, d. h. mehr

. als ,Ankuendigung des Inhalts“. . :

69 Vgl. Allgemeine deutsche Real-Encyclopacdie fiir die gebildeten Staende, 71827,
698. — Ebenso Joh. Chr. Aug. Heyses Fremdworterbuch, 171912, 323. Die von
W. Scheel besorgte 21. Auflage dieses Werks von 1922 hat dagegen ,Darlegung®.

70 A. W. Schlegel, Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur, 10. Vorle-
sung, Kritische Ausgabe Bd. II, 1923, 42. — Vgl. auch Universal-Lexikon oder
vollstaendiges encyclopidisches Warterbuch, hg. H. A. Pieper, Bd. VII, 1835, 271
und G. v. Wilpert, Sachw&rterbuch der Literatur, * 1964, 198.

71 Vgl. J. H. Campe, Worterbuch zur Erklirung und Verdeutschung der unserer
Sprache aufgedrungenen fremden Ausdriicke, 2 1813, 304, — Ebenso v. a. H. Bult-
haupt, Dramaturgie des Schauspiels, ¢ 1902, Bd. III, 50. — R. Franz, Der Aufbau
der Handlung in den klassischen Dramen, 21904, 14. — S. Richter, Die Exposi-

" tion bei Griﬁparzcr, 1911, 7. — Wilhelm Liebknechts Volksfremdwérterbuch,
21953, 81. : . )

72 Vgl. etwa O. Sarrazin; Verdeutschungs-Worterbuch, 51918, 79 und W. Martini,
Die Technik der Jugenddramen Goethes, 1932, 71. -

73 J. H. Campe, op. cit. p. 304, Alternativvorschlag zu Einleitung.

74 H. Schulz, Detsches Fremdwérterbuch, 1913, 190.
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schlieRt aus seiner Hypothese, da Exposition »Darlegung® heifie.”® R. Petsch
nimmt seine Folgerung als Primisse vorweg. Er erliutert nimlich den Zwedk
der Exposition als ,,Eihfﬁhrung des Zuschauers in die dramatische Welt usw.“
und fordert, die sogenannte Vorfabel nicht zu »erzihlen®, sondern ,im Ab-
lauf der Handlung mitzuteilen.“ ™ Nun ist es fiir Persch ein leichtes, , deutschen
Worten, die sich’ wie von selbst darbieten, mit Bezug auf die dramatische
“Kunst einen besonderen Sinn zu geben* u’ndAvorzusd'da',gen, »an Stelle des
Fremdwortes ,Exposition*, das ja ohnehin mifverstindlich ist“, ,dramatische
~Einfiihrung® zu akzeptieren.” o ) :

Es empfiehlt sich nichr, diesen Weg fortzusetzen, Auch ergeben sich drei
grundsirzliche Einwinde .gegen kiinfrige Dolmetschversuche. Einmal hat es
Ferner sind Termini technici wie Chor, Dialog, Episode, Katastrophe, Koms-
die, Monolog, Orchester, Pathos, Peripetie, Szene und Tragddie anch beibehal-
ten'worden, und es ist nicht einzusehen, warum man mit ,,Exposiiion“ eine
Ausnahme machen sollte. Andere Vilker wie Englinder, Franzosen, Italiener
und Spaniér haben das lateinische Nomen schlieflich auch nicht iibersetzr,
sondern wie die. Deutschen lediglich ihrer Orthographie angepafit und als

csich gezeigt, dafl sich ein passender deutscher Ausdruck nicht finden lifir. .

»exposition®, esposizione* und ,exposicién® in ihren Fachwortbestand auf- -

genommern. Letzten Endes darf nicht aufler acht gelassen werden, daf national-
sprachliche Varianten, besonders natiirlich unzwedimifige, den wissenschaft-

lichen Ausrausch stéren und die schmale Basis der Verstindigung bedrohen, die

eine gemeinsame Fachsprache bieter.” Ein lohnendes Ziel hat E. R. Currtius
gewiesen, wenn er an die Literaturwissenschaftler appelliert, endlich mic der
Erforschung der Begriffsgeschichte des von ihnen verwendeten Vokabulars zu
beginnen.™ Hier bleibr, freilich nodi fast alles zu tun. Da der in der vorlie-
genden Studie zur Debatte stehende Terminus in der Dramaturgie des Aler-
tums’ fehlt, wire es interessant.zu wissen, woher er denn genommen wurde,
wann er seine spezielle Bedeutung erhielt, wann er erstmals in der Poetik
vorkommt und seit wann er allgemein gebriuchlich ist. Eine Beantwortung
dieser Fragen wiirde natiirlich einen Aufwand an Zeit und Arbeitskraft er-
fordern, den zu leisten ein einzelner gegenwiirtig kaum in der Lage sein diirfte.

75 Die Exposition im deutschen naturalistischen Drama, 1935, 1.
76 Die dram:;u:ische Exposition, 1931, 211,
77 Op. cit. p. 218, .

78 W. Kayser, Das sprachliche Kunstwerk, betont im Vorwort ‘zur ersten Auflage
von 1948, dafl es nationale - Literaturwissenschaften nicht gibt. Damit will er
sagen, dafl die Forschung auf supranationale Kooperation angewiesen ist, die, so
darf man erginzend hinzufigen, durch uneinheitlidhe und divergierende Fach-
ausdriicke sicherlich nicht gefsrdert wird.

79 Europiische Literatur und lateinisches Mirtelalter, $1967, 155: ,Die moderne
JLiteraturwissenschaft’ hat es bisher versiumt, den Grund zu legen, auf dem
allein sic ein haltbares Gebiude errichten kénnee: eine Geschichte der literarischen
Terminologie.“ :
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Am Ende dieses Uberblicks iiber die derzeitige Forschungslage ® sei noch
ein Létztes erwihnt. Wie der Literaturbericht deutlich gemacht haben diirfee, -
gehen die Ansichten oft weit auseinander. Dem aufmerksamen Peser rTlufS
es daher auffallen, wenn er einmal eine iibereinstimmende Beurteilung eines
Sachverhalts zur Kenntnis nehmen kann. Wie es sich nun zeigt, wird in kein'em
bisher ausgewerteten Beitrag bestritten, dafl jedes Drama iiber eine Exposition
verfiigt und dafl diese nur einen Teil des Stiicks beansprucht.® Es wire aber

- ein Irrtum zu ‘glauben, man habe endlich einmal iber jeden Zweifel erhabene

Fakten .entdeckt. Manche Autoren stellen nimlich auch diese beiden Primissen
der soeben referierten Theorie und damit auch die auf den genannten Voraus-
setzungen basierenden Ergebnisse in Frage. O. Bantel, D. Campbell, R. Hein-
zel und L. Paalhorn behaupten nichts- weniger, als dafi die Exposition' manch-
mal auch fehlen kann. Expositionslos sind O. Bantel zufolge alle analytischen
Dramen wie Kénig Odipus von Sophokles und Kleists Der zerbrochene Krug,®
nach D. Campbell fast alle Siicke Shakespeares.® Im Gegensatz zu Campbell
spricht L. Paalhorn nur King Lear die Exposition ab,® und R. Heinzel findet

" keine in den mittelalterlichen Stlicken Das Dorotheenspiel und Dqs Sterzinger

Maria-Lichtmef-Spiel®

Nun konnte man darauf hinweisen, dafl alle Beispiele, mir -Ausnahme
der ersten beiden, die sogenannte offene Bauform betreffen, die nach V. Klorz
generell der Exposition entbehrt.® Zur Widerlegung kann dessen These jedoch
nicht herangezogen werden, -da sich Zweifel an ihrer Richrigkeit ergeben. Es

80 Der Bericht von H. Schauer, Exposition Peripetie Kartastrophe, in: RL Bd. I,
21958, 418—420 laft die oben aufgezeigten Probleme nicht cinmal von ferne

- ahnen. ’ ) ‘ . .

81 Den Teilcharakter der Exposition betonen u. a. J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie
der schoenen Kuenste, 21786, 96; G. Freytag, Die Technik des Dramas, 131922,
103; S. Richter, Die Exposition bei Grillparzer, 1911, 7.

82 Vgl. Grundbegriffe der Literatur, 1962, 22: ,Das analyt}schc Dram_a‘: .. h.aL‘
kegine E(xposigon), da bei Beginn des Dramas das entscheidende Ereignis bereits
geschehen ist, das Drama wird ‘von hinten her aufgerollt.” )

83 Vgl. Hebbel Ibsen and the Analytic Exposition, 1922,- 5. Nach Meinung des
Verfassers fehlt die Exposition in folgenden beiden Fillen: ,If there are no
antecedent circumstances, thar is if the dramatist begins at the very beginning of
the entire action, there is no need of an exposition. We see everything occurring
before us . . . (op. cit. p. 6:) Thus a drama may begin at the very beginning’ and
have no exposirion, or it may set in just before the crisis and have none. In both
cases action and exposition coincide.“ Da es an dieser Stelle nur darauf an-
kommt, Positionen aufzuzeigen, kann auf eine Erdreerung solcher Spekulationen
verzichtet werden. Die Fragestellung verdiente, etwa im Rabmen_emer Behanfi'-
lung der Exposition im Drama der atektonischen Bauform, eine emgeh.e‘x.\de Prii- .

~ fung. ' o .

84 Vgl. Die dsthetische Bedeutung der Aktgliederung in der Tragodl.e, 1929, 157.

85 Vgl. Beschreibung des geistlichen Schauspiels im deutschen Mittelalter, 1898, 257
und 282. . )

86 Vgl. Geschlossene und offene Form im Drama, 1960, 112 und 116.
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steht nimlich als unleugbare Tatsé.che fest, daf} Schiller,® Zje] s Schlag® und

andere Shakespeare eine mustergiiltige Expositionstechnik bescheinigen und den
Expositionsbegriff also auf Dramen anwenden, die als atektonische Proto-
typen gelten. Klotz ist die Erklirung schuldig geblieben, warum er sich iiber
diese Urteile hinwegsetze. Die von ihm aufgestellte Behauptung ist zumindest
ebenso umstritten wie die O, Bantels, gegen den z. B, Schiller ** und H. J.
Schrimpf ® zeugen, - o .
Den Teilcharakter leugner G. Hauptmann, wenn er das gesamte Drama
- als Exposition bezeichner.® In einer solchen Formulierung,
Dichter offensichtlich von einer Bedf:ut‘u‘ng»des umstrittenen Begriffs ausgeht,
die im Sprachgebrauch der Poetiken sonst nicht iiblich ist, wird jener er-
schreckende Mangel an terminologischer Schirfe deutlich, ‘den schon A. K. Stu-
benrauch anprangerte,” ohne daff sein Appell, auf der Basis solider Grund-
lagenforschung die notwendige Klirung herbeizufiihren, ein Echo gefunden
hitte. Das Fazit der bisherigen” Erhebungen 158t sich darum
treffend in den G. Monpetain abgeborgten lapidaren Saiz kleiden, dafl Expo-

sition ,ein Name* ist, ,unter dem verschiedene - verschiedenes verstehen, %%

II. Methode und Zielﬁetzung der Untersuchuz;g

Wer sich in unserer Zeii mit Frégen der Poetik beschiftigt, betritt nach
den Worten F. Martinis »ungesicherten Boden.“% Der soeben gegebene Uber-
blick iiber den gegenwirtigen Stand der Forschung zu unserem Problem 4Rt

87.Goethe hatte Schiller am 22. 4. 1797 mitgeteilt, er halte den
Stoff“ fiir ideal, ,wo dje Exposition schon ein Teil der Entwicklung ist.“ Darauf
s antwortete Schiller am 25. 4. 1797: _Was Sie ‘den besten dramatischen Stoff
nennen (wo nimlich die Exposition schon ein Teil der Entwidlung ist), das st
zum Beispiel in den Zwillingen von Shakespeare geleister.*

88 Vgl. Ueber die dramatische Exposition, 1869, 26:
ster in der Exposirion.”. } )

89 Vgl Das Drama, 21917, 144. Der Verfasser neant als Muster einer geschickten
- Exposition die in Romeo und Jelia. o

90 Schiller fihre in.dem zitierten Brief an Goethe vom 25. 4. 1797 fort: ,Ein dhn-
liches Beispiel von der Tragddie ist mir nicht bekannt, obgleich der Oedipus rex
sich diesem Ideal ganz ‘erstaunlich nihert.” . )

91 Vgl. ‘Kleist. Der zerbrochene Krug, in: DDD I, 21960, 352;
Auftrirte'umfassgn die Exposition.% - ; )

92 Der Dichter notiert (Simtliche Werke, hg. H.-E. Hass, 1963, Bd. VI, 1037) unter
dem Stichwort Dramaturgie: »Bin Drama, das nicht vom ersten bis zum letzten
Wort Exposition .ist, besitzt niche die letzte Lebendigkeir.« — Dazu bemerkt
D. Dibelius, Die Exposition im deutschen naturalistischen Drama, 1935, 61
Anm. 4 mit Recht, ein solcher Wortgebrauch hebe ,den eigentlichen Begriff der
Exposition selbst auf.« — O, Mann, Poetik der Tragddie (1958), 89 zeige sich
von diesen Bedenken nicht beeindrudke.- .

93 Vgl. Schillers dramarische Exposition, 1914, 5—6. Der Auror fordert zwar in
richtiger Erkenntnis. bisheriger Unzuliinglichkeiren »€ine’ scharfe Fassung des
Begriffs“, verliert sich dann jedoch selbst in" die iiblichen Spekulationen. '

94 Vgl. Studien zu Klejsts dramatischer Exposition, 1927, 7.

95 Vgl DPhiA 1, ® 1962, Sp. 233 unter Poetik.
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jenigen ,,dramarischen

»Shakespeare . . . ist ein Mei-

»Die ersten sechs

bei der der genannte -

l; i Zweifel daran, dafl diese auf den Gesamtbereid? .der'Dnthtung:Iel’ilIr::
cantin Hung auch fiir die Thematik der Exposition im Dram i
S kon FeStStg , gkommen? Die ,babylonische Konfusion“ * hat versc ie-
e IaZZer Skala der Fehlgriffe in der #lteren Forschung steht die
e Urs%}fll'en' \?emachl’iissigung des Quellenstudiums obenan. Offenbar war
e lg'e'ch auf sogenannte Autorititen wie z. B. auf Gustav F:reyta:%
- bCQ‘:‘emerr; ik des Dramas zu berufen und aus beliebten ,,klas_sx;chen
e Tel mbzuleiten deren uneingeschrinkee Giiltigkeic man behauptete.
e Reg":k“ ; die diz; Ansichten bestimmter Autoren als_ G.esetze, beso_n-.
e e em’eisen wie die ,verwebte“ Exposition als einzig .vertretbare
e Ges;)ahur:f::ien gelang es zwar, ein weitgehend in sich 's'?hlussxges Doima
Sloi:::ve:fz: doch )beriidcsichtigten sie die ‘historische Entwddgr;i cli:irrm:i:
matischen Gattung nicht und wurden infolge ihres Systemzwangs
reldgum\;:tﬁ:ssgeirztt‘nun folgenden Untersuchung bex}'xii.ht sich, de? erweal.l}::;
ten Ke:rdinalfehler zu vermeiden. D.ie Studlleuzt::ztdis;chB :i;l;fef;z:é&:e de;
- 'e_i.“e l:ﬁuli Z&?vtogs()k:ir:ejr:e:\;s ddl:r e];iztzng s::lbst nidn zu ermitte.ln ist,
o skizsiore ‘:’1 die Fl,mktionen der Exposition anzugeben und wenigstens
i 'Squszrlle:r-xe;;’)robleme-der Gestaltung aufzuzeigen. DiedQuelle:hlflg: :::ggaiu
pri i ktonischen oder geschlosse u-
einer o?eSdlran’ulngea:feiisTB;znfand: rmt:n zahlreiche draxpaturgische"Schr‘lf-
’fofm-‘ Zm{ h n gie Expositionstheorie entstand, soweit §1ch sehen lifle, m:l
7o hemnz;le en.mi't Erliuterungsversuchen zum Pisonenbrief des Hm_'az‘ 1;;
%‘?53“;‘“3“ ::']gAristotelischen Poetik, genauer gesagt zu deren 12: Kaplt?li). ie
 mentas nehmlich der Renaissancezeit trachteten nz%ch ausgiebiger
Ko"f_mem“o‘ren ?:xte ® die fiir die Ausbildung der klassizist{schen Dokerin
?rk;a:iife?c:s:nc aus;dilaggebende Bedeutung erlacr}\]gt‘ejrlm..;“ El;l\(; hgrocflﬂlzil nf;:x;
anl itit sehr unterschiedlichen an
Zahlddiflseerz.n‘;i:)gg;nfg;gd?:(}r}gz:il::ies Exponierens im wesentlichen im 18.
wurde . :

i rt). — Vgl auch
i i der Poetik, ® 1961, 235 (Nad?\x_/q.t) /

e LR G{":;d:;grpléiiic etrhéory,1 in: Critics and Crmc'lix\'n). Angleerr:: atnd-\d
E. Olson, dAri{ o-lsl‘ 1Crane 21954, 546, der nif:ht nur das sprachliche, .son
gic;dslir::i'xgdisd\.e ,:Babel" in der Poetik kritisiert. R-d.“ .. Die Exposiion bei

97 Es wird hier eine lingst vergeszcne Anreguri‘:gS \;?:r iller‘dir‘;;s‘ e Expoon e

1 i ommen. - % m s
%rllil:xaazi::’eslzggn;gcl}f:: rE?:zglegliedes Iy von seinen Anfingen bis zur Gegen
es 0
wart® liickenlos zu verfolgen. o e Drams der Neuseie, in:
iese - ini K. Ziegler, Das deutsche Dra a in;

98 Diese Texim;nlxgzrzer%‘;n ;(?89 ff. ung V. Klotz (in sciner obc&/”?mlizs f]‘x{r;x;x”gBe_
D.P,}“A IArbeit) a’-a,o'_ S. 13 passim, hier im Ansghluﬂ ar;lH:Auf(l)a Ay
z;ta{i‘;)tt??cbe»(?rundbegriffe, Miinchen 1915, S. 145 in der 1. Av Lg  verwendet,
Ein ichnis der diesbeziiglichen Schriften findet sich I—?el (o5t ‘l;gl. and

i A Bibliography o%the Poetics of Aristotle, Nc.wl ave;z 28 Vel =
A. Gudf;?am von M. T. Herrick, American Journal of Ph}lo ogy 52, R (1926)
del; 1:];‘ m;{g Bray, La formation de la doctrine classique en France R

1 Y9g3.1 Ia;xzxufoléenden wird nach dem Nachdruck von 1957 zitiert.
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Jahrhundert ausgebildet war, Liefern spitere Publikationen in der Regel keine
neuen Erkenntnisse und gelten daher als Sekundirliteratur. Die Erforschung
des atektonisch gebauten Dramas ist noch nicht weit genug fortgeschritten.
Die Darstellung der Exposition dieses Bautyps muf daher einer anderen
Arbeit vorbehalten bleiben.

Die vorliegende Studie stiitzt sich vor allem auf die bei' B. Weinberg 1t
und J. Scherer 1 verzeichneten Quellen, sofern sie fiir die LBsung des Pro-
blems ergiebig sind, und auferdem auf die ‘bisher zu Unrecht kaum gewiir-
digten Poetiken der Jesuiten. Damit wurde insgesamt eine viel breitere Grund-
lage gewonnen, als sie J. Scherer fiir notwendig erachtete, der sein Kapitel
iiber . die. Exposition fast ausschlieflich nach den Angaben des Manuskripts
Les caractéres de la tragédie schrich. Es ist bis heute nicht gelungen, dieses
merkwiirdige -Dokument zu datieren oder seinen Verfasser zu ermitteln. Die
Herausgeber, die Pariser Académie des Bibliophiles, die den vollstindigen
Wortlaut 1870 in 315 Exemplaren verbffentlichten, vermuten, daf die Hand-
schrift aus der Feder La Bruyéres stammt, doch 148t sich diese Annahme nicht
aufrechterhalten, denn der grofBe biirgerliche Moralist konnte niemals ein
Werk wie Voltaires. Alzire zitieren, das. erst vierzig Jahre nach seinem Tod

erschien. Mit einiger Berechtigung darf behauptet werden, daff der. Text in.

der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts entstand. Er ist, was J. Scherer nicht
erkannte, darum besonders wichtig, wéil er den EinfluR der Rhetorik auf die
Expositionstheorie beweisen hilft. Das Schrifestiick zeigt ferner einen Weg auf,
die Funktionen und die Gestaltung der Exposition zu erliutern, Als alleinige
Basis fiir die Erhebungen scheidet das Manuskript schon darum aus, weil der
unbekannte Verfasset, der seine Gedanken zusafnri;en mit einer Analyse von
Racines Athalie vortrigt, nach ‘einer Aufzihlung der ,beautez de Pexposition“
einschrinkend ausfithre: ,, .. . voild ce ‘qui se trouve 4 la fois dans Uexposition
de P’Achalie, voild peut etre ce qui ne se trouve 3 la fois que dans P'exposition
de I’ Athalie.« 103 - : : : L :
‘Die nachstehende Abhandlung gliedert sich in drei Absdhnitte, die jeweils

einem Teilaspekt des Themas gewidmet sind. In ihnen finden, sich schon die’

Antworten auf die ‘meisten Fragen, die bei der einleitend vorgetragenen
Uberpriifung der bisherigen Forschungsergebnisse aufgeworfen wurden; die
Klirung der dann noch verbleibenden Streitpunkte erfolgt in der abschlieBen-
den Zusammenfassung. : :

Das erste Kapirel beschaftigt sich mit der historischen Terminologie und
gibt einen so ‘weitreichenden Abrifl der Dispositions- oder Okonomielehre, daf

101 vgl. A History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, - 1961, vol. 11,
1113 — 1158, Die hier aufgefiihreen Schriften in italienischer Sprache komnten
leider nicht beriidksichrigt werden, S

102 Vgl. La dramarturgie-classique en France, 21959, 462463, .
103 Man. 559; 89. — Es sei an dieser Stelle darauf aufmerksam gemacht, dafl alle
Zirate in Orthographie und Interpunktion originalgétreu wiedergegeben werden.
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daraus erhellt, ,woher denn die Akten-Einteilung sich sdxreibt"‘,”‘ un'd.daﬁ
man eine Ubersicht iiber die verschiedenen Bezeichnungen fiir da.s gewinnt,
was wir heute als Exposition anzusprechen gewohnt sind. D‘as zweue"Kapxte]
dient der Feststellung der Funktionen der Exposition und ihrer Erliuterung

“anhand ausgewihlter Beispiele. Hier kommt es darauf an, die Exposition

auch als ein Strukturelement des Dramas zu wiirdigen, eine? Katalog gller
in den Quellen erwihnten Aufgaben zu erstc.:llen;, fer{ler zu priifen, ob sie al%c
immer ‘realisiert” werden, und schlieBlich zu diskutieren, ob es angeht, die
Funktionen fest umrissenen ,quantitativen Teilen“ zuzuordnen.

Die Auswahl der Exempel erfolgt nach folgenden Gesichtspunkten. J. Ra-
cines Athalie wird in enger Anlehnung an den Ged%nkengang' von Man. 55?
analysiert, um eine Demonstrationsmethode zu gewinnen., An.Goethes I phi-
genic lassen sich nahezu alle Aufgaben der Exposition nac’nv{egsen u‘nd ubex"-
fliissige von unabdingbaren Expositionsfakten sonden:l. Lessings Mmfm von
Barnbelm erlaubt es, die Funktionen in einem Stiick mit Deus—ex-mac%nna.-Lo—
sung zu studieren und der Frage nadlzugehen,. ob sie S!C!'l von denerll in einem
Trauerspiel grundsitzlich unterscheiden; fiir die Wa.hl c.heses Lustspiels ‘spflchr
auferdem die sehr positive Beurteilung Goethes,” die eingangs' schon ?r_wah‘nt
wurde. An Kleists Der zerbrochene Krug schliefllich werden die Exposition im
analytischen Drama und das Problem ('ier Vorgesd;x;hte erdrtert. Das I.etz.te
Kapitel zeigt, in welcher Weise die ermittelten I'j'unktxonen ganz alllg.emem in
einem ‘Text verwirklicht werden kénnen, priift die Frage der Exposmo"nsgn’:n—
zen und erklirt die Expositionstugenden. Die Untersuchungsmerhode 148t sich
als historisch und systematisch kennzeichnen.!*

1 di dieser Frage bittet Schiller Goethe in einem Brief ~vom

104 \él'mlzc:henl;;,anj::o;t:ﬁg Afristotelesgfinden wir nichts d.avgn und beéi sehr vielen
griechischen Stiicken wiirde sie gar nicht anzuwenden sein. s T

ie Arbeit folgt darin’einer von H. Dinger, l?ramaturglg als Wissenschafe I,

108 11)9184,-;1?21 (zit'igt bei A. Happ, Die Dramaturgie der Jesuiten, 1922, 3) vorge-
brachten Empfehlung.
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548 . Exposition

ler (Hg.): Experimentelle amerikanische Prosa.
Stuttgart 1977, — Siegfried J. Schmidt (Hg.): Ex-
periment in Literatur und Kunst. Miinchen 1978.
— Hans Schwerte: Der Begriff des Experiments
“in der Dichtung. In: Literatur und Geistesge-
‘schichte. Hg. v. Reinhold Grimm und Conrad
Wiedemann. Berlin 1968, S. 387—405.

Georg Jiger

”Exph'cati_on de texte /* Werkim-
manente Interpretation

Explicit Kolophon

Explikation ~ Terminologie

Exposition
Die Vermittlung von Vorkenntnissen am

Anfang eines Dramas bzw. der dazu be-
stimmte Abschnitt.

Expl: Der dramaturgische Terminus Expo-
sition steht (1) fir die Vermittlung des-
jenigen Wissens iiber Vorgeschichte, Aus-
gangssituation und Personen, das zum Ver-
stindnis der folgenden ~ Handlung nétig
ist, und (2) fiir die nicht genau abgrenzbare,
oft aber den ganzen ersten, teilweise auch
noch den zweiten ~ Akt umfassende Partie
am Anfang eines ” Dramas, in der durch
" 7 Dialog; oder 7 Monolog vor Eintritt des
ersten situationsverdndernden Geschehens-
momentes jenes Wissen vermittelt wird.
Die Exposition unterscheidet sich (a)
vom handlungsexternen /* Prolog durch die
Zugehorigkeit zur Dramenhandlung, (b)
von einer ausdriicklichen Vorstellung der
Personen durch ibre Indirektheit, (¢) von
den zuriickgreifenden Informationen im
Verlaufe des . Analytischen Dramas sowohl
durch die Stellung am Anfang als auch da-
durch, daB die Informationen in erster Li-
nie fiir das Publikum bestimmt und deshalb
innerhalb der Handlung nicht selten redun-
dant sind.

" WortG: In der Rhetorik bedeutet lat. expo-
sitio (von exponere ,ausstellen, aussetzen,

darlegen®) die Darlegung des Sachverhalts
im Rahmen der narratio, des zweiten
Hauptteils der Rede (Cicero, ,De ‘inven-
tione* 1,19,27; Quintilian 3,9,7; vgl. Laus-
berg §§ 289f.). Seit der Mitte des 16. Jhs.
wird expositio auch als Bezeichnung fiir den
Prolog mit derselben Funktion der Inhalts-
angabe gebraucht (Camerarius, 22: Euripi-

| deae expositiones); ebenso bezeichnet seit

dem 17. Jh. frz. exposition (du sujet) ,die
den Theaterstiicken, besonders den Komé-
dien, voranstehende oder in einem vorge-
schalteten Prolog enthaltene Inhaltsan-
gabe“ (Bickert, 39). Im Unterschied dazu
meint dt. Exposition von Anfang an (Erst-
beleg: Nicolai an Lessing, 31.8.1756; Les-
sing/Mendelssohn/Nicoldi, 48) nicht mehr

einen vorangestellten Prolog, sondern die:

Anfangspartie des' Dramas und innerhalb
ihrer die von den Personen indirekt gege-
bene Nachricht ,,sowohl von der Handlung,
welche vorgestellet werden soll, als [auch]
von den Begebenheiten, welche vor der
Handlung vorhergegangen sind“ (Lessing/
Mendelssohn/Nicolai, 26). Die noch am lat.
und frz. Sprachgebrauch orientierte erste
Bedeutungskomponente ,vorgreifende In-
haltsangabe® hat sich schon am Ende des
18. Jhs. verloren. Als ,Vermittlung der Vor-
geschichte* verstanden, wird Exposition
auch auf Erzihlliteratur iibertragen -(Goe-
the an Schiller, 22. 4. 1797).

Joachim Camerarius: Commentatio explicatio-
num omnium tragoediarum Sophoclis. Basel
1556. — Gotthold Ephraim Lessing, Moses Men-
delssohn, Friedrich Nicolai: Briefwechsel tiber
das Trauerspiel. Hg. v. Jochen Schlilte-Sas_se.
Miinchen 1972.

BegrG: Die Bildung des Begriffs ,Exposi-
tion* ist Ergebnis einer Wandlung des anti-
ken Begriffs ,Prolog’ in Reaktion auf die
langfristige Verdnderung des Dramas. Ari-
stoteles bestimmt den Prolog selbst als die
gesamte Anfangspartie des Dramas vor
dem Auftreten des Chors (,Poetik’, Kap. 12;
1452 b 19) und seine Funktion als die der
unerlafllichen (mono- oder dialogischen)
Orientierung des Publikums dariiber, wo-
von das Drama handelt (,Rhetorik® 3,14;
1415 a 12—-21). Unter Voraussetzung der
Akteinteilung konzipiert der Grammatiker
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Donat (4.Jh.) in seinem Terenz-Kommen- |

tar den ersten 2~ Akt, den er 2 Protasis
nennt, als den Ort, an dem die Funktion des
Prologs erfiillt, also ein Teil der Handlung
bekannt gegeben und ‘ein Teil noch ver-
schwiegen wird (,,pars argumenti explicatur,
pars reticetur; Donatus, ,Excerpta de co-
moedia‘ 7,4), welche Bestimmung von Scali-
ger (,,proponitur et narratur summa rei sine
declaratione exitus®; Scaliger 1,15) bis Sul-
zer (Art. ,Ankiindigung’, Sulzer 1, 145f)
wiederholt wird. Renaissancepoetiker wie
Riccoboni u.a. erfassen den ersten Akt
(Protasis) — im Hinblick auf die Funktion
der Informationsvergabe ans Publikum —
als ,integrierten Prolog* (prologus coniunc-
tus in Opposition zu prologus separatus;
Bickert, 36—38). Dessen Benennung als ex-
positio (bzw. frz. exposition) im 17. Jh.
macht explizit, daB} der erste Akt (Protasis
bzw. prologus coniunctus) als der — nach
einem separaten Prolog — zweite Dramen-
teil schon seit Donat in genauer Parallele
zur narratio als dem zweiten Redeteil konzi-
piert ist (Bickert, 48—52): Beide haben je
auf ihre Weise die Funktion, die Sache (ar-
gumentum) darzulegen (exponere). Diesen
Stand der Begriffsentwicklung (noch ohne
den  Begriffsnamen) reprisentiert in
Deutschland um die Mitte des 18. Jhs.
M. C. Curtius, der in der rdmischen Komo-
die einen separaten Prolog von einem ande-

.ren unterscheidet, ,,welchen sie zwar nicht

so nannten, der es aber in der That war®;
und dieser ,,wahre Prologus® wird von ihm
ganz im Sinne der Exposition definierf als
»die Erklirung des Zustandes der Sachen,
worina sich dieselben, bey dem Anfange der

. Handlung, befinden® (Curtius, 179f.). Das

Fazit formuliert Blanckenburg mit der Fest-

stellung: ,,auf der griechischen Biihne ent-’

hielt der Prologus das was jetzt die Exposi-
tion enthilt“, und das sei nicht nur eine
»Ankiindigung”, wie Sulzer das ,Kunst-
wort® Exposition iibersetzt und verstanden
hat, sondern auch ,,die Anzeige [...] dessen,
was vorher gegangen, und zur Verstindlich-
keit des Folgenden zu wissen, und das Werk
zu einem Ganzen zu machen, erforderlich
ist“ (Sulzer 1, 146f.). G. Freytags Detaillie-
rungen und Systematisierungen (1863)ha-

ben den Begriff nicht verindert. In neuerer
Zeit scheint das Profil des Begriffs sich wie-
der zu verwischen, etwa in G. Hauptmanns
These, das wahrhaft lebendige Drama sei
»vom ersten bis zum letzten Wort Exposi-
tion“ (Hauptmann, 1037), oder in der Rede
von einer ,Binnenexposition* (Piifz,
165—203) oder gar der Infragestellung des
Unterschiedes von expositorischer und ana-
Iytischer  Informationsvergabe  (Pfister,
124—-137).

Michael Conrad Curtius: Aristoteles Dichtkunst,
ins Deutsche {ibersetzet [Hannover 1753]. Repr.
Hildesheim, New York 1973. — Gustav Freytag:
Die Technik des Dramas [Leipzig 1863]. Repr.
131922: Darmstadt 1965. — Gerhart Hauptmann:
Simtliche Werke. Hg. v. Hans-Egon Hass. Bd. 6.
Berlin 1963. — Manfred Pfister: Das Drama.
Miinchen 51988. — Peter Piitzz Die Zeit im
Drama. Géttingen 1970,

SachG: Die zum Verstindnis eines Dramas
nodtigen Informationen werden in der deut-
schen Literatur bis zum Ende des 17. Jhs. in
der Regel in einem handlungsexternen Pro-
log oder einem /' Argumentum, vermittelt,
im 18. und 19. Jh. fast ausnahmslos in der
Exposition. ~ Stationendrama und 7 Ein-
akter verzichten hiufig, die avangardisti- -
schen Dramen des 20.Jhs. stets auf das
Nachholen von Vorgeschichte und damit
auf die Hauptfunktion der Exposition,
wihrend das ~ Epische Theater bisweilen
Agquivalente des separaten Prologs einsetzt.

ForschG: Nach dem Erscheinen der Arbei-
ten von Schultheis (1971), die die dlteren
Untersuchungen zur Expositionstechnik
einzelner Autoren des 18. und 19. Jhs. auf
breiterer Materialbasis weiterfiihrt, und von
Bickert (1969), die der nicht-normativen sy-
stematischen Erforschung der Exposition
erstmals eine begriffsgeschichtliche Grund-
lage bietet, ist das Interesse an der Exposi-
tion offenbar weitgehend zum Erliegen ge-

kommen. :

Lit: Bernhard Asmuth: Einfithrung in die Dra-
menanalyse. Stuttgart 41994, S. 102—~109, 133, —
Klaus L. Berghahn: ,,Das Pathetisch-Erhabene®.
Schillers Dramentheorie. In: Deutsche Dramen-
theorien. Hg. v. Reinhold Grimm. Frankfurt
1973, 8. 214—-244, —~ Hans Giinther Bickert: Stu-
dien zum Problem der Exposition im Drama der
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tektonischen Bauform. Marburg 1969. — Joerg
O. Fichte: Expository voices in medieval drama.
Essays on the mode and function of dramatic ex-
position. Niirnberg 1975. — Eckard Lefévre: Die
Expositionstechnik in den Komd&dien des Terenz.
Darmstadt 1969. — Paola Gull Pugliatti: The di-
stribution of implicit information in the opening

scenes of dramatic texts. In: Lingua e Stile 16
(1981), S.481—493. — Hans Werner Schmidt:

Die Struktur des Eingangs. In: Die Bauformen -

der griechischen Tragbdie. Hg. v. Walter Jens.
Miinchen 1971, S.1-46. — Werner Schultheis:
' Dramatxslerung von Vorgeschichte. Assen 1971.

Bernhard Asmuth

Expressionismus

Der Kunstgeschichte entiehnte Bezeichnung
fiir eine literaturgeschichtliche Epoche des
frithen 20. Jhs.

Expl: Als literarischer Epochenbegriff um-
faBt ,Expressionismus’ im weiteren Sinn
eine Oppositionsbewegung, die sich zwi-
schen 1910 und 1925 gesellschaftskritisch
gegen das Biirgertum richtet und sich for-
ciert von formgeschichtlich konventionelle-
ren Zeitstrdmungen wie Naturalismus und
2 Fin de siécle, von Jugendstil, Neoklassizis-
mus, 7 Neuromantik, Symbolismus und Im-
pressionismus  absetzt. Programmatische
und historische Uberschneidungen bestehen
hingegen zum Futurismus (s. .BegrG) und
2 Dadaismus. Mitte der 20et Jahre wird die
kurzlebige Epoche von der / Neuen Sach-
lichikeit abgelGst.

Als Stilbegriff synthetisiert ,Expressionis-
mus‘ heterogene Inhalte und widerstre-
bende Tendenzen. Er verbindet eine — im
Futurismus forcierte — Begeisterung fiir
technischen Fortschritt mit Zivilisationskri-
tik und der Entdeckung des Archaischen in
der Kunst. Expressionistisch ist die — im
Dadaismus radikalisierte — abstrakte Wort-
kunst des ,Sturm‘-Kreises, aber auch das ir-
rationale Verkund1gungspathos der_ Nach-
kriegszeit. “Déf imihanenten &sthetischen
‘Reﬂexxon kiinstlerischer Mittel bis zum
Formenkult kontrastiert scharfe Gesell-
schiaftskritik und politisches Engagement,
vitalistischer Gewaltverherrlichung die pa-

Expressionismus

zifistische Friedenspredigt. Parteipolitisch
und ideologisch stehén der linken Mehrheit
von USPD-Anhingern Autoren gegeniiber,
die spater Nationalsozialisten wurden; ne-
ben Atheisten und Skeptikern finden sich
messianische Verkiinder chrlsthcher Bot-
schaften.

Zu den bevorzugten literarischen Technpi-
ken des Expressxomsmus zihlen Ausdrucks- -
mittel wie groteske Verzerrung, Dynamisie-
rung des Stati oder mythologische -
Ube_rdlmensmmeru ) '€S51Y ~und
Plakativitit der ‘Darstellung, symbolstarke
Sprachgestik und die Darstellung explodie-
render Erregungszustinde. Harmonievor-
stellungen werden seziert; im HiBlic
der Deformation soll die zeitgendssische
Wahrheit zum Vorschein kommen; verbrei-
teter Desorientierung, Ich-Spaltung und
Angst wird Ausdruck verlichen. Gegen die*”
materielle . Wirklichkeitsnachbildung, die
Wissenschaftsglaubigkeit und den Milieu-
Determinismus des 7 Naturalismus fithrt
der intellektuelle Kiinstler das ,Geistige*
und die Reduktion auf Essentislles i Feld;
iibereinstimmende Themen wie GroBstadt-
erfahrung oder soziales Elend werden-ifs

Hohnisch-Groteske tibersteigert. Gegen die ™.

Feinnuancierung des / Impressionismus
und artifizielle Sprachkunst des # Symbo-
lismus begehren das plakative Wort, der -
Schrei, der Imperativ auf.

WortG: Expressionismus ist gebildet nach =
lat. expressio ,Ausdruck’, Bereits 1850 und -
um 1880 firmierten eine englische Maler-
schule bzw. amerikanische Bohémiens als
expressionists. Die Schreibtechnik eines ,Ex-

" pressionisten‘ empfahl in Deutschland Paul

Scheerbart Max Bruns (Brief vom 11. 1.
1900). In Frankreich priisentierte 1901 J. A.
Hervé im Pariser ,Salon des Indépendants’
ein Ensemble nicht-impressionistischer Aus-
drucksstudien unter dem Etikett Expressio-
nisme.

In Deutschiand wurden als Expressioni-
sten Sffentlich zum ersten Mal 1911 auf der
22. Ausstellung der Berliner Sezession die
franzdsischen Kubisten und ,Fauves® (die
,Wilden®) im Katalog verzeichnet; Ausstel-"*
lungsbesprechungen mehrerer Zeitschriften -
griffen das Schlagwort noch im selben Jahr
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ZWEITE ABTEILUNG

DER GESTIEFELTE KATER

EIN KINDERMARCHEN
IN DREI AKTEN,

MIT ZWISCHENSPIELEN, '

EINEM PROLOGE
UND EPILOGE

PERSONEN:

DER KONIG.
DIE PRINZESSIN, sesue Tochzer,
PRINZ NATHANAEL poz Malsinki.
LEANDER, Hofgelehrter.,
HANSWURST, Hofnarr.
EIN KAMMERDIENER.
DER KOCH.
LORENZ,
BARTHEL,
GOTTLIEB.
HINZE, ein Nater.
EIN WIRT. '
KUNZ, } Banern,
MICHEL, »
GESETZ, ein Popang,.
EIN BESANFTIGER.
DER DICHTER,
EIN SOLDAT.
ZWEI HUSAREN.
ZWEI LIEBENDE.
BEDIENTE.
MUSIKER.
EIN BAUER,

Briider und Bayern.

DER GESTIEFELTE KATER
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DER SOUFFLEUR.
EIN SCHUHMACHER.
EIN HISTORIOGRAPH.
FISCHER,
MULLER,
SCHLOSSER,
BOTTICHER,
LEUTNER,
WIESENER,
DESSEN NACHBAR.
ELEPHANTEN.
LOWEN.
BAREN.
EIN AMTMANN. )
ADLER UND ANDRE VOGEL.
EIN KANINCHEN.

Zuschauer,

. REBHUHNER.

JUPITER.
TARKALEON. .
DER MASCHINIST.
GESPENSTER.
AFFEN.

DAS PUBLIKUM.
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20 SCHLOSSER Ist es denn vielleicht eine Oper?

3o

492 '
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PROLOG-

Die Sgene ist im P ;
arterre, die Lichter i
; o er sind sch 7
Musiker sind inm Orchester versammels. — Das .OS ;Zf;gez””det) y

giker i : spiel ist vol
atxt durcheinander, mebyr Zuschaner /éo)ﬂffzen o ;
)

. drd';zgen, andre be/é/agm sich. Die Musiker Stimmen, -

F Z'J .. - - :
cher, Miiller, S chlosser, Bitticher ing Parterre, eben 5o azgf
2 v

andern Seite Wis
_ sener und dessen N
FISCHER Aber ich big achbar.

nserm grolen Theate
. T
auf unserm National-Theater! Fjl eil T

Wochenschriften, den kostbare
- vielen, vielen Ausgaben! '

FISCHER Nichts weni

L er, auf de 5di
ein Kindermairchen. B m Komédienzettel steh

FISCHER Wie ich es mir
Nachahmung der neue
vgrruchter Bésewich,
mit dem es fast solche B
hat, nur daB er etwa
gefirbt ist,

Zusammen reime, so ist es eine
n Arkadier; und eg kommt ein
ein katerattiges Ungeheuer vor
ewandtnis, wie mit dem Tarkaleox;
Statt rot ums Maul, schwirzlich

DER GESTIEFELTE KATER 493

tLer Das wire nun nicht ibel, denn ich habe schon
lingst gewiinscht, eine solche recht wunderbare Oper
einmal ohne Musik zu sehn.

iscreEr Wie? Ohne Musik? Ohne Musik, Freund, ist der-

gleichen abgeschmackt, denn ich versichre Sie, Liebster,
Bester, nur durch diese himmlische Kunst bringen wit alle
die Dummbheiten hinunter. Ei was, genau genommen sind
wit iber Fratzen und Aberglauben weg; die Aufklirung
hat ihre Friichte getragen, wie sichs gehort.

und nur ein SpaB, gleichsam ein einladender Scherz mit
dem Kater, nut eine Veranlassung, wens ich so sagen darf,
.oder ein bizarrer Titel, Zuschauer anzulocken.

cHLOSSER Wenn ich meine rechte Meinung sagen soll, so
halte ich das Ganze fiir einen Pfiff, Gesinnungen, Winke
unter die Leute zu bringen. Thr werdet sehen, ob ich nicht
Recht habe. Ein Revolutionsstiick, so viel ich begreife,
mit abscheulichen Fiirsten und Ministern, und dann ein
hochst mystischer Mann, der sich mit einer geheimen
Gesellschaft tief, tief unten in einem Keller versammelt,
wo er als Prisident etwa verlarvt geht, damit ithn der

auf jeden Fall tiefsinnige und religiése Philosophie und
Freimaurerei. Endlich fillt er als das Opfer der guten

allen den Schurken die vielen Tritte in dem gefiihllosen
Hintern geben zu kénnen! :

FISCHER Sie haben gewil3 die richtige Einsicht, denn sonst
wiirde ja der Geschmack abscheulich vor den Kopf gesto-
Ben. Ich muB wenigstens gestehn, daf ich nie an Hexen
oder Gespenster habe glauben kdnnen, viel weniger an

den gestiefelten Kater.
MULLER Es ist das Zeitalter fiir diese Phantome nicht mehr.

- scuLossER Doch, nach Umstinden. Konnte nicht in recht

bedringter Lage ein groBer Abgeschiedener unerkannt als
Hauskater im Palast wandeln, und sich zur rechten Zeit
wundertitig zu erkennen geben? Das begreift sich ja mit

.
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Sache. O du Edler! Freilich muf3t du gestiefelt sein, um .

SLLER So ist es wohl ein ordentliches Familiengemilde, 1o

20

gemeine Haufe fiir einen Kater hilt. Nun da kriegen wir
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15 LEUTNER Ja freilich, und er steht j

20
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der Vernunft, wenn es héher
zwecken dient. — Da kémmt
vielleicht mehr sagen kénnen.

LEUTNER dringt sich durch: C " |
e dng : Guten Abend, guten Aber (ESENER auf der andern Seite: Weswegen wird denn ge-

MULLER Sagen Si o yocht? _
beschaffengfn. 1€ uns nur, wie es mit dern heutigen Stiic uTNER Den guten Geschmack zu retten.
Dy 0L ISt S iesENER Nun, da will ich auch nicht der Letzte sein. Er
ie Musik Jéngt an.

‘LEUTNER Schon so spiat? D ST rommelf. . PP e i e
pat? Da komm ich ja grade zur rechte MEN Stilll Man kann ja die Musik nicht horen.

o Zeit. — Mit dem Stiicke? I :
peapochen 0o cke? Ich habe so eben den Dichte Alles trommels.

anzichn. HLOSSER Aber man sollte doch das Stiick auf jeden Fall

VIELE STIMMEN Hilft? — der Dichter? —
kommt doch ein Kater vorp

LER Ich habe grofle Lust zu pochen. .
urNeErR Esist iberdies etwas kalt. Ich mache den Anfang.
Er trommelt, die #ibrigen akkompagnieren.

en und mystischen E
ja Leutner, der wird

ausgegeben, und in der Komédie wollen wir doch einmal
ein, aber hernach wollen wir pochen, daf man es vor der
Tir hort. '

LLE Nein, jetzt, jetzt, — der Geschmack, — die Regeln, —
| die Kunst, —alles geht sonst zu Grunde.

EIN LAMPENPUTZER erscheint auf dem Theater: Meine Herren
und fein nuanciest. i o rak rsoll man di'C Wache herein schic}(en? '
atbeiten wird! O , dieses 1.1d1v1duum.e1nes Katers herau: EUTNER Wir haben bezahht, wit machen dgs Publikum

: rdl Ohne Zweifel Ideal, im Sinn der Alten aus, und darum wollen wir auch unsern eignen guten
» nur Soccus hier, wie dogt . Geschmack haben und keine Possen. _
reilich Kothurne, und keine LAMPENPUTZER - Aber das Pochen ist ungezogen und be-
Dilemma des Zweifels, — O . weist, daB Sie keinen Geschmack haben. Hier bei uns wird
Raum fiir meine Schreibtafei - nur geklatscht und bewundert, denn solch honettes Thea-
. ter, wie das unsere hier, wichst nicht auf den Bdumen,
mussen Sie wissen.

DER DICHTER hinter dem Theater: Das Stick wird sogleich
seinen Anfang nehmen.

miLLER Kein Stiick, — wir wollen kein Stiick, — wir wollen
guten Geschmack, —

ALLE Geschmack! Geschmack! . _

pICHTER Ich bin in Verlegenheit; — was meinen Sie, wenn
ich fragen darf! '

scHLOSSER Geschmack! — Sind Sie ein Dichter, und wissen
nicht einmal, was Geschmack ist?

pICHTER Bedenken Sie einen jungen Anfinger —

den Kater? — Alé,

lich, a auch auf de '
FISCHER Wer spielt ihn denn? m fetel

Kothurn. Doch sind Stiefeln f
Solf:ken. Ich schwebe noch im
meine Herten, nur ein wenig
aund Bemerkungen.
MULLER Aber wie kann man denn solc
LEUTNER Der Dichter meint, zur Abw
FISCHER Eine schéne Abwechselung!
- den Blaubart, und Rotkippchen oder
vortrefflichen Sujets fiirs Dramal
MULLER Wie werden sic a i B
er denn wirkliche Stiefehlzetrrs;g faceranzieha? ~ Un'd °
LEUTNER Ich bin eben so begierig wie Sie alle
FISCHER Aber wollen wir uns denn Wirklich. solch Zeug

vorspielen lgssen? Wir sind zwar aus Neugier hergekom-
men, aber wir haben doch Geschmack. '

hes Zeug spielen?
echselung, —.
Warum nicht auch
Diumchen? Eil det
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rst zu Ende spielen lassen, denn man hat doch sein Geld
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Ein guter Kerl! .
rer Als ich dero giitiges Pochen vernahm, - noch nie

mich etwas dermafBen erschreckt, ich bin noch bleich
zittre, und begreife selbst nicht, wie ich zu der Kihn-
komme, so vor Thnen zu erscheinen.

ErR So klatscht doch!

e Rlatschen. : ‘
R Ich wollte einen Versuch machen, durch Laune,

n sie mir gelungen ist, durch Heiterkeit, ja, wenn ich
agen darf, durch Possen zu belustigen, da uns unsre
sten Stiicke so selten zum Lachen Gelegenheit geben.

ER Das ist auch wahr.
mNER Er hat Recht, — der Mann.
11.05SER  Bravo! bravo!

Bravo! bravo! Sie klatschen. ‘ .
suTER Mogen Sie, Verehrungswiirdige, jetzt ent.sche%—
tn, ob mein Versuch nicht ganz zu verwerfen sei. Mit
tern zieh ich mich zuriick, und das Stick wird seinen
nfang nehmen. Er verbeugt sich sebr ehrerbietig und. geht

inter den Vorbang.

SCHLOSSER Wir wollen nichts von Anfinger wissen;

¥

wollen ein ordentlich i i

es Stiick sehn, —

St »ein geschmack
DI”CHTER Vog yvelcher Sprte? Von welcher Farbe?
MULLER Famlhengeschichten. ‘
LEUTNER Lebensrettungen.

FISCHER Sittlichkeit und deutsche Gesinnung
SCHLOSSER Religids erheb :
ende, wohltue hei
sellschaften! , P gebeim
WIESENER Hussiten und Kindet!
NACHBAR Recht so, und Kirschen dazu

DER DICHTER ,éom}m‘ bi; , :
nter dems Vorbange b : Mei
= D! 1g¢ hervor: Meine ¢
ALLE Ist der der Dichter?
FISCHER Er sieht wenig wie ein Dichter aus.
SCHLOSSER Naseweis.

20

S i X _
e mich verdammen. Ich weil, daB ein verehrungswi {IME VON DER GALERIE Da Capo! —
Jes lacht. Die Musik fingt wieder an, indem gebt der Vorbang

Einsichten so sehr bedarf,
FISCHER Er spricht nicht iibel,
MULLER Er ist hoflicher, als ich dachte.
SCHLOSSER Er hat doch Respekt vor dem Publikum
DICHTER Ich schime mich, die Eingebung meiner Mu
erleuchteten Richtern vorzufithren, und nur die KSe .
unsrer ?chagspieler trostet mich ,noch einigermaggrit
\S,Z?:itn Z:;de ich ohne weitere Umstinde in Vér,zweiﬂvuné
FISCHER Er dauert mich.
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das sind ja Unwahrschein-

ziben! : :
ERSTER AKT Nz SO wolicw wee —. . gehn, lieber Gottlieb, lebe
1, 1aB dir die Zeit nicht lang werden.

LiEs Adieu.

ie Briider gebn ab. Allein. Monolog:

gehn fort— und ich binallein. —Wir habenalle dreiunsre

tten; Lorenz kann mit seinem Pferde doch den Acker

auen, Barthel kann seinen Ochsen schlachten und ein-

zen, und eine Zeitlang davon leben, — aber was soll ich
et Unglickseliger mit meinem Kater anfangen? —

Schstens kann ich mir aus seinem Felle fir den Winter

nen Muff machen lassen, aber ich glaube, er ist jetzt noch

azu in der Mause. — Da liegt er und schlift ganz ruhig. —

ERSTE SZENE
Kleine Bawuernstube

Loreng, Barthel, Gottlieh. Der Kater Hinge
5 liegt auf einem Schemel am Ofen.
LORENZ Igh glaube, daBl nach dem Ableben unsers V.
unser.klemes Vermégen sich bald wird einteilen lass
Ihr"WIBt, daB der selige Mann nur drei Stiick von Belag
zurlick gelassen hat: ein Pferd, einen Ochsen und ien
| Kate{ dort. Ich, als der ilteste, nehme das Pferd Baith
! jer nachsfe;la;h mir, bekémmt den Ochsen, und’ 50 blej
| enn natirlicherweise fi
/ fenn paririic 1'ib.ri(;se fur unsern jingsten Bruder Go
LEUTNER im Parterre: Um Gottes Willea! hat man sche
| j iy eine sol'che Exposition gesehn! Man sehe doch. wie tief ‘\
c%ramaﬂsche Kunst gesunken ist! ’
MULLER Aber ich habe doch alles recht gut verstanden ‘
LEUTNER Das ist ja eben der Fehler, man muB es de
Zuschauer so verstohlener Weise unter den Fuf} gebe
20 1‘]f1m abet nicht so geradezu in den Bart werfen ;
MULLER Aber man weifl doch nun, woran man ist.
LE‘;Z:NER cng mull man ja durchaus nicht so geschwin
sen; dal3 man so nach inein ko i
chom dor beste on h und nach hinein kémmt, ist
2 SCHLOSSER Die Illusion leidet darunter, das ist ausgemach
BARTHEL I.ch glaube, Bruder Gottlieb, du wirst auch mi
der Einteilung zufrieden sein, du bist leider der jlingst
und da muBt du uns einige Vorrechte lassen. i
GOTTLIEB Freilich wohl.

5o SCHLOSSER Aber warum mischt sich denn das Pupillenkd

Jit leid, ich habe ihn auferzogen, ich kenne ihn, wie mich
elber, — aber er wird daran glauben miissen, ich kann mir
ht helfen, ich muB ihn wahrhaftig verkaufen. — Er sieht
mich an, als wenn er mich verstinde, es fehit wenig, sofang
sh an zu weinen. Er gebt in Gedanken anf nnd ab.
siLER Nun, seht Thr wohl, daB es ein rithrendes Fami-
engemilde wird? Der Bauer ist arm und ohne Geld, er
wird nun in der duBersten Not sein treues Haustier ver-
aufen, an irgend ein empfindsames Friulein, und da-
urch wird am Ende sein Glick gegriindet werden. Sie
erliebt sich in ihn und heiratet ihn. Es ist eine Nachah-
mung vom Papagei von Kotzebue, aus dem Vogel ist hier
ine Katze gemacht, und das Sttick findet sich von selbst.
scaer Nun es so kémmt, bin ich auch zufrieden.
INZE DER KATER richtet sich auf, debnt sich, macht einen bohen
Buckel, gibnt und spricht dann: Mein lieber Gottlieb, — ich
habe ein ordentliches Mitleiden mit Euch. ‘
OTTLIEB erstannt: Wie, Kater, du sprichst?

st denn das?

siscHER Unmoglich kann ich da in ecine verntnftige Ilu-
sion hinein kommen. :

59

mer Hinzel Wir werden uns bald trennen miissen. Es tut '

IE KUNSTRICHTER im Parterre: Der Kater spricht? — Was

o]
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MULLER Eh ich mich so tiuschen la e L :
c o sse, wil .
lebens kein Stiick wieder sehn. will ich licbers

HI . N . - . : ‘v

NZE Ihr. meint, weil wir nicht immer in alles mitred;

waren wir gar Hunde. : ;
GOTTLIEB Ich denke, ihr sei

r se :

o ‘ s id blof dazu da, Miuse zu f

ilfle gewisse Verachtung gegen die Sprache bekiime

onnten wir alle sprechen.

GOTTLIEB Nun., das gesteh ich! — Aber warum la@t iht eu
denn so gar nichts merken?

\x_nrd. das Pferd gemartert! Es sind dumme Tiere dafl
smh ihren Verstand merken lassen, sie miissen ihr’er E'tml¢
keit durcha}ls nachgeben; aber wir Katzen sind nochlief
mer da.S fr'eleste Geschlecht, weil wir uns bei aller un
Geschicklichkeit so ungeschickt anzustellen wisse fireé
es der Mensch ganz aufgibt, uns zu etziehen -
GOTTLIEB Aber warum entdeckst du mir das :zdles? '
HINZE \ngl Ihr ein guter, ein edler Mann seid e'iner Vo
den wenigen, die keinen Gefallen an Dienstk;arkeit u 3
Sklaverei finden, seht, darum entdecke ich mich E .
ganz und gar. o
GOTTLIEB reicht ihm die Hand: Braver Freund!
HINZE Die Menschen stehn in dem Irrtumk;' daB an
jenes seltsame Murren, das aus einem gewis,sen Wohll}IJI:
hagen entsteht, das einzige Merkwiirdige sei, sie streicheln
uns daher oft auf eine ungeschickte Weise imd wir spin
nen dann gewdhnlich nur, um uns vor S,chléi en zf :
chern. WiiBten sie aber mit uns auf die wahre [%rt umzill:

gehn, glaube mir, sie wiirden unsre gute Natur zu allem

wohnen, und Michel, der Kater bei Eurem Nachbar,
t es sich ja auch zuweilen gefallen, fiir den Konig durch

en Tonnenband zu springen.

rLiEB Da hast du Recht. ‘ :
z& Ich liebe Buch, Gottlieb, ganz vorziiglich. Ihr habt
ich nie gegen den Strich gestreichelt, Ihr habt mich
hlafen lassen, wenn es mir recht waf, Thr habt Euch
idersetzt, wenn Eure Briidder mich ‘manchmal aufneh-

tnen wollten, um mit mir ins Dunkle zu gehn, und die
genannten elektrischen Funken zu beobachten, — fir o

alles dieses will ich nun dankbar sein. :
orrires Edelmiitiger Hinze! Ha, mit welchem Unrecht

ird von euch schlecht und verichtlich gesprochen, eure

E‘ﬁl’reue und Anhinglichkeit bezweifelt! Die Augen gehn
mir auf; welchen Zuwachs von Menschenkenntnis be- ;

komme ich so unerwartet! ,
3

scuer Freunde, wo ist unsre Hoffnung auf ein Familien-

iEUTNER Es ist doch fast zu toll.
cHLOSSER Ich bin wie im Traum.

mzE Thr seid ein braver Mann, -Gottlieb, aber, — nehmts

‘mir nicht tibel, — Ihr seid etwas eingeschrinkt, borniert,
keiner der besten Kopfe, wenn ich frei heraus sprechen
amNzE Thr wiBt zum Beispiel jétzt nicht, was Ihr anfangen

GorTLIEB Du hast ganz meine Gedanken.
amnze Wenn IThr Euch auch einen Muff aus meinem Pelze

i machen liellet —
corrLiEs Nimms nicht ibel, Kamerad, daB3 mir das vorher

. durch den Kopf fuhr.
HINZE Ach nein, es war ein ganz menschlicher Gedanke. —

WiBt Ihr kein Mittel, Euch durchzubringen?

corrLies Kein einziges.
ainze Thr kénntet mit mir herumziehn und mich fiir Geld

_sehen lassen, — aber das ist immer keine sichre Lebensart.
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GOTTLIEB Nein
ch du; warum wollen wir noch Komplimente mit ein-

daz i . " der machen; macht die Liebe nicht alle Stinde gleich?
u seid Thr zu gebildet, Thr konntet an #sthetisc 75 Wie du willst. ‘ ;

i triies Da geht gerade derx Schuhmacher vorbei. — Hel
pst] Herr Gevatter Leichdorn! Will Ex wohl einen Augen-

miifitet Thr noch
a .
nicht mehr so genlluh;;lnocinTag abwatten, weil es nachhg g blick bei mir einsprechen?
Besen kehten scharf men wird, denn nur die neue SCHUHMACHER kommt herein: Prositl — Was gibts
arf, — aber das Ding ist iiberhaupt' Neues?

umstindlich.
1o GOTTLIEB Ja wohl.

HI N . .
NzE Nun, ich will schon noch besser fiir

verlal3t Buch drauf, daB i
lich werden sollt. o e duch mich noc

GOTTLIEB O bester . S
: edelmiitigs )
i gartlich. ’ gster Mann! Er amarmt i

HINZE Aber Thr miifit mir au | 7
t mir au ' . : . " . |
ich ;h trauen. R rruzes Nicht fiir mich, sondern fir meinen jungen
» Ich kenne ja jetzt dein redliche |

orrLiEB Ich habe lange keine Arbeit bei ihm bestellt. —
cnunmacuEr Nein, Herr Gevatter, ich habe jetzt tiber- 1o

| haupt gar wenig zu tun.
orrLiEs Ich mochte mir wohl wieder ein Paar Stiefeln

achen lassen. —

h ganz gliick
HUHMACHER Setz_ Er sich nur nieder, das Maf hab ich bei

]

15

HINZE i ..
e Scl;Iz}rll rrslo t}tllt rncir éien Gefallen und holt mir sogleié
acher, dal3 er mir ein P iefelr "
aar Stiefeln a
SHO;TLH;i Den Schuhmacher? ~ Stiefeln? e
ZE ‘ ‘
o | r wundert Euch, aber bei dem, was ich fiir Euc
s §e§9n}rllen bin, habe ich so viel zu gehn und z
» dal3 ich notwendig Stief |
» eln tragen mu
»; GOTTLIEB Abet warum nicht Schuh? ® &
HIN i :
duffh Qot;l:eb, Ihr versteht das Ding nicht, ich muB da
. . >
fuc :;;16 ;sehn beltlornmen, ein imponierendes Wesen
1z, ewisse Minnlichkei i i
zeitlebens nicht hat, b die man in Schuben

30 GOTT i i |
| SiChL\IX;EfndNe;Ji, wie du mem;t, — aber der Schuster wird
- .
éiiindGrz n\l;?rte, m;:ﬁmuﬁ nur nicht tun, als-'wenn es etwas
oosondres Wi _aﬁes, ich Stiefeln tragen will; man ge
35 Glci):;L;fl ZJa \;volfll, ist mir doch der Diskurs mit dir ordent-
gelaufig geworden. —~ Aber noch eins, da wir |

etzts 1
j o gute Freunde geworden sind, so nenne mich doch

Hinge set3t sich anf einen S tubl nieder, nnd hilt das rechte Bein
in. '

Wie beliebt Er denn Musje?

umnze Erstlich, gute Sohlen, dann braune Klappen, und
<vor allen Dingen steif. :
SCHUHMACHER Gut. — Er nimm?t Maf. — Will Er nicht so
. out sein, — die Krallen, — oder Nigel etwas einzuziechen?
~-Ich habe mich schon gerissen.

mmnze Und schoell miissen sie fertig werden. Da ihm das
 Bein gestreichelt wird, fangt er wider Willen an 3u spinnen.
scruHMACHER Der Musje ist recht vergnugt.

OTTLIEB Ja, er ist ein aufgerdumter Kopf, er ist erst so
von der Schule gekommen, was man SO einen Vokativus

. pennt. ‘ '

scHUHMACHER Na, Adjes. Ab. _
corrLies Willst du dir nicht etwa auch den Bart scheren

20

lassen. 35

amvze Bei Leibe nicht, ich sehe so weit ehrwirdiget aus,
und du weilt ja wohl, daB wir Katzen dadurch unmann-
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lich und verichtli
: h_}.md ver.achthch werden. Ein Kater ohne Bart
cin jimmerliches Geschépf. ’ ’
co ) 3
o ;‘;‘;Hg We'nn ich nur wiilte, was du vor hast?
u wirst es schon gewah : ' .

L . r werden. — J i
s noche i o gehn coicll

noch e;ﬁevf'pég z;luffden Dichern spazieren gehn, es st

ubsche freie Aussicht i

) Cine hitbsch , und man erwischt
i

GOTTLIEB Als guter Freund will ich dich Warrién daﬁ

dich nicht dabei ertappen, die Menschen denken meistl

1o diesem Punkt sehr unbillig.
HINZE Sei unbesorgt, i i i i '
Meesen G gt, ich bin kein Neuling. — Adieu u
G;){TTLIEB allein: In der Naturgeschichte steht, daB m d
atzen nicht trauen kénne, und daB sie zém Lé\:rl:
1

20 und ie i O
sie irgendwo vertrddeln, oder er kénnte sich bej

E
25 - urfsgrach so edel, er war so geriihrt, — da sitzt er driibes
auf bem Dache und putzt sich den Bart ‘
Ar abener Freund, daB3 ich an deinem Gro.,B i
ugenblick zweifeln konnte. Er geht ab
FISCHER Welcher Unsinn! - '
MULL i .
50 : ER Warum c?er Kater nur die Stiefeln braucht. u
esser gehn zu kénnen! ~ dummes Zeug! e
SCHL i ' i ,
OSSER Es ist abet, als' wenn ich einen Kater vor mir

LEUTNER Stille! Es wird verwandelt!

DER GESTIEFELTE KATER 509

ZWEITE SZENE
Saal im kéniglichen Palast

{ Kinig mit Krone und Zepter. Die Pringessin, seine Tochter -
i Schon tausend schone Prinzen, wertgeschitzte
chter, haben sich um dich beworben und dir ihre Ko-
seiche zu Fiien gelegt, aber du hast ihrer immer nicht
achtet; sage uns die Utsach davon, mein Kleinod.
NzESSIN Mein allergnidigster Herr Vater, ich habe im-
er geglaubt, dall mein Herz erst einige Empfindungen
igen miisse, ehe ich meinen Nacken in das Joch des 1o
hestandes beugte. Denn eine Ehe ohne Liebe, sagt man,
die wahre Holle auf Erden.
w1 Recht so, meine liebe Tochtet. Ach, wohl, wohl hast
. da ein wahres Wort gesagt: eine Holle auf Erden! Ach,
enn ich doch nicht dariiber mit sprechen konnte! Wirich s
ch lieber unwissend geblieben! Aber so, teures Kleinod,
nn ich ein Liedchen davon singen, wie man zu sagen
legt. Deine Mutter, meine hochst selige Gemahlin, —ach,
rinzessin, sieh, die Trinen stehn mit noch auf meinen
ten ‘Tagen in den Augen, — sie war eine gute Firstin, sie o
ug die Krone mit einer unglaublichen Majestit, — aber
ir hat sie gat wenige Ruhe gelassen. —Nun, sanft ruheihre
sche neben ihren firstlichen Anverwandten!
mzessin Thro Majestit erhitzen sich zu sehr.
kONIG Wenn mir die Erinnerung davon zurtick kommt, — 23
0 mein Kind, auf meinen Knien mocht ich dich beschwd-
‘ten, — nimm dich beim Verheiraten ja in Acht. — Esisteine
groBe Wahrheit, dafi man Leinewand und einen Briuti-
“gam nicht bei Lichte kaufen miisse; eine ethabene Waht-
heit, die jedes Madchen mit goldenen Buchstaben in ihr o
‘Schlafzimmer sollte schreiben lassen. —~ Was hab ich gelit-
ten! Kein Tag verging ohne Zank, ich konnte nicht in
- Ruhe schilafen, ich konnte die Reichsgeschifte nicht mit
Bequemlichkeit verwalten, ich konnte tiber nichts den-
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nzEsSIN allein: Ich begreife gar nicht, warum noch

ter von den Prinzen mein Herz mit Liebe gertihrt hat.

-Warnungen meines Vaters liegen mir immer im Ge-

htnis, er ist ein grofier Fiirst, und dabei doch ein guter

er, mein Gliick steht ihm bestindig vor Augen; ex ist

im Volk geliebt, er hat Talente und Reichtiimer, er ist

ft wie ein Lamm, aber plétzlich kann ihn der wildeste

tn tibereilen, daB et sich und seine Bestimmung vet-

t. Ja, so ist Gliick immer mit Ungliick gepaart. Meine

ude sind die Wissenschaften und die Kiinste, Biicher 1w

chen all mein Gliick aus.

¢ Pringessin, Leander der Flofgelebrte.

zESSIN' Sie kommen gerade recht, Herr Hofgelehrter.

pEr Ich bin zu den Befehlen Burer Koniglichen Ho-

t. . BN

en sich. : ‘

»rssin Hier ist mein Vegsuch, ich bab ithn Nachigedan-

ben Uiberschrieben. -

NDER /Jiest: Trefflich! Geistreich! — Ach! mir ist, als hor

'h die mitternichtliche Stunde Zwolfe schlagen. Wann o

iaben Sie das geschrieben?:

unzessIN' Gestern Mittag, nach dem Essen.

tANDER Schon gedacht! Wahtlich schon gedacht! — Aber,

mit gnidigster Erlaubnis: — »Der Mond scheint betriibt in

der Welt herein,« — wenn Sie es nicht ungnidig vermerken

wollen, so muf} es heilen: in die Welt.

anzESSIN Schon gut, ich will es mir fiir die Zukunft
etken. Es ist einfiltig, daB einem das Dichten so schwer

gemacht wird, man kann keine Zeile schreiben, ohne

einen Sprachfehler zu machen. 50

sANDER Das ist der Eigensinn unsrer Sprache.

rinzesSIN Sind die Gefithle nicht zart und fein gehalten?

saNDER Unbeschreiblich, o so, — wie soll ich sagen? — so

zart und lieblich ausgezaselt, so fein gezwirnt, alle die

Pappeln and Trinenweiden, und der goldene Monden- ;5

schein hinein weinend, und dann das murmelnde Gemur-

mel des murmelnden Gie3bachs, — man begreift kaum,

so wurde gezankt, gescholten, gegrimelt gebrumrﬁ
mault, gegrollt, geschmollt, gekeift ge};issen en
geknurrt und geschnurrt, daB ich mir oft an dge
mitten untet den Gerichten den Tod gewiinscht hal
Und dpch sehnt sich mein Geist, verewiote Kl.
jezuweilen nach dir zuriick. — és beilt gmir in
Augen, —ich bin ein rechter alter Narr. ;
PRINZESSIN gdrtlich: Mein Vater. -
KONIG Ich zittre, wenn ich iiberhaupt an alle die Gef:
de.nkej, die dir-bevorstehn, denn wenn du dich n N
wirklich verlieben solltest, meine Tochter, wenn 312

ben, oft eng gedruckt, um die Gefahren iebe dat
stellen, — eben Liebe und Gegenliebe kgg;;egs y
elend machen: das gliicklichste, das seligste Gefiihl ks
uns zu Grunde richten; die Liebe ist gleichsam ein ki
licher Vexierbecher, statt Nektar trinken wir oft G

dann ist unser L a
ager von Trinen nal, alle )
Trost ist dahin. — - Hoffnung,

Man birt blasen.

Es ist d(?ch noch nicht Tischzeit? — Gewi3 wied '
neuer Prinz, der sich in dich verlieben will —-Hiiteeili
meine Tgchter, du bist mein einziges Kind 1ind du'gl
nicht, wi¢ sehr mir dein Gliick am Hetrzen iie t Erg,é "
und gebt ab, im Parterre wird geklatscht. & ’
FISCHER Das ist doch einmal eine Szene, in der ge
Menschenverstand anzutreffen ist. . S
SCHLOSSER Ich bin auch geriihrt.
MULLER Es ist ein trefflicher Fiirst.
- .
;s;r::tlzn%\/ht der Krone brauchte er nun gerade nicht a

SCHLOSSER Es stOrt die Tei . :
ilnahme ganz, die man fiir i

o n

zartlicher Vater hat. a0, filr ihn
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¢ Esistdocherstaunlich, wie viele Linder und Konig-
he es gibt! Sie glauben nicht, wie viel tausend Kron-
zen schon hier gewesen sind, sichum meine Tochter zu
werben, zu Dutzenden kommen sie oft an, besonders
nn das Wetter schon ist, — und Sie kommen nun gar, —
zeihen Sie, die Topographie ist eine gar weitliufige Wis-
schaft, —in welcher Gegend liegt Ihr Land?
~ LEANDER Sie kommen notwendie j ) _ HANAEL Michtiger Konig, wenn Sie von hier ausrei-
o gen immer hoher. 1g 1mmer weiter, Sie s , erst die grofie Chaussee hinunter, dann schlagen Sie
PRI{\IZESSIN Ich habe auch ein Stick ; h rechts und immert fort so, wenn Sie aber an einen Berg 1o
Lliickliche Menschenbasser; oder: tck angefangen: Deryj & kommen, dann wieder links, dann geht man zur See und
erworbne Unschuld. 3 odet: verlorne Rube und wis “hrt immer nordlich (wenn es der Wind niamlich zugibt),
LEANDER Schon der bloBe Titel ist bes ' d so kommt man, wenn die Reise gliicklich geht, in
15 PRINZESSIN Und dann fithle ich czaubernd anderthalb Jahren in meinem Reiche an.
Drang in mir, irgend eine griflj hemer% unbegreiflichaid 1 Der Tausend! das muf} ich mir von meinem Hofge- 1
griBliche Geistergeschichte zj @ lchrten deutlich machen lassen. — Sie sind wohl vielleicht

schreiben. — Wie gesagt i :
schrci gesagt, wenn nur die Sprachfehler nichy in Nachbar vom Nordpol, oder Zodiakus, oder derglei-

g

tische Unbesti i
! immtheit verlas ;
sen m
schen Natur versuchen. » und mich an det play

e

LEANDER Kehren Sie sich daran ni i chen?
:o  die lassen sich leicht he an nicht, Unvergleichliche ATHANAEL DafB ich nicht wilte.
rausstreichen. snic Vielleicht so nach den Wilden zu?
{ . 20

KAMMERDIENER /77 .
11 anf: Der Pri ;

. nzv : S B . . .

on Malsinki, der ebe sranaEL Ich bitte um Verzeihung, alle meine Unterta-

rangekommen ist, wi
will Sl ol .
’ Bw. KOnlghche_n Hoheit seine Auf nen sind sehr zahm.
) B on1G Aber Sie mussen doch verhenkert
kann mich immer noch aicht daraus finden.

NATHANAEL Man hat noch keine genaue Geographie von s
hr zu entdecken, und

och Nach-

weit wohnen. Ich

LEANDER So : .
s Priny Ndzbazr;%::lﬂejc/h_ml_ch untertinigst. Gebt ab.
KONIG Hier, Prinz, ist n: fzﬂ/éfr und der Ka'”ig ommen.
Ding, wie Sie sie ’da vof lgeh ochter, em.j unges einfiltige meinem Lande, ich hoffe tiglich me
1C sehn. — Beiseit: Artig, mein so kann es leicht kommen, daB wir am Ende n
barn werden. ‘
xoNIG Das wire vortrefflic
Paar Linder noch im Wege ste
entdecken. Mein Nachbar ist so nic
und er hat ein vortreffliches Land, alle Rosin
von dort her, das mocht ich gar zu gerne haben. — Aber
noch eins, sagen Sie mir nuf, da Sie so weit weg wohnen,
wie Sie unste Sprache so geldufig sprechen konnen? 35

NATHANAEL Still!
kONIG Wie?

h! Und wenn uns am Ende ein
hen, so helfe ich Thnen mit 3o
ht mein guter'Freund

PRINZESSIN Ich freue mich i
ch, daB ich das Vergniigen habe en kommen

Sie kennen zu lernen.
NATHANA 5 i in, '
| Nprman 81211:lr Sé:hone Prinzessin, der Ruf Ihrer Schonheit
o 50 sehr ¢ 1(:1 ganze Welt durchdrungen, daB ich aus :
ntlegenen Winkel hi
. ieher i
Angesicht zu Angesicht zu sehn komme, Sie von

y
e
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NATHANAEL Stilll Stilll

R

KONIG Ich vetsteh nicht. z Ja wohl. — Wie nennt Thr Euren Firsten?

NATHANAEL leise 3u ihm: Sein Sie doch ia dami , r Man nennt ihn nur Popang. '

SEnSt m}?fkt €sjaam Ende das PUbliku]m ;ﬁ;::fg MR :Nz Das ist cin nirrischer Titel. Hat er denn sonst
s cben sehr unnatiirlich ist. : inen Namen? '
KONIG Schadet nicht, es hat vorher geklatscht und d ot Wenn er die Edikte ausgehn 1a8t, so heilit es immer: ;
NLC: HIE;IL Zihosr; hertl“ga;z bei:ten. o ndaa ubEe;;;r; de; Pgt;likgms.verltzi.n%lt dzit\s] Ge{etzl,l —BI.;IT
‘ , s geschicht ja bloB dem D ul r, das ist sein eigentlicher Name: alle Bi
Cl}lefaél‘en, daB ich Ihte Sprache rede, denn sonsrz1 i hriften werden auch immer beim Gesetz eingereicht. Es
o allerdings unbegreiflich. ’ 3 ein furchtbarer Mann.
‘enz Ich stehe doch lieber unter einem Konige, ein 1o

bnig ist doch vornehmer. Man sagt, der Popanz sei ein
hr ungnidiger Hert.
r Gnidig ist er nicht besonders, das ist nun wohl wah,
Hir ist er aber auch die Gerechtigkeit selbst; von aus-
irts sogar werden ihm oft die Prozesse zugeschickt, und
' muB sie schlichten.
B .z Man erzihlt wunderliche Sachen von ihm, er soll
ch in alle Tiere verwandeln konnen.
xr Das ist wahr, und so geht er oft inkognito umbher,
nd erforscht die Gesinnungen seiner Untertanen; wif zo
uen daher auch keiner fremden Katze, keinem unbe-
annten Hunde, weil wit immer denken, unser Herr
onnte wohl dahinter stecken.
rENz Da sind wir doch-auch besser dran, unser Konig
{icht nie aus, ohne Krone, Mantel und Zepter anzuziehn, i
aan kennt ihn daher auch auf tausend Schritt. — Nun,
dochabt Buch wohl. Geb? ab.
rT Nun ist er schon in seinem Lande.
Nz Ist die Grenze so nah?
rT Freilich, jener Baum gehort schon dem Kénig, man ;o
ann von hier alles sehn, was im Lande dort vorfillt. Die
8 Grenze hier macht noch mein Gliick, ich wire schon
ingst bankerott geworden, wenn mich nicht noch die
Deserteurs von dritben erhalten hitten; fast tiglich kom-
- men etliche. ) 35
vicHEL Ist der Dienst so schwet? :
wirT Das nicht, aber das Weglaufen ist so leicht, und blof3

lassen. — Nun kommen S; i ' .
- Nu : te, Prinz, der Tisch i
Der Pring fiibrt die Pringessin ab, der K. onig gebzisz/téf:: ;

nicht getreu.
LEUTNER Am meisten erbosen

N n mich immer Wi i
2o und Unnatiitlichkeiten. Waru Wlderspm"

m kann denn nur der

sessin ni ) .
sn;1 nicht z'uwellien einen Sprachfehler, da sie sell
- gesteht, dal3 sie unrichtig schreibt? ’ ‘

25 MULLER [ relhch' frelhch' - das Ganze ist ausgemacht du
mes 1 i i Y ’
Zeug, der chhter VCI‘ngt immer selber as et d

bl

Augenblick vorher gesagt hat,
DRITTE SZENE
Vor einem Wirtshause
50 o I;Zl;ore;;z,h Kunz, Mz'rbe/,.fz'z‘zm anf einer Bank, der Wirs
z Ich werde wohl gehn miissen, denn ich habe 0o

| einen weiteri Weg bis nach Hause.
WIRT lbr seid ein Untertan des Konigs.
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162' ’ S ‘Prlo-Formen

Proklise » Metaplasmen
Prolatio / Dispositio
. Prolepse 7 Vorausdeutung

"Proletkult ~ Sozialistischer Realismus

Pro-Formen

Sprachliché Elemente zur Ersetzung eines
vorausgehenden oder nachfolgenden Aus-
- drucks. ’ :

Expl: Die Wiederaufnahme eines Bezugs--
- wortes durch eine Pro-Form -gilt in der
transphrastischen Grammatik. bzw. in der
7 Textlinguistik als ein konstitutives Merk-
mal textueller Verkniipfung. Pro-Form und
Bezugswort stehen also in einem Verhiltnis
syntagmatischer - Substitution zueinander
(Harweg). In erster Linie gelten solche Aus-
driicke als Pro-Formen, die merkmalsarm
sind, keine selbstindige ” Referenz besitzen
und daher mindestens partiell mit dem Be-
© zugswort koreferieren (Schreiber, 154 f.:
,grammatische’ Pro-Formen). Heute werden
" aber auch solche Ersetzungen als Pro-For-
men bezeichnet, die zusétzliche Informatio-
nen einfiithren (Schreiber, 159~170: ;thema-
tisch-rhematische’ Pro-Formen; 7 Themal
‘Rhema). Sie betreffen semantische Relatio-

nen wie Synonymie (ein Professor — der

Hochschullehrer) oder Hyponymie (ein Pro-
fessor — der Mann).

Wiederaufnahme . oder Ersetzung vor
allem bereits eingefiihrter Gegenstinde hat
fiir die thematische Fortfithrung und-damit
fiir die Textualitdt insgesamt eine grof3e Be-
deutung. Sie erlaubt eine Form der Verge-
genwirtigung, die zwar referentiell an den
ersetzten Ausdruck gebunden bleibt und
damit in der Wiederaufnahme dessen Iden-
titat stirkt, zugleich aber durch die Verwen-
dung eines. semantisch ,leeren® Substituens
Raum fiir neue Fokussierungen schafft. Ein
besonderes Gewicht haben Pro-Formen
etwa bei der Etablierung von / Aktanten in
narrativer Themenentfaltung (zu ,phori-
schen Prozeduren’ im literarischen Erzihlen

B S )
vgl. Ehlich). Kataphorisch verweridetete und

- somit vor dem koreferenten Ausdruck auf

tretende Pro-Formen erzeugen UngewiBheit:
auch dieser Effekt ist literarisch funktionali-
siert worden (Beaugrande/Dressler, 65f.).
Insofern-Pro-Formen den gleichen katego-
riellen Status haben wie die Formen, die sie

vertreten, dienen sie dem Aufbau und der -

Stabilisierung kohésiver Strukturen und da-
mit der. Fundierung von ” Kohdrenz. Wenn
aber Wiederaufnahme und Koreferenz mit
eigenstindigen Bedeutungspotentialen des
ersetzenden Ausdrucks konkurrieren (vgl.

z.B. iiber sog. ,Er-Aphorismen’ Fedler,

132—137), entsteht eine semantische Offen-
heit, die sich besonders die poetische Rede
zu eigen gemacht hat (7 Ambiguitdt, 7 Leer-
stelle). ’ ‘

“Stephan Fedler: Der Aphorismus. Stuttgart 1992,
WortG: Der Ausdruck Pro-Form stellt ein

latinisiertes Kunstwort dar, das in der Friih-
phase der Textlinguistik anialog zu der tradi-
tionellen Bezeichnung Pronomen als ,Ersatz-
wort flir ein Nomen‘ aus der ,Generativen
Transformationsgrammatik® entlehnt wurde
(Steinitz, 246). Die Schreibweise wechselt
zwischen Proform und Pro-Form.

BegrG: Die Begriffsgeschichte hat das Ver-
héltnis der Pro-Form zur Anaphora (griech.
avagpopd [anaphoral) als Riickbezug auf ein
Vorgingiges bzw. Antezedens (vgl..die Ant-
onyme Anaphorik und 7 Kataphorik; nicht

“zu verwechseln mit der rhetorischen Figur

der- /" Anapher) zu beriicksichtigen. Inso-
fern man anaphorische Ausdriicke als ,Pro-
Formen* versteht, geht der Begriff bis in
die griechisch-lateinische Tradition zuriick
(Apolionios Dyskolos). In diesem Rahmen
wire auch die traditionsreiche Diskussion
um die Personalpronomina-zu beriicksichti-
gen. Eine Geschichte der Pro-Form als ei-
nes iibergeordneten Begriffs - sprachlicher
Ersetzung hingegen wire .erst noch zu
schreiben. So wire die Abkopplung von det
,Generativen Transformationsgrammatik®
(7 Generative' Poetik) zu .beschreiben, die

,PRO* als lexikalisch leere Kategorie im

Rahmeén der Rektions- und Bindungsthe
rie untersucht (Goldbach). Dariiber hina

stellt sich.die Begriffsgeschichte als ein Pro-;
~zef§ terminologischer Abgrenzung dar, der;

alternaiive, z.T. dltere Bezeiéhnuhgen wie
représentant (Brunot, 171=177), substitutes
(Bloomfield, 247) bzw. Substituendum (Hazx-

weg, 20) oder Verweisform (Kallmeyer
- u.a. 1,7 177) betrifft. )

ForschG: Die VerfaBtheit ‘besonders auch

- auBerliterarischer Texte zum Gegenstand
linguistischer Untersuchung zu erheben, |

brachte der ~ Testlinguistik eine Fiille von
Aufgaben. Pro-Formen spielten dabei des-
wegen eine herausragende Rolle, weil sie in
ihrer syntagmatischen Ersetzung ein Schliis-
sel zu satziibergeifenden und damit textbil-
denden Verkniipfungen zu sein verspra-

.chen. Uberblickt man die Arbeiten der in-

zwischen mehr als 30jahrigen textlinguisti-

“schen ‘Beschiftigung mit Pro-Formen,

scheinen sich die im engeren Sinne text-
grammatischen Erwartungen an das Kon-
zept der Pro-Form nicht erfiillt zu haben.
Die Forschung arbeitet weiterhin an grund-
sitzlichen Abgrenzungen beispielsweise zwi-

- schen anaphorischer und deiktischer Ver-

wendung (Vuillaume). Die Untersuchungs-
korpora bilden in aller Regel nicht Texte,
sondern diesen entnommene, kiirzere Satz-
reihen. Makrostrukturelle Verwendungs-
muster von Pro-Formen'in Korrelation zur
jeweiligen Textsorte (z.B. Brief) sind bis-
lang nicht namhaft gemacht worden. Eine

- komparatistische Studie zu der Verwendung

der Pro-Formen in der gesprochenen Spra:-
che des Deutschen und Franzgsischen ist
von Schreiber vorgelegt worden.

_Lit: Robeft-Alain de Beaugrande, Wolfgang U.

Dressler: Einfiihrung in die Textlinguistik. Tiibin-
gen 1981. — Leonard Bloomfield: Language.
London 1933, —~ Ferdinand Brunct: La pensée et
la langue. Paris 1922. — Konrad Ehlich: Deikti--
sche und phorische Prozeduren beim literarischen
Erzéhlen. In: Erzihiforschung. Hg. v. Eberhard
Lémmert. Stuttgart 1982, 8. 112—129. — Maria

"Goldbach: Spezifische und arbitrére leere Ob-

jekte. Frankfurt 1999, — Roldand: Harweg: Prono-
mina und Textkonstitution. Miinchen 1968. —
Werner Kallmeyer u.a.: Lektiirekolleg zur Text-
linguistik: 2 Bde. K&nigstein/Ts. 1974. — Marie-
Hélene Pérennec (Hg.): Pro-Formen des Deut-
schen, Tiibingen 1996. — Michael Schreiber:
Textgrammatik, gesprochene Sprache, Sprach-
vergleich. Frankfurt u.a. 1999. — Renate Stei-
nitz: Nominale Proformen [1968]. In: Kallmeyer
u.a. 1974, Bd. 2, S.246-266. — Heinz Vater:
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Pro-Formen des Deutschen. In: Textgrammatik.
Hg. v. Michael Schecker und Peter Wunderli. Ti-
bingen 1975, S.20-41. ~ Marcel Vuillaume:
Hier und Jetzt: Deixis und Anapher. In: Pérennec
1996, S. 211-222.

Burkhard Hasebrink.

Problemgééchichte .
-7 Geistesgeschichte .

Prodesse Belehrimg

Prolog

Voraus-Rede zu meist nichtlyrischer Litera-
tur. ;

Expl: Typus von 7 Paratexten: Abgesetzter
oder angegliederter, fakultativer . Anfangs-
teil eines dramatischen oder, insgesamt sel-
tener, epischen Werkes, der als relativ
kurze, monelogische oder dialogische Figu-
ren-Rede einleitende Funktion besitzt. Ver-
einzelt finden sich prologartige Einfithrun-
gen zu Gedichtbianden, wie umgekehrt be-
reits die Prologe der griechischen Tragédie
und Koméddie lyrische Einschiibe . kennen.
Es gibt daneben Prologe ohne Zusammen-
hang mit dem folgenden Text. Nicht zwin-
gend zur Handlung gehérig, kénnen Pro-
logsprecher vereinzelt sogar Personen der
Realitéit sein. Prologe sind in Prosa oder ge-
bundener Sprache abgefafit, richten sich je-
doch meist nach der Sprachform des Wer-
kes selbst. In wenigen Fallen werden sie
stumm dargestellt (* Pantomime).. Selbst-
verstandlich rezipientenbezogen, konnen
Prologe neben anderen Leistungen auch ge-
schehensrelevante Informationen enthalten,
die dem fiktiven Personal unbekannt sind.
Prologe kénnen sich enger oder weniger
eng auf das folgende Werk beziehen: An-
rede und BegriiBung des Publikums, Bemii-
hungen um dessen Einstimmung und Ge-
wogenheit (prologus praeter rem) sowie Aus-
kiinfte -iiber das Werk einschlieBlich seiner

Quellen, der Erérterung der ~ Initention sei-

nes Verfassers und der Erklirung seines In-.
halts (prologus ante rem). Prologus praeter
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und ante rem kbnnen je nach vorherrschen-
der Funktion terminologisch weiter diffe-
renziert sein. Uberschneidung mit der
/7 Exposition und Korrespondenz mit einem
eventuell vorhandenen 7 Epilog sind daher
moglich. Prolog und Werk kénnen von un-
terschiedlichen Verfassern stammen; nach-
tragliche Anfligung ist belegt. Szenisch un-
terteilter Prolog und ~ Vorspiel sind — zu-

mal bei entsprechender ‘Minderung des

Paratext-Status im Prolog.— nicht immer
strikt auseinanderzuhalten.

Auch'# Protasis und Exordium (7 Dispo-
sitio) berithren sich- historisch nach Form
und Aufgaben mit ,Prolog’. .

Eine eigenstidndige Art des Prologs bildet
bis um 1900 der Fest-Prolog, der unabhiin-.
gig von einem konkreten Werk, aber als
Auftakt zu Feiern meist literarischen Cha-
rakters vorgetragen wurde. Prologe im
strengen Sinn konnten dabei herangezogen
werden.

[Terminologisches Feld:]

Paropos: Nach dem Einzugslied des
Chors im griechisch(-rémisch)en Drama die
gesamte anfingliche Chorpartie eines Di-
thyrambus (/ Dithyrambe), einer » Tragd-
die oder einer. ./ Komédie. Dem Parodos
kann spéter eigens ein Prolog vorangestellt
sein.

ProoemiuM: MutmaBlich rhapsodisch
vorgetragene spezielle ~* Hymnen oder Vor-

-reden (z.B. Musenanruf, 7 Invocatio) zu
griechisch-rémischen Epen oder Prosaschrif-
ten und spéter zu Texten in deren Tradition.

WortG: Das Wort Prolog geht zuriick auf
das griech. npdLoyog [prélogos], von Adyog
[l6gos] \Wort*, Rede’; lat. prologus, prolo-
gium. Neuere Eindeutschungen heben auf
Unterfunktionen des Prologs ab: Eingangs-
*rede, Vorauskindigung, Vorfabel etc. Der
Terminus taucht erstmals in Aristophanes’
JFroschen* (405 v. Chr.) auf. In der Antike
wird der Prologsprecher zuweilen metony-
misch prologus genannt; die dt. Entspre-
chung ist Vorredner. Als frithesten dt. Beleg
fihrt das DWb (13, 2164) Konrads von
Wiirzburg ,Trojanerkrieg® (v. 261; 2. Hilfte
13.Jh.) auf. — Parodos ist abgeleitet von
griech. mdpodog [parodos] ,(Seiten-) Zugang
(zur Orchestra des antiken Theaters), ,(feier-

"BegrG: Als ,Prologos’ wurde seit Aristote

P}olog

licher) Introitus (des Chors)'; Prooemium

von griech.  tpo-oiwov [pro-oimion], ,das-

vor dem Gesang. (oiun [oime]) Vorgetra-
gene' bzw. ,das den Weg (oipog [oimos]) Be-
reitende’. '

Hebehst_reit, S.586. — Konrad von Wilrzburg:

| Der trojanische Krieg. Hg. v. Adelbert v. Keller,

Stuttgart 1858.

sprochen habe (ebd., 455¢)).

"

von der Art, wie es geschehen sollte®, ver-

Prolog und Vorspiel werden nicht immer

- streng unterschieden. So erkldrt Schiller in

seinen Briefen an Goethe vom 18, und
21.9. 1798 das selbstindige Vorspiel ,Wal-

_lensteins Lager* zum ,,Prolog® und wihlt in

der Buchfassung (1802) diese Bezeichnung

. auch fiir das Vorspiel zur ,Jungfrau von Or-

leans‘. A.W. Schlegel erkennt in der 5. Wie-

. Prolog

| Buripides’ offenlegenden Prolog gegen fra

les’ urspriinglicher Definition der vor dem |
Parodos stehende erste Teil des Dramas.
(Poetik’, Kap. 13, 1452b 15—25) bestimmt;
bereits in Aristophanes’ ,Froschen® war der
Begriff des Tragodienprologs durch die Fi-
guren Aischylos und Euripides anhand kon-
kreter Textbelege polemisch-kritisch ausdif-
ferenziert worden. .
Nach mittelalterlichen lateinischen und
volkssprachlichen Traktaten dient der Pro-
log dem Zugang zu den Lesern nicht zuletzt
durch Evokation der tradierten Autoriti-
ten. Konrad von Hirsau nennt in seinem
,Dialogus ‘super auctores* (12. Jh.) als Ein-
leitungen titulus und prologus. Der Titel
fiihre den Autor kurz ein, der Prolog mache
den Rezipienten fiir Unterweisungen ge-
neigt und teile alles fiir das Verstdndnis des
Werkes oder der Predigt Erforderliche mit.
Die Renaissance systematisiert-das_Wissen
{iber den Prolog, wie J. Woeﬁ-
ces libri septem® (1561) paradigmatisch be-
zeugen. Dieser Bestandteil von Kom&dien
und Tragédien konne nicht mit einer Defi-
nition erfaBt werden, ,,nisi colligantur ex
diuisionibus“ (,wenn sie nicht durch Auf-
gliederungen gewonnen werden®; Scaliger
1,9,15a). Der Barock-Theotetiker Jakob
Masen hélt im dritten Teil seiner ,Palaestra
Eloquentiae Ligatae‘ (1654—1657) den Pro
log fiir unverzichtbar, wiahrend ihn gleich-.
zeitig Gryphius in seinem ,Peter Squentz’
als erstarrt parodiert. GeméB dem 7. Stiick’
der ,Hamburgischen Dramaturgie’ (1767}
zeigt der Prolog ,,das Schauspiel in seiner
hdchsten Wiirde, indem er es als das Sup
plement der Gesetze betrachten 1aBt* (L'cs-,
sing, 263). Im 43. Stiick verteidigt Lessing

.ner ,Vorlesung {iber dramatische Kunst und
Literatur* (1809)-dem Chor der griechischen
Tragddie als ,,idealisierte[m] Zuschauer*
“eine Art Prologfunktion zu.’,,Er lindert den
Eindruck einer tief erschiitternden oder tief
rilhrenden Darstellung, indem er dem wirk-
lichen Zuschauer seine eignen Regungen
schon lyrisch, also musikalisch ausgedriickt

* Betrachtung ~ hinauffithrt (Schlegel, 77).
Fir den Realisten G. Freytag ist es — pro-
grammkpnform — ,fast immer Bequem-
lichkeit des Dichters und mangelhafte An-
ordnung des Stoffes, welche bei einem Biih-
nenstiick den Aufbau des Vorspiels [d. h.
Prologs] veranlaBt* (Freytag, 104).
Wechselnde  Bezeichnungen fiir die
gleichbleibende Basisleistung der Einleitung
suchen Einzelfunktionen Rechnung zu tra-
gen, reflektieren jedoch auch die Problema-
tik konkreter Prolog-Bestimmung. Etymo-
logisch-semantisch dem Wort Prolog ahn-
liche Nomina wie Prdfation und Prodromus
werden nur. in fachsprachlicher Bedeutung
verwandt. Umgekehrt kann — gerechtfer-
tigt durch zeitweilige liedhafte - Erschei-
nungsweise des Prologs — der musikalische
Terminus Préludium in literarischem Kon-
text als Metapher auftreten. Die Bezeich-
nung Prdambel in der Grundbedeutung von

bindung mit wichtigen Urkunden, Staats-
dokumenten o. 4. gebraucht.

Gustav Freytag: Die Technik des Dramas [1863].
In: G.F.: Gesammelte Werke. Bd. 14. Leipzig
1887. — Gotthold Ephraim Lessing: Werke. Hg.
v. Herbert G. Gépfert. Bd. 4. Miinchen 1973, —
August Withelm v. Schiegel: Samintliche Werke.
Hg. v Eduard Bécking, Bd. 5 [1846]. Repr. Hil-
desheim, New York 1971.

SachG: Thespis (ca. 500 v. Chr.) gilt als der

zdsische Kritik, weil Euripides sich ,.,die'v
Riihrung, die er hervorbringen wollte, nicht:

sowohl von dem, was geschehen sollte, als Urheber des Prologs. Phrynichos’ verlorené

entgegenbringt, und ihn in die Region der -

Eingang (einer Rede) wird nur noch in Ver- "
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'Tragédie ,vDie Phoinissen‘ (476 v. Chr.) be-

saf} den ersten verbiirgten Prolog. Die frii-
hesten iberlieferten Prologe finden sich in
der griechischen Komddie bei Aristopha-
nes. Die mangelnde Vorbereitung des Publi-
kums der griechisch beeinfluBBten rémischen
Tragddien und Komddien verlangte eine di-
daktische Konzeption des Prologs. Eberiso
ist wohl auch die Autoniomie des Prologs
romischer Provenienz. Einen Hoéhepunki
erreicht die Prolog-Technik in der mittel-
hochdeutschen Epik (z.B. Gottfried von
Straflburg: Tristan®). Die Prologe des mit-
telalterlichen 7 Geistlichen Spiels, aber auch

des 7 Fastnachtspiels benennen — aufler-
hatb der Spielhandlung stehend — knapp
Auffithrungssituation, AnlaB- und Zweck
und suchen den direkten Dialog mit dem

Publikum.. Vor dieser volkssprachlichen

Tradition setzt sich die Erneuerung des

antiken Komédien- und Tragddienprologs

im Drama des » Humanismus, ab. Die da-

von geprigten Prologe des deutschsprachi-

gen Renaissance-Dramas fuBen vornehm-

lich auf italienischen und niederlindischen

Mustern. Deutsche Merkmale innerhalb ei-

ner europdischen Tendenz zur Allegorisie- .
rung und Mythologisierung des Renais-

sance-Prologs sind die starke Didaktisie-

Tung beim lateinischen Humanistendrama

und die Zunahme der Muttersprache im

Schuldrama. In der Literatur des europii-

schen Barock und in der italienischen Oper

des 17.Jhs. ist .der Prolog .noch hiufig

anzutreffen (prominent aufgegriffen noch in

Leoncavallos ,Pagliacci® von 1892). Im

18. Jh. beginnen ~ Theaterzette! die Prologe

abzuldsen. Jm vielgestaltigen Gesamtprolog

von Goethes ,Faust’ manifestiert sich exem-

plarisch die einschligige Praxis der Weima-

rer Klassik. Beispiele fiir Fest-Prologe sind

Engels Prolog zu Lessings Totenfeier und

Schillers komplexer Prolog zur Erdffnung

des Hoftheaters Weimar.

Noch bedeutsamer ist der Prolog in der
Romantik. Beispielsweise wird — was auf
das 7 Epische Theater vorausweist — der
Prolog Mittel zur Illusionsstdrung (und fin-
det sich in dieser Funktion — bei Tieck —
sogar nach dem Stiick). Ebendieser Effekt

“macht den Prolog in Realismus und Natu- -

ralismus iiberfliissig, bevor er um die Jahr-
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hundertwende nach Ansitzen im franzési-
“schen Symbolismus, nicht zuletzt - unter
asiatischem EinfluB, international wieder
hervortritt. Diese Entwicklung reiit bis in
die Gegenwart — vgl. etwa Th. Manns ,Jo-
sephs’-Tetralogie oder Max Frischs ,Bieder-

mann‘-Drama - nicht véllig ab. Einfiih- |

rungslose Stiicke von Klassikern wie Shake-
speare erhalten. auf der Bilhne zeitweilig
Prologe. Dramatische Gattungen der Mo-
derne wie Film, Hér- und Fernsehspiel kon-
nen prologdhnliche Einfiihrungen - aufwei-
sen, so daB sich die Grenzen zwischen Pro-
log und Vorspiel immer mehr verwischen,

ForschG: Neuere Prolog-Studien-haben Im-
pulse aus einer intensiven Rhetorik-For-
schung, dem Aufkommen von Rezeptions-
bzw. Wirkungs- und Kommunikationstheo-
rie sowie dem Interesse.an literarischer
Funktionsgeschichte und Didaktik bezo-
gen. Die auf Genette hinfiihrende und von
ihm angeregte Forschung zn Paratexten
wird von Namen wie Compagnon, Duchet
-und Lejeune sowie Wolf markiert. Als Teil-
bereich der Diskursanalyse (» Diskurstheo-
rie) betont sie die Schwellenfunktion von
Paratexten zwischen Texten und Nichttex-
ten. Die auf Brinkmann zuriickgehende,

vor allem in der Mediavistik ibliche Tren-

nung in prologus ante bzw. praeter rem
wurde von Lutz kritisiert. '

Lit: Nandakishore Banerjee: Der Prolog im

Drama der deutschen Klassik. Miinchen 1970. —

George:Spencer Bower: A study of the prologue

and epilogue in English literature from Shake-

speare to Diyden. London 1884. — Hennig
Brinkmann: Der Prolog ini Mittelalter als litera-
rische ‘Erscheinung. In: WW 14 (1964),S. 1-21.
— Eckehard Catholy: Das Fastnachtspiel des
Spétmittelalters. Tibingen 1961. — Antoine
Compagnon: La seconde main ou le travail de la
citation. Paris 1979. — Claude Duchet: Pour une
socio-critique ou variations sur un incipit. In: Lit-
térature 1 (1971), S.5-14. — Gérard Genette:
Paratexte [1987). Frankfurt w.a. 1989. — Inge-
borg Gollwitzer: Die Prolog- und Expositions-
technik der griechischen Tragddie mit besonderer
Beriicksichtigung des Euripides. Diss. Miinchen
1937. — Acton Frederick Griffith: A collection
and selection of English prologues and epilogues,
commencing with Shakespeare, and concluding
with Garrick. 4 Bde. London 1779. — Walter
Haug: Literaturtheorie im deutschen Mittelalter.

- Tragddien. Winterthur 1957. — C. Stephen Jae

Darmstadt 21992, — Severin Hess: Studien zupy
Prolog in der attischen Komédie. Diss, Heide). "

berg 1954. o Max Imhoff: Bemerkungen zu dey
Prologen der Sophokleischen und Euripideischep,

ger:The ,prologue’ tradition in Middle High Ger.
man romance. Diss. Berkeley 1970.-— Mary Eita

Knapp: Prologues and epilogués of the eigh. -

teenth century. New Haven 1961, — Peter Kiip.
per: Author ad Lectorem. Vorreden im'18. Jh. In:
Fs. Rainer Gruenter. Hg. v. Bernhard Fabiap
Heidelberg 1978, S. 86—99. — Lausberg. — Phjl

ippe Lejeuné: Le pacte autobiographique. Parig °

1975. — Bckart Conrad Lutz: Rhetorica diving,
Mittelhochdeutsche Prologgebete und die rheto-

rische Kultur des Mittelalters. Berlin, New York -

1984. — Heinz Meyer: ,Intentio auctoris, utilitag
libri“. Wirkungsabsicht und Nutzen literarischer-
Werke nach Accessus-Prologen des 11. big

13. Jhs. In: FMSt 31 (1997), S. 390—413, — Wer- -

ner -Wolf: Framing Fiction’. In: Grenziiber-

schreitungen. Hg. v. Andreas Solbach und Walter
Griinzweig. Tiibingen 1999, S. 97—124. — Edwin-
Zellweker: Prolog und Epilog im deutschen

Drama. Leipzig u.a. 1906.
: Klaus Haberkamm
Pronuntiatio » Rede,

Prooemium 7 ‘Prolog
7 Dispositio

Propositio # Disputatio

Proposition

Terminus der Logik und. Sprachphiloéo-
phie: dasjénige, was in Aussagen wahr oder
falsch sein kann,

Explk: In der modernen Logik und Sprach-
philosophie bezeichnet Proposition diejenige
abstrakte (und fiir den Wahrheitswert rele-
vante) Entitat, die als / Bedeutung von Sit-
zen (bzw: als intentionales Objekt von men-
talen Akten oder / Sprechakten) auftritt.

Die nicht unumstrittene Annahme einer .-
Proposition genannten “abstrakten Einheit
- basiert auf einer Theorie der Intentionalitit

des BewuBtseins: Mentale Akte wie Glau-

.ben, Hoffen, Wollen (bzw. Sprechakte wie .

Proposition o 167

Behaupten, Fragen. oder Versprechen; vgl.
Lenzen) sind demzufolge gerichtet auf eine
nabhéngig von diesen gedachte, semanti-
che Einheit, die ihren sprachlichen . Aus-
druck in einem DaB-Satz findet (,,Ich be-

4 haupte, daB p“, bzw. ,\WeiBlt du, daB p
“bzw. ,,Ich will, daB p ).

Die literaturtheoretische Relevanz - der

“Kategorie ergibt sich als Prizisierung der

alten Frage nach ,Wahrlieit und Dichtung’
(vgl- Hamburger, Franz, Charpa); Vertritt
auch ein literarischer Text, selbst im Falle

.offenkundiger Fiktionalitit, bestimmte Pro-

positionen” bzw: * Thesen?-Oder vermittelt
er eine gleichwertige ,,nichtpropositionale

. Erkenntnis*-(Gabriel 1990)?

WortG: Wortgeschichtlich geht der Aus-
druck zuriick auf das lat. Substantiv propo-
sitio, das zunichst in der Ubersetzung des
peripatetischen Terminus mpétaoig [préta-
sis] ,Vorausgesetztes® (* Protasis).durch Ci-
cero (,De inventione' 1,34,59; 1,37.67)
,These’ oder ,(erste) Pramisse‘ bedeutet. Seit
den Kommentaren von Apuleius (,Liber
peri hermeneias‘ 1) und Boethius (,De topi-
cis differentiis‘ 1174 b—¢) steht der Termi-
nus dann jeédoch zunehmend allgemein fiir
w»oratio verum falsumve significans® (ebd.
1177 ¢}, fiir eine ,Wahres oder Falsches be-
zeichnende Aussage’. Mit der Verwendung
von iudicium fiir den Akt des Urteilens in
der Friihen Neuzeit wird propositio immer
mehr auf 6(:11 sprachlichen Ausdruck des
mentalen Urteils eingeschrinkt und, syn-
onym mit enuntiatio, zum iiblichen Termi-
nus fir den ,Aussagesatz (vgl. Biuerle).
Wahrend das Engl. und Frz. propositio(n)
in dieser Bedeutung iibernehmen, tritt im
Dt. allmahlich Satz an die Stelle des Aus-
drucks Proposition, der erst im 20. Jh. mit

- der angelsiichsisch orientierten Sprachphi-

losophie als logischer Terminus zuriickkehrt
(Detaitbelege in HWbPh 7, 1508—1525).

BegrG: Grundlegend fiir die Verwendung
von Proposition zur Bezeichnung des In-
halts einer Auferung ist die Unterscheidung
zwischen ~ Zeichen und den durch diese be-

zeichineten Dingen in der Dialektik der grie-

chischen Stoiker (Zenon, Chrysippos u.a.),
die den durch einen Aussagesatz ausdriick-
baren Gedanken zum Trager des Wahr-

| heitswertes macht. ‘Innerhalb der bis ins

Mittelalter bestimmenden Tradition der pe-
ripatetischen Schule (Aristoteles, Theo-
phrast u.a.), die die ,propositio‘ als dieje-
nige Form der Aussage faBt, vermittels de-
rer sich etwas Wahres oder Falsches aus-
driicken 1aBt, wird zwischen geschriebenen,
gesprochenen und mentalen Propositionen
unterschieden.

Die mittelalterliche Philosophie der Lo-
gik diskutiert die Frage nach dem Inhalt des
mit der Auferung einer Aussage Bezeichne-
ten unter den Begriffen significatum (,signi-
ficabile®), dictum (,dicibile®) und enuntiatum
(,enuntiabile’); dabei ist die Verschiebung
des Begriffs der Proposition von der Be-
zeichnung der Form einer AuBlerung zu der
Bezeichnung ihres Inhalts mit einer zuneh-
menden Ontologisierung des Significatums
verbunden (vgl. Nuchelmans 1973 u. 1980).

So fafit dann in der modernén Sprach-
philosophie” G. E. Moore eine Proposition
als einen —-aus autonomen Begriffen (con-
cepts) zusammengesetzten — komplexen
Begriff* auf. Russell schlieBt sich. diesem
Wortgebrauch zunichst an (Russell 1903,
§477), versteht spiter ,Proposition‘ jedoch
im Sinne eines Komplexes.von empirischen
Objekten oder einer Entitét psychischer Art

‘(.complex image?). Demgegeniiber. hatte

Bolzano bereits frith im 19. Jh. die Abhén-
gigkeit gedachter Sitze von ,Sitzen an sich
(Bolzano, §19) sowie die Unabhingigkeit
letzterer von. psychischen Akten = und
sprachlichen Ausdriicken betont. Diese Po-
sition eines antipsychologischen ,Logischen

- Realismus® findet sich weiterentwickelt bei

Meinong und vor allem bei Frege: Im Rah-
men seiner Unterschieidung von Sinn und
7 Bedeutung eines Behauptungssatzes (vgl.
7 Konnotation) faBt Frege den Gedanken
als etwas Intersubjektives, von psychischen
Vorstellungen Unabhingiges auf, das von
verschiedenen Individuen erfaf3t und in un-
terschiedlichen Sitzen ausgedriickt werden
kann (und das den ,Wahrheitswert® wahr
oder falsch aufweist). Im Rahmen der auch
literaturtheoretisch fruchtbaren Semantik

von 7~ Mdglichen Welten werden Proposi-

tionenr dann mit der Klasse derjenigen Wel-
ten identifiziert, in denen der entsprechende
Satz wahr ist.
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Benjamin Hedetrichs

chemal, Rect, ju Grofenbann

grindlidyes

mythologifdhes

LEXICON,

fyorinnen

fo oobl die fabelhaite, al8 wabrideinliche
und eigentlidye Gefdyichte dev alten vomifdyen, grie-

difhen und dgyptifdhen Gdtter und Gdttinnen,
und was dabin gehoret,
nebft ihren
cigentlic?en Bildungen bey dent Alten,

phfitalifhen und moralifchen Deutungen
sufammen getragen,

und mit cinem Anbange dagu dienlicher

genealogifher Sabellen

perfehen worden,
3u beflevm Verfrandnifle der {dyonen Kuinfte und

ABiffenfhaften nicht nur filr Studicrende, fondern
audh viele Kunftler und Liebhaber der alten Kunfirverke,
forgfaltigft durdhgefelien, anfehnlich vermefret
und verbeffere
pon

Sobann Foadim Schmaben,

Sffentl. Sebrer Her Meltmeish. und fr. Kiinfle su Leivgig, ded gr. Fiirflencoll,
Colleg. dafelbfE, und der Univerfitdesbibliothet Auffeher.

Leipsig,
in Gledit{dens Handlung, 1770,
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1939 PEN PEN

Hift. de Savoye. T. L I. L ch. 4.p. 47.|cinen Schlag mit der Faufty
Gleichioohl bebauptet man eben bier-|todt niederfiel, wogegen Diomed
aus, daf cr nichts andersd, ald bdie(des Therfites BVerrandter, bef
Gonne, habe vorftellen follen. Marzin. |auf der Penthefilea Berunehtu
Relig.des Gaul. T. 1. 1. L. c.29. p. 405. |ftund. Tzerz. ad Lycophr. v, Ot
PENTHESILE A, ® Gr. Nevealase,| Homeri (& Sophocl. Schol. ap, ,
«s, (Tab. XIL) Rdniginnder Umagonen, leumd. L.c. Sndeffen tollen dodh
de8 Mard und der Otrere Todyter,|fie fep erft von dem Neoptolen
Hygin. Fab. 112.{7 Serv. adVirg. Aen.{leget worden, nachbem fie ig g
L v. 491. Sie fam dem Priamus mit|felbft siemlich verroundet habe
cinigen taufenden ifrer Leute yu Hiulfe] Phryg. c. 36. Nody andere geb
nach Troja; und Heftor gieng ihr €h-|ed habe fie dennody Uchilles ent
renthalber entgegen, toriiber ev dem|fFdndig begraben; wobey fie |
Achille in die Handbe fiel, und fein|bemerfen, daf fie ehemald ihre
feben verlor. Diét. Crer. L I c. 15. @d)mfﬁﬂf auf der 309b mit
Dief madyte fie bey ibrer Unfunft fo]indem fie fich geftellet, alg obf
Defiiirgt, daf fie toieder surlicE gehen| Hiindinn eing benbringen nolll
wollte. Sie lief fich aber durch Bitten|/. c. So ergdhlen auch wicderl
und Gefdyente endlich noch bewegen,|dere, fie habe den Achilled etf
ju bleibent; und, da fie dbarauf e8 miterleget, e8 fen aber folcher aufl
hren Reuten allein gegen dbie Griechen|tid, feiner Mutter, Bitten, Wk
agete, fo focht fie und diefelben ywar[bendig getvorden, und habe
ungemein tapfer; doch gevieth endlich|ecft die Penthefilea toieder hHingek
Uchilled am fie, verfesete ibr eine todt-| Prol. Hephaft. I V1. p. 330,
liche Wunbde mit dem Spicfe, und jo8/fagen audy, Achilled Habe by
fie fo dann vollends bep den Haaren|twohiet, und den Kapfier miti

1941 PEN PER PER 1942

an fo im Triumpbe nach Theben. Eu-| PERANNA, od. PERENNA, fich
, Bacch. 1138 & 1212, Cf. Nonn. I.|Anna. :
XLVL 176 f39. Nach einigen dertoan:| PERANTHVS, i, Gr. Néeaboc, 8,
belte ifhn Bacchus erft in cin Kalb,|(Tab. XVIIL) des Arqus Sobn, und
bber, nach andern, in_einen Ochfen; Bater ded Triopas, Konig ju Yrgos.
Flaccus ©° Perfius ap. Faynab. ad Ovid. Hygin. Fab. 124.

o714 feine Muster aber und die| pPERASIA, x, ein Vepnamen der
flbrigen MWeiber turden su Panther-|Diana, unter telchem fiein Kaftabalis,
thicren, unter welcher Geftalt fie ihnjeiner Stadt in Kappadocien, verebret
tnn audy binvichteten. Ap. Naz. Com. rourde; teil fie Bber Gee 52 =0 néeader
i V.c. 13. p. 495 Dicfes mollen ei-|dabin geFommen. Sbre Prieferinn fols
Nge dabin deuten, baf foldher Pen-ilen unbefchddiget mit blofen Kufien
theus cin Feind ded Weines getefen ;|iber glibende Kolen haben geben Fons
b, da er foldyen feinen vevfoffenen|nen. Serabo I XIIL'p. 537.
untertbgnen vertyehren wollen, fo fep| PERXTVS, i, Gr. néeare, s, (Tab.
#1 bon ibnen fehrecklich gcfd)g&bet und|XL) Neptuns Sobhn, den er mit der
ilfo gRidyfam von ihren Mdulern ger:[Kalchinia, ded Leucippus Zodhter, jeus
Alffen worden. Omeis Myrhol. in Pen-|gete, diefer fein Grofvater aber, weil er
theus. p. 199. €uripides hat ein Traucr- [fonft feine Rinder Hatte, ju feinem Ers
fel dapon verfertiget, unter dem Litel |ben und Nachfolger im Reiche beftims
Mlncche, welches nod) porhanden iff |mete. Erhatte einen Sobn, Plemndus,
P‘G Aefchylus feines aber von ihm ldeffen Sohn Drehopalis dic Ceres felb(t
Il berloven gegangen. Fabr. Bibl. gr.lauferjog. Paufan. Cor c. 5. p-94.
b1l c.18. p. 645. & c. 16. p. 613.| PERDICCA, 2, ber Polpfafte Sobn,
atanebat audyvon diefer Gefchichte cinlein Jdger, welcher in unerdentlicher
- Mlemalbe entrorfen, worinuen (o wobl [Riebe gegen feine Mutter entbrannte.

vomPferde. Diehrigen verliefen fie|get. Serv. ad Virgil. den. X1.6
und nahmen die Fludht, da denn be:-|mol. magn. v, Kéiseos.
fchloffen tourde, fie, tocil fie mebr ge-

annod) lebendig in den Flug Staman:-feiner Todyter ded Kadmus, .S

der gu werfen; ober filr die Hunbde fo]bielt von diefem feinem Srofval

!iegm&ulaﬂ'm; Rar fuchte fie Udyilled| Knigreich su Theben, twell
auf alle Art anftdndig ju begraben;| Sohn, Polydorus, noch niche 9
allein, e8 widerfesetefich ibm infonder-|daju war. Da nun fu feiner 3

peit Diomedes; und, da ihm die an:|chus nach Bootien Fam, fo fwibe

dern Feldherren beypflichteten, o flep-fer fich deffen nberhand uebr
pete Achilles fie endlich felbff bep den|Dienfle mit Gewalt. i)lgem, a
PBeinen in den Fluf. 1d. ib. IV c. 2. 3. einft auf den Berg Citharon b

Nach cinigen erfannte e erft ibrefbigen mit angufeben, fo fab i

Schinbeit und Sugend, da er fie fchon|eigene Mutcer mit ibren Schivg
etleget hatte. Weil er nun auch ibhrefihrer Raferen filr ein toildes @
Sapferteit bewunderte, indbem fie ibnjan. Sic fhlugen ihn alfo mil

mebr, al8 einmal, faff unter fich ge-| Shorfusfaben, unter Beybhutlfeds

bracht hatte, fo roolite er ihr nod) die|gen Weiber, darnieder, und tl
gegiemende Ehre ermeifen. €8 toiders| elendiglich in tleine Stilcke,
fegte fich ibm aber infonderheit Ther-|L IIL c. 5. § 2. Ovid. Mes, III,

fited, und warf ihm nidht allein vor,|& 7o1. Paufin. Cor.c. 2. p. 8N

ald habe er mit ibt noch nadhy ihrem|Diony/l I XLIV. XLV & X

S obe ungebiibrende Dinge vorgenom: | Hygin. Fab. 184. Nach anbern

men, fondern ffach auch der Penthefi-| fie ihn fiiv einen Loroen; und felned
fea mit feinem Cpiefe bdad eine(ter ergriff den abgeriffenen Kopf
Yuge aus, Hieviiber gab ihm Achilles|cete ibn auf cinen Thorfug unb-§

ys

PENTHEVS, &i, Gr. nw
than, al8 ihrem Gefchlechte anfiebe, [ (Tab. XXIL) dbesEchions und bex

¥

Uithdron, al8 audy die darauf erfol-

iftraz. Leon. L. L c. 18.p. 790.

. hon der Jnfel Ledbos. Paufan. Lacon.
i, 2. p. 160.
PEPHRED O, us, Gr. Medends), gs,
lab.1IL.) deg Phorfus und der Ceto
- Wocheer, cine von den drenpen Grden.
Hifiod. Theog. v. 273.  Sie foll ihyren
- Mamen von wegemévas, exflarven, be
~ ben, baben. Cleric, adeumd. 1. c.
g PERAETHVS, i, Gr. Déabo;, s,
- (Tab.XIX.) ciner bon Eptaons Sehnen,
bon toeldhem die Perethanfes in vfa-
bien den RNamen befommen, Paufan,

B

ble Jerreiffung deffelben auf dem Berge|Da er feine Thorheit aber nidyt offens

: ' i barete, fo verborrete er endlich gan;.
tre Betriibnif in feinem Daufe gulDiefes deuten einige dabhin, daf er der
Mheben, nachdem die bacchifche Rafe: [Fdgeren mitde gemorden, und fich dafiie
i) vorbey roar, vorgefiellet wird. Pbi-|auf den Ackerbau geleget, da denn Po-
P ENTHILVS, i, Gr. nébog, u,(Tab IDYE‘%R d')bbbigll e @POIyEatPe; bie
» 1, Gir. Nébiaeg, v,(Tab. die Fruchtbarteit der Erde fe 1, b
3(‘);.) b@_es Dreftes @o‘gn C’b melcb;nmer %r geliebet. : b
it der Crigone, einer Sod)ter ded Ae- |finder der Sdge angeaeben twird, fo
Wfthug, seugete. Paufan. Cor. c. 18. p.|foll diefes bemegrfen ,gb%ﬁ er feine :erfge
117, € feete den Anfehlag fort, den|fcbensart auf alle Weife getadelt; und
ftin Bater gefafit batte, die dolifdye|daf et faft gans pergangen fepn foll,
Lolonie gu ertichten, und fam damit|beife nur fo viel, er habe fich auf dem
I8 nach Thracien. Serabo 1. XIIL p.|Telde gang ab - und diirre gearbeitet.
A82. Nady andern bemdchtigte ev fich| Fulgens. LIIL ¢. 2.

Weil er anch fiir den Cr»

P ERD IX,icis, Gr. éediz, oz, (Tab.
XXIX:) nach ecinigen bed8 Ddbdalus
Sdywefter, Apollod. I 111 c. 14. § g.
nady andern aber diefer ibr Sobn ; Hy-
gin. Fab. 274. der fonft auch Talug ges
beiffen, und, da ibn Dddalus von dem
Sehloffe su Athen hinab geftrirjet, von
der Minerva in ein Rebbun foll fepn
perandelt toorden. Ovid. Mezam. VIII,
v. 237. & ad eum Farnab. l. c. Sich
Talus.

PEREVS, ei, Gr. Megeds, éws, (Tab.

Avcad. . 3.p. 458

XIX.)
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