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Franzosisches Populardrama zur Zeit
des Empire und der Restauration

Das franzésische Populardrama und seine literarische Nachbarschaft zur Zeit des Empire
und der Restauration veranstalten cines der seltenen literarhistorischen Ereignisse, wo cine
dsthetische Entwicklung — die Romantik — ihren entscheidenden Impuls von »unten« er-
halten hat. Zugleich wird darin eine der vitalsten Triebkrifte einer »romantischen« Revo-

Die norddstliche Vorstade des damaligen Paris war eines seiner grofiten Vergniigungsviertel (teil-
weise hat sich sein Renommee bis heute gehalten); es lag in der Linie der heutigen Grands Boule-
vards, die von der Madeleine ausgingen und begann etwa mit dem ehemaligen, noch erhaltenen
Stadttor Porte St. Martin, das einem der beriihmtesten Hiuser des Populartheaters den Namen gab
(oben links). In bunter Folge reihten sich daneben Kaffechiuser, Cabarets, Etablissements, Buden
und Stinde: eine Art stationirer Jahrmarkt. Balzac, selbst Autor von Melodramen und ein Experte
ihrer Poetik, hat in den » Verlorenen Illusionen« und in »Glanz und Elend der Kurtisanen« diese At-
mosphire am Rande eingefangen. In diesem Bereich des »Boulevard du Crime« (Strafie des Verbre-
chens), wie der Boulevard du Temple (mittleres Bildfries) wegen seiner Affinitit zum Melodrama
genannt wurde, galt das Interesse so ausschlieBlich dem Attraktionsbediirfnis der Empire- und der
Restaurationsgesellschaft, daf} sich dort am ehesten das revolutionire Programm einer sozialen
»Gleichheit« und die soziale Realitit zumindest in der gemeinsamen Unterhaltung einander naheka-
men.
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lutionierung der damaligen Literaturtradition fafbar. Allerdings mufiten aufiergewohn-
liche Umstinde eintreten, damit dieser literarische Untergrund zu einem kulturellen Ereig-
nis wurde. Guilbert de Pixerécourt gilt als der unbestrittene Meister eines literarischen
Geschmacks, der sich im Melodrama gattungshaft konkretisiert hat. In den Augen sciner
Zeitgenossen war er, mehr als jemals Kotzebue, Iffland oder Zschokke in Deutschland,
ein »Racine« des Boulevard-Theaters. Allein er hat von 1800 bis etwa 1835 rund hundert-
zwanzig Stiicke nicht nur geschricben, sondern die meisten auch selbst aufgefiihre. Die
Hiilfte davon waren Melodramen. Im Laufe dieses Zeitraumes brachten es diese Stiicke auf
etwa 22 000 Auffithrungen in ganz Frankreich, auf fast 10 000 allein in Paris 1 Das Théi-
tre de L’Ambigu comique, das Théitre de la Gaité oder das der Porte St. Martin waren
die bevorzugten Hiuser im Bereich des sogenannten »Boulevard du Crime«, dem Vergnii-
gungsviertel im Nordosten von Paris. Dort fanden nicht selten bis zu 3000 Zuschauer
Platz, weil sie nach zeitgendssischer Praxis weitgehend als Stehplitze ausgelegt waren. Die
heutige Comédie Francaise kam nach damaliger Raumaufteilung auf weit iiber 2000 Zu-
schauer. Pixerécourts Werke brachten es noch zu seinen Lebzeiten in Frankreich auf mehr
als achtzehn Millionen Zuschauer, davon in Paris wohl kaum weniger als acht Millionen.
Frankreich selbst hatte damals zwischen 27 und 29 Millionen Einwohner.

Die Sprache dieser Zahlen wird jedoch iiberwiltigend, wenn man bedenkt, dafy Pixeré-
court nur der bekannteste unter weit mehr als hundert ebenfalls produktiven, damals
durchaus bekannten, heute vergessenen Autoren war. Nur ausnahmsweise fallen noch die
Namen von Cuvelier, von Caigniez, von Ducange, Hubert, Anicet-Bourgeois oder Bou-
chardy 2. Doch alle fanden damals das Publikum bereit, cinen Theaterunternehmer oft
schon mit einem einzigen Stiick vermdgend zu machen. Das Melodrama war dariiber hin-
aus nur cine unter mehreren erfolgreichen Formen der Unterhaltungskultur. Uber den
ganzen Zeitraum seiner Popularitit hinweg hatte es seine Gunst beim Publikum gegen die
ebenso volkstiimliche komische Oper, das lyrische Drama, die lyrische Tragodie, das kon-
trapunktische Vaudeville, besonders aber gegen die heroische Pantomime, die Feenstiicke,
die Revuen und Cabarets zu behaupten. Vor allem stand es mit dem »roman noir« in en-
ger Beziehung, dem aus England importierten Schauerroman. Viele der publikumswirk-
samsten Stiicke bringen dessen Stoffe auf die Biihne. Vom Melodrama und seiner Umge-
bung darf damit gesagt werden, daf es zumindest quantitativ das bestimmende literarische
Ereignis der friihen romantischen Epoche war.

Ein so aufergewohnlicher Erfolg ist, als kulturelles Massenphinomen, ein sozialpsycho-
logisches Signal. Selten tritt der Zusammenhang von Literatur und Gesellschaft so ans
Licht wie in der Zeit von der Jahrhundertwende bis zur Juli-Monarchie nach 1830. Keine
andere literarische Epoche auch identifizierte sich so unmittelbar mit dem poctologischen
Grundsatz der Zeit: »Die Literatur ist Ausdruck der — jeweiligen — Gesellschaft«. Gerade
die geschulten Literaten und Kiritiker hatten scharfsichtig beobachtet, daf} der Beweis da-
fiir genau in jener Aktionsliteratur vorlag, welcher das Publikum millionenfach seine
Gunst erwies.

Auf der Suche nach Ursachen deutet dabei alles auf die Franzosische Revolution hin.
Entscheidend ist, daf} sie zumindest anfinglich vom Volke ausging und von ihm, entspre-
chend seinen Moglichkeiten, auch als seine Tat empfunden werden konnte. Breiteste Be-
volkerungsschichten erfuhren durch sie ein bislang unbekanntes Offentlichkeitserlebnis.
Das Volk erschlof} sich zum ersten Mal die Erfahrung seiner eigenen Geschichtsfihigkeit.
Je weiter die Revolution jedoch ihre Kreise zog, desto mehr mufiten dem Gros ihrer Hel-
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fer und Komparsen die héheren politischen Gesichtspunkte aus den Augen schwinden.
Sie nahmen die grofien offentlichen Umwilzungen von der ihnen zuginglichsten Seite. Fiir
sie war die Franzosische Revolution das grofite Schauspiel, das sie jemals erlebt hatten’.
Wie kein anderes Ereignis wurde sie zur politischen, intellektuellen, aber auch zur emotio-
nalen Erweckung.

Von hier aus lif}t sich ihre Verflechtung mit der Literatur erschliefen. Mufiten die zahl-
losen Verhaftungen und Denunziationen, Gewaltanwendungen oder Pliinderungen in den
Augen einfacher Kopfe nicht als Akte eines gelebten Dramas erscheinen, dem die Guillo-
tine in abertausend offentlichen Hinrichtungen jeweils ein blutriinstiges Finale setzte?
War das nicht die unmittelbarste Form eines »modernen« Schauspiels, und die Entmystifi-
zierung der alten Welt ihr grofies Thema? — Das gewaltige geschichtliche Fresko der Re-
volution fiihrte gleichsam ein ganzes Volk an die Schwelle der Literaturfihigkeit, von der
es ein elitirer Begriff bisher ausgeschlossen hatte. Um damit aber cine eigentlich kulturel-
le Handlung auszul6sen, bedurfte es dennoch zusitzlicher Motive. Diese lassen sich auf
jene Momente zuriickdatieren, wo eine jeweilige »Riickkehr zur Ordnung« — in der »ter-
reur«, im Direktorium, im Konsulat, wihrend des Empire und der Restauration — dem re-
volutioniren Uberschwang jeweils ein drastisches Ende setzte. Sie zwang den dffentlichen
Freilauf der Gefiihle von der Strafie in die Verinnerlichung. Wo die Revolution solcher-
mafien zum Stillstand gebracht wurde, hinterliefy sie nach iibereinstimmender Meinung
ein ungestilltes Bediirfnis nach starken Emotionen, die sie selbst entfesselt hatte %,

An diesem Punkt setzt im Grunde die kurze, doch heftige Geschichte von Melodrama
und Schauerliteratur an. Aber auch Horror- und Kriminalgeschichte oder phantastische
Literatur profitieren von dieser Stimmung. Ihre literarische Veranstaltung wurde zum Er-
satzerlebnis der Revolutionserregung. In ihnen lebte die geschichtliche Handlung in ihrer
emotionalen Substanz fort. Was diese Generation im Buch, vor allem aber in der Theater-
auffiihgmg suchte — und so offensichtlich fand, war das Innewerden eben jenes revolutio-
niren Offentlichkeitserlebnisses, das ihr die verordnete Ordnung wieder entzogen hatte.
Das Ergebnis war eine spontane literarische Initiation breitester Kreise, wie sie sich in der
Geschichte des Publikums wohl nur selten ereignet hat. Vor allem betraf sie nicht allein
das grofie, sondern das neue, das nachrevolutionire Publikum, das sich — wenn auch nur
fiir die Dauer seines Theaterbesuchs — zu jenem einsinnigen » Volk« zusammenfand, das
die Revolution im Ideal der Egalitit in ihre Verfassung geschrieben hatte.

Der Bruch der Ordnung

Melodramen und Schauerromane sind einfach zu lesen, aber schwer zu verstehen. Dieser
Widerspruch lifit sich jedoch systematisch nutzen. Im Gefiige damaliger literarischer
Sprechweisen steht das Melodrama mit phantastischer Literatur in enger Beriihrung. Daf)
dieses Substrat bisher nicht gewiirdigt wurde, beruht auf zwei scheinbar unvereinbaren
Abweichungen von dem, was zur phantastischen Literatur gerechnet wird. Einmal konn-
ten sich die Zuschauer darauf verlassen, dafi der melodramatische Konflikt mit dem Sieg
des »Guten« endet. Zum anderen ist der charakteristische phantastische Aufwand be-
trichtlich gedimpft. Ein Blick auf den dramatischen Konflikt von Coelina ou L’Enfant du
Mystere (Coelina oder Das geheimnisvolle Kind, 1800) von Guilbert de Pixerécourt, ei-
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Spectacle gratis 2 ’Ambigu-Comique. Die Hiuser des Populartheaters arbeiteten nach privatwirt-
schaftlichen Grundsitzen. Auf den Erfolg kam alles an, denn dic Veranstaltungen hatten den Cha-
rakter eines billigen Familienvergniigens. Nicht nur alle sozialen Riinge, auch Personen jeden Alters
nahmen daran teil. Eltern, so berichtet Nodier, sahen im Melodrama die cinzig intakte »moralische
Kanzel« fiir ihre Kinder. Zeitgenossen konnten glauben, dafi Ruhe und Ordnung in der napoleoni-
schen Ara vornchmlich auf die reinigende Wirkung des melodramatischen Schauspiels zuriickzufiih-
ren sei. Dieses habe dem Tatbereiten den Dolch aus der Hand gewunden, dem Missetiter Trinen
der Reue und ein anschlieBendes Gestindnis entlocke. Heute wird man dies zu groferen Teilen dem
unnachsichtigen Polizeiregime Napoleons und seiner Nachfolger zuschreiben miissen. Eines aller-
dings stand aufier Zweifel: Dieses Populartheater wufite — wie wohl nie zuvor ein Theater — auf die
Sprache und Schaulust des Publikums cinzugehen. Als Unterhaltungsliteratur konnte es seine Wir-
kungen weitgehend unabhiingig von isthetischen Vorschriften, insbesondere von klassizistischer
Doktrin berechnen. Es mischte fiir seine Zwecke komische und tragische Effekte und hatte damit in
der Praxis den Grundrif der »stilmischenden« Asthetik geschaffen, die die romantische Kunstde-
batte dann auf den Begriff bringen wird.

nem der ersten Muster dieser Gattung, mag dies veranschaulichen. Das Stiick baut eine Il-
lusionsebene auf, die das zeitgendssische Publikum auf seine Lebensverhiltnisse bezichen,
also als Normalitit identifizieren konnte. Ihren traditionellen literarischen Ausdruck dafiir
hat die populire Komddienhandlung geprigt. Dort steht gewshnlich ein liebendes Ein-
vernchmen von jungen Leuten oder cinem Paar im Mittelpunke. Hier sind es Coclina und
Stéphany. Allerdings, deren Vercinigung hat noch nicht die Kontrolle der Sozialrison pas-
siert. Diese ist in der Gestalt des Onkels und Vormunds Dufour reprisentiert, anderswo
sind es Vater und Verwandtschaft. Der Onkel hat zunichst keine Einwinde gegen den
Heiratswunsch des unsympathischen Marcan, eingm fernen Verwandten von Dufour, den
dessen Vater Truguelin gegen den Willen von Coelina vertraglich besiegeln mdchee.
Wenn in Akt I, 18 schlieBlich aber den Liebenden ihre Vereinigung zugestanden und nach
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Uberwindung von Hindernissen am Ende tatsichlich auch ihre Hochzeitsfeier vorbereitet
wird, scheint sich das Handlungsmodell einer populiren » Komédie« zu verwirklichen.

Dieses Wirklichkeitsverstindnis der Komddie wird bedeutungsvoll unterstrichen
durch den sozialpsychologischen Ort des Geschehens. Liebe und Heirat thematisieren vor
allem die familiire Gemeinschaft und ihre Grundtugenden. IThre sentimentale Basis ist
jene »douce sérénité« (Coelina 1, 2), die als »douceur du foyer« (familiires Geborgenheits-
gefiihl) eine Grundkategorie biirgerlicher Privatordnung im 19. Jahrhundert bezeichnet.
Sie bildet gleichsam die Wirklichkeitsthese der Melodramen. Wirkungstheoretisch neh-
men sie also in allen wesentlichen Merkmalen an jener mittleren Affektlage teil, die in der
Komddientheorie mit dem Begriff von »Ethos« bezeichnet wird. Dieser Wirklichkeitsaus-
schnitt der Komaédie ist dem Melodrama so wichtig, dafi es regelmiflig auf zwei populire
Rollen der Typenkomddie zuriickgreift: auf den »niais«, den naiv-groben, gutmiitig-drol-
ligen »rusticus« und, nicht selten, auf die resolute, mit lebenspraktischem »bon sens« aus-
gestattete Dienerin (beispielhaft: Goglug und Kretle in Le Tribunal invisible ou Le Fils cri-
minel — Das Geheime Gericht oder Der Sohn als Verbrecher von Jean-Guillaume-A. Cuve-
lier, 1802; oder — noch immer — Jean Perrin und Marianne in Ducanges/ Anicet-Bourgeois’
Sept heures — Sieben Uhr, 1829).

Hochzeit oder Vereinigung sind symbolische Handlungen. Als Ziel der Melodramen
bezeichnen sie die Uberwindung von Gegensitzen, die ihr Geschehen zum Vorschein ge-
bracht hat. Deshalb ist der héchste Moment der positiven Utopie im Melodrama das Fest.
Der literarische Ausdruck nimmt dafiir nicht nur die archaischen Zeichen von Tanz, Mu-
sik und Gesang in Anspruch. Wenn irgend moglich, findet das Fest in der literarischen
Szene der lindlichen Idylle statt. Eine Szenenanweisung von Coelina lautet:

»Die Biihne stellt einen Garten dar. Alles ist fiir das Fest geriistet. — Wenn sich der Vor-
hang hebt, flechten Faribole [niais] und seine Kameraden [lindliche Bevélkerung} Blu-
mengirlanden und befestigen sie an den Biumen« (Coelina 11, 1).

Selbst ein spites Stiick wie Le Mendiant (Der Bettler) von Poujol/Hubert aus dem Jahr
1825 bleibt diesem Reprisentationsschema treu (I, 10; II, 1). Der Garten als Schauplatz
des Festes bildet im Zeichen der kultivierten Natur den harmonischen Gemiitsausgleich
der Zusammengekommenen ab. Das Gelinde ist wegsam und setzt ihnen keinen Wider-
stand entgegen,; stets herrschen ideale Witterungsverhiltnisse.

Was das Melodrama mit Strukturanleihen bei der Komdadienliteratur entwirft, prisen-
tiert das Geschehen zunichst auf einer Ebene der Wirklichkeit, die das besondere Publi-
kum dieses Theaters leicht mit Wirklichkeit — im Sinne entsprechender populirer Darstel-
lungen — auslegt. Da ihr zugleich alle guten Figuren zugeordnet werden, wird diese Welt
den Zuschauern massiv als Wertmafistab des Stiicks suggeriert. Erst wenn man von dieser
positiven Voreingenommenheit ausgeht, lifit sich der phantastische Einschlag der Melo-
dramen ermessen. Thr typischer Skandal besteht darin, daf sie mit hochster Intensitit den
Bruch gerade dieses Kontextes herbeifiihren, den sie als ihr positives Grundanliegen iden-
tifiziert haben. Thre Handlung vollzieht einen Akt der kategorialen Grenziiberschreitung.
Die Ordnung der Konzilianz und des Humanen, unter der diese Stiicke antreten, wird ra-
dikal durch den schonungslosen Anspruch ihres Gegenteils erschiittert. Wie alle phanta-
stische Literatur ist auch das Melodrama um einen elementaren Ordnungskonflikt zen-
triert.




158 Winfried Wehle

Dieses schreckliche Gegenspiel fillt naturgemif} in die Zustindigkeit der Tragodien-
theorie. Der tragische Konflikt der Melodramen freilich ist jedoch nicht mehr cine selbst-
verursachte Verstrickung in Schuld und Ungliick. Nach dem Willen der Stiicke erfafit es
gerade den untadeligen Protagonisten, der sich nichts zuschulden kommen lifit. Fast ge-
setzmifig stiirzt er um die Mitte des Spiels gleichsam vom hchsten Moment der Komo-
die, der Aussicht auf das alles versohnende Fest, ins tiefste Extrem der Tragodie, der un-
mittelbar bevorstehenden Vernichtung seiner Existenz. Ein Beispiel: Die Vorbereitungen
zur Befreiung von Caroline und ihre Wiedervereinigung mit ihrem Verlobten in La Tour
du Sud ou L’Embrasement du Chateau de Lowinska (Der Siidturm oder Die Feuersbrunst im
Schlofy Lowinska, 1804) von Bonel/Boirie (I, 13) stchen in schroffem Gegensatz zur un-
mifverstindlichen Morddrohung Roscofs, der sie in seinen Besitz gebracht hat und ihre
Liebe erpressen will (I, 2). Der Hohepunkt in Coelina, wo mit Musik, Tanz und Gesang
die Vereinigung von Coelina und Stéphany gefeiert werden soll (11, 4), schligt ins groft-
mogliche Gegenteil um: Aufgrund eines scheinbar unzweideutigen Briefes von Truguelin,
dem Antagonisten, werden Coelina und ihr Vater von einem Augenblick zum anderen aus
dem Hause verjagt — in den Machtbereich eben des Truguelin, der ihre Ermordung bereits
inszeniert hatte.

Schwarz-Weifs-Dramaturgie

Dieser alles umstiirzende Konflikt des Melodramas verstirkt seine Wirkung mit einer
spektakuliren Schwarz-Weif)-Dramaturgie. Thr probates Gesetz ist das des extremen Kon-
trastes, besonders sinnfillig auf der Ebene der Figurenkonstellation. Schon Zeitgenossen
unterschieden vier Typen und ihre Figurenreihens: einmal der bereits genannte »niais«; er
ist stets auf der »guten« Seite; ihr Reprisentant ist der Typus des »honnéte homme«. Die
Idee ihrer gemeinsamen Gesinnung hat in der »verfolgten Unschuld«, der dritten Rolle,
dramatische Gestalt angenommen. Die vierte und auffilligste Rolle spielt die Verneinung
all dessen, der Bosewicht, der jeweils mit dem Star des Ensembles besetzt wurde. Sie stek-
ken das Handlungsprogramm ab, das in der Regel iiber drei Ebenen geht. Seine Mitte bil-
det der »honnéte hommec. Er vertritt das ordentliche Leben und den gewaltlosen Interes-
senausgleich. Aus der Sicht der Stiicke stellt er das gute Gewissen dar, das moralische
MaB fiir Wirklichkeit. Von ihm aus soll das Geschehen geschen und gewertet werden.
Seine Rolle weist die Sympathiezuwendung des Publikums auf die »verfolgte Unschuld«
(zum Beispiel Coelina, Francisque). Stets handelt es sich bei ihr um gesellschaftlich Ver-

letzte: etwa Waisenkinder (Coelina); verstofene Alte (le Comte de Moldar in Robert, Chef

des Brigands, 1793 — einer melodramatischen Version von Schillers Réiubern, 1782); Ver-
folgte (selbst noch im hybriden Spitstiick Latude {1834} von Pixerécourt/ Anicet-Bour-
geois); unmiindige Kinder (Astolphe in Le Tribunal invisible). Vor dem Tribunal eines rei-
nen Herzens erfiillen sie vor allem anderen die Bedingung von Unschuld, die beschiitzt
werden will. Der »honnéte homme« macht sich dabei auf der Biihne zum 6ffentlichen An-
walt dessen, woran die Emotion des Publikums auf ihre Weise hingt.

Das wire nicht nitig, wenn diese Welt nicht unter der stindigen Bedrohung eines bo-
sen Gegenspiels stiinde. Dieses wird in der Gestalt des Bosewichts und seiner Figurenrei-
he dramatisiert. In allen Stiicken verkorpert er die eigentlich phantastische Abweichung ]
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Das Gemilde Honoré Daumiers »Le Drame« (um 1864) ist eines der seltenen Dokumente, das die
ganz auf Effekte ausgerichtete Dramaturgic des populiren Schauspiels (und der entsprechenden
Schauer- und Horrorliteratur) einzufangen weifl. Der moralische Kontrast von Gut und Bose wird
drastisch in archaische Wahrnehmungsschemata iibersetzt: hier auf der Ebene der Figuren der
Gegensatz von Weifd — die »verfolgte Unschuld« — und Schwarz, dem dimonischen Gegenspieler
(mit dem Dolch in der Hand). Dariiber hinaus macht Daumiers Deutung einen grundlegenden
dsthetischen Wandel sichtbar, den das romantische Drama (erstmals populir mit Alexandre Dumas’
»Antony«, 1829) vom Melodrama iibernehmen wird: die Darstellung dessen, was die romantische
Literaturtheorie als das »Groteske« bezeichnen wird und was aufgrund der klassizistischen Regel der
»bienséance« (das heifit in Ubereinstimmung mit den guten Sitten) von der unmittelbaren ‘chn-
schaulichung ausgeschlossen sein sollte: die direkte Darstellung von Mord, Tod und Gewalttaten.
Hier dominiert eine Sprache der Sinnlichkeit, die als »Analphabctcnkunst« verspottet wurde. Tat-
sichlich konnte wohl nur der geringere Teil des Publikums lesen und schreiben.

Er ist es, der die Unschuld immer skrupelloser verfolgt, so daf sein Handeln die Ausmafe
einer moralischen Abnormitit annimmt: Er wendet genau dort brutale Gewalt an, wo das
»natiirliche« Empfinden der »honnétes hommes« Akte der Menschlichkeit erwartet. Diese
zugespitzte Konfrontation von Reinheit und Verwerflichkeit entlarvt den Bosewicht als
wahre Unnatur. Die Stiicke bezeichnen ihn iibereinstimmend als »Monstrum«. Seine riick-
sichtslose Konsequenz hebt eine heile Welt aus den Fugen. Aus ihrer Siche ist er der An-
walt dessen, was nicht sein darf. Er 16st Angstaund Furcht aus, genau die populiren Reak-
tionen auf etwas Unerklirliches. Mit diesem Agenten des Schreckens wagt sich das Verbo-
tene, das Tabu, iiber jegliche Zensur des sittlichen Empfindens hinweg, unverhiillt zu be-
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kennen’. Dieses Monstrum stellt dem Prinzip Tugend das Prinzip Terror entgegen.
»Phantastisch« zeigt sich das melodramatische Stiick dabei wesentlich darin, daf es dieses
Unzulissige gerade zulifit. Es liefert die hochsten Giiter eines anstindigen, geordneten
Lebens bis zu einem unertriglichen Punkt an ihr Gegenteil aus. Wenn schliefilich der
Triumph des Schurken unmittelbar bevorsteht, scheint die eingefithrre Wirklichkeit des
Stiicks endgiiltig dem widernatiirlichen Gesetz des Phantastischen ausgeliefert.

Dieser Umschlag wird durch eine wahrhaft spektakulire Illusionstechnik unterstiitzt.
Im Grunde ist dem Melodrama jedes Mittel recht, um in der Welt der Gesittetheit nach
und nach eine Gegenwelt des Monstrosen zu entfalten. Zwei Orte insbesondere sind es,
die die Stiicke als ihren bevorzugten Schauplatz auswihlen und die als Markenzeichen des
Schaurigen gelten diirfen: Der kultivierten Idylle der Tugend (Garten) auf der einen Seite
entspricht auf der anderen die ungebindigte Natur (»Das Theater stellt eine Wildnis darx,
»die ganze Natur scheint in Unordnung«; Coelina 111, 1). In diesem Milieu finden Kampf
und Verbrechen statt. Wird andererseits die »douceur du foyer« phantastisch verkehre,
tritt aus ihr gewissermafien ihre abgriindige Kehrseite hervor, das sinistre Schlofy. Es ist
Mittelpunkt und Verdichtung eines todlichen Draufien. Wer in seinen Machtbereich
kommt, verlifit den Raum des Lichten, das Reich der (Ein-)Helligkeit und fillt dem Dunk-
len/Obskuren anheim. Hochster Biithnenausdruck sind die nie fehlenden Verliese, Ge-
wolbe, Gefingnisse oder Labyrinthe. Mit Blick auf Piranesis Carceri (Kerker, um
1745-1761) ® oder melodramatische Biihnenentwiirfe enthiille sich darin eine Figuration
des Alptraums. Nimmt man typische melodramatische Effektmittel hinzu wie Blitz, Don-
ner, Feuersbriinste, Explosionen; wilde Tiere; dann Irrende, Namenlose, Verstiimmelte,
Vertriebene, Fliichtende, Heimatlose, Verkleidete sowie die aufwendige Sprache der Klei-
dung und Bewegung, dann scheint diese bedenkenlos auf Spekrtakel angelegte Illusionsma-
schinerie des Melodramas den Vorwurf der »invraisemblance« (Unwahrscheinlichkeit) zu
rechtfertigen.

Diese Macht des Unwahrscheinlichen und Unheimlichen unterliegt im Melodrama je-
doch zwei bedeutungsvollen Beschrinkungen. Im Gegensatz zu phantastischer Literatur
als solcher lsen sich die Konflikte hier am Ende stets im Sieg des guten Prinzips. Mora-
lisch gesprochen triumphiert die »honnéteté«. Dafiir lassen sich historische Griinde an-
fiihren. Fiir die Revolution und ihre Folgezeit, als einer Phantastik der Lebenswelt, bestand
das Problem gerade nicht in einem Zuviel an selbstgefilliger Geordnetheit, die durch eine
phantastische Verkehrung verfremder werden mufite, sondern an einem Zuwenig. Das
Melodrama nimmt deshalb im »guten« Ausgang die Gelegenheit wahr, eine gegenwirtige,
vom Phantastischen bedrohte Wirklichkeit zu »normalisierenc.

Eine zweite charakteristische Beschrinkung zeigen die Unterschiede der melodramati-
schen Literatur gegeniiber ihrem Herkunftsmilieu. Man muf} sich vergegenwirtigt haben,
woher sie kommt, um ihre poetologische Leistung und damit die betrichtliche literarische
Erziechung ihres Publikums ermessen zu kénnen. Denn im Kern war das Melodrama »Pan-
tomime« im Sinne des ausgehenden 18. Jahrhunderts ®. Sehr erfolgreiche Beispicle waren
»picces féeriques« (Feenstiicke) oder Harlekinaden. In ihnen wird am Ende der Bann ge-
brochen, die Verzauberten werden erldst, der Agent des Bosen wird vernichtet. Solche
Stiicke haben nicht nur den jungen Goethe fasziniert; sie blieben bis heute lebendiges Re-
pertoire des Puppentheaters und der Kinderprogramme. Festen Bestandteil schon dieser
Pantomime bildete die Musik, die das gestenreiche Spiel akustisch auslegt. Tanz und Ge-
sang entsprechen dem populiren Bediirfnis, welches Ballett, »paysanneries comiques« (ko-
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misches lindliches Lustspiel), opéras oder die Spielarten der Komdédie zu einer festen Er-
wartung der volksnahen Schaustellerei gemacht hatten.

Im Hinblick auf das, was das Melodrama an expressiven Mitteln in sich aufgenommen
hat, war es daher cine auferordentlich hybride Gattung. Es hat jedoch das betrichtliche
Verdienst, diese einer eingehenden Literarisierung unterzogen zu haben. Durchgingig zu
beobachtender Grundsatz war die Dimpfung des iippigen »merveilleux« (Wunderbaren)
im Sinne ciner Verwahrscheinlichung. Sie nimmt sich insbesondere der allwaltenden Spek-
tren, Geister und Gespenster an, die in den Herkunftsgattungen das Eigenleben des Aber-
glaubens und der Zauberei fiihrten. Wo in melodramatischen Stiicken noch Erschei-
nungen cingebaut werden (zum Beispiel Elodie ou La Vierge du monastere — Elodie oder die
Unschuld im Kloster gefangen [1822] von Victor Ducange; in der Ubersicht iiber die Per-
sonen und ihre Darsteller heifit es auf S. 20: »Schatten, Gespenster, Phantome, Furien,
Geister, Erscheinungen aller Art«), wird ihr Auftreten stets als bewufit eingesetzte Ma-
chenschaft aufgeklirt. Der deutlichsten Herabstufung unterliegt das Ubernatiirliche vor
allem auf der Ebene der Figuren. Dafiir erwarb sich das melodramatische Spiel einen Zu-
wachs an Glaubwiirdigkeit des dargestellten Geschehens, so daf} es geradezu »realistisch«
wurde in bezug auf die erlebten Unwahrscheinlichkeiten der Revolution. Erst als sich der
zeitgeschichtliche Alptraum aufzulésen begann, mufite sein phantastischer Widerschein
auf dem Theater allmihlich unzeitgemif wirken.

Der Konflikt von Ebre und Leidenschaft

Im Mittelpunke der Handlung steht der Zweikampf von »passion« und »honneur«. Phan-
tastische und medizinische Konzepte der Zeit weisen das »Bose« eindeutig dem Leiden-
schaftsprinzip, das »Gute« dem Ehrprinzip als dem Gefihrdeten zu. La Famille d' Anglade
ou Le Vol (Die Familie d’Anglade oder Der Diebstahl, 1816) von Fournier/Frédéric macht
die Verhiltnisse ansichtig. D’Olsan, Lebemann und »recht iibles Subjeke« (I, 10), trifft im
Hause sciner Tante, Mme de Cerval, wieder auf Lina d’Anglade, die ihm vor sechs Jahren
zugunsten von Adolphe d’Anglade ausgeschlagen wurde. Seine ungehemmt autbrechende
Liebesleidenschaft (»wahnsinnige Liebe«) dringt als terroristische Wiederkehr des Ver-
dringten (»er glaubte sich von seiner Leidenschaft geheilte; I, 10) in die Gegenwart des
Spiels cin. Der bestiirzende Umschlag erfolgt in zwei parallelen »coups de théitre«: In I, 6
bekennt d’Olsan der Frau von d’Anglade sein »Deliriume«. Dieses »verbrecherische Atten-
tat« stiirzt sie in abgrundtiefe Verzweiflung. In I, 13 tritt, nach fiinfzehn Jahren Abwesen-
heit, der totgeglaubte Cousin d’Anglades, Léon, auf und fordert von ihm das viterliche
Erbe rechtmifig zuriick. Das bedeutet d’Anglades Ruin. Wie zuvor seine Frau steht er
unverschens vor dem Abgrund einer offensichtlich unbereinigten Wirklichkeit. Der Ho-
hepunkt ist erreicht, als eine hinterhiltige Intrige von René und Fourbin, den Handlan-
gern von d’Olsan, Herrn d’Anglade als skrupellosen Gelddieb entlarvt; er wird verhaftet.
Das Ziel des Monstrosen scheint erreicht: Lina ist schutzlos der Verfolgung und Willkiir
d’Olsans preisgegeben.

Da das Ende klar ist — die Wiederherstellung der Ordnung —, richtet sich das Interesse
der Darstellung ganz auf die (drei) elementaren Losungsprogramme, die in den Melodra-
men verhandelt werden. In der Figur des »Bosen« werden dabei, allen sichtbar, die beiden
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absolut gesetzten Universalien menschlicher Kontingenz, Liecbe und Geld, exponiert.
D’Olsan und sein Gefolge, Truguelin und sein Komplice setzen ihr verwehrtes Verlangen
so absolut, daf} ihnen jede moralische Unterscheidung von Gut und Bose verloren geht.
So erscheint ihnen selbst das Verbrechen als dimonische Folgerichtigkeit in einer Welt,
die keine Riicksicht mehr auf verniinftiges Verhalten nimmt. Wer sich jedoch bis zu die-
sem Punkt hat fortreifien lassen, so lehren die Stiicke, fiir den gibt es keine Riickkehr
mehr in die Welt der anderen. Daran kniipft cine erste Antwort der Melodramen an. Das
tédliche Prinzip, das die Schurken gegen den Bereich des Anstands richten, vollstreckt
sich schlieBlich an ihnen selbst: D’Olsan (La Famille d' Anglade) erschiefit sich; Roscof
(La Tour du Sud) versucht sich in die Luft zu sprengen; Marcel (Sept Heures) wird von
einer schleichenden Auszehrung vernichtet; Truguelin wird an der Stitte seiner kriminel-
len Handlungen gefafit (Coelina 111, 1 £.).

Andererseits riumen die Stiicke der »guten Seite« eine ganz besondere Form der Gegen-
wehr ein. Angesichts der skandaldsen Herausforderung des »Bosen« bleibt ihnen die Mog-
lichkeit, seine Machenschaften verstechend aufzudecken. Sei es, daB, wie in Coelina (11, 9),
die Verbrechen Truguelins und damit seine entstellte Identitit schlieBlich ans Licht kom-
men; sei es, daf, vor allem in den spiteren Stiicken, treue Diener und Verwandte den In-
trigen nachspiiren: Es ist geradezu ein Grundsatz des Melodramas, dafy der phantastische
Bann gebrochen wird, wenn das Geheimnis seiner Protagonisten ausgesprochen wird. Die-
se »Veroffentlichung« verschwiegenster Zusammenhinge aber wird zu einem Akt der Ent-
tabuisierung:

»Die geheimsten Winkel deines Herzens haben sich den Blicken des Gerichts gedffnet.
[. . .] Es hat dich beobachtet, es ist hinter dich gekommen, du bist gerichtet« (Le Tribunal

invisible 111, 16).

Ungebindigte Leidenschaft, nach Meinung der Melodramen das eigentlich »Bose« in da-
maliger Gesellschaft, kann nicht erldst, sondern muf) rigoros erledigt werden'°. Eine sol-
che AusschlieBlichkeitsldsung mag jedoch nicht unmotiviert scheinen in einer Epoche, in
der im Grunde jeder die geschichtliche Erfahrung verabsolutierter Passionen zu spiiren be-
kommen hatte.

Neben dieser drastischen Behandlung kennt das Melodrama fast immer cinen zweiten
Losungstypus. Er hat dramatische Verkdrperung gefunden in jenen Gestalten suspendier-
ter Identitit, die durch alle Melodramen zichen. Es sind die Irrenden wie Francisque (Coeli-
na), Fliichtende wie M. de Senneville (Sepr Heures), Verkleidete wie der falsche Pater Am-
broise (La Tour du Sud), Verschlagene wie Léon d’Assendry (La Famille d’ Anglade). Thr
sozialer Ort liegt aufierhalb der Gesellschaft; sie werden jedoch durch die spontane Sym-
pathie der »honnétes hommes« positiv besetzt (Coelina iiber den unbekannten Bettler
Francisque: »Ah [...J il a I'air si honnéte« — Oh [.. .} er sicht so rechtschaffen aus; 1, 3).
Von ihrer dramatischen Stellung her sind sie Grenzginger zwischen Gut und Bose. Das
Mitgefiihl der Zuschauer wird ihnen zuteil, weil sie, anders als ihre fanatischen Verfolger,
soziale Begegnungen stets defensiv aufnehmen: Sie bitten, wo die anderen an sich reifien.
Dennoch sind sie Abenteurer wider Willen und treiben mit den Monstren durch den sel-
ben Raum des Draufen, in den sic meist ein Anfall von (Liebes-)Leidenschaft verbannt
hat. An ihrem Typus verdeutlicht das melodramatische Spiel die Grundbedingung seiner
Welterfahrung, dafy niemand vor einem irrationalen Anschlag auf seine Lebensordnung si-
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cher sein kann. Im Gegensatz zum Schurken versuchen diese Grenzginger jedoch, in ih-
rem Innern stets die Konstante einer ehrenhaften Gesinnung aufrecht zu erhalten. Thre
Bahn ist Flucht vor dem wahnhaft-bosen Prinzip, zugleich aber Suche nach dem Geheim-
nis, das den Bann der Unmenschlichkeit zu brechen vermag. Die endlich gefundene Waht-
heit erlaubt ihnen, wieder ihren wahren Namen zu bekennen, in die Gesellschaft einzutre-
ten, ihre Rechte und Besitztiimer zu beanspruchen. IThre erfolgreiche Selbstbehauptung in
der Welt der »passion« 6ffnet ihnen die Riickkehr in die Welt von »honneur«.

Eine dritte Losung wird durch den »honnéte homme« angeboten. Er steht in den Stiik
ken auf dem Boden der Leidenschaftslosigkeit. Das Verhalten von Dufour (Coelina) ist
beispielhaft. Gegen sein ganzes Gefiihl verstof3t er Coelina und ihren Vater Francisque, als
ihm das Monster Truguelin unbezweifelbare Dokumente iiber die wahre Identitit Coeli-
nas verschafft (II, 6). Denn sein sentimentales Urteil kann nur unter der Bedingung auch
zum Grundsatz eines allgemeinen Verhaltensurteils gemacht werden, wenn es sich durch
»unumstofliche Beweise« (II, 9) objektivieren lifit. Die affektive Unmittelbarkeit hat
also Giiltigkeit erst in fester Anbindung an den Sachverhalt: »Uber menschliches Handeln
diirfen wir nicht einzig aufgrund unseres Empfindens urteilen« (ebda.). Gefiihle miissen
sich der Kontrolle durch die Vernunft unterwerfen. Ob dies in Form eines Gerichtsverfah-
ren geschieht (Famille d’ Anglade; Tribunal invisible) oder durch personliche Recherchen
(Dufour in Ceelina; Léon, Mme de Cerval in Famille d’ Anglade; Ladislas in La Tour du
Sud), in jedem Fall wird das bedrohliche Geheimnis einer 6ffentlichen Enthiillung ausge-
liefert, die seinen Zusammenbruch, das heifit die Zerstérung des Monstrums bewirkt. Die
Losung im Sinne von »honneur« zeigt damit Sachbezogenheit als einen Eckwert »biirger-
licher« Tugendbegriindung. Das melodramatische Spiel ist in diesem Punkt auffillig par-
teilich: Wohlverhalten, sofern es durch Ziigelung der Leidenschaft erworben wurde, wird
von den Stiicken als erstrangige soziale Tugend ausgezeichnet. Wer Wiinsche und Bediirf-
nisse nicht nach dem Gesetz der Leidenschaft, sondern der Ehre verfolgt, dem fallen auch
Besitz und Ansehen zu.

Melodramatische Gesellschaftsordnung

Im »honnéte homme« des Melodramas (sowie des moralisierenden »roman noir«) nimmt
unter einem alten Namen ein homo novus der Franzosischen Revolution endgiiltig auf der
gesellschaftlichen Biihne Platz. Seine »honnéteté« meint jene biirgerlichen Tugenden, wie
sie theoretisch in den naturrechtlichen Reformideen des 18. Jahrhunderts, dsthetisch in der
empfindsamen Literatur umrissen wurden'. Dieser »honnéte homme« deckt sich dabei
nicht mehr mit dem gesellschaftlichen Menschenbild des 17. Jahrhunderts, sondern mit
dem »citoyen« der revolutionierten Gesellschaftsidee, wie sie in die Deklaration der Men-
schenrechte und von da an in die weiteren Verfassungen Frankreichs eingegangen ist.
Unter diesem Gesichtspunkt gibt der dramatische Konflikt eines seiner wohl akutesten
Interessen zu erkennen. Dieses spricht zunichst aus der Eindeutigkeit, in der die Hand-
lung ausliuft. Das »Fest« des »Guten« am Ende feiert in der Vernichtung des Ordnungs-
brechers vor allem die Wiederherstellung der Familie. Die Zuschauer kdnnen fest darauf
vertrauen, dafd) am Ende zwei der elementarsten Grundverhiltnisse sozialer Identitit bei-
spielhaft »in Ordnung« gebracht werden: Der verdringte Vater wird als Oberhaupt des fa-
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L’Effet du Mélodrame (nach Louis-Leopold Boilly, 1830).

Das Populardrama des Empire (nicht anders als komisch-satirische Gegenstiicke wie das Vaude-
ville) wollte, fast um jeden Preis, Nervenkitzel erzeugen. Sein unterhaltungspsychologisches Feld (und
das des entsprechenden Romans) deckte sich etwa mit dem der heutigen Spiclarten des Kriminal-
films und -romans. Sein Erfolgsgeheimnis beruhte letztlich auf einem in der Affektlehre der Rheto-
rik begriindeten Wechselbad der Gefiihle. Die bis zum Extrem getriebene Spannung durch die Be-
drohung der Figuren, zu denen die Stiicke massive Briicken der Sympathic bauten und deshalb bei
ihrem einfachen Publikum stirkste Anteilnahme auslosten, wird immer wieder in komischen Szenen
entladen. Zutreffend haben deshalb bereits zeitgendssische Kritiker »rire et pleurer« (Lachen und
Weinen) als Wirkungsabsicht dieser Literatur bezeichnet. Diese damals als unkultiviert verspottete
Mischung aus Affekezielen der Komodie und der Tragddie erkannte bereits Charles Nodier als den
ersten, obwohl meist unterschlagenen Grundzug des romantischen Dramas. Es sei nichts anderes als
cin mit kiinstlichem Pomp herausgeputztes Melodrama! Alfred Hitchcocks Melodrama »Rebeccac
mag — freilich mit geringerer Wirkung als damals — Empfindungen wecken, wie die, nach denen das
damalige Publikum geradezu siichtig war.

milidren Verbandes und als Mann von »honneur« restituiert. Einige Beispiele: Der edle
Riuber Robert (Robert, Chef des Brigands) erlost scinen Vater aus todbringender Gefangen-
schaft; Francisque (Coelina), der Verstimmelte, gewinnt seine soziale und sentimentale In-
tegritit zuriick; Adolphe d’Anglade (Famille d' Anglade) wird, frei von Schuld, seiner Frau
und seinem Kind zuriickgegeben. Die Beispiele stehen fiir unzihlige andere. Ebenso be-
deutsam — und publikumswirksam — ist die schlieBliche Vereinigung von Mann und Frau.
Nicht selten werden beide Formen der Versshnung effektsteigernd zusammengenommen.

} il
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Sophie und Robert (Robert, Chef des Brigands), Coelina und Stéphany (Coelina), Eliphal
und Léila im_Jugement de Salomon (Urteil des Salomon, Caigniez 1802), Albertine und Félix
(Le Mendiant) fiihren in ihrem Happy-End dem Publikum den Lohn fiir denjenigen vor
Augen, der den Widersinn willkiirlicher Sozialbeziige standhaft abweist.

Die auflerordentliche sozialgeschichtliche Tragweite aber lifit sich erst im Hinblick auf
die Tugenden erkennen, in deren Namen das zerstorerische Leidenschaftsprinzip aus der
Gesellschaft verbannt wird. Die Macht des »Bosen«, die die anderen in Furcht und Schrek-
ken versetzt, entsteht dadurch, daf) es die eigene Willkiir zum obersten Grundsatz des
Handelns erhebt. Der Sohn verdringt den Vater und bringt, was durch Anstand erworben
sein will, mit Gewalt an sich (Le Baron Evrard in Le Tribunal invisible ou Le Fils criminel;
Roscof, der seinen Erbonkel Alphonse Ladislas beseitigt, in La Tour du Sud, S. 7). Wo der
Tyrann eine Frau begehrt, kennt er nur den einen Weg der Gewaltanwendung, um auf die-
se widernatiirliche Weise einem natiirlichen Verlangen Erfiillung zu verschaffen: Roscof
bedroht seine Gefangene (Caroline) mit dem Tod (Tour du Sud); so wie d’Olsan sich
gegeniiber Mme d’Anglade (Famille d’Anglade) oder Marcel gegeniiber Mlle d’Armans
(Sept Heures) verhalten.

Wiirde das Machtprinzip des Bosen im Melodrama am Schlufy nicht von seinem mora-
lischen Gegenanspruch gebannt, setzte sich mit ihm genau jener despotische Gesell-
schaftsentwurf durch, den die Romane des Marquis de Sade zur selben Zeit erwigen. Der
Doppelroman La Nouvelle Justine ou Les Malheurs de la vertu (Die neue Justine oder Das
Ungliick der Tugend, 1797) fiithrt zynisch-satirisch in der »verfolgten Unschuld« Justine
den Nachweis von der Dummbheit der Tugend. In der Autobiographie ihrer Schwester Ju-
liette findet der melodramatische Konflikt seine dimonische Vollendung. Thre Maxime
lautet: »Nur durch Missetaten erhilt sich die Natur und erobert sich die Rechte zuriick,
die die Tugend ihr genommen hat«. Genau diese finstere Utopie setzt das Melodrama Mal
um Mal ins Unrecht. Erst von diesem radikalen Punkt des Gegenteils aus betrachtet wird
klar, was damals auf dem Spiel stand. Das exzessive Gewaltprinzip landet, historisch, bei
einer totalitiren Gesellschaftsverfassung: in der Sprache des Melodramas: »Der Verbre-
cher berechnet, der >honnéte homme« folgt der Eingebung seines Herzens« (Tour du Sud,
S. 8). Die Bindigung des Tyrannen am Schluf) gibt den Melodramen die Gelegenheit, un-
beschadet die Gefahren auszusprechen, die einer Gemeinschaft aus der Verabsolutierung
des menschlichen Individuums erwachsen. Beispiele fiir einen solchen Argwohn gebrann-
ter Kinder lagen auf der Hand: Der praktizierte Absolutismus des Ancien régime, der Fa-
natismus der Terreur, der imperiale Polizeistaat Napoleons — alle hatten die Schattenseiten
einer streng patriarchalisch ausgeiibten Herrschaft blutig vor Augen gebracht. Was im
Melodrama millionenfach gutgeheifien wurde, war deshalb ein neues Paradigma gesell-
schaftlicher Beziechungen. Mit der Enthauptung Ludwigs XVI. hatte symbolhaft die
»puissance paternelle« (viterliche Gewalt) als soziales Modell abgedankt. Unter dieser
Voraussetzung konnte das Vatermodell erneut, aber paternalistisch, als die moralisch er-
worbene Autoritit des »pere de famille« wieder in Kraft treten ',

Dufour in Ceelina versinnbildlicht diese paternalistisch reformierte Familie. Seine viter-
liche Gewalt beruht auf dem natiirlichen Empfinden der Eltern fiir ihre Kinder, der Kin-
der fiir ihre Eltern. Diese »geheiligten Gesetze der Natur« (Le Tribunal invisible, S. 12) er-
heben das naiv-urspriingliche Gefiihlsurteil zum Mafistab des sozialen Handelns. Der neue
»honnéte homme« griindet auf dem »homme sensible« (Dufour in Coelina, S. 29) und sei-
ner Gerechtigkeit des Herzens. Eine Szene aus Coelina zeigt beispiclhaft die gegensitz-
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»Der fiinfte Akt in der Gaité« (einer der Hochburgen des Melodramas [von Honoré Daumier]). Schauer-
roman und volksnahes Schauspiel hatten grofies Interesse daran, den Ausgang des Zweikampfes
zwischen Gut und Bose, Monstrum und Unschuld moglichst lange ungewif) zu halten. Der emotio-
nale Gewinn daraus war jedoch kein Selbstzweck. Die unbeschreiblichen Tumulte, mit denen das
Publikum die Gefihrdung seines Helden durch den Schurken, die Beifallsstiirme, mit denen es des-
sen schlieBliche Vernichtung quittierte — in diesen zugespitzten Reaktionen erzwangen die Stiicke
cine naive. von keiner Reflexionsarbeit kontrollierte Anerkennung cinfachster Grundsitze sozialer
Anstindigkeit. Die hiufig zitierten Spruchweisheiten bringen sic dann auf einen leicht fafilichen Be-
griff. Da jedes dieser Spektakel mit mehreren, unvorhergesehenen Peripetien arbeitet und dic‘H:md-
lung damit ein Auf und Ab zwischen Hoffnung und Furcht veranstaltet, am Ende aber im Sieg gics
guten Prinzips, das heifdt in einem »Huppy—End« ausliuft, mufd das Melodrama durclmu:s‘ als eine
ernstzunchmende Institution zur — biirgerlichen — Vergesellschaftung sozialer Leidenschaften ange-

sehen werden. .
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lichen Standpunkte. Truguelin hilt bei Dufour, dem Vormund Coelinas, fiir seinen Sohn
um ihre Hand an, denn: »Sie allein«, so Truguelin zu Dufour, »haben das Recht, iiber ihre
Hand zu verfiigen« (I, 8). Er begriindet seine Interessen nach dem formalrechtlichen Au-
torititsgrundsatz. Doch Dufour beantwortet Truguelins patriarchalischen Antrag paterna-
listisch: »Meine Freundschaft zu Coelina, ihre Zirtlichkeit fiir mich gebieten mir keine
Verbindung fiir sie einzugehen, in die sie nicht aus vollig freien Stiicken einwilligt«. Tru-
guelin: »Aber sie konnen ihr gegeniiber doch Rechte geltend machen?« Dufour: »Ich
mochte nur Rechte auf ihr Herz haben!« (S. 27)

Durchgesetzt hat sich mit dieser Position die fiir den »modernen« Standpunkt des Me-
lodramas charakteristische Ansicht der antirationalistischen Zivilisationskritik des spiite-
ren 18. Jahrhunderts. Rousseaus populire Abhandlung Discours sur Porigine et les fondements
de I'inégalité parmi les hommes (Uber den Ursprung und die Griinde der Ungleichheit unter
den Menschen, 1754) hatte genau dieses Solidarprinzip begriindet, das dann die erweiterte
Menschenrechtserklirung der Verfassung von 1795 zum Gesetz gemacht hatte 13 Beider
Urbild ist die sentimentale Vertrauensbindung der Familie als einer Gemeinschaft auf
Gegenseitigkeit. Der Erfolg des Melodramas bezeichnet eindringlich, in welcher Breite
sich bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine biirgerliche Wende in den Ideen der so-
zialen Bezichungsverhiltnisse etabliert zu haben scheint. Allerdings wurde der Gedanke ei-
ner humanen Solidargemeinschaft von der historischen Erfahrung des romantischen Thea-
ters schnell als unerfiillbare Utopie zuriickgestuft und wieder in die Schranken eines
»Goldenen Zeitalters« verwiesen, das Rousseau als Mafistab an die Wirklichkeit angelegt
hatte.

Das Melodrama macht deshalb eine Typologie damals zur Debatte stehender Verge-
meinschaftungsformen sichtbar. Der Ordnungskonflikt von biirgerlich-sentimentaler Tu-
gend und phantastischem Terror steht vor drei mafigeblichen Moglichkeiten der Bereini-
gung. Das paternalistische Modell des Melodramas will eine neue Gesellschaft auf Gegen-
seitigkeit. Sein offenbar ungebrochener Glaube an soziale Natiirlichkeit ist naiv im Sinne
eines republikanisch mit der Wirklichkeit versshnten Ideals. Im sadistischen Modell ist
der unterdriickte Gegenanspruch, die Macht der Leidenschaft, zum Gesetz erhoben. Sein
riicksichtsloser Machiavellismus sieht in der Ungesetzlichkeit das erfolgreiche Mittel zur
Behauptung in einer Gesellschaft, in der es nur Unterdriicker oder Unterdriickte gibt. Das
sromantische« Modell schliefilich steht vor der desillusionierenden Einsicht, daf), zumal
nach 1830, die historische Lebenswelt keine der beiden Ausschliefilichkeitslosungen mehr
zulifit. Die Helden zerreifien zuwischen der unwiederbringlich vergebenen Chance zur melo-
dramatischen Idealldsung und den unumginglichen sozialen Behauptungskimpfen. Wo
aber die einst revolutionire Moral zunehmend zur Rechtfertigung eines geschiftstiichti-
gen »Fortschritts« dient, bleibt der romantischen Losung zunichst nur ein Ausweg: der
Austritt aus dieser wiirdelosen Gesellschaft. Hernani im gleichnamigen Stiick von Victor
Hugo (1830) und Dona Sol vergiften sich: »Streben wir gemeinsam einer besseren Welt
entgegen« (Vers 2153); Kitty Bell folgt Chatterton mit gebrochenem Herzen nach (Vigny
in Chatterton, 1835); Lorenzos »krankes Herz« (Musset in Lorenzaccio {1834}, Akt V, 8)
nimmt den Tod wie ein Dandy an.

Der Vorbehalt gegen Melodramen, damals schon und heute, hat seine Ursache vor allen
Dingen im simplen und undifferenzierten Schwarz-Weif}-Schema. Der Verdacht auf Tri-
vialitdt triffc diese Literatur insbesondere wegen ihrer Happy-End-Gewifiheit. Denn diese
regelhafte Einseitigkeit huldigt der naiven Vorstellung von einer Welt, in welcher sich die
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Menschen eindeutig in gute und schlechte trennen lassen. Dieses starre Entweder-Oder
konnte dem geschichtlichen Bediirfnis schnell iiberholt gelten, wenn es in nachrevolutio-
nirer Zeit nicht mehr nur um einfachste Grundprinzipien des Zusammenlebens ging. Als
in den dreiBiger Jahren des 19. Jahrhunderts neben dem Melodrama neue literarische Er-
scheinungen in den Vordergrund traten, kamen darin auch die Grenzen seines holzschnitt-
artigen Manichiismus in der Bewiltigung der entstandenen Gesellschafts- und Gefiihls-
probleme zum Ausdruck. Mit dem Melodrama begann der unaufhaltsame Aufstieg eines
anderen, fast gegensitzlich scheinenden Gefiihlsurteils. In Chateaubriands René (1802)
oder in der Analyse des Génie du Christianisme (Geist des Christentums, 1802) wird »le
vague des passions« (das Unbestimmbare der Leidenschaften) als »mal du siecle« (Welt-
schmerz) zum — romantischen — Signum der Epoche 14 Darin wird die definitive Ent-
scheidbarkeit der Frage von Tugend oder Untugend, so wie sie das Melodrama stellt, im
Grunde gerade geleugnet. Diese »romantische« Sensibilitit empfindet vielmehr die neu-
zeitliche »condition humaine« als eine Erfahrung der Unentscheidbarkeit zwischen zwei
Maoglichkeiten, »einem Herzen voller Leidenschaften in einer leeren Welt« (Chateau-
briand). Gegeniiber dem Melodrama stell sich dem Romantischen nicht primir die gesell-
schaftliche Ordnung als Problem dar, sondern das Individuum '*. Dieser Riickgang in die
Innerlichkeit kann die Frage nach Idealitit und Realitit, nach Gut und Bose, Schén und
HiBlich nicht schon auf der Ebene der Sozialmoral beantworten. Die ersten Entscheidun-
gen trifft der einzelne. Nach romantischer Auffassung stcht ihm dabei nicht der naturphi-
losophische Schutz der Gemeinschaft, sondern nur die »Entblofung der Einsamkeit« zur
Seite.

Die Poetik des romantischen Dramas hat dieser Verinderung dramaturgisch Rechnung
getragen, Wo die Aufmerksamkeit ganz auf das zwicfiltige Individuum gerichtet ist, hat
die Problemauffassung des Melodramas ihre Giiltigkeit verloren. Der romantische »Held«
seichnet sich dadurch aus, daf sich beide Seiten des melodramatischen Spiels, Gut und
Bose, in seiner Figur vereinigen 16, Dann kann es freilich nicht mehr darum gehen, das Lei-
denschaftsprinzip im Menschen als das Bose des Lebens moralisch und isthetisch zu ich-
ten. Die romantische Frage nach dem Verhilenis von »Sublimem« und »Groteskemc« lifie
keine einfachen, nur dem Wunschideal gefilligen Losungen mehr zu. Diese »Moderne«
des 19. Jahrhunderts hat sich gerade der Versshnung des Subjekts mit sich selber zu stel-
len. DaB dieses Dilemma entscheidend dann nicht auf dem Theater, sondern im Roman
ausgetragen wurde, ist noch cinmal eine Konsequenz dieses Subjektivismus auf der Ebene

der Gattung.
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