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von dem Erbe des >Siécle de Louis XIV< macht. Die kulturelle Vor-
machtstellung Frankreichs in Europa geht entscheidend auf die riick-
wirts gewandte Glorifizierung der kiinstlerischen und sprachlichen
Muster des grofen Zeitalters zuriick’. Dessen Aufnahme durch die
nachfolgende Epoche trigt deshalb bereits alle Anzeichen eines Hori-
zontwandels. Erst in der Verarbeitung des 18. Jahrhunderts also wird
der Klassizismus des 17. als Klassizitit in die Zukunft entlassen.

Thr Prestige hingt damit wohl mindestens ebensosehr von denen ab,
die ihren Rang von Generation zu Generation hochgehalten haben,
wie von den Kunstwerken selbst, die dazu den Anlaf schaffen. Der Be-
griff von ,Klassik‘ bestitigt auf besondere Weise die hermeneutische
Erfahrung, daff das Verstindnis eines kulturellen Gutes intim von dem
Interesse geprigt wird, von dem es ergriffen wird. Je entschiedener ein
isthetisches Werturteil daher Stellung bezicht, desto stirker ist im
Wahrgenommenen auch der Wahrnehmende selbst ausgesagt. Eine
Fiille von Einsichten in beide Richtungen sind hierin angelegt. Eine da-
von antwortet auf die Frage, was eine iiber 300 Jahre alte Dichtung uns
von sich aus entgegenzubringen und damit offenbar noch heutige Be-
dirfnisse zu treffen vermag. Anschaulich werden kann dies an einer
zentralen Front der damaligen Auseinandersetzung, dem rechten Ver-
haltnis von ,Natur® und Dichtung, von Erfindung und ,Wahrheit* des
Dargestellten. In der zeitgenossischen Debatte wurde dieser grundle-
gende Streit unter den Namen von >maraviglioso< [merveilleux] und
>verosimile« [vraisemblable] ausgefochten.

Das Zeitlose in der Literatur des 16. bzw. 17. Jahrhunderts war in
mehrfacher Hinsicht zunichst ganz seiner Zeit verhaftet. ,Klassisch®
darf sie sich zuerst in dem historisch prizisen und eindeutigen Sinne
nennen, daf} sie die Geltung, die ihr heute noch zukommt, erst einer in-
tensiven Beziehung auf eine ihr vorausliegende Klassik, die antike Kul-
tur- und Geisteswelt, abgerungen hat. Eine italienische, franzésische,
aber auch deutsche Epoche hat daran Maf§ genommen, um nach ihrem
Vorbild selbst Vorbildliches fiir die eigene Zeit zu schaffen®. Der Ver-
such, sich auf die Hohe antiker Dichtungs- und Denkart zu bringen,
geht dabei nach einem erfolgreichen hermeneutischen Schema vor. Be-
reits der Humanismus hatte eine Imitatio-Lehre entwickelt, die einen
Modus der Anverwandlung antiker Kultur sowie die Moglichkeit kon-
genialer Neuschopfungen festgelegt hatte®. Warum sie aber fast 300
Jahre nach der Wiedererweckung der Antike noch immer auch fiir eine
der klassischen ebenbirtige Erziehung franzdsischer Literatur zustin-
dig schien, liegt vordergriindig an den eindrucksvollen Beweisen ihrer
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Wirksamkeit. Dies gilt nicht nur fiir den Aufschwung der Kinste und
der Bildung in der Renaissance. Der Reichtum und die Modernitat der
italienischen Literatur des Cinquecento, vor allem Boiardos, Ariosts,
Tassos Epen, die heftige ,Renaissance* des tragischen Genus, die Ent-
wicklung einer neuen Gattung, des Pastorale, und dessen ,regelrechte
Begriindbarkeit als Tragikomddie setzten uniibersehbare Zeichen da-
fiir, da unter Anleitung antiker Muster eine volkssprachliche Dich-
tung der antiken durchaus den Rang streitig zu machen in der Lage sein
konnte. Das Geheimnis dieses literarischen Erfolgs schien damals evi-
dent: Fine namentlich auf das Studium der Poetik des Aristoteles ge-
baute Grundlegung der Dichtungskunst. Allein vom Ausmafl der
Kommentartitigkeit her empfahl sich diese Schrift mit der Autoritit ei-
ner ,dogmatischen Offenbarungsreligion“®. Hinzu kam, daf} im Laufe
einer iber hundertjihrigen Rezeptionstitigkeit in Italien” der dunkle
und korrupte Text in nahezu jeder Hinsicht ausgedeutet worden war.
Als er in den 20er und 30Qer Jahren des 17. Jahrhunderts schlieflich in
Frankreich erneut zu Ehren kam, war er mit den Systematisierungsver-
suchen seiner italienischen Deuter so sehr verbunden, dafl die Ausle-
gung mehr Gewicht hatte als der Text selbst®.

Eine zu Beginn des 17. Jahrhunderts einsetzende Wendung gegen
den Uberschwang des barocken Manierismus und seine italienischen
und spanischen Einfliisse mufite deshalb ganz folgerichtig diese Theo-
riediskussion zum Angelpunkt einer kulturellen Reinigung erwihlen.
Diese Ubernahme ist, als historischer Vorgang, unstrittig. Gerade
darum bietet sie einen systematisch nutzbaren, obwohl kaum genutz-
ten Ansatz. Der Schritt von der reichen italienischen Argumentations-
topik zur franzdsischen >doctrine classique« vollzieht einen augenfilli-
gen Akt der Interessenverlagerung. Anihm lassen sich deshalb wesent-
liche Fragen nach den Beweggriinden dieses franzésischen Aristotelis-
mus und seinem , klassischen® Ruf festmachen.

Alle Disziplinierung, Einengung, Beschneidung, die eine aristoteli-
sche Kunstlehre der dichterischen Vorstellungskraft abnétigt — sie hat
nicht zu verhindern vermocht, daff Dichter tiber lange Zeit einen Er-
folg ihrer Arbeit gerade in deren Befolgung gesucht haben. So gesehen
mufite in ihr eine {iberaus produktive isthetische Energie wirksam
sein. Sie lie in der Frage nach Sinn und Zweck der Dichtung offenbar
Antworten zu, die zumindest damals erheblich iiber die dichterischen
Spielriume des Platonismus hinausgingen. Dieser hatte zwar der ,Liige
der Dichtung’ iiber den >furor poeticus« eine verschlungene Existenz-
berechtigung gerettet. Gegeniiber dem metaphysischen Seinsgrad der
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Ideen jedoch konnte ein noch so vollendeter schoner Schein in der
Kunst seinen prinzipiellen Mangel an Vollendung niemals wettma-
chen. Die unumgingliche Bindung des kiinstlerischen Ausdrucks an
ein sinnlich verhaftetes Zeichen wie Sprache, Farbe, Klang machte ihn
in eben diesem Mafle anfillig fiir die allemal triigerische Erkenntnis der
Sinne. Deshalb stand Dichtung unter dem Druck, ihre materielle Be-
dingtheit im Kunstwerk selbst zu tilgen. Techniken wie die Allegori-
sierung, das iiberbietende ,Zitat’ in Minnelyrik und Petrarkismus’, die
Sprachartistik der Rhétoriqueurs'® diirfen als Beispiele dafiir gelten,
wie sich Literatur gerade aus der Vereitelung von sinnenhafter Einfal-
tigkeit und Leichtverstindlichkeit eine Teilhabe an héchster Wahrhaf-
tigkeit zu sichern sucht.

Die Aristoteles-Renaissance des Cinquecento kam dieser Legitima-
tionsnot der Dichtung entgegen. Sie entschirft das Grundirgernis der
platonischen Ideenlehre. Indem Aristoteles die Vorstellung von ewi-
gen, vollkommenen Ideen nicht 7#ber den wahrnehmbaren Dingen,
sondern ihnen als Formprinzip innewohnend begreift, erhilt die
Nachahmung von Wirklichkeit in der Kunst eine positive, geradezu
philosophische Qualitit'’. Sie muf} nicht linger mit dem Bewuftsein
eines eher schidlichen Trugbildes von Abbildern ewiger Urbilder le-
ben. Vielmehr riickt sie nun zur Méglichkeit der Wesenserkenntnis
auf. Dies schien moralische Konsequenzen durchaus einzuschlieflen.
Sofern ihr die Befihigung eingerdumt wird, von Affekten zu reinigen,
vermag sie gegen eben die leidenschaftlichen Handlungen einzuschrei-
ten, die nach Platon die Vernunft zerstoren.

Die Liberalisierung des Dichtungsbegriffs bei Aristoteles wird je-
doch mit einer doppelten Bindung an Prinzipien verkniipft. Fine Dar-
stellung der Wirklichkeit hat ihren héchsten Zweck darin, affektische
Wirkungen zu erzielen'. Dichtung ist grundlegend als eine Gemiitser-
regungskunst begriffen. Sie st diesen Auftrag aber nur dann ein,
wenn sie ,richtig® nachahmt. Mimesis meint also vor allem eine ,wir-
kungsgerechte‘ Verarbeitung von Wirklichkeit. Wie etwas kulturell
oder empirisch vorkommt, ist deshalb urspriinglich kein primires An-
liegen mimetischer Dichtung. Mit Riicksicht auf ,nitzliche Publi-
kumsreaktionen unterwirft die aristotelische Lehre andererseits auch
die dichterische Imagination einer straffen Ziigelung. Dadurch kann
das Produkt schlieflich die Richtung auf jene Zweckpoesie nehmen,
die Platon allein in seinem Staat zulassen wollte. Die Gefihrdung sol-
cher Dichtung liegt auf der Hand: sie muf§ diesen psychagogisch-ethi-
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schen Utilitarismus mit Einbuflen ihrer asthetischen Unabhingigkeit
bezahlen!

In dem Mafle, wie eine Gesellschaft den Umgang mit Literatur aber
auf die Basis von Freiwilligkeit stellt, ist Dichtung unmittelbar auf das
Vergniigen angewiesen, mit dem sie sich ihr Publikum sichert. Diese
»delectatioc wiederum hingt direkt vom Vermégen der asthetischen
Autonomie ab. Erst sie schafft den Freiraum, um einer gelebten Wirk-
lichkeit eine interesseerweckende Andersartigkeit entgegenzusetzen.
Die aristotelische Festlegung der Dichtung auf das Prinzip der Imitatio
(naturae) hat also im Prinzip der Delectatio, dem humanistischen Be-
griff fiir Literarizitit, ihr dialektisches Korrektiv. Das Wechselverhalt-
nis von Nachahmung der Wirklichkeit und dem Vergniigen an dieser
nachgeahmten Wirklichkeit bildet die Grundspannung, die die aristo-
telische Poetik in eine klassizistische Kunstauffassung einbringt. Sie ist
einerseits angewiesen auf dsthetisches Wohlgefallen, obwohl die Mehr-
zahl der Kommentatoren dessen Erweckung fiir sich genommen als
zwecklos erachten. Und doch sollte andererseits damit eine — mora-
lisch — zweckhafte Erziehung des Menschengeschlechts betrieben wer-
den. Dieser Widerspruch erwies sich in derselben Art als produktiv,
wie die platonische Differenz zwischen Sein und Schein. Die Aristote-
les-Kommentierung in Italien hat diesem Konflike seine klassizistische
Fagon gegeben' und ihn unter dem Gegensatzzusammenhang von
>verosimile« und >maraviglioso< poetologisch ausgetragen. Als solcher
wird er noch das Substrat fir den Streit um eine >doctrine classique« in
Frankreich bilden. Im Auslegungsspielraum zwischen einer Darstel-
lungstendenz ,hin zur Natur® (>verosimile/vraisemblable<) und einer
Tendenz ,weg von der Natur* (maraviglioso/merveilleux) entscheiden
sich mafigeblich Moglichkeiten und Grenzen eines klassizistischen
Wirklichkeitsbildes. In diesem Spannungsverhiltnis ist mithin eine
grundlegende historisch-systematische Bedingung von ,klassischem*
Sinn erfafbar. Gegenstindlich werden kann dies in besonderer Weise
am tragischen Genus. Da die Poetiken das Epos mehr bei >maravi-
glioso«, die Komodie mehr bei sverosimile« sehen, wird der Geltungs-
anspruch von maraviglioso/verosimile in der Tragddie am ehesten
akut.

II.

Die Rezeption von Aristoteles trifft auf eine von Cicero, Horaz und
Quintilian vorgeprigte Auffassung'¥, dafl auch Dichtung, sofern ge-
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‘rade ihr Sprechen regelgeleitet ist, der Rhetorik verpflichtet ist. Da-
durch hatte sie zugleich der Doppelstrategie rhetorischer Kunstfertig-
keit, dem>docere<und>delectare« zu gehorchen. Schon im Hinblick auf
den unverzichtbaren Nutzlichkeitsnachweis der Dichtung lag es nahe,
das Horazische »aut prodesse aut delectare< umzudeuten. In einer mit
Ergotzen verbundenen Tugendlehre, in>prodesse et delectares, erfiille
sich das Ziel der Dichtkunst'. Die Katharsis-Lehre des Aristoteles hat
mit der Ansicht von der nutzbringenden Erregung der Affekte diese
Ausrichtung gleichsam kanonisiert. Damit wiirde, wie Bernardo
Tasso, der Vater Torquatos, darlegt, bereits durch die gezielte Erzeu-
gung dsthetischen Wohlgefallens (>piacere<) moralischer und sozialer
Ertrag (-benefito<) abgeworfen'® und iiberdies der platonische Vorbe-
halt gegen die Dichtung entkriftet. Das Problem radikalisierte sich
noch einmal, als nach dem Tridentinischen Konzil auch die Kiinste ge-
genreformatorischen Verfolgungen ausgesetzt waren'’. Die unterein-
ander zum Teil widerspriichlichen Theoreme des Platonismus, der
Rhetorik, der Ars poetica des Horaz und des , Aristotelismus® wurden
nicht zuletzt unter dem kirchlichen Druck auf das kulturelle Leben zu-
mindest in dem Punkt zu einem allgemeinen Axiom zusammenge-
zwungen, dafl der moralische Erziehungsauftrag der Dichtung als ihr
héchster Zweck zu gelten habe. Er wiederum wird, wie Mazzonis
Della difesa della Comedia di Dante (1587; bes. Kap. 60) reprisentativ
resiimiert, einhellig dem — aristotelischen — Nachahmungsprinzip zu-
geschrieben. Das Vergniigen (il diletto<) an literarischen Darstellun-
gen dagegen §ilt als ein eher ornamentales Akzidenz des richtigen
Nachahmens'®. Dieser moralische Utilitarismus schirfte jedoch im
Grunde erst das Bewuftsein fiir die darin unterdriickten Selbstver-
stindlichkeiten der Dichtung: ihre Fiktivitit, ihr imaginatives Ge-
macht-Sein. Exemplarisch in Tassos Discorsi dell’ arte poetica (1587
verbffentlicht) sowie in Giason Denores’ Discorso intorno a que’ prin-
cipii, cause et accrescimenti etc. (1586) findet sich dieser Anspruch des
Kunstwerks auf seine poetische Natur systematisch zur Geltung ge-
bracht. Das Vergniigen, das Dichtung zu gewihren vermag, ist dort
ursichlich mit dem Effekt von >maraviglioso/maraviglia< in Verbin-
dung gebracht. Tasso:

Poco dilettevole & veramente il poema [i.e. Epos und Tragédie] che non
ha seco quelle maraviglie che tanto muovono non solo I’anima de

. q . . . . . . . .
gl’ignorant, ma de’ giudiziosi ancora (...), con esse invita ed alletta il

gusto degli uomini’.
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>Maraviglioso« steht fiir die durch nichts anderes zu ersetzende Befihi-
gung der Dichtung, beim Publikum ,Vergniigen* zu erregen. Nur die
Aussicht darauf bewege uns, auf die Dichtkunst einzugehen. Denores:

Pertanto & fondato ogni poema nella maraviglia, percid que, se non &
tale, non partorisce negli animi nostri quet diletto che si propone I'au-
tore®

Die mit >maraviglioso« zu erzielenden Effekte bezeichnen gleichsam
das Aufmerksamkeitspotential aller drei antiken Grundgattungen (die
Komédie eingeschlossen). Ohne dieses Unterhaltungsversprechen
wire das Publikum (il gusto degli uomini<) nicht fiir die hoheren Inter-
essen der Dichtung einzunehmen. Im Effekt von >maraviglioso« iiber-
windet diese Literatur zunichst die Schwelle der Freiwilligkeit, die ei-
ner moralischen Abzweckung allererst im Wege steht. Das ,Ange-
nehme’, das literarische Kunstwerke verheiflen, hat Zuhérer und Leser
zum Eintritt in die Kunstwirklichkeit zu bewegen und ihre Lektionen
annehmbar zu machen.

Im Lachen des komischen Genus mag dies noch unmittelbar ein-
leuchten. Wodurch dagegen der bejammernswerte und schauderhafte
Niedergang eines tragischen Protagonisten gleichwohl ,Ergdtzen®
beim Zuschauer hervorrufen soll, bedarf der Klirung. Wenn es zu-
trifft, wie die weithin iibernommene These des Aristoteles behauptet,
daf der Mensch bereits von Natur aus Freude am Nachahmen und
Nachgeahmten habe®!, so wird diese Anmutung entscheidend dennoch
erst von der Art des Darstellens und den dargestellten Gegenstinden
selbst ausgeldst. In Kap. 2 und 15 der Poetik werden drei Eipstellun—
gen umrissen, die das Verhltnis der Dichtung zur Wirklichkeit regeln:
portritierend, idealisierend, karikierend. Alle drei be;elchnen im
Grunde jedoch drei jeweils perspektivisch gebrochene Blickwendun-
gen zur Wirklichkeit. Wenn die Komddie handelnde Menschen nach-
zuahmen sucht, die schlechter sind als sie in Wirklichkeit vorkommgn,
die Tragodie solche, die besser sind, dann haben sie das Erfahrungsbild
der ,Natur‘ ebenso bearbeitet wie eine portritierende Wiedergabe®.
Auch sie liflt die Figuren nicht so erscheinen wie sie sind, sondern
macht sich ein ideal-typisch gereinigtes Bild von ihnen (Kap. 15).
Diese generelle Andersartigkeit in der Ahnlichkeit rettet nicht nur,
gleichsam durch die Hintertiir, die isthetische Distanz, die d1e_ strenge
Festlegung der Dichtung auf Mimesis aufzuheben drohte. Sie ,defi-
niert* auch ihre je nach Gattungen unterschiedlichen Arten der Nach-
ahmung (Poetik, Kap. 2) als — sittlich bestimmte — Illusionstypen! Je-
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der sieht dabei auf seine besondere Weise von der Realitit selbst gerade
ab. Die wirklichste Wirklichkeit, das geschichtlich Wahre, wird be-
zeichnenderweise aus der Kunstwirklichkeit ausgeschlossen.

In dem Mafle aber, wie Menschen und Handlungen der Tragodie,
aber auch des Epos und der Komddie iiber das Gewohnsheitsmifige,
das habituell Erwartbare der >mores< hinausreichen, bekennt sich ihre
Darstellung zu einem bedeutsamen poetologischen Prinzip der Abwei-
chung. Es sichert der Kunst einen nur ihr vorbehaltenen Spielraum, in
dem ihre imaginativ abgewandelte Wirklichkeit jenes — vergniigliche —
Abstandserlebnis veranstaltet, das die Theorie der Zeit mit >maravi-
glioso/merveilleux<bezeichnet. Denn, so erklirt Denores, »le cose usi-
tate, le solite, le communi non sono né vedute né udite con applauso de’
spettatori né dagli ascoltanti«®. Maraviglioso verpflichtet die Dich-
tung auf eine Poetik des Auflergewohnlichen. Chapelain wird, gestiitzt
auf die Italiener, in diesem Sinne von der »juste et nécessaire fausseté
des poémes« sprechen’. Das an der Spitze der gesellschaftlichen Pyra-
mide stehende Personal, das Aristoteles der Tragddie und dem Epos
vorbehile, trifft sich zugleich mit dem rhetorischen >genus sublimex
und seinen entsprechenden Stil-, Gegenstands- und Affektvorschrif-
ten. Diese Figurenregel gilt deshalb uneingeschrinkt. Thre Protagoni-
sten »di stato e di dignita regale e soprema« (Tasso, 14) {ibersteigen je-
des NormalmaR. Thre soziale Erhabenheit wiederum bildet jedoch nur
die angemessene (-aptumc) Voraussetzung fiir eine »illustre« Handlung.
Deren Grofle bemifit sich an der dffentlichen Tragweite, die die
,Haupt- und Staatsaktionen® solch hochstehender Personlichkeiten an-
nehmen. Zuschauer oder Zuhérer werden zu Zeugen von Grenzereig-
nissen (»rari accidenti«)”, die sie in Bereiche weit jenseits ihres norma-
len Erlebens entriicken. Der eigentliche maraviglioso-Effekt der Tra-
godie (»I'illustre del tragico«), darin stimmen alle Kommentatoren
uberein, tritt jedoch erst dann ein, wenn sich ein derart aus der Norma-
litit herausgehobener Charakter durch eine »inespettata e subita muta-
zion di fortuna« radikal vernichtet sieht?. Der fiirs tragische Vergnii-
gen mafigebliche Affekt ist umso stirker, »quanto terribile, e misera-
bile, et inopinato il auuenimento« (Minturno)”’. Ein von >maravi-
glioso« ausgelostes Vergniigen hat also eine doppelte Ursache: einmal
der Grad an Heftigkeit der Situationswende, dramatisch materialisiert
in der Fallhohe des Helden, und die Verbliiffung uber das Unerwar-
tete.

Unabhingig von jeder moralischen Nutzbarmachung in den einzel-
nen Gattungen ist mit >maraviglioso< deshalb ein ganz urspriingliches
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Gemiitserregungsprinzip gemeint. Theoretisch wird diese Befihigung
zur statken Emotion unter dem — rhetorischen — Begriff von >movere«
verhandelt. Thren hochsten literarischen Ausdruck erhilt sie in der
neuen literarischen Gattung des Romanzo, in dem sich ein maravi-
glioso-Wirkgesetz am reinsten verkdrpern darf. Dort schafft eine Viel-
falt von Handlungen vielfiltiger Helden jene Ereignisfiille, die Zuhé-
rer und Leser durch >diversita?®, >noviti, >varieti< auf das unterhalt-
samste (>dilettabile<) bewegt. >Diversitéc erzeugt >divertissement<®,
Zwar hat die Tragddie davon auffithrungsbedingte Abstriche zu ma-
chen; sie gleicht dies aber durch ihr besonderes Mafl an Monstruositit
aus™. Die Leistung von >maraviglioso« scheint daher eindeutig: der da-
mit erreichbare Wirkeffekt ist die staunenerregende Entriickung des
Publikums aus seiner habituellen Empfindungs- und Beurteilungs-
welt. >Rendere attonito< nennen Tasso und Denores stellvertretend,
was manieristisch verabsolutiert in den Versen Marinos gipfelt: »E del
poeta il fin la maraviglia (...)/chi non sa far stupir, vada alla striglia«.
Je mehr das Dargestellte iiber die Erwartung hinausgeht, desto heftiger
wird das Erstaunen des Publikums.

Der verbliiffte Zuschauer kann dadurch aber so sehr in Bann ge-
schlagen werden, daff es ihm in durchaus hintergriindiger Weise die
Sprache verschligt. Wo Verbliiffung herrscht, wo es also auf das uner-
hérte Ereignis und entsprechend weniger auf die Analyse des Gesche-
henen ankommt, gehen Leser und Zuschauer, zumindest in der Ten-
denz, ganz in der sinnlichen Unmittelbarkeit des Dargestellten auf.
Thre Wahrnehmung darf in dem Sinne als ,gefesselt’ gelten, als sie da?s
Dargestellte weitgehend unter Ausschaltung einer rationalen Bearbei-
tung auslegen. Das Maraviglioso-Prinzip baut also ganz auf eine Er-
kenntnis im Modus der Sinnlichkeit”. Das illusionire Spektakel des
Auflerordentlichen im Buch und auf der Bihne zieht Auge, Ohr und
Phantasie ungleich stirker ins Vertrauen als den Verstand. Dieser Dar-
stellungstypus versetze, so La Bruyére, »les esprits, l_es yeux et les
oreilles dans un égal enchantement«’®>. Uber das sinnlich begeisterte
Gemiit befriedigt »maraviglioso« vor allem die ,Seelenkrifte* des Publi-
kums.

Ein erzicherischer Ertrag erhabener Dichtung scheint dadurch aller-
dings alles andere als geférdert. Und doch verbirgt sich darin eine ganz
archaische Zweckhaftigkeit literarischer Kultur. Sie kann dort wohlam
chesten gefaflt werden, wo dem >maraviglioso«seit je ein fragloser Platz
in der affektiven Erziehung zugestanden ist: im Mirchen. Hexen, Zau-
berer, Damonen diirfen die Phantasie der Kinder offenbar schadlos zu
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kathartischem Staunen, Wunderlampen, Wunschringe, ungleiche
Zweikimpfe zu sympathetischem Entziicken fortreiffen. Sprechen
aber Tragodie und Epos nicht dieselben Gemiitskrifte an, wenn sie ihr
Publikum in ihre illusioniren Ausnahmewelten entfithren? Ist die af-
fektische Erschiitterung, die sie mit allen Mitteln ihrer Kunst erzielen
wollen, nicht die der Mirchen-Wirkung vergleichbare positive (Epos)
oder negative (Tragddie) Erfahrung des Unerhérten? Das maravi-
glioso-Konzept dient beiden dazu, die Bedingtheit des Normalverhal-
tens im Sinne einer elementaren Wunschfigur zu iberwinden. Der
siegreiche Held des Epos, des Romanzo ist geradezu die handelnde Al-
legorie einer solchen affektiven Unbedingtheit. Der jammervoll und
schaudererregend zugrundegehende Held des tragischen Spiels ande-
rerseits entsperrt jenes von Schrecken und Furcht bewachte Tabu der
Gefihrdung, mit dem jeder Schritt ins Auflergewdhnliche rechnen
mufl. Der bestirzende Tod der Tragodie ist gleichsam die affektive
Anzeige fur das Wagnis, das jede hohe menschliche Unternehmung
eingeht.

Aristoteles wie Freud®® begriinden aus diesem Umsatz an emotiona-
ler Energie eine psycho-therapeutische Wirkung solcher Spektakel.
Wo die Darstellung nach auflergewohnlichen dufleren Handlungen
verlangt, um entsprechende innere Bewegungen (>movere<) auszuls-
sen, huldigt sie einem Lebensbegriff, der den Menschen vorrangig
nicht als ein denkendes sondern als ein handelndes Wesen begreift. Die
Helden von Epos und Tragddie gehéren einer Welt der Tat an. Sie
wihlt das Leidenschaftsvermogen des Zuschauers, seine »passiones</
spathos< auf, weil ihre Agenten selbst aus dem spontanen Antrieb einer
grofien Passion handeln. Die gewissermafien sprachlose Fesselung des
Zuschauers verehrt, unabhingig von einem ,guten oder ,schlechten
Ausgang des Geschehens, jene ,sinnlich-enthusiastische Kraft® des
Tatmenschen, den sein entflammtes Gemiit zum grandiosen Triumph
wie zum vernichtenden Sturz hinreifit. Spiel und Zuschauer werden im
maraviglioso-Konzept ganz auf die Seite einer leidenschaftlichen
Wirklichkeitserfahrung gezogen. Die religionsgeschichtliche und phi-
lologische Erforschung der griechischen Kultur seit dem ausgehenden
18. Jh. hat diesen heimlichen Kult des Orgiastischen auf eine dionysi-
sche Religiositit zuriickgefiihrt**. Mit Bezug darauf hat auch Nietz-
schle ,die Geburt der Tragodie® in die rauschhaft entgrenzende Ekstase
verlegt.

Platons Vorbehalt gegen leidenschaftliche Darstellungen in der
Kunst mochte wohl dieser latenten Verherrlichung des Ungeistig-
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Kreatiirlichen als dem Inbegriff fir Blindheit und Irrtum gelten. Dieses
Leidenschaftsprinzip widersprach seiner gesellschaftlichen Ordnungs-
vorstellung. Die strenge Ziigelung des ,Wunderbaren®, die auch Ari-
stoteles noch der Dichtung auferlegt, scheint vom platonischen Erbe
gepragt. Hierin aber ist ein letzter, gerade fiir die erneuerte Tragodie
des Barock pragender Aspekt des maraviglioso-Konzepts vorgezeich-
net: wo Kénige, Herrscher, Tyrannen, mit anderen Worten eine hoch-
ste politische Fiihrungsschicht literarisch vergegenstindlicht wird,
stellt dieser Stand bereits von sich aus naheliegende Ahnlichkeiten mit
den hofisch-feudalistischen Eliten des 16. und 17. Jh. her®, auch wenn
epische und dramatische Welt zeitlich und raumlich gegen die Gegen-
wart abgesetzt waren. Das dargestellte Geschehen konnte und sollte
wohl auch als Spiel in eigener Sache begriffen werden.

Das maraviglioso-Konzept hat daher die Bedeutung eines Tugend-
Modells. Es vertritt eine Welt, die die naturhaften Antriebe des Men-
schen hochschitzt. Hier darf das leidenschaftliche Wesen unmittelbar
zur Tat fithren und gerade das Nicht-Alltigliche zur Tagesordnung
machen. In einer solchen Welt herrscht das Gesetz des >furor hero-
icus®. Dieses liefd sich gleichsam bruchlos auf eine feudale Tugendidee
beziehen. Es umfafit genau jene Tichtigkeit, mit denen der Wehr-und
Kriegsstand und insbesondere seine Fithrer Staaten und Reiche be-
griinden und erhalten. Machiavelli hat ihr Profil pragmatisch umris-
sen’’. Er fihrt sie auf eben die >Virtu< und Fortiine zuriick, die auch
Epos und Tragddie bewegen. Fortuna, die ,Gottin Gelegenheit',
schafft Situationen, die das heldische Temperament entziinden und
ihm Gelegenheit bieten, seine Tugenden in sichtbaren Werken aus sich
herauszusetzen®. Die Dichtung verfiigt in den beiden Gattungen des
Epos und der Tragddie allerdings iiber zwei unterschiedlich wertende
Darstellungsregister dieses heroischen Dranges. Das Epos, »il quale
(-..) ha per fine la maraviglia«<*, fithrt vor, wie der heldische Ubermut
zum Staunen der Wahrnehmenden iibermichtig scheinende Wider-
stinde in ,schrankenloser Produktionskraft® (Schelling) beseitigt.
Diese heroische Kraft setzt sich dionysisch-trunken tiber alles hinweg.
Der von ihr Ergriffene wird zu einem sichtbaren Exempel fiir die Idee
menschlicher Perfektion. In thm verherrlicht sich das ins Ubermensch-
liche entgrenzte Individuum. So gesehen erhebt das Epos, bedingt
auch die Tragddie, die Ausnahme vom sozialen Verhalten zur Regel. In
solchem >furor heroicus« duffert sich im tibrigen letztlich derselbe ek-
statische Raptus, der als »furor poeticus< den Dichter schauend der
Enge menschlicher Erkenntnis enthebt*.
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Solange sich eine ritterlich-feudale Gesellschaftsidee de facto oder
zumindest als Illusion noch aufrechterhalten lieff, konnte das Ausnah-
meverhalten des maraviglioso-Konzepts aber immer auch zur durch-
sichtigen ideologischen Bestitigung der tatsichlichen Standesvor-
rechte herhalten. Der Einsatz von Willkir und Gewalt, gerade wo er
sich Vorteile zum Schaden anderer verschafft, mochte sich nach dem
Gesetz heroischer Leidenschaften selbst dann noch im Recht glauben,
wenn es um bare Unrechtshandlungen ging. Dies offen auszusprechen,
zumal im Bereich der Literatur, die selbst Teil eines feudalistischen
Kulturdienstes war, ginge bereits in die Nihe einer Herrschaftskritik.
Dennoch hat es Castelvetro gewagt, das maraviglioso-Tugendpro-

gramm von Epos und Tragddie als ein kaum verhiilltes realpolitisches .

Alibi zu enthiillen. Aufgrund ihrer gesellschaftlichen Stellung kénnten
sich Vertreter des Adels ein heldisch-spektakulires Verhalten deshalb
leisten, weil sie ihnen die Moglichkeit sichert, ihre »spiriti maggiori«
auch sanguinisch auszuleben. Mit anderen Worten, sie »vogliono
troppo quello, che vogliono«:

Si 2 loro fatta ingiuria, o si danno ad intendere che sia loro fatta, non ri-
corrono a magistrati a querelarsi dello ngiuriante coportando la ’ngiuria
patientemente ma si fanno da se ragione secondo che ’appetito loro
detta, et uccidono per vendetta (etc.)*!.

Ihrem Willen (vogliono; appetito) sind keine Grenzen gesetzt, vor al-
lem nicht durch Riicksichten auf sozialen Gemeinsinn. Gesetze zum
Schutze der Mitglieder einer Gesellschaft gelten nur fiir die Kleinmiiti-
gen (>di povero cuore<), dem Personal der Komodie. Der Hochmiitige
macht sich seine Gesetze selber. Mit Hilfe seines zu jeder Tat ent-
schlossenen heroischen Selbstverstindnisses erhebt er seine Wiinsche
zum alleinigen Maf} seines Verhaltens. Dieser schrankenlose Indivi-
dualismus* versiindigt sich an jeder gemeinschaftsgebundenen Tu-
gend. Das — scheinbar — unverbindliche Treiben antiker, orientalischer
und spiter christlicher Heroen in der Literatur hat deshalb, soviel es ei-
nem maraviglioso-Effekt Vorschub leisten mag, eine brisante tugend-
politische Seite. In der Debatte um eine >doctrine classique« wird sie
sich als eines der tieferen Motive des Konflikts zu erkennen geben.
Epos (und Romanzo), sofern sie diesem dionysischen Welt-Bild in
besonderer Weise verschrieben sind, haben es deshalb nicht ohne
wohlbedachte Einschrinkungen verhandelt. Der siegreiche Uber-
schwang des Gefiihls darf sich in der Regel poetisch nur dann zeigen,
wenn der Held rundum untadelig ist. Seine Sittlichkeit dient als Riick-
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versicherung gegen die Gefahren eines verabsolutierten Individualwil-
lens. Nur wer seine Tat in Einklang weify mit dem Nutzen des Ganzen,
das er vertritt, mag sich auch iiber bestehende Verhiltnisse hinwegset-
zen. Das Ergotzen des Publikums ist an die Bedingung eines Idealbil-
des gekniipft. Das tragische Spiel, das seinerseits unter dem Gesetz von
smaraviglioso« steht, bestirke dies auf seine Art. Die Poetiken stellen es
vor allem im Gegenstands- und Stilbereich neben das Epos. Nicht zu-
letzt im Hinblick auf diesen systematischen Ort bestimmt sich sein
Auftrag. Der tragische Protagonist steht zunichst unter demselben
dionysischen Lebensprinzip wie die Heroen des Epos. Er verlebendigt
jedoch gerade die mit ihm einhergehende Gefihrdung. Die Tragddie
erinnert drastisch daran, daf} heroisch sich erfiillender Tatendrang eine
,wunderbare’ Ausnahme bildet; dafl schon ein Zégern, ein Fehler, ein
falscher Ratschlag, eine Verfithrung eigenniitziger Vertrauter, beson-
ders aber ungiinstige Zufille geniigen, um den fiir Irrtum grundsitzlich
anfilligen Menschen in ebenso spektakulirer Weise von der Méglich-
keit zum Ubermenschlichen in den Abgrund des Allzumenschlichen
stiirzen zu lassen”. Die Tragddie behandelt gleichsam die Kehrseite
des epischen Gelingens. Sie bemifit das Risiko, mit dem die singuliren
Ereignisse des Epos >admiratio« erkaufen. Gegeniiber dessen hinrei-
flendem Versetzen des Zuschauers macht die Tragddie das damit stets
in Kauf genommene Maf des Entsetzens sichtbar. Eine Wirkung von
»maraviglioso<ist dennoch nicht ausgeschlossen. Der scheiternde Held
muf nur, trotz seiner prinzipiellen Fehlbarkeit, im Niedergang Grofle
bewahren oder, seinem unabwendbaren Schicksal zum Trotz, dem
enthusiastischen Ideal durch eine nicht seltene Selbsttdtung eine nega-
tive Reverenz erweisen.

I1I.

Das ,Wundersame* kennt jedoch nicht nur in sich eine Grenze. Thm
grundsitzlich in den Weg stellt sich der menschliche Sinn fiir Wirklich-
keit. Die Dichtung hat thn im Rahmen des Nachahmungsbegriffs in ihr
Kalkiil einbezogen. Verhandelt wird er wesentlich unter dem Namen
von >verosimile**, Selbst in den Fillen, wo das Unerhdrte unangefoch-
ten ist, wird jenes stets als notwendiges Komplement von >maravi-
glioso<anerkannt. Tasso faflt in vielem die Debatte dariiber auf hohem
reflexiven Niveau zusammen:
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Diversissime sono (. . .) queste due nature, il maraviglioso e’ verisimile,
ed in guisa diverse che sono quasi contrarie fraloro: nondimeno 'una e
P’altra nel poema & necessaria; ma fa mestieri che arte di eccellente poeta
sia quella che insieme le accoppi®.

Welche Rolle das Wahrscheinliche in der Dichtung zu spielen habe,
wird vorwiegend im Zusammenhang mit der Forderung beantwortet,
die Sprachkunst habe die Natur zum Vorbild zu nehmen. Verwirrend
daran ist, dafl dieser Grundsatz jedoch nicht eigentlich an (histori-
scher) Wirklichkeit, sondern vorrangig an Wirkung interessiert ist!
Wihrend das ,Wunderbare® dafiir zu sorgen hat, innere Bewegungen
auszuldsen und es darum gewissermaflen als literarisches Lustprinzip
gelten darf, fillt dem Wahrscheinlichen die Last des >prodesse« zu. Un-
ter seiner Anleitung sollen die entfachten Emotionen einem niitzlichen
Zweck zugefithrt werden. Die Nachahmungslehre hat dabei anzuge-
ben, wie aus isthetischen Empfindungen sittliche werden kénnen (»in-
trodurre buoni costumi«)*,

Die theoretische Klirung dieses Zusammenhanges nahm in den mei-
sten Schriften einen besonderen Rang ein. Einen frithen, aber zugleich
reprasentativen Vorschlag macht Giraldi Cintio im Discorso intorno al
comporre delle comedie, e delle tragedie (1554). »La forza del movere
gli affetti Tragici«<*” versetzt den Zuschauer aus einem vertrauten
Denk- und Vorstellungskreis in die illustre Sphare von Ausnahmemen-
schen. Um damit aber eine moralisch verwertbare Wirkung zu veran-
stalten, mufl der Wahrnehmende das leidenschaftlich bewegende Ge-
schehen gleichwohl auf sich selbst beziehen kénnen. Nur wenn er es
auch als Spiel in eigener Sache nimmt, kommt jene Betroffenheit zu-
stande, die zum Hineinversetzen anregt. Nachahmung bedeutet daher
die Herstellung von Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen Dargestelltem
und Wahrnehmendem. »Movendo sempre piu I’esempio de’ simili che
dei dissimili«, fafit es Tasso in eine Regel*.

Epos, Tragddie und Romanzo spielen jedoch in gesellschaftlichen
und geschichtlichen Ausnahmewelten®. Die Protagonisten dieser Gat-
tungen haben damit selbst fiir aristokratische Zuschauer meist den
Rang von Wunschfiguren, sind also >dissimilic. Ihr Eintritt in die Inter-
essen der Fiktion kann daher nicht allein auf dem Wege einer selbstge-
filligen Gleichsetzung mit dem Helden veranlafit werden. Ein zusitz-
licher Anreiz wurde vielmehr durch die auflerordentlich einflufireiche
Forderung nach der Glaubwiirdigkeit des Dargestellten geschaffen.
Wenn es gelingt, dem ungewdhnlichen Geschehen auf der Bithne und
im Buch den Anschein wenigstens des Potentiellen zu verleihen,
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konnte es niemand mehr so leicht als einen blof unterhaltsamen Frei-
lauf der Emotionen genieflen. Der raffinierte Vorteil dieser Regel be-
stand darin, dafl die Wahrhaftigkeit des Fiktiven im Grunde von den
,nachgeahmten‘ Gegenstinden selbst unabhingig war. Glaubhaft, so
lehrt namentlich die Poetik damaliger Geschichtsschreibung, ist etwas
dann, wenn es beglaubigt werden kann. Sie hat dafiir eine vielgliedrige
Topik entwickelt™. Fiir die Dichtkunst bedeutete der mimetische Ge-
danke deshalb im engeren Sinne, das Unglaubliche (>maravigliosoJ),
das gefallt, gleichwohl glaubhaft zu machen, damit es niitzt. Mazzonis
bereits erwihnte Verteidigungsschrift der Divina Comedia (1587)
konstatiert (64. Abschnitt): »la Poesia & una imitatione fatta coll’ has-
monia, col rithmo, e col uerso (...) di cosa credibile e maravigliosa<®'.
Chapelain wird spiter nachdriicklich versichern: »la foi [ou la créance]
est d’absolue nécessité en poésie«’>. Dieses Paradox 16st sich in dem
aristotelischen Diktum Tassos scheinbar technisch auf: »di congiun-
gere il verosimile co ’l maraviglioso«. Glaubwiirdigkeit wird durch
Wahrscheinlichkeit erzeugt, denn »tanto significa imitare, quanto far
simile«”.

Nicht das Wahrsein, das Wahrscheinen also ist dem Nachahmungs-
begriff wesentlich. Von daher rithrt auch das stindige Abgrenzungsbe-
dirfnis zwischen sres fictae< und sres factae«. »Verosimile« verkdrpert
deshalb, nicht minder als smaraviglioso, einen eigenen Illusionstypus.
Er hat die Aufgabe, einem durch und durch imaginativen Geschehen
das Aussehen eines zwar ungewdhnlichen, aber immerhin méglichen
zu verleihen. Je stirker die Darstellung Riicksicht auf sittliches >prod-
esse< nehmen will, desto mehr ist sie auf die Suggestivkraft des Darge-
stellten, d.h. auf sein Wahrscheinlichkeitsmoment angewiesen. Da
eine unmittelbare Gleichsetzung von Lebenswelt des Publikums und
Ausnahmewelt der Stiicke und Biicher hochstens partiell gelingt, kann
sich Glaubwiirdigkeit weniger aus der Materie selbst als vielmehr aus
der Art ihrer Darbietung entwickeln. Aristoteles hat den Poeten dafiir
eine, allerdings nicht in allem eindeutige, Anleitung hinterlassen. Der
Dichter habe, so das Kernstick, ,das nach den Regeln der Wahr-
scheinlichkeit oder Notwendigkeit Mdgliche® mitzuteilen™.

Die Kommentartitigkeit des Cinquecento hat daraus grob drei Wei-
sen der Verwahrscheinlichung des Erdichteten herausgelesen. Die er-
ste und eigentlich einzige mit einem Rest an objektiver Verbiirgtheit
betrifft die Fabel, das Sujet. Die exzeptionellen Ereignisse antiker Epen
und Trag6dien waren Episoden des Mythos, die auch von Aristoteles
noch als geschichtlich angesehen wurden (Kap. 9). Demgemif sollte

181



die allgemeine Handlung in der >memoria« der Menschen aufbewahrt
sein. Auch fiir die damalige Neuzeit war also der Grundsatz von der
kulturellen Gewihr des Stoffes verbindlich. Mit der Gegenreformation
jedoch verfielen die antiken Quellen der Abwertung alles Paganen: dies
betraf vor allem den antiken Gétterapparat. Daraus erwuchs die Dis-
kussion um die Verpflichtung der behandelten Materie auf die Annalen
der christlichen oder weltlichen Geschichtsschreibung.

Die entscheidende Beglaubigungsleistung wird allerdings von der
,inneren Wahrscheinlichkeit* der Handlung erwartet®. Diese weithin
akzeptierte Auffassung erfuhr in der Renaissance aber einen histori-
schen Umschlag im Begriindungszusammenhang. Der Dichter, sagt
die Poetik, teilt mit, ,was geschehen konnte® (Kap. 9). In einer der er-
sten bedeutenden Schriften des italienischen Aristotelismus aber heifit
es: »imitando il Poeta, col suo fingere, le attioni illustri, e proponendo-
lesi non quali sono, ma quali esser si debbono« (Giraldi Cintio)*. Die

- philosophisch verstandene Nachahmung der ,Natur® bei Aristoteles

hat sich zu einer nahezu verbindlichen (moralischen) Auslegung ver-
einseitigt. Aus dem Sein-Kdnnen des Dargestellten ist ein Sein-Sollen
geworden. Als glaubhafte Méglichkeit erscheint eine Handlung dann,
wenn ihre Teile, vor allem die Lésung des Konflikts, folgerichtig aus-
einander hervorgehen (»dire con continuo filo e con continua ca-
tena«)”’. Aufgabe des Poeten ist es, die Einzelheiten des Geschehens so
anzuordnen, dafd sich aus ihrer bloflen Kontiguitit der Eindruck einer
planvollen Kontinuitit ergibt. Diese ,innere Stimmigkeit® des Gesche-
hens bringt den Zuschauer zur Uberzeugung von der Moglichkeit ei-
nes gleichwohl auflergewdhnlichen Ereignisses. Diese subjektive Evi-
denz wendet sich nicht an seine Vorstellungskraft, sondern erschliefit
sich seinem planenden Verstand. Thm geniigt es, wenn in einer ihm
noch so fernen Welt menschliche Handlungen dem Prinzip von Ursa-
che und Wirkung gehorchen. Durch die Stringenz des Dargestellten
wird seine Aufmerksamkeit ganz auf die Motivation des Geschehens
gelenkt. Das Spiel der Tragddie insbesondere lebt von diesem Sinn fiir
die Gesetzmifigkeiten in menschlicher Handlungsweise.

Diese Hinwendung auf eine innere Logik enthalt jedoch zumindest
latent schon den Umschlag ins Moralische. Die Katharsislehre hat dem
entscheidend zum Durchbruch verholfen. Die reinigende Wirkung des
tragischen Spiels griindet nicht nur auf einem pathetisch aufgewiihlten
Gemiit, sondern auch auf dem Irrtum oder Trugschluf}, dem der Prot-
agonist anheimgefallen ist. Daraus die verbreitete moralpsychologi-
sche Folgerung Cintios:
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Lo spettatore [della tragedia] con tacita consequenza seco dice, se questi
[i.e. der Protagonist, hier Oedipus] per errore commesso non uolonta-
riamente, tanto male ha sofferto, quando vedo io hora, che fia di me, se
forse uolontariamente commettessi questo peccato? E questo pensiero il
fa astenere da gli errori*®.

Die antike Einsicht in die Fehlbarkeit (»errore«) des Menschen wird
christlich deutbar als prinzipielle Schuldhaftigkeit (»peccato«). Unter
diesem Druck kommt das notwendig Mdgliche unter eine moralische
Bewertung des Sein-Sollenden, das nach richtig und falsch, nicht mehr
nach wahrscheinlich oder unwahrscheinlich fragt. Das richtige Verhal-
ten nimmt die Ziige des positiv Erstrebenswerten an, das falsche die des
Verwerflichen. Die fatale Lésung der Tragddie konnte besonders dazu
verleiten, den Untergang des Helden als eine gerechte Strafe vorzufiih-
ren. Unbeherrschte Leidenschaftsiuflerung gilt demnach als ein An-
schlag gegen das »lodevole, e 'honesto«, wird verurteilt als »quello che
debbiam fuggire«*”.

Eine dritte Weise der Verwahrscheinlichung entfaltet sich ganz erst
in der franzdsischen Debatte: die zivilisatorische Angemessenheit des
Dargestellten. Als sprachliche Technik hat sie einen festen Bezugs-
punkt in der aptum-Lehre der Rhetorik. Sie hatte vom Dichter stets
eine Sach- und Situationsgerechtigkeit der behandelten Materie gefor-
dert. Giraldi Cintio: »non & senon bene haverli tali [i.e. »i grandissimi
personaggi« des Epos, der Tragodie, des Romanzo], quali le ricercono
verisimilmente i tempi, ne iquali scrive il poeta, quanto a 1 ragiona-
menti, a i costumi, al decoro, e alle altre circonstanze della persona«*.
Die >couleur locale< hatte zusitzlich der kulturellen Norm des anwe-
senden Publikums Geniige zu tun. Seine Gegenwart begriindete eine
Art Wahrnehmungswahrscheinlichkeit. So schrecklich das Geschehen
auf der Bithne war, es durfte gleichwohl die ,guten Umgangsformen*
des zeitgendssischen Publikums nicht beleidigen. Diese sconvenevo-
lezzaé! bereitete der >bienseince« den Boden. Mit Berufung auf sie lie-
fen sich alle kruden Akte hinter die Biithne verlegen; sie auch berech-
tigte zur Forderung nach dramaturgischer Ziigelung der Tragddie: »La
strettezza tutta eccellenza le da«*?. Da ihre Wirkung auf Folgerichtig-
keit als dem Ausweis von Kausalitit aufbaut, stehen ihr geringere
Weitlaufigkeit und Abwechslungsreichtum der Handlung zu als dem
Epos oder gar dem Romanzo. Sonst geriete ihre Komposition aus den
Fugen. Aus diesen Griinden wird ihr eine Biindelung des Geschehens
auf einen oder eineinhalb Tage zugemutet. Die ,Einheit der Zeit*, die
Denores und mafigeblich Castelvetro zur Regel erheben, hat deshalb
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ihren theoretischen Grund im Wahrscheinlichkeitsbedarf der Fiktion.

Nicht weniger als >maraviglioso« macht sich auch >verosimiles, die
andere Natur klassizistischer Dichtung, ein ,Bild‘ von der Welt. Inihm
hat jedoch nicht das Spektakulire, das Aufregende Vorrang, sondern
das Vertraute. Die Heranfiihrung auflerordentlicher Geschehnisse an
die Moglichkeit von Wirklichkeit legt den entgrenzenden Uber-
schwang des Gemiits an die Kette schlechter Erfahrungen. Wahr-
scheinlichkeit, so lehrt die Tragddie im Verhiltnis zum Epos, 1afit das
siegreiche Heroentum erst recht als Ausnahme erscheinen. Je notwen-
diger der tragische Fall Schaudern und Jammer herbeifithrt, desto
wahrscheinlicher macht er, dafl ,in Wirklichkeit das Vertrauen auf
menschliches Leidenschaftsvermégen ins Scheitern fithrt. Gegeniiber
einer maraviglioso-Sichtweise vertritt >verosimile< die Ansicht, wie
schwer es tatsichlich ist, sich aus menschlicher Bedingtheit zu be-
freien. Wahrscheinlichkeit ist aber ebenso eine Uberzeugungsstrategie
wie das ,Wunderbare®. Deshalb erschépft sich ihre Funktion keines-
wegs in der Kritik an threm Gegenteil. Sie enthilt zugleich eine — affek-
tive — Morallehre, wie man es ihrer Ansicht nach besser als die Helden
der Tragddie machen kann.

Asthetisch gesehen galt Nachahmung sowohl Aristoteles als auch
dem Neuplatonismus (M. Ficino) nicht als Vergegenwirtigung der
,wirklichen*, sondern einer prinzipiellen Wirklichkeit®®, Thre Perspek-
tive bewegt sich im Rahmen der humanistischen Auffassung von >ars
naturam adiuvatc. Die verwahrscheinlichte Abbildung der Kunst darf
die — menschliche ~ Natur in dem Sinne korrigieren, daf sie das Verhal-
ten auf das in einer bestimmten Situation Erwartbare zurtckfihrt. Sie
formuliert, was der Tatsichlichkeit wie eine Regel idealtypisch voraus-
liegt. Wihrend das Epos, der Romanzo, spiter der heroisch-galante
Roman zur Treue gegeniiber dem heldischen Charakter aufrufen, be-
hauptet das Wahrscheinlichkeitsprinzip, dafl sich fiir den, der sich vor
leidenschaftlicher Selbstverwirklichung zurickzuhalten weiff, auch
die fatalen Risiken eriibrigen. »Verosimile« bezeichnet das in sittlicher
Hinsicht gefahrlos Zulissige. Statt auf ritterliche Tugendwiinsche baut
es auf das Kollektiv-Biindige der Vernunft. Es verlangt keine Treue zu
heldischem Ausnahmemenschentum, sondern Selbstkontrolle und da-
mit Berechenbarkeit fiir den anderen. Begrenzung statt Entgrenzung
der Willenskrifte wird hier als Ehre anerkannt. Diese ,Moral erwartet
vom Einzelnen, daf} er die Wirklichkeit im Ganzen nimmt, wie sie ist,
weil sie nicht zu dndern ist. Im Lichte von >verosimile« wird die Ziige-
lung des enthusiastischen Naturells zu einer Tugend der Tatenthaltung
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positiviert. Auch sie kennt einen heroischen Aufwand. Es ist die An-
passung des Einzelnen an die gesellschaftliche Klugheit. Sie allerdings
setzt einen Sieg nicht mehr iiber andere, sondern iiber sich selbst vor-
aus.

Iv.

Als Aristoteles zum zweiten Mal in Frankreich rezipiert wurde, waren
alle entscheidenden Gesichtspunkte erwogen, so dafl es letztlich nicht
mehr um das Verstindnis des Textes selbst ging. Er und seine Kom-
mentare bildeten gewissermaflen das geltende Gesetz. Im Ubergang
von der italienischen Exegese zur franzosischen >doctrine classique<én-
dern sich daher weniger die Argumente als ithr Kontext. In Italien war
der literarische Aristotelismus eine Angelegenheit humanistischer Ge-
lehrsamkeit und Philologie. In Frankreich hatten sich seine Anhinger
dagegen zugleich der kulturellen Offentlichkeit der Salons zu erkliren.
Literatur und ihre Theorie drangen, ausgehend vom Hoétel de Ram-
bouillet, in den Interessenkreis héfischer Geselligkeit ein®. Die von
der >Querelle du Cid« erhaltenen Dokumente geben davon exempla-
risch Zeugnis. Die unter dem Patronat der Damen stehende Salonwelt
hatte ihren Geschmack an der Pastoralliteratur erzogen. Die Astrée
d’Urfés gab ihr einen literarischen Tempel, die Schiferakademien einen
Kult®®. Der geradezu materielle Horror des damaligen Barockschau-
spiels mufite demgegeniiber als barbarische Entartung jeder Gefihls-
kultur erscheinen. Die humanistisch geschulten Kritiker und Dichter
dagegen konnten in der Anarchie der dramatischen Praxis eine jedem
Kunstverstand, jeder ,poetischen Wissenschaft® hohnsprechende Un-
kultiviertheit sehen. Neben dem ,Grobianismus‘ der Sprache und des
Versbaus brachte der Einzug romanesker Materie in die Dichtung die
stil- und gattungstrennenden Errungenschaften der Renaissance zum
Einsturz. Pastorale, Tragikomodie, Ballett, Satyr-Spiele in den Pausen
der Tragddie, Maskeraden, Zaubereien etc. huldigten so ungeniert der
Begierde des Publikums nach Aufregung und Sinnenkitzel, dafl dem
poetologische Ziigellosigkeit zugrundeliegen mufite. Diese Wild-
wiichsigkeit lieff sich nur dadurch beschneiden, daf} sie gleichsam ein
zweites Mal der antiken dichterischen Vernunft unterzogen wurde.
Bis zu einem allseits anerkannten >gofit classique« war freilich ein
weiter Weg. Es bedurfte dazu nichts weniger als einer Art dsthetischer
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Umerziehung des grofleren Teils des literaturfahigen Publikums. So
gesehen war die >bataille classique« eine Kulturoffensive ersten Ran-
ges®. Sie hat ihren >mot d’ordre< in der ,Regel’ von der >vray-sem-
blance« gefunden: »entre toutes les régles (.. .) celle qui sans doute est
la plus importante, et comme la fondamentale de tout I'Ouvrage, est
celle de la vray-semblance«. D’ Aubignac spricht gleichsam das Schluf}-
wort dieses erfolgreichen Theoriefeldzuges: »la Vraisemblanceest (. . .)
’essence du Poéme dramatique, et sans laquelle il ne se peut rien faire
ni rien dire de raisonnable sur la scéne«*’.

Tatsichlich ist thre Vorherrschaft jedoch erst das Ergebnis einer
langwierigen und hochst kontroversen Auseinandersetzung. Jeder
Fortschritt zugunsten des Wahrscheinlichkeitsgrundsatzes mufite mit
gravierenden Abstrichen von einem Dichtungsideal im Zeichen von
smerveilleux< bezahlt werden. Der Sieg der Vraisemblance ist deshalb
zu wiirdigen als eine historische Vereinseitigung im urspriinglichen
Zusammenspiel der Gegensitze von >vraisemblable« und >merveil-
leux&®, Zeitgenossen haben dies durchaus so verstanden. Von Beginn
bis zum Ende der klassizistischen Literaturkampagne auch in Frank-
reich war dieses grundlegende Konstitutionsverhiltnis niemals aufler
Kraft gesetzt worden. Wie Tasso behauptet Chapelain, ein Hauptver-
mittler italienischer Dichtungsauffassung, zur Zeit der >Querelle du
Cid«: »Du judicieux mélange de la vraisemblance et de la merveille nait
I’excellence des ouvrages de ce genre-1a [i.e. der dramatischen Poesie]«;
er erginzt wenig spiter, dafl, wo dies fehle, »I’esprit n’est ni ému ni
persuadé«®’.

Am Ende dieser Epoche, als neue Ausdrucksformen wie die Oper im
Begriff waren, die klassizistische Doktrin ihrerseits wieder zu iiberho-
len, blieb diese dialektische Grundnatur noch immer das giltige Mafl
von Dichtung: »Le vray-semblable et le merveilleux sont comme les
deux pivots de cette Poésie [i.e.: du genre Dramatique]«. — Und iiber
die Tragddie im besonderen: »la Tragédie est meslée de merveilleux et
de vray-semblable (.. .)«; »la Tragédie qui tient comme le milieu entre
ces deux extremitez seroit meslée de merveilleux et de vray-sembla-

ble.« (Ch. Perrault, Paralléle)’®

Wihrend die italienische Theorie aber bestrebt war, die Gattungen je
nach ihrem Gegenstand mit den beiden Kategorien auszuséhnen, ver-
schirfte die Diskussion in Frankreich die Unterschiede. Die Vor-
machtstellung von »vraisemblablechat dadurch zur Folge, dafl alle poe-
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tischen Darstellungsformen, die nachhaltig vom >merveilleux« leben, in
eine Position der Minderwertigkeit geraten,

Dies betraf vor allen Dingen die Ordnung der Gattungslehre. Die
italienischen Kommentare hatten Epos und Tragddie im wesentlichen
als Ausdrucksvarianten desselben maraviglioso-Prinzips verstanden.
Lediglich der unterschiedliche Wirkungsauftrag riickte die Tragsdie
naher an >verosimile< heran. Mit einem wachsenden Bewufitsein von
>vraisemblance« in Frankreich dagegen fand friihzeitig ein Wandel in
ihren Zuordnungen statt, der schliefflich in einem Gegensatzverhiltnis
endete. Das Epos wurde mit >merveilleux., die Tragddie mit >vraisem-
blable« identifiziert. Gemeinsamkeiten blieben unterdriickt, das Di-
stinktive rickte in den Vordergrund. Damit lief sich de facto die Tra-
godie an die erste Stelle der Gattungshierarchie riicken. Denn im >mer-
veilleux<, das hatte schon die erste, auf den Klassizismus vorauswei-
sende Poetik des Pierre Deimier (1610)”! getadelt, verkdrpere sich eine
ganz den ,Phantasien‘ und ,Bizarrerien verschriebene und darum
Jfehlgeleitete Imagination‘. Threm Einfluf wurde das barock entfes-
selte 1talienische und spanische Theater ebenso angelastet wie das fran-
z6sische um und nach der Wende zum 17. Jahrhundert. Damit aber
machte sich auch das Vergniigen suspekt, das von seinem >merveilleux«
ausging. Wo hingegen die poetische Imagination sich der planenden
Disziplinierung durch das Nachahmungsgesetz fiigt, entsteht eine Tra-
godie, die als das Modell fiir eine aus der baren Natur hervorzutrei-
bende Kunstschonheit gelten darf. >Vraisemblance« erscheint dabei als
ihr handwerkliches Geheimnis. Allerdings verliert isthetisches Wohl-
gefallen dadurch seinen Rest an sinnlicher Unschuld, mit der das
Wahrnehmungsverhalten von >merveilleux« gerade rechnet. Dichtung
wird — wieder — schwierig, eine Angelegenheit fiir Anspruchsvolle.

Spitestens hier aber stellt sich die fiir eine klassizistische Auffassung
lebenswichtige Frage: wie will sie ihr Ideal einer verniinftigen Selbstbe-
scheidung einem Publikum annehmbar machen, dessen Geschmack
das ganze Jahrhundert hindurch bis hin zum Kénig fiir das >merveil-
leux< voreingenommen ist? Dieses Publikum war selbst am Hof und in
den Salons nie jene wirklich gebildete und gedankenstrenge Elite, wie
sie ein klassizistischer Schonheitssinn sich gewiinscht hitte’2. Sofern
stindische Kreise mehrheitlich iiberhaupt am kulturellen Leben aktiv
teilnahmen, hielt ihr Geschmack der Literatur des >merveilleux«< eine
bemerkenswerte Treue. Wie anders sind die Erfolge des heroisch-ga-
lanten Romans der Geschwister Scudéry, La Calprenédes oder Gom-
bervilles zu erkliren? Als >Tragi-Comédies< wie Corneilles Cid be-
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herrschte sein Muster die Bihne und lebte spiter in den >Tragédies ga-
lantes< mit dem Triumph des Timocrate von Thomas Corneille oder
aber in den Opern und >Piéces 3 machines< ungebrochen fort’>. Die
mehrtigige Simultanrevue der Plaisirs de I’ Ile enchantée (1664) oder
die konigliche Auftragsarbeit Psyché rufen exemplarisch in Erinne-
rung, daf} selbst die Tragodie Racines und die Komddie Moligres im
Zusammenhang der Hochklassik nur Teil eines iibergreifenden Kul-
turzeremoniells waren, das ganz auf héfisches Divertissement abge-
richtet war. Erst spitere Generationen haben hier entschlossen Spreu
und Weizen auseinandergehalten. Angesichts dessen hing viel davon
ab, die Abwertung des eingingigen >merveilleux« sozu begriinden, daf}
zumindest die, auf die es ankam, bereit waren, sich davon zu distanzie-
ren.

Die Argumentation greift dazu bemerkenswerterweise auf die italie-
nischen Bestimmungen des >verosimile« zuriick. Seine Poetik zieht je-
nes regelhafte Lebenswissen ins Spiel, das Erziehung, Stand, Beruf,
Moral eingeiibt haben. ,Klassisch® im Sinne der franzosischen Spielart
wurde sie dadurch, daf} sie soziologisch ausgedeutet wurde. Die De-
batte der dreifliger Jahre mit threm Hohepunkt in der »Querelle du
Cid* setzt das Vergniigen iiber unerwartete (»contre I’attente«) oder
ungewohnliche (»contre ’ordinaire«) merveilleux-Anlisse zum tum-
ben »amusement des idiots« herab. Thre Unkultiviertheit aber ist das
gesellschaftliche Erkennungszeichen jener »racaille, qui passe en appa-
rence pour le vrai peuple et qui n’est en effet que sa lie et son rebut«”.
Thr Urteilsvermdgen beruhe, wie Scudéry in seiner infamen »Observa-
tion sur le Cid« (1638) bekriftigt, auf der triigerischsten aller mensch-
lichen Wahrnehmungsinstanzen, auf dem »jugement des yeux«”®. Des-
sen Platz im Theater 1st das Parterre. Dort diirfen sich die Sinne schein-
bar blind entziinden lassen, »sans connoistre par oli, comment ny de
quoy ils [i.e. les ignorants] sont touchez«”’. Schén ist, so lautete der
unterstellte Grundsatz ihres naiven Vergniigens, was der primitiven
Natur des Menschen gefillr.

Diese polemische Abwertung wiederum konnte nur der Aufwer-
tung des Gegenteils zugute kommen. Abermals gibt Chapelain, Riche-
lieus kiinftiger Kulturintendant, die Richtung an. Das Fundament
wahrer kinstlerischer Perfektion ist sVraisemblance«. Auch sie 1ifit
sich sozial bestimmen, insofern sie sich ans »jugement humain, né et
élevé au bien« wendet’. Es spricht nicht auf erregte Gefiihle, sondern
auf einen » Art de persuader les Esprits« an. Diese Gedanklichkeit habe
ihrerseits einen festen Ortin der Gesellschaft: die »personnes de condi-
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tions, die »honnestes gens«. Thr dsthetischer Genuf} trete erst nach re-
flexiver Uberarbeitung ihrer sinnlichen Betroffenheit ein (»persuadez
et convaincus du merite de ce qui leur plaist<)”. Diese »esprits nés i la
politesse et 3 la civilité«* hielten ihre Sinnesempfindungen so unter
Kontrolle, daff sie Vergniigen nur an dem finden, was ihrem Verstand
gefillt — die Formel noch von Boileaus Art poétique. Denkkultur, so
wie >Vraisemblance« sie verlangt, »est toujours ou je I'ay trouvée, je
veux dire, dans une Société des personnes excellentes« (Scudéry)®.
Woanders tritt bereits der zukunftstrichtige Begriff »la Cour« auf.

>Vraisemblance«ist in Frankreich in einen grundlegend anderen Be-
grindungszusammenhang ubergegangen. Mit einer »doctrine classi-
que« 1af3t sich der Versuch betreiben, im Publikum wahre und falsche
Adressaten, Kenner und Konsumenten auszumachen®. Nur wer in
der Lage ist, in der Fiille der dargestellten Einzelheiten das Gesetzmi-
Rige zu erfassen, verfugt iiber die geistige Kultur, an die sich die ,neue
Literatur wendet. Dies trifft insbesondere fiir den héchsten dichteri-
schen Anspruch, die Tragddie zu: »Il est aisé d’inferer que la multitude
grofliere ne peut treuuer aucun plaisir dans un discours serieux, graue,
chaste et vraiment Tragique; et que ce Monstre 2 plusieurs testes [i.e.
das Volk] ne peut connoistre pour le plus que des ornemens du Théa-
tre«®. Das vraisemblable-Konzept begriindet einen elitiren Publi-
kumsbegriff. Er gewinnt aus den isthetischen Programmen von >mer-
veilleux< und >vraisemblable« ein soziokulturelles Merkmal zur Unter-
scheidung von oben und unten in der Gesellschaft. Die Tragddie, Inbe-
griff von >vraisemblance, konnte dadurch geradezu als Standesattribut
eines — geistigen — Adels erscheinen.

Diese Auffassung mufite dort am ehesten verfangen, wo eine Ge-
folgschaft unmittelbare Vorteile versprach. Dies trifft vor allem auf
Dichter und Kritiker zu*. Thre Stellung in der Gesellschaft (und ihr
Einkommen) hingen ursichlich von den Beweisen ihres Kunstverstan-
des ab. Threr Gelehrsamkeit und Bildung konnte der Grofiteil ihren so-
zialen Aufstieg zuschreiben. Daf} deshalb sie besonders sensibel waren
fiir Umschwiinge im literarischen Geschmack, gehorte zu ihrer Berufs-
klugheit. Der Ruckgriff der ,neuen Kritik‘ auf Aristoteles stattete sie
im tbrigen mit der nétigen Autoritit aus. In seinem Namen lief§ sich
Dichtung als eine Sache der handwerklichen Kunstfertigkeit darstel-
len. ,Furor poeticus‘ und Inspiration waren dabei freilich weit weniger
gefragt als ein detailliertes Regelwissen, »qui par des moyens infailli-
bles [mene] 4 la fin qu’on se propose«*. Erfolg durch Fleiff und Stu-
dium riickte die Dichtkunst jedoch in die Nihe eines ,poetischen
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Trichters’. Die Auswirkungen standen den Zeitgenossen bereits 1637
deutlich vor Augen.

Par I'unité d’action, ils [i.e. die Doktrinire] n’accomodent le Theatre
qu’a une sorte d’histoires, au lieu d’accomoder toutes sortes d’histoires
au Theatre; par ’espace de 24 heures ils restraignent la puissance de
Pimagination et de la mémoire au lieu de I’estendre, et font les auditeurs
d’un petit Esprit [!] et par la Scéne qu ’ils assignent en un seul lieu, ils
ostent tous les cas fortuits qui sont en la nature et imposent une néces-
sité aux choses®™.

Wer das Dichten als Gelehrsamkeit verstanden haben will, muf} der
Imagination die Fliigel binden. Wo aber »la production du plalSll‘ sefait
par Pordre et par la vraisemblance«*, bleibt wenig Platz fiir >merveil-
leux«. Dichten erscheint dadurch schwxerlg, aber elitir; vor allem er-
lernbar, aber damit eher eine Angelegenheit der Disziplin als der Bega-
bung. Die Tugenden, die vom Dichter verlangt werden: Disziplin, Ar-
beit, Beharrlichkeit, Folgerichtigkeit des Denkens (bon sens<), Riick-
sicht auf die guten Sitten (>bon gout<) — all dies stimmt so auffillig mit
den Tugenden ihres sozialen Aufstieges zusammen®®, daf} zwischen is-
thetischen Programmen und sozialer Karriere eine Gesinnungsidenti-
tit in Betracht zu ziehen ist. Mindestens unter diesem Gesichtspunkt
hat es den Anschein, dafl bereits in die klassizistische Doktrin der ho-
hen Dichtarten ein Begriff von Tiichtigkeit eingegangen ist, der sichim
18. Jahrhundert zu einer biirgerlichen Lebensordnung formieren wird.
Die neue Lehre hitte unter den Dichtern jedoch kaum die bekannten
Kreise gezogen, wire ithre Autoritit aufler durch die Antike nicht zu-
gleich durch die zeitgendssische Kulturpolitik massiv gestirkt worden.
Richelieu hat diesen Geschmacksbildungsprozef hin zu einer Regel-
schonheit frith verstaatlicht. Schriftsteller, auf Gunst und Pfriinde an-
gewiesen, mochten sich entsprechenden Direktionen von seinem Kul-
turintendanten Chapelain deshalb nicht verschlieffen. Im iibrigen war
mit der Begriindung der Académie Frangaise ein kultureller Gerichts-
hof geschaffen. Die >Querelle du Cid«< gab ithm sogleich einschliagige
Gelegenheit zur Entfaltung seiner klassizistischen Autoritit. Der fran-
zOsische Aristotelismus ist damit aus dem engeren akademischen und
isthetischen Zirkel herausgetreten. Eine >Doctrine classique< und die
sie ausfithrenden Gattungen geben sich als eine der Mafinahmen zu er-
kennen, mit denen der entstehende Absolutismus sich in Szene zu set-
zen versuchte. Die neue Kunst schien den Interessen der Politik zu-
mindest dort entgegenzukommen, wo die einschneidende Verwal-
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tungs- und Herrschaftsreform Richelieus das feudalistische Selbstver-
stdndnis des alten Adels im Kern traf. Literarisch gesprochen war die
Idee einer absoluten Staatsgewalt nur auf Kosten des heroischen Eros
durchzusetzen, der dem aristokratischen Stand bisher als Standesideal
gelten durfte. Ein Held wie Rodrigue in Corneilles Le Cid, der nahezu
eigenhindig und in wenigen Stunden ein ganzes Maurenheer in die
Flucht schligt, kultiviert einen Tugendbegriff, der einen ,Helden
durchaus im Recht weiff, wenn er eine prekire Situation mit eigener
Kraft und nur sich selbst verantwortlich wendet®. Nicht anders die Fi-
gur des Comte (Don Gomez), der den alten Typus des Feudalaristo-
kraten verkdrpert. Kraft seiner persdnlichen »virtiic (>vaillances, >hon-
neurs, I, 2) glaubt er, selbst die Macht des absoluten Souverins ein-
schrinken zu kénnen (V. 400). Genau dieses Recht des Heroischen auf
die Ausnahme sieht sich im Wahrscheinlichkeitsgrundsatz der klassizi-
stischen Doktrin in die Schranken verwiesen®. Er sperrt ein noch so
hoch gesinntes Leidenschaftsvermégen in die engen Kontrollen einer
wenn auch elitiren Sozialrison ein. Die Vorkehrungen der Literatur
gegen das merveilleux-Lebensprinzip ihrer edlen Protagonisten tragen
deshalb alle Anzeichen einer »démolition du héros« (Bénichou). Sie
mufite besonders dem gelegen sein, der die Mitglieder der aristokrati-
schen Oberschicht zu — privilegierten — Untertanen machen wollte.
Esist keine Frage, dafl die absolutistische Idee historisch zum Erfolg
kam. Fraglich ist allerdings, ob einer ,klassischen‘ Literatur dabei ein
Anteil, und wenn, welcher zugesprochen werden darf. Dies hingt
ganz unmittelbar davon ab, wieweit namentlich das stindische Publi-
kum bereit war, sich darauf iberhaupt einzulassen. Seine Vorliebe galt
erkennbar der »diversité«. Selbst als seit der Mitte des 17. Jh. neben ba-
rocker Geschmackskultur Einfachheit in den Vordergrund trat,
wahrte ihr Stilzug der »belle négligence« und des »je ne sais quoi«’
Unabhingigkeit gegeniiber klassizistischer Regelstrenge. Der Ver-
such, gerade das sozial hochstehende Publikum auf eine Literaturauf-
fassung zu verpflichten, die dem >merveilleux< den Kampf angesagt
hatte, konnte nur dann eine Aussicht auf Erfolg haben, wenn ihm die-
ser neue ,Diskurs® ausreichenden Identifikationsanreiz bot. Annehm-
bar in dieser Hinsicht schien die neue Wirklichkeitsauffassung vor al-
lem dadurch, dafl sie zum Ausweis gesellschaftlicher Erhabenheit er-
klart und von einer einfluflireichen Salonkultur getragen wurde. Eine
auf Bildung, Maf und Abstraktion gebaute Kunst setzt eine vom vul-
giren Sinnenreiz sich distanzierende Geistes- und Empfindungskultur
voraus. So sehr diese gerade in den dreiffiger und vierziger Jahren ari-
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stokratische Kreise mehrheitlich noch tberfordern mochte — diese
,neue Literatur pries immerhin auf kulturellem Gebiet jenes stindi-
sche Privileg ausdriicklich, das ihnen auf politischem, militirischem
und administrativem Zug um Zug entwunden wurde. Diese Seite der
klassizistischen Kunst konnte als willkommene Standesidealisierung
verstanden werden. Der Genuf§ dieser Wunschvorstellung machte je-
doch zugleich abhiangig von ihren Bedingungen: dem strengen Lebens-
begriff von >vraisemblable..

Dieses Angebot einer kulturellen Identifikation” konnte in dem
Mafle an Bedeutung gewinnen, wie eine absolutistische Umgestaltung
der Staats- und Gesellschaftsordnung voranging.. Der schwindende
staatspolitische Rang der alten Aristokratie schuf ein wachsendes Be-
diirfnis nach Beweisen ihrer fortdauernden Vorrangstellung. Eine sol-
che Bestitigung aber wurde ihr nicht zuletzt in der kulturellen Diffe-
renz angetragen, mit der die neue Dichtung zwischen einem gesell-
schaftsfahigen und einem nicht-gesellschaftsfahigen Publikum trennte.
Wer jedoch aus standesideologischen Griinden darauf angewiesen war,
solche Privilegien auch zu demonstrieren, verschirfte im urspriingli-
chen Zueinander der Stinde die Unterschiede. Er forderte damit die
Entstehung einer Art Klassendenken. Dieses achtete in den Beziehun-
gen zu tieferen gesellschaftlichen Bereichen mehr auf Abstand der
Ringe als auf soziale Zusammengehorigkeit. Ein Beitrag des ,klassi-
schen‘ Diskurses zu dieser Entwicklung konnte deshalb darin beste-
hen, daf} er der gesellschaftlichen Oberschicht das Modell einer exklu-
siven Denk- und Betragensgemeinschaft anbot. In ihm ist gewisserma-
fRen eine eigene Kulturhoheit abgesteckt. Thr Geltungsbereich erleich-
tert einerseits ,Kommunikation als Kommunikation unter Glei-
chen“”®. Andererseits garantiert der in >vraisemblance« wirksame
Grundsatz des >bon sens< und des >bon gotit« zugleich eine kulturelle
Vorrangstellung. Sie lief} sich gerade nach auflen, nicht zuletzt gegen
die bedrohliche Tiichtigkeit des dritten Standes, in einen gesellschaft-

lich-asthetischen Abgrenzungsanspruch ummiinzen®.

V.

Was aber ,liebt* der Liebhaber an dieser Klassik? Historisch gespro-
chen gilt seine Verehrung dem Resultat aus dem &sthetisch-ideologi-
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schen Machtkampf zwischen >maraviglioso< und >verosimile«. Aner-
kanntermaflen ist daraus >vraisemblance« als Sieger hervorgegangen.
,Klassik® insbesondere in Frankreich beruht mithin auf einer tiefgrei-
fenden Verschiebung im Wechselspiel von Verstand und Gemiit in der
Dichtung®. Eine verinderte Darstellungsordnung einzufiihren heifit
in diesem Falle jedoch zugleich, sich fiir ein anderes Tugendprogramm
zu erkliren. Dichtung im Zeichen von psychologischer Stimmigkeit
will einen ,Helden®, der seine Energie weniger auf die bewunderns-
werte Uberwindung anderer, sondern seines eigenen pathetischen
Uber-Mutes richtet. Sie sieht in seiner heroischen Passion vor allem
thre fatale Unberechenbarkeit. Die Tragodien des ,klassischen® 17.
Jahrhunderts werden nicht miide zu demonstrieren, daf}, wer dem
Eros der Leidenschaftlichkeit gehorcht, sich aus der Gemeinschaft der
sozial Verniinftigen verbannt. Racines Phidra wird zum Exempel fiir
einen Heroismus, der sich allein noch gegen die eigene Natur entfalten
darf. Ein Verhalten nach den Richtlinien von >vraisemblable< muf sich
daher auf eine umfassende Leidenschaftszensur gefaflt machen. Das
heroische Modell wird zum Selbstzwang internalisiert. Er mifltraut der
Vorstellung, dafl sich die Unvollkommenheit des Menschen im Glau-
ben an seine emphatische Entgrenzung verbindlich aufheben liefle®.
Die ,klassische Verschiebung® in der Literatur des 17. Jahrhunderts hat
in dieser Hinsicht ein anderes Menschenbild im Sinn: sie setzt an die
Stelle der Anthropologie des Heroischen eine Anthropologie der
Schwiche””. Nicht zuletzt ihretwegen wollte seitdem kein Epos mehr
gelingen. Thr gelten die Gemiitskrifte des Menschen als seine ur-
spriinglichste Gefihrdung. Nur die streng gezogenen Grenzen des Zu-
lissigen vermdgen sie zu ziigeln. Eine Gemeinschaft nach ihrem Bilde
sieht den Menschen erst dann zureichend vor seiner Unvollkommen-
heit in Schutz genommen, wenn er sich in die Kontrolle der anderen
begibt. Der Einzelne soll sich nicht linger als Muster vor seine Gruppe
stellen, Allegorie ihrer stindischen Tugenden sein wollen, vielmehr
sich in die Gruppe einriicken, der er angehort. Das vraisemblance-
Prinzip hat deshalb nicht weniger eine Vorstellung von Perfektion als
sein Gegenstiick. Statt Aufbietung aller Willenskrifte verlangt freilich
sie deren Unterordnung unter den Willen des Kollektiv-Biindigen.
Wenn die >doctrine classique« Einfluff auf die Lebensbedingungen
ithrer Epoche genommen hat, dann am ehesten auf den Ubergang des
gesellschaftlichen Leitbildes des Hofmannes zum >honnéte homme-.
Die zur Ausarbeitung eines klassizistischen Kanons parallel laufende
Benimmschule des Nicolas Faret (L’Honnéte Homme ou I’Art de
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plaire & la conr, 1630 u. 8.) ist ein Dokument dieser Interessengemein-
schaft. Sie teilt das stindische Leben in zwei grundlegende Vollzugs-
formen ein: in Tathandeln (>Actions<) und Sprachhandeln (Paroles.).
Die Tat steht noch immer dem Hofmann und seinen heroisch-feudalen
Lebensbegriffen zu. Vom Umfang und der Bedeutung her sieht sich
diese alte Standesauffassung jedoch bereits betrichtlich iiberformt von
dem ,modernen‘ Verhaltensgebot, das dem richtigen Gebrauch nicht
des chevaleresken Mutes, sondern der Sprache einen erkennbar héhe-
ren Rang einrdumt. Die Begrindbarkeit von Geltung und Macht ist da-
mit von individualistischer Tiichtigkeit gelost. Beide leiten sich zuneh-
mend von einer kulturellen Ttichtigkeit her. Sie kimpft nicht mit dem
Schwert, sondern dem Wort um Ansehen. Dieser ,Hofmann® als neuer
gesellschaftlicher Idealtypus bekennt sich auffillig zur gleichen Tatent-
haltung, wie das Vraisemblance-Gebot sie von seinen ,Helden® for-
dert! Wie sehr sich der Tugendbegriff der ,neuen® Literatur und seine
Charakteristik bei Faret entsprechen, bestitigt dessen Maxime »Qu’il
faut vaincre ses Passions et dompter ses Humeurs«. Darin wird das ge-
naue Gegenbild zur aristokratischen Humoralanalyse Castelvetros
entworfen:

Soyons donc maistres de nous-mesmes et sgachons commander 3 nos
propres affections, si nous desirons gaigner celles d’autruy: Car il ne se-
roit pas juste de pretendre 2 la conqueste des volontez de tant d’honnes-
tes gens qui sont i la Cour, si premierement nous n’avions appris a sur-
monter nostre volonté propre, et Jui donner les loix capables de I’arres-
ter tousjours dans le centre de la raison (S. 69).

Wo aber Maf, Selbstzucht, Beschrinkung aufs Schickliche und Mogli-
che, Einfachheit, verniinftige Moral also, die unberechenbare Natur
des Menschen bezwingen soll, hat in einem solchen Begriff des ,natu-
rel nicht schon vor der Zeit, biirgerliches* Denken in sthetischen (und
sozialen) Formen des Erhabenen Platz genommen®®?

Was aber wird aus dem >merveilleux<? Mit der klassizistisch-absolu-
tistischen Verbannung des menschlichen Enthusiasmus fallt es aus dem
System gesellschaftlich zugelassener Energien heraus. Es wird abge-
dringt in den ,Untergrund‘ des Inauthentischen. , Wunderbares* muf§
sich dsthetisch auf die Spielriume zuriickziechen, die keine Realitit
konstituieren. Diese Ferne zum Kanon aber Lif}t ihm andererseits alle
notwendigen Freiheiten. Heroisch-galanter Roman, Tragi-comédie,
Pieces 2 machines, Zauberstiicke, Ballett, die Oper werden deshalb zu
bevorzugten Fluchtorten von smerveilleux..
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Nur eine soziale Rolle ist von diesem Umschwung ausgenommen:
In der Figur des absolutistischen Kénigs verkorpert sich die allein zu-
lassige Form des >merveilleux«<in der Gesellschaft. Nur in bezug auf ihn
und von ihm ausgehend darf sich Ausnahmemenschentum iuflern; in
seiner Person ist es politisch und gesellschaftlich geradezu institutio-
nell anwesend. Der spektakulire Hofstaat und seine kulturelle Betrieb-
samkeit leben zwar auch ausgiebig von diesem >smerveilleux<. Aber sein
ethischer Belang ist zum »>divertissement< verharmlost®. Nur einer war
in der Lage, es noch als Wirklichkeit zu erfahren: Ludwig XIV. Als er
selbst die Bithne betrat und Teil des Spiels wurde, war das nicht nur
eine Laune, sondern ein Symptom. Fiir einen Augenblick fielen hoch-
ste Fiktion und hdchste Realitat zeichenhaft zusammen. War niche ge-
rade die ,wunderbare’ Welt der Kunst die angemessene ,Reprisenta-
tion® fiir das Leben, das iber jedes Normalmafl erhaben und darum
selbst Kunst geworden war? Der Konig als Schauspieler: eine Allegorie
seiner selbst'®.

Sonst aber ist das Wunderbare als gesellschaftliche Energie zensiert.
Es erscheint ganz als eine Auferung der menschlichen Phantasie und
des Illusioniren. Das Fiktive an ihm trat dadurch nur umso schirfer als
fiktiv heraus. Zwar mochte es deswegen von regelrechtem Kunstver-
stand leicht abzuwerten gewesen sein. Langfristig jedoch hat gerade
dieses isthetische Aufienseitertum wohl einen entscheidenen Anstoft
zur ,modernen‘ Neubegriindung der Literatur gegeben. Das Publikum
hatte dem Wunderbaren in seinen vielfaltigen Abschattungen, trotz
der ,klassischen® Meisterwerke, ohnehin eine breite Gefolgschaft be-
wahrt. Briefromane, Memoiren, Histoires<, exotische Berichte, Schel-
menromane etc. geben davon Zeugnis. So konnte es zu einer michtigen
Wiederkehr des Verdringten kommen, das sich mit sublimierter Be-
wufltheit im 18. Jahrhundert zuriickmeldete: in der Autonomieisthe-
tik, die seinen imaginativen Charakter dichtungstheoretisch an die
Macht bringt; in der Genieisthetik, die seinen dionysischen Enthusias-
mus zumindest fiir den Dichter rettet; in der Wirkungsasthetik, die auf
die ,Sensation‘ (im doppelten Sinne) setzt und1 gamit einer kinftigen

Asthetik der Uberraschung den Boden bereitet'®".
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87 Chapelain, Opuscules (»Lettre 2 Godeau«).

88 Diskussionsbeitrag von F. Nies. Vgl. dazu seine Arbeit Gattungspoetik und
Publikumsstruktur, op. cit., S. 21.

% Mit K. A. Otts Interpretation des Cid (Das franz. Theater, hg. J. v. Stackel-
berg, Diisseldorf 1968; Bd. I, S. 74-95). Er erschlieflt das Stiick als einen
Wendepunkt in der Entwicklung des Theaters im 17. Jh., insofern es das
Handeln einerseits ,aus der Kollision verschiedener, einander widerstrei-
tender Handlungen der Personen® entstehen laft; andererseits ,scheinen sie
trotzdem véllig frei zu sein und in jedem Augenblick Herr tiber ihr eigenes
Geschick® (S. 84-87).

% Die Befolgung des Wahrscheinlichkeitsgebotes schafft ,eine neue Auffas-
sung der dramatischen Natur des menschlichen Handelns“, die ,,jede befrei-
ende heroische Tat® von vornherein ausschlieflt, nach Otts giiltigem Nach-
weis (vgl. ,Uber die Bedeutung des Ortes im Drama von Corneille und Ra-
cine“, in GRM 42 (1961) S. 3411f; hier S. 345 u. 361).

9 Vgl. bes. Nies, Gattungspoetik und Publikumsstruktur, Kap. 1. und IL;
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E. Kéhler, »]Je ne sais quoi. Ein Kapitel aus der Begriffsgeschichte des Un-
begreiflichen®, in ders., Esprit und arkadische Freibeit, Frankfurt/Bonn
1966; S. 230-286.

Mit W. Krauss, ,,Uber die Triger der klassischen Gesinnung®, in ders., Ges.
Aufsitze zur Literatur- und Sprachwissenschaft, Frankfurt/M., 1949,
S. 330.

N. Luhmann, Gesellschaftsstruktur und Semantik I, Frankfurt/M. 1980;
S. 73.

Unter dem Gesichtspunkt der moralistischen Prazeptistik hat diese Ent-
wicklung O. Roth nachvollzogen (Die Gesellschaft der Honnétes Gens,
Heidelberg 1981, bes. S. 226ff.).

Genau diesen Wandel kann M. Kruse in der moralistischen Diskussion des
17. Jh. unter dem zentralen Begriff der >gloire< bestitigen (vgl. »Ethique et
critique de la gloire dans la littérature frangaise du XVII® siecle«, in Spicilegio
Moderno 14 (1980) S. 31-49).

Im Gegenzug antwortet darauf eine Vorstellung vom Menschen, die »la
connaissance de soi« in den Mittelpunkt einer ,Sozialtechnik® stellt, in der
sprudence« die altviterliche >vaillance< abgeldst hat. L. van Delft hat diesen
Umschwung in der moralischen Grundordnung beispielhaft erarbeitet (Le
Moraliste classigue. Essai de définition et de typologie, Genf 1982; hier bes.
S. 2241F.).

Vgl. die konvergierenden Ergebnisse in den Beitrigen von K. Suerle und
R. Galle.

Zur Ubereinstimmung der Kriterien vgl. R. Mandrou, Introduction a la
France moderne (1500-1640), Paris 21974; S. 151ff.

Vgl. V. Kapp, ,Die Idealisierung der héfischen Welt im klassischen
Drama“, in Brockmeier/Wetzel, Franz. Lit in Einzeldarst. 1, S. 155.

Wie sehr sich dabei absolutistische Rolle und barocke Semiotik erginzen
und steigern, hat S. Neumeister prignant dargelegt in »Tante belle inuen-
tioni di Feste, Giostre, Balletti e Mascherati. Emanuele Tesauro und die ba-
rocke Festkultur®, in Theatrum Europeum. Festschrift E. M. Szarota, Miin-
chen (1982) S. 153-168.

Dieser Aspekt bleibt einer kiinftigen Untersuchung vorbehalten. H. R.
Jauss und W. Preisendanz haben sie durch ihre Diskussionsbeitrige (und
Publikationen) entscheidend angeregt. [Vgl. W. Preisendanz, ,Die Ausein-
andersetzung mit dem Nachahmungsprinzip in Deutschland®, in Nachah-
maung und Hllusion, hg. H. R. Jauss, Miinchen 1964 (Poetik und Hermeneu-
tik I), S. 72-95; ders., ,Mimesis und Poiesis in der deutschen Dichtungs-
theorie des 18. Jh.“, in Rezeption und Produktion zw. 1570 und 1730.
Festschr. Giinther Weydt, Bern/Minchen (1972) S. 537-552. —H. R. Jauss,
Asthetische Erfabrung und literarische Hermeneuntik, Frankfurt/M. 1982,
S. 264ff (,Admirative Identifikation®), S. 303ff. (,Das Vollkommene als
Faszinosum des Imaginidren)].
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DISKUSSION

W. Wehle widmet sich dem schwierigsten Komplex der barocken und
klassizistischen Dramenpoetik, nimlich der Antinomie und gleichzei-
tigen Komplementaritit von merveilleux und vraisemblable. Jenes ver-
heiftt die Darstellung von etwas Aulergewdhnlichem und weckt damit
allererst die Empfanglichkeit fiir die Literatur, dieses hingegen ist die
Voraussetzung dafiir, dafl das Publikum sich mit dem Helden identifi-
zieren und dessen Erfahrungen dann auf sich beziehen kann. Das Sy-
stem ist jedoch alles andere als stabil. Wenn sich beim Ubergang vom
italienischen Barock zur franzdsischen Frithklassik das Gewicht zu-
gunsten der »vraisemblance« verschiebt, so entspricht das - eine maf3-
gebliche Einsicht von W. Wehle — dem gesellschaftlichen Funktions-
wandel des Systems. Vom maraviglioso geht eine sinnliche Wirkung
aus, vor allem auf Menschen mit sinnlicher Welterfahrung und so auch
auf den feudalaristokratischen Tatmenschen Italiens. Vraisemblable
hingegen ist eine Darstellungsweise, die u.a. die GesetzmifBigkeit und
Vorhersehbarkeit menschlichen Verhaltens freilegt, — eine Art Leitfa-
den fir die im franzdsischen Absolutismus entstandene hdfische Ge-
sellschaft, in der nicht mehr schrankenloser Tatendrang, sondern ge-
genseitige Berechenbarkeit honoriert wird. Die »vraisemblance« tragt
nicht nur insofern zur Domestizierung des Adels bei, als Berechenbar-
keit die Anpassung an das Normalverhalten und damit Selbstkontrolle
verlangt, sondern auch insofern, als sie, angeblich vernunftgegriindet,
ein leicht handzuhabendes Geschmackskriterium darstellt und also —
das ist eine weitere Pointe W. Wehles — den Adel dazu einlidt, sein
Prestige nicht mehr aus der heroischen Ta, sondern aus literarischer
Kennerschaft zu beziehen. Im weiteren Verlauf des 17. Jahrhunderts
macht sich dann —so R. Galles Vorlage —eine Reaktion bemerkbar, der
Wunsch nimlich, die Subjektivitit zu rehabilitieren und in den geselli-
gen Umgang die Aufrichtigkeit wieder einzufithren. Das Ideal der ho-
fischen Gesellschaft, die honnéteté, erweist sich jedoch als stark genug,
diese Reaktion zu absorbieren, indem es die Zulissigkeit der sincérité
an das Postulat der Gefilligkeit kniipft. Welchen Mifiverstindnissen
eine Gefiihlskundgabe, die sich des hofischen Diskurses und seiner
Abstraktionen bedienen muf}, auch weiterhin ausgesetzt ist, das geht
aus der Vorlage W. Matzat hervor.
Wie in der anschliefenden Diskussion erginzt wurde, weist die vrai-
semblance nicht nur negative, sondern auch positive Momente auf: wo
nicht gehandelt werden darf, dalassen sich um so eher die passions ent-
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falten (W. Matzat). Zwar wurden die Leidenschaften auch in einem
dem merveilleux verpflichteten Handlungstheater dargestellt, deren
Mot.lvatlonen kamen dort aber zu kurz (W. Wehle). Bei C(’)rneille
schlieffen sichdiebeiden Prinzipien gegenseitignoch nichtaus(C. Abra-
ham). Spiter kommt das merveilleux nur noch in Oper, Ballett, Mas-
kerade u. dgl. unverhiillt zur Geltung (W. Wehle). Gerade des,wegen
wird Gottsched die Oper entschieden ablehnen. Fiir seinesgleichen
war das Unwahrscheinliche nur dann akzeptabel, wenn es sich als Alle-
gorie auffassen, also — wie im Fall der Aesopschen Tierfabel ~ Schritt
fl.i!r Sc"hrltt und restlos auf einen rational einsichtigen Sachverhalt zu-
rlickfithren lief (W. Preisendanz). Vielleicht schien das merveilleux
deshalb so gefihrlich, weil seine Anerkennung die unterschwellige An-
erkennung auch der Fiktion bedeutet hitte, des neuen Romanprinzips
(H. R. Jauf). Jedenfalls iiberlebte sich der Streit erst dann, als in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts das klassische Prinzip der Natur-
nachahmung durch die Forderung nach vollkommener Illusion der
Realitit ersetzt wurde (W. Preisendanz).

Die rationalistische doctrine classique, humanistischen Ursprungs
verdank_t. ihre Durchsetzung dem Bediirfnis biirgerlicher Gelehrter
und Kritiker nach gesellschaftlicher Anerkennung, sowie dem Inter-
esse des ab.solutistischen Staats, aus der Académie Frangaise, dem Hort
der Doktrin, ein Organ seiner Kulturpolitik zu machen (u. a. F. Nies).
Um so erstaunlicher ist es, daf§ sich auch die Hocharistokratie den
neuen Ideen offnete, war doch etwa das Hoétel de Rambouillet auf
strengste Abgrenzung nach unten wie nach oben bedacht (R. Baader).
Immerhin beschiftigte sich die Akademie auch mit Fragen, die in den
Salons aufgetreten waren, und ihre Antworten wurden dort dann er-
neut diskutiert (W. Wehle). Wie der elitire Charakter der neuen Kon-
zeption von Literatur offenbart, fand eine Aufspaltung des Publikums
in Kenner und blofle Konsumenten und damit eine Dichotomierung
der Kunst nicht erst im 19. Jahrhundert statt. Was hier allerdings ein
Reflex der 6konomischen Situation war, das wurde 200 Jahre frither
von Staats wegen verordnet (H.-]. Neuschifer).

Eine soziologische Vermittlung des maraviglioso mit den italieni-
schen Verhiltnissen fallt wegen deren Heterogenitit sehr viel schwerer
(W. Wehle). Ahnliches gilt auch von der Geburt der Asthetik im
foutschland des 18. Jahrhunderts (W. Preisendanz). Der Aufstieg des
Birgertums und der gleichzeitige Abstieg des Adels sind fiir die Erkli-
rung kulturhistorischer Einzelphinomene wenig tauglich, wenn man
wie geschehen, den Beginn dieses gesellschaftlichen Prozesses bereits
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ins Hochmittelalter zuriickverlegt. Ohnehin wird der Zusammenhang
zwischen Standeszugehérigkeit bzw. -mentalitit und geistiger Titig-
keit oft durch allzu einsinnige oder weitmaschige Vermittlungsmodelle
herzustellen versucht, wobei die Wahl des Modells einer gewissen Be-
liebigkeit ausgesetzt ist. Statt eine Isomorphie von Gesellschaft, kiinst-
lerischer Praxis und Ideologie zu behaupten, sollte man im vorliegen-
den Fall die Poetologie als eine Spezialistentitigkeit betrachten, die
zwar Anregungen aus der Praxis aufgreift, sie aber gleichzeitig auch
transgrediert (H. U. Gumbrecht). A.R.
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