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EROS IN KETTEN 

DER WIDERSTREIT VON VEROSIMILE UND 
MARA VICL/OSO ALS EIN 
GRUND VERHÄLTNIS DES ,KLASSISCHEN' 

I. 

Wäre ein unbefangener Entscheid des Geschmacksurteils noch mög­
lich: die Aufmerksamkeit für das literarische >Siecle classique< hätte 
wohl beträchtliche Einbußen zu erleiden. Was würde ernsthaft Be­
stand haben, wenn Schulen, Universitäten, Theater, staatliche Kultur­
pflege also, seinem Erbe nicht eine geradezu institutionelle Aktualität 
verordneten? Nur Racines Phädra, wie Th. Maulnier für das Schau­
spiel vermutet hat!? Ist diese Epoche nicht nur ein Prunksaal im N atio­
nalmuseum der französischen Literatur? Lebt das Interesse, das ihr 
entgegengebracht wird, nicht von einem Liebhaberturn auf den zwei­
ten Blick, das erst über die Hürden der Bildungsanstrengung gehen 
muß? U mso bemerkenswerter darf deshalb erscheinen, daß diese 
,Klassik' bis heute im Ruf steht, mustergültige Werke von überzeitli­
cher Geltung hervorgebracht zu haben. Woran liegt es, daß über Jahr­
hunderte hinweg die Forderung an die Künste gerichtet werden 
konnte, ihre Begriffe des Schönen durch die Galerie klassischer Vor­
stellungen zu leiten? Es steht zu vermuten, daß die ästhetischen Lieb­
haber des Zeitalters Ludwigs XIV. dabei nicht eigentlich die Bedingun­
gen im Auge haben, aus denen diese nationale Hochkultur hervorge­
gangen ist, sondern nur deren Resultate. Ihr Brückenschlag zurück ist 
überdies eher nostalgisch denn historisch. Ihre Verehrung gilt im 
Grunde einem abgelösten Begriff von Klassik. In ihm ist die ursprüng­
liche ,Negativität' der klassizistischen Kampagne im 17. Jahrhundert 
getilgt, das damals Normbrechende und Normsetzende einer >doctrine 
classique< bereinigt2

• Übrig bleibt eine scheinbar zeitenthobene, ideale 
Norm ästhetischen Wohlgefallens. Daß diese überzeitliche Vorbild­
lichkeit jedoch in erheblichem Maße erkauft werden mußte durch Ent­
geschichtlichung, zeigt bereits der Gebrauch, den das 18. Jahrhundert 
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von dem Erbe des >Siede de Louis XIV< macht. Die kulturelle Vor­
machtstellung Frankreichs in Europa geht entscheidend auf die rück­
wärts gewandte Glorifizierung der künstlerischen und sprachlichen 
Muster des großen Zeitalters zurück3

• Dessen Aufnahme durch die 
nachfolgende Epoche trägt deshalb bereits alle Anzeichen eines Hori­
zontwandels. Erst in der Verarbeitung des 18. Jahrhunderts also wird 
der Klassizismus des 17. als Klassizität in die Zukunft entlassen. 

Ihr Prestige hängt damit wohl mindestens ebensosehr von denen ab, 
di~ ihren Rang von Generation z~ Generation hochgehalten haben, 
wIe von den Kunstwerken selbst, dIe dazu den Anlaß schaffen. Der Be­
griff von ,Klassik' bestätigt auf besondere Weise die hermeneutische 
Erfahrung, daß das Verständnis eines kulturellen Gutes intim von dem 
Interesse geprägt wird, von dem es ergriffen wird. Je entschiedener ein 
ästhetisches Werturteil daher Stellung bezieht, desto stärker ist im 
Wahrgenommenen auch der Wahrnehmende selbst ausgesagt. Eine 
Fülle von Einsichten in beide Richtungen sind hierin angelegt. Eine da­
von antwortet auf die Frage, was eine über 300 Jahre alte Dichtung uns 
von sich aus entgegenzubringen und damit offenbar noch heutige Be­
dürfnisse zu treffen vermag. Anschaulich werden kann dies an einer 
zentralen Front der damaligen Auseinandersetzung, dem rechten Ver­
hältnis von ,Natur' und Dichtung, von Erfindung und ,Wahrheit' des 
Dargestellten. In der zeitgenössischen 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 zunächst ganz seiner Zeit verhaftet. ,Klassisch' 
darf sie sich zuerst in dem historisch präzisen und eindeutigen Sinne 
nennen, daß sie die Geltung, die ihr heute noch zukommt, erst einer in­
tensiven Beziehung auf eine ihrvorausliegende Klassik, die antike Kul­
tur- und Geisteswelt, abgerungen hat. Eine italienische, französische, 
aber auch deutsche Epoche hat daran Maß genommen, um nach ihrem 
Vorbild selbst Vorbildliches für die eigene Zeit zu schaffen4

• Der Ver­
such, sich auf die Höhe 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 Möglichkeit kon­
genialer Neuschöpfungen festgelegt hattes. Warum sie aber fast 300 
Jahre nach der Wiedererweckung der Antike noch immer auch für eine 
der klassischen ebenbürtige Erziehung französischer Literatur zustän­
dig schien, liegt vordergründig an den eindrucksvollen Beweisen ihrer 
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Wirksamkeit. Dies gilt nicht nur für den Aufschwung der Künste und 
der Bildung in der Renaissance. Der Reichtum und die Modernität 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' 
Begründbarkeit als Tragikomödie setzten unübersehbare Zeichen da­
für, daß unter Anleitung antiker Muster eine volks sprachliche Dich­
tung der antiken durchaus den Rang streitig zu machen in der Lage sein 
konnte. Das Geheimnis dieses literarischen Erfolgs schien damals evi­
dent: Eine namentlich auf das Studium der Poetik des Aristoteles ge­
baute Grundlegung der Dichtungskunst. Allein vom Ausmaß der 
Kommentartätigkeit her empfahl sich diese Schrift mit der Autorität ei­
ner "dogmatischen Offenbarungsreligion"6. Hinzu kam, daß im Laufe 
einer über hundertjährigen Rezeptionstätigkeit in Italien? der dunkle 
und korrupte Text in nahezu jeder Hinsicht ausgedeutet worden war. 
Als er in den 20er und 30er Jahren des 17. Jahrhunderts schließlich in 
Frankreich erneut zu Ehren kam, war er mit den Systematisierungsver­
suchen seiner italienischen Deuter so sehr verbunden, daß die Ausle­
gung mehr Gewicht hatte als der Text selbst8

• 

Eine zu Beginn des 17. Jahrhunderts einsetzende Wendung gegen 
den Überschwang des barocken Manierismus und seine italienischen 
und spanischen Einflüsse mußte deshalb ganz folgerichtig diese Theo­
riediskussion zum Angelpunkt einer kulturellen Reinigung erwählen. 
Diese Übernahme 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 französischen >doctrine dassique< vollzieht einen augenfälli­
gen Akt der Interessenverlagerung. An ihm lassen sich deshalb wesent­
liche Fragen nach den Beweggründen dieses französischen Aristotelis­
mus und seinem ,klassischen' Ruf festmachen. 

Alle Disziplinierung, Einengung, Beschneidung, die eine aristoteli­
sche Kunstlehre der dichterischen Vorstellungskraft abnötigt - sie hat 
nicht zu verhindern vermocht, daß Dichter über lange Zeit einen Er­
folg ihrer Arbeit gerade in deren Befolgung gesucht haben. So gesehen 
mußte in ihr eine überaus produktive ästhetische Energie wirksam 
sein. Sie ließ in der Frage nach Sinn und Zweck der Dichtung offenbar 
Antworten zu, die zumindest damals erheblich über die dichterischen 
Spielräume des Platonismus hinausgingen. Dieser hatte zwar der, Lüge 
der Dichtung' über den >furor poeticus< eine verschlungene Existenz­
berechtigung gerettet. Gegenüber dem metaphysischen Seinsgrad der 
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Ideen jedoch konnte ein noch so vollendeter schöner Schein in der 
Kunst seinen prinzipiellen Mangel an Vollendung niemals wettma­
chen. Die unumgängliche Bindung des künstlerischen Ausdrucks an 
ein sinnlich verhaftetes Zeichen wie Sprache, Farbe, Klang machte ihn 
in eben diesem Maße anfällig für die allemal trügerische Erkenntnis der 
Sinne. Deshalb stand Dichtung unter dem Druck, ihre materielle Be­
dingtheit im Kunstwerk selbst zu tilgen. Techniken wie die Allegori­
sierung, das überbietende ,Zitat' in Minnelyrik und Petrarkismus9, die 
Sprach artistik der Rhetoriqueurs 1o dürfen als Beispiele dafür gelten, 
wie sich Literatur gerade aus der Vereitelung von sinnenhafter Einfäl­
tigkeit und Leichtverständlichkeit eine Teilhabe an höchster Wahrhaf­
tigkeit zu sichern sucht. 

Die Aristoteles-Renaissance des Cinquecento kam dieser Legitima­
tionsnot der Dichtung entgegen. Sie entschärft das Grundärgernis der 
platonischen Ideenlehre. Indem Aristoteles die Vorstellung von ewi­
gen, vollkommenen Ideen nicht über den wahrnehmbaren Dingen, 
sondern ihnen als Formprinzip innewohnend begreift, erhält die 
Nachahmung von Wirklichkeit in der Kunst eine positive, geradezu 
philosophische Qualitätll . Sie muß nicht länger mit dem Bewußtsein 
eines eher schädlichen Trugbildes von Abbildern ewiger Urbilder le­
ben. Vielmehr rückt sie nun zur Möglichkeit der Wesenserkenntnis 
auf. Dies schien moralische Konsequenzen durchaus einzuschließen. 
Sofern ihr die Befähigung eingeräumt wird, von Affekten zu reinigen, 
vermag sie gegen eben die leidenschaftlichen Handlungen einzuschrei­
ten, die nach Platon die Vernunft zerstören. 

Die Liberalisierung des Dichtungsbegriffs bei Aristoteles wird je­
doch mit einer doppelten Bindung an Prinzipien verknüpft. Eine Dar­
stellung der Wirklichkeit hat ihren höchsten Zweck darin, affektische 
Wirkungen zu erzielen 12. Dichtung ist grundlegend als eine Gemütser­
regungskunst begriffen. Sie löst 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 ursprünglich kein primäres An­
liegen mimetischer Dichtung. Mit Rücksicht auf ,nützliche' Pub li­
kumsreaktionen unterwirft die aristotelische Lehre andererseits auch 
die dichterische Imagination einer straffen Zügelung. Dadurch kann 
das Produkt schließlich die Richtung auf jene Zweckpoesie nehmen, 
die Platon allein in seinem Staat zulassen wollte. Die Gefährdung sol­
cher Dichtung liegt auf der Hand: sie muß diesen psychagogisch-ethi-
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sehen Utilitarismus mit Einbußen ihrer ästhetischen Unabhängigkeit 
bezahlen! 

In dem Maße, wie eine Gesellschaft den Umgang mit Literatur aber 
auf die Basis von Freiwilligkeit stellt, ist Dichtung unmittelbar auf das 
Vergnügen angewiesen, mit dem sie sich ihr Publikum sichert. Diese 
>delectatio< wiederum hängt direkt vom Vermögen der ästhetischen 
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 für Literarizität, ihr dialektisches Korrektiv. Das Wechselverhält­
nis von Nachahmung der Wirklichkeit und dem Vergnügen an dieser 
nachgeahmten Wirklichkeit bildet die Grundspannung, die die aristo­
telische Poetik in eine klassizistische Kunstauffassung einbringt. Sie ist 
einerseits angewiesen auf ästhetisches Wohlgefallen, obwohl die Mehr­
zahl der Kommentatoren dessen Erweckung für 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 Konflikt seine klassizistische 
Fac;:on gegeben 13 und ihn unter dem Gegensatzzusammenhang von 
>verosimile< und >maraviglioso< poetologisch ausgetragen. Als solcher 
wird er noch das Substrat für 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 maßgeblich Möglichkeiten und Grenzen eines klassizistischen 
Wirklichkeits bildes. In diesem Spannungsverhältnis ist mithin eine 
grundlegende historisch -systematische Bedingung von , klassischem' 
Sinn erfaßbar. Gegenständlich werden kann dies in besonderer Weise 
am tragischen Genus. Da die Poetiken das Epos mehr bei >maravi­
glioso<, die Komödie mehr bei >verosimile< sehen, wird der Geltungs­
anspruch von maraviglioso/verosimile in der Tragödie am ehesten 
akut. 

11. 

Die Rezeption von Aristoteles trifft auf eine von Cicero, Horaz und 
Quintilian vor geprägte Auffassung l 4, daß 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 Nützlichkeitsnachweis der Dichtung lag es nahe, 
das Horazische >aut prodesse aut delectare< umzudeuten. In einer mit 
Ergötzen verbundenen Tugendlehre, in >prodesse et delectare<, erfülle 
sich das Ziel der Dichtkunst!5. Die Katharsis-Lehre des Aristoteles hat 
mit der Ansicht von der nutzbringenden Erregung der Affekte diese 
Ausrichtung gleichsam kanonisiert. Damit würde, wie Bernardo 
Tasso, der Vater Torquatos, darlegt, bereits durch die gezielte Erzeu­
gung ästhetischen Wohlgefallens (>piacere<) moralischer und sozialer 
Ertrag (>benefito<) abgeworfen!6 und überdies der platonische Vorbe­
halt gegen die Dichtung entkräftet. Das Problem radikalisierte sich 
noch einmal, als nach dem Tridentinischen Konzil auch die Künste ge­
genreformatorischen Verfolgungen ausgesetzt waren!7. Die unterein­
ander zum Teil widersprüchlichen 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, daß der moralische Erziehungsauftrag der Dichtung als ihr 
höchster Zweck zu gelten habe. Er wiederum wird, wie Mazzonis 
Della difesa della Comedia di Dante (1587; bes. Kap. 60) repräsentativ 
resümiert, einhellig dem - aristotelischen - Nachahmungsprinzip zu­
geschrieben. Das Vergnügen (>il diletto<) an literarischen Darstellun­
gen dagegen iilt als ein eher ornamentales Akzidenz des richtigen 
Nachahmens! . Dieser moralische Utilitarismus schärfte jedoch im 
Grunde erst das Bewußtsein für die darin unterdrückten Selbstver­
ständlichkeiten der Dichtung: ihre Fiktivität, ihr imaginatives Ge­
macht-Sein. Exemplarisch in Tassos Discorsi deli' arte poetica (1587 
veröffentlicht) 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 Vergnügen, das Dichtung zu gewähren vermag, ist dort 
ursächlich mit dem Effekt von >maraviglioso/maraviglia< in Verbin­
dung gebracht. Tasso: 
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Poeo dilettevole e veramente il poema Ei. e. Epos und Tragödie 1 ehe non 
ha seco quelle maraviglie ehe tanto muovono non solo I'anima de 
gl'ignoranti, ma de' giudiziosi aneora ( ... ), eon esse invita ed alletta il 
gusto degli uomini19

• 

>Maraviglioso< steht für die durch nichts anderes zu ersetzende Befähi­
gung der Dichtung, beim Publikum ,Vergnügen' zu erregen. Nur die 
Aussicht darauf bewege uns, auf die Dichtkunst einzugehen. Denores: 

Pertanto e fondato ogni poema nella maraviglia, pereio que, se non e 
tale, non partorisee negli animi nostri quel diletto ehe si propone I'au­
tore20

• 

Die mit >maraviglioso< zu erzielenden Effekte bezeichnen gleichsam 
das Aufmerksamkeitspotential aller drei antiken Grundgattungen (die 
Komödie eingeschlossen). Ohne dieses Unterhaltungsversprechen 
wäre das Publikum (>il gusto degli uomini<) nicht für die höheren Inter­
essen der Dichtung einzunehmen. Im Effekt von >maraviglioso< über­
windet diese Literatur zunächst die Schwelle der Freiwilligkeit, die ei­
ner moralischen Abzweckung allererst im Wege steht. Das ,Ange­
nehme', das literarische Kunstwerke verheißen, hat Zuhörer 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 ,Ergötzen' 
beim Zuschauer hervorrufen soll, bedarf der Klärung. Wenn es zu­
trifft, wie die weithin übernommene These des Aristoteles behauptet, 
daß der Mensch bereits von Natur aus Freude am Nachahmen und 
Nachgeahmten habe2!, so wird diese Anmutung entscheidend dennoch 
erst von der Art des Darstellens und den dargestellten Gegenständen 
selbst ausgelöst. In Kap. 2 und 15 der Poetik werden drei Einstellun­
gen umrissen, die das Verhältnis der Dichtung zur Wi~klich~eit rege~n: 
porträtierend, idealisierend, karikierend. Alle drei bezeichnen 1m 
Grunde jedoch drei jeweils perspektivisch gebrochene Blickwendun­
gen zur Wirklichkeit. Wenn die Komödie handelnde Menschen nach­
zuahmen sucht, die schlechter sind als sie in Wirklichkeit vorkommen, 
die Tragödie solche, die besser sind, dann haben sie das Erfahrungsbild 
der , Natur' ebenso bearbeitet wie eine porträtierende Wiedergabe22

• 

Auch sie läßt die Figuren nicht so erscheinen wie sie sind, sondern 
macht sich ein ideal-typisch gereinigte~. Bild von ihnen (Kap. 15). 
Diese generelle Andersartigkeit in der Ahnlichkeit rettet nicht nur, 
gleichsam durch die Hintertür, die ästhetische Distanz, die die 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 Realität selbst gerade 
ab. Die wirklichste Wirklichkeit, das geschichtlich Wahre, wird be­
zeichnenderweise aus der Kunstwirklichkeit ausgeschlossen. 

In dem Maße aber, wie Menschen und Handlungen der Tragödie, 
aber auch des Epos und der Komödie über das Gewohnsheitsmäßige, 
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 - vergnügliche -
Abstandserlebnis veranstaltet, das die Theorie der Zeit mit >maravi­
glioso/merveilleux< bezeichnet. Denn, so erklärt Denores, »le cose usi­
tate, le solite, le communi non sono ne vedute ne udite con applauso de' 
spettatori ne dagli ascoltanti«23. Maraviglioso verpflichtet die Dich­
tung auf eine Poetik des Außergewöhnlichen. Chapelain wird, gestützt 
auf die Italiener, in diesem Sinne von der »juste et necessaire Jaussete 
des poemes« sprechen24. Das an der Spitze der gesellschaftlichen Pyra­
mide stehende Personal, das Aristoteles der Tragödie und dem Epos 
vorbehält, trifft sich zugleich mit dem rhetorischen >genus sublime< 
und seinen entsprechenden Stil-, Gegenstands- und Affektvorschrif­
ten. Diese Figurenregel gilt deshalb uneingeschränkt. Ihre Protagoni­
sten »di stato e di dignita regale e soprema« (Tasso, 14) übersteigen je­
des Normalmaß. Ihre soziale Erhabenheit wiederum bildet jedoch nur 
die angemessene (>aptum<) Voraussetzung für eine >illustre< Handlung. 
Deren Größe bemißt sich an der öffentlichen Tragweite, die die 
,Haupt- und Staatsaktionen' solch hochstehender Persönlichkeiten an­
nehmen. Zuschauer oder Zuhörer werden zu Zeugen von Grenzereig­
nissen (»rari accidenti«is, die sie in Bereiche weit jenseits ihres norma­
len Erlebens entrücken. Der eigentliche maraviglioso-Effekt der Tra­
gödie (»l'illustre del tragico«), darin stimmen alle Kommentatoren 
überein, tritt jedoch erst dann ein, wenn sich ein derart aus der Norma­
lität herausgehobener Charakter durch eine »inespettata e subita muta­
zion di fortuna« radikal vernichtet sieht26. Der fürs tragische Vergnü­
gen maßgebliche Affekt ist umso stärker, »quanto terribile, e misera­
bile, et inopinato il auuenimento« (Minturnoi7

• Ein von >maravi­
glioso< ausgelöstes Vergnügen hat also eine doppelte Ursache: einmal 
der Grad an Heftigkeit der Situationswende, dramatisch materialisiert 
in der Fallhöhe des Helden, und die Verblüffung über das Unerwar­
tete. 

Unabhängig von jeder moralischen Nutzbarmachung in den einzel­
nen Gattungen ist mit >maraviglioso< deshalb ein ganz ursprüngliches 
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Gemütserregungsprinzip gemeint. Theoretisch wird diese Befähigung 
zur starken Emotion unter dem - rhetorischen - Begriff von >movere< 
verhandelt. Ihren höchsten literarischen Ausdruck erhält sie in der 
neuen literarischen Gattung des Romanzo, in dem sich ein maravi­
glioso-Wirkgesetz am reinsten verkörpern darf. Dort schafft eine Viel­
falt von Handlungen vielfältiger Helden jene Ereignisfülle, die Zuhö­
rer und Leser durch >diversita<28, >novita<, >varieta< auf das unterhalt­
samste (>dilettabile<) bewegt. >Diversite< erzeugt >divertissement<29. 
Zwar hat die Tragödie davon aufführungsbedingte Abstriche zu ma­
chen; sie gleicht dies aber durch ihr besonderes Maß an Monstruosität 
aus30. Die Leistung von >maraviglioso< scheint daher eindeutig: der da­
mit erreichbare Wirkeffekt ist die staunenerregende Entrückung 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 
po eta il fin la maraviglia ( ... )/chi non sa far stupir, vada alla striglia«. 
Je mehr das Dargestellte über die Erwartung hinausgeht, desto heftiger 
wird das Erstaunen des Publikums. 

Der verblüffte Zuschauer kann dadurch aber so sehr in Bann ge­
schlagen werden, daß es ihm in durchaus hintergründiger Weise die 
Sprache verschlägt. Wo Verblüffung herrscht, wo es also auf das uner­
hörte 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. 
Ihre Wahrnehmung darf in dem Sinne als ,gefesselt' gelten, als sie das 
Dargestellte weitgehend unter Ausschaltung einer rationalen Bearbei­
tung auslegen. Das Maraviglioso-Prinzip baut also ganz auf eine Er­
kenntnis im Modus der Sinnlichkeit3!. Das illusionäre Spektakel des 
Außerordentlichen im Buch und auf der Bühne zieht Auge, Ohr und 
Phantasie ungleich stärker ins Vertrauen als den Verstand. Dieser Dar­
stellungs typus versetze, so La Bruyere, »les esprits, les yeux et les 
oreilles dans un egal enchantement«32. Über das sinnlich begeisterte 
Gemüt befriedigt >maraviglioso< vor allem die ,Seelenkräfte' des Publi­
kums. 

Ein erzieherischer Ertrag erhabener Dichtung scheint dadurch aller­
dings alles andere als gefördert. Und doch verbirgt sich darin eine ganz 
archaische Zweckhaftigkeit literarischer Kultur. Sie kann dort wohl am 
ehesten gefaßt werden, wo dem >maraviglioso< seit je ein fragloser Platz 
in der affektiven Erziehung zugestanden ist: im Märchen. Hexen, Zau­
berer, Dämonen dürfen die Phantasie der Kinder offenbar schadlos zu 
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kathartischem Staunen, Wunderlampen, Wunschringe, ungleiche 
Zweikämpfe zu sympathetischem Entzücken fortreißen. Sprechen 
aber Tragödie und Epos nicht dieselben Gemütskräfte an, wenn sie ihr 
Publikum in ihre illusionären Ausnahmewelten entführen? Ist die af­
fektische Erschütterung, die sie mit allen Mitteln ihrer Kunst erzielen 
wollen, nicht die der Märchen-Wirkung vergleichbare positive (Epos) 
oder negative (Tragödie) Erfahrung des Unerhörten? Das maravi­
glioso-Konzept dient beiden dazu, die Bedingtheit des Normalverhal­
tens im Sinne einer elementaren Wunschfigur zu überwinden. 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 
Gefährdung, mit dem jeder Schritt ins Außergewöhnliche rechnen 
muß. Der bestürzende Tod der Tragödie ist gleichsam die affektive 
Anzeige für das Wagnis, das jede hohe menschliche Unternehmung 
eingeht. 

Aristoteles wie Freud33 begründen aus diesem Umsatz an emotiona­
ler Energie eine psycho-therapeutische Wirkung solcher Spektakel. 
Wo die Darstellung nach außergewöhnlichen äußeren Handlungen 
verlangt, um entsprechende innere Bewegungen (>movere<) auszulö­
sen, huldigt sie einem Lebensbegriff, der den Menschen vorrangig 
nicht als ein denkendes sondern als ein handelndes Wesen begreift. Die 
Helden von Epos und Tragödie gehören einer Welt der Tat an. Sie 
wühlt das Leidenschaftsvermögen des Zuschauers, seine >passiones</ 
>pathos< auf, weil ihre Agenten selbst aus dem spontanen Antrieb einer 
großen Passion handeln. Die gewissermaßen sprachlose Fesselung des 
Zuschauers verehrt, unabhängig von einem ,guten' oder ,schlechten' 
Ausgang des Geschehens, jene ,sinnlich-enthusiastische Kraft' des 
Tatmenschen, den sein entflammtes Gemüt zum grandiosen Triumph 
wie zum vernichtenden Sturz hinreißt. 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 Religiosität zurückgeführt34. Mit Bezug darauf hat auch Nietz­
sche ,die Geburt der Tragödie' in die rauschhaft entgrenzende Ekstase 
verlegt. 

Platons Vorbehalt gegen leidenschaftliche Darstellungen in der 
Kunst mochte wohl dieser latenten Verherrlichung des U ngeistig-
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Kreatürlichen als dem Inbegriff für Blindheit und Irrtum gelten. Dieses 
Leidenschaftsprinzip widersprach seiner gesellschaftlichen Ordnungs­
vorsteIlung. Die strenge Zügelung des ,Wunderbaren', die auch Ari­
stoteles noch der Dichtung auferlegt, scheint vom platonischen Erbe 
geprägt. Hierin aber ist ein letzter, gerade für die erneuerte Tragödie 
des Barock prägender Aspekt des maraviglioso-Konzepts vorgezeich­
net: wo Könige, Herrscher, Tyrannen, mit anderen Worten eine höch­
ste politische Führungsschicht literarisch vergege!?-ständlicht wird, 
stellt dieser Stand bereits von sich aus naheliegende Ahnlichkeiten mit 
den höfisch-feudalistischen Eliten des 16. und 17. Jh. her35, auch wenn 
epische und dramatische Welt zeitlich und räumlich 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 hochschätzt. Hier darf das leidenschaftliche Wesen unmittelbar 
zur Tat führen und gerade das Nicht-Alltägliche zur Tagesordnung 
machen. In einer solchen Welt herrscht das Gesetz des >furor hero­
icus<36. Dieses ließ sich gleichsam bruchlos auf eine feudale Tugendidee 
beziehen. Es umfaßt genau jene Tüchtigkeit, mit denen der Wehr- und 
Kriegsstand und insbesondere seine Führer Staaten und Reiche be­
gründen und erhalten. Machiavelli hat ihr Profil pragmatisch umris­
sen37. Er führt sie auf eben die >Virtu< und Fortüne zurück, die auch 
Epos und Tragödie bewegen. Fortuna, die ,Göttin Gelegenheit', 
schafft Situationen, die das heldische Temperament entzünden und 
ihm Gelegenheit bieten, seine Tugenden in sichtbaren Werken aus sich 
herauszusetzen38. Die Dichtung verfügt in den beiden Gattungen des 
Epos und der Tragödie allerdings über zwei unterschiedlich wertende 
Darstellungsregister dieses heroischen Dranges. Das Epos, »il quale 
( ... ) ha per fine la maraviglia«39, führt vor, wie der heldische Übermut 
zum Staunen der Wahrnehmenden übermächtig scheinende Wider­
stände in ,schrankenloser Produktionskraft' (Schelling) beseitigt. 
Diese heroische Kraft setzt sich dionysisch-trunken über alles hinweg. 
Der von ihr Ergriffene wird zu einem sichtbaren Exemp~.l für die Idee 
menschlicher Perfektion. In ihm verherrlicht sich das ins Ubermensch­
liche entgrenzte Individuum. So gesehen erhebt das Epos, bedingt 
auch die Tragödie, die Ausnahme vom sozialen Verhalten zur Regel. In 
solchem >furor heroicus< äußert sich im übrigen letztlich derselbe ek­
statische Raptus, der als >furor poeticus< den Dichter schauend der 
Enge menschlicher Erkenntnis enthebt40. 
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Solange sich eine ritterlich-feudale Gesellschaftsidee de facto oder 
zumindest als Illusion noch aufrechterhalten ließ, konnte das Ausnah­
meverhalten des maraviglioso-Konzepts aber immer auch zur durch­
sichtigen ideologischen Bestätigung der tatsächlichen Standesvor­
rechte herhalten. Der Einsatz von Willkür 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 Unrechts handlungen ging. Dies offen auszusprechen, 
zumal im Bereich der Literatur, die selbst Teil eines feudalistischen 
Kulturdienstes war, ginge bereits in die Nähe einer Herrschaftskritik. 
Dennoch hat es Castelvetro gewagt, das maraviglioso-Tugendpro­
gramm von Epos und Tragödie als ein kaum verhülltes realpolitisches 
Alibi zu enthüllen. Aufgrund ihrer gesellschaftlichen Stellung könnten 
sich Vertreter des Adels ein heldisch-spektakuläres Verhalten deshalb 
leisten, weil sie ihnen die Möglichkeit sichert, ihre »spiriti maggiori« 
auch sanguinisch auszuleben. Mit anderen Worten, sie »vogliono 
troppo quello, che vogliono«: 

Si e loro fatta ingiuria, 0 si danno ad intendere ehe sia loro fatta, non ri­
eorrono a magistrati a querelarsi dello 'ngiuriante eoportando la 'ngiuria 
patientemente ma si fanno da se ragione seeondo ehe l'appetito loro 
detta, et ueeidono per vendetta (ete. )41. 

Ihrem Willen (vogliono; appetito) sind keine Grenzen gesetzt, vor al­
lem nicht durch Rücksichten auf sozialen Gemeinsinn. Gesetze zum 
Schutze der Mitglieder einer Gesellschaft gelten nur für die Kleinmüti­
gen (>di povero cuore<), dem Personal der Komödie. Der Hochmütige 
macht sich seine Gesetze selber. Mit Hilfe seines zu jeder Tat ent­
schlossenen heroischen Selbstverständnisses erhebt er seine Wünsche 
zum alleinigen Maß seines Verhaltens. Dieser schrankenlose Indivi­
dualismus42 versündigt sich an jeder gemeinschafts gebundenen Tu­
gend. Das - scheinbar - unverbindliche Treiben antiker, orientalischer 
und später 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 Einschränkungen verhandelt. Der siegreiche Über­
schwang des Gefühls darf sich in der Regel poetisch nur dann zeigen, 
wenn der Held rundum untadelig ist. Seine Sittlichkeit dient als Rück-
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versicherung gegen die Gefahren eines verabsolutierten Individualwil­
lens. Nur wer seine Tat in Einklang weiß mit dem Nutzen des Ganzen, 
das er vertritt, mag sich auch über bestehende Verhältnisse hinwegset­
zen. Das Ergötzen des Publikums ist an die Bedingung eines Idealbil­
des geknüpft. Das tragische Spiel, das seinerseits unter dem Gesetz von 
>maraviglioso< steht, bestärkt 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 zunächst unter demselben 
dionysischen Lebensprinzip wie die Heroen des Epos. Er verlebendigt 
jedoch gerade die mit ihm einhergehende Gefährdung. Die Tragödie 
erinnert drastisch daran, daß heroisch sich erfüllender Tatendrang eine 
, wunderbare' Ausnahme bildet; daß schon ein Zögern, ein Fehler, ein 
falscher Ratschlag, eine Verführung eigennütziger Vertrauter, beson­
ders aber ungünstige Zufälle genügen, um den für Irrtum grundsätzlich 
anfälligen Menschen in ebenso spektakulärer Weise von der Möglich­
keit zum Übermenschlichen in den Abgrund des Allzumenschlichen 
stürzen zu lassen43

• Die Tragödie behandelt gleichsam die Kehrseite 
des epischen Gelingens. Sie bemißt das Risiko, mit dem die singulären 
Ereignisse des Epos >admiratio< erkaufen. Gegenüber dessen hinrei­
ßendem Versetzen des Zuschauers macht die Tragödie das damit stets 
in Kauf genommene Maß des Entsetzens sichtbar. Eine Wirkung von 
>maraviglioso< ist dennoch nicht ausgeschlossen. Der scheiternde Held 
muß nur, trotz seiner prinzipiellen Fehlbarkeit, im Niedergang Größe 
bewahren oder, seinem unabwendbaren Schicksal zum Trotz, dem 
enthusiastischen Ideal durch eine nicht seltene Selbsttötung eine nega­
tive Reverenz erweisen. 

III. 

Das, Wundersame' kennt jedoch nicht nur in sich eine Grenze. Ihm 
grundsätzlich in den Weg stellt sich der menschliche Sinn für Wirklich­
keit. Die Dichtung hat ihn im Rahmen des Nachahmungsbegriffs in ihr 
Kalkül einbezogen. Verhandelt wird er wesentlich unter dem Namen 
von >verosimile<44. Selbst in den Fällen, wo das Unerhörte unangefoch­
ten ist, wird jenes stets als notwendiges Komplement von >maravi­
glioso< anerkannt. T asso faßt in vielem die Debatte darüber auf hohem 
reflexiven Niveau zusammen: 
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Diversissime sono ( ... ) queste due nature, il maraviglioso e 'I verisimile, 
ed in guisa diverse ehe so no quasi contrarie fra loro: nondimeno I'una e 
I'altra nel poema e neeessaria; ma fa mestieri ehe arte di eeeellente poeta 
sia quella ehe insieme le aeeoppi45

• 

Welche Rolle das Wahrseheinliche 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, daß dieser Grundsatz jedoch nicht eigentlich an (histori­
scher) Wirklichkeit, sondern vorrangig an Wirkung interessiert ist! 
Während das ,Wunderbare' dafür zu sorgen hat, innere Bewegungen 
auszulösen und es darum gewissermaßen als literarisches Lustprinzip 
gelten darf, fällt dem Wahrscheinlichen die Last des >prodesse< zu. U n­
ter seiner Anleitung sollen die entfachten Emotionen einem nützlichen 
Zweck zugeführt werden. Die Nachahmungslehre hat dabei anzuge­
ben, wie aus ästhetischen Empfindungen sittliche werden können (»in­
trodurre buoni costumi«)46. 

Die theoretische Klärung dieses Zusammenhanges nahm in den mei­
sten Schriften einen besonderen Rang ein. Einen frühen, aber zugleich 
repräsentativen Vorschlag macht Giraldi Cintio im Discorso intorno al 
comporre delle comedie, e delle trage die (1554). »La forza del movere 
gli affetti Tragici«47 versetzt den Zuschauer aus einem vertrauten 
Denk- und Vorstellungskreis in die illustre Sphäre von Ausnahmemen­
schen. Um damit aber eine moralisch verwertbare Wirkung zu veran­
stalten, muß der Wahrnehmende das leidenschaftlich bewegende Ge­
schehen gleichwohl auf sich selbst beziehen können. 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 Ähnlichkeitsbeziehungen zwischen Dargestelltem 
und Wahrnehmendem. »Movendo sempre piu l'esempio de' simili che 
dei dissimili«, faßt es Tasso in eine Regel48. 

Epos, Tragödie und Romanzo spielen jedoch in gesellschaftlichen 
und geschichtlichen Ausnahmewelten49. Die Protagonisten dieser Gat­
tungen haben damit selbst für aristokratische Zuschauer meist den 
Rang von Wunschfiguren, sind also >dissimili<. Ihr Eintritt in die Inter­
essen der Fiktion kann daher nicht allein auf dem Wege einer selbstge­
fälligen Gleichsetzung mit dem Helden veranlaßt werden. Ein zusätz­
licher Anreiz wurde vielmehr durch die außerordentlich einflußreiche 
Forderung nach der Glaubwürdigkeit des Dargestellten geschaffen. 
Wenn es gelingt, dem ungewöhnlichen Geschehen auf der Bühne und 
im Buch den Anschein wenigstens des Potentiellen zu verleihen, 
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konnte es niemand mehr so leicht als einen bloß unterhaltsamen Frei­
lauf der Emotionen genießen. Der raffinierte Vorteil dieser Regel be­
stand darin, daß die Wahrhaftigkeit des Fiktiven im Grunde von den 
,nachgeahmten' Gegenständen selbst unabhängig war. Glaubhaft, so 
lehrt namentlich die Poetik damaliger Geschichtsschreibung, ist etwas 
dann, wenn es be~laubigt werden kann. Sie hat dafür eine vielgliedrige 
Topik entwickelt 0. Für die Dichtkunst bedeutete der mimetische Ge­
danke deshalb im engeren Sinne, das Unglaubliche (>maraviglioso<), 
das gefällt, gleichwohl glaubhaft zu machen, damit es nützt. Mazzonis 
bereits erwähnte Verteidigungsschrift der Divina Comedia (1587) 
konstatiert (64. Abschnitt): »la Poesia e una imitatione fatta coll' har.­
monia, col rithmo, e col uerso ( ... ) di cosa credibile e maravigliosa«51. 
Chapelain wird später nachdrücklich versichern: »la foi [ ou la creance] 
est d'absolue necessite en poesie«52. Dieses Paradox löst sich in dem 
aristotelischen Diktum Tassos scheinbar technisch auf: »di congiun­
gere il verosimile co '1 maraviglioso«. Glaubwürdigkeit wird durch 
Wahrscheinlichkeit erzeugt, denn »tanto significa imitare, quanto far 
simile«53. 

Nicht das Wahrsein, das Wahrscheinen also ist dem Nachahmungs­
begriff wesentlich. Von daher rührt auch das ständige Abgrenzungsbe­
dürfnis zwischen >res fictae< und >res factae<. >Verosimile< verkörpert 
deshalb, nicht minder als >maraviglioso<, einen eigenen Illusionstypus. 
Er hat die Aufgabe, einem durch und durch imaginativen Geschehen 
das Aussehen eines zwar ungewöhnlichen, aber immerhin möglichen 
zu verleihen. Je stärker die Darstellung Rücksicht 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 Stücke und Bücher höchstens partiell gelingt, kann 
sich Glaubwürdigkeit weniger aus der Materie selbst als vielmehr aus 
der Art ihrer Darbietung entwickeln. Aristoteles hat den Poeten dafür 
eine, allerdings nicht in allem eindeutige, Anleitung hinterlassen. Der 
Dichter habe, so das Kernstück, "das nach den Regeln der Wahr­
scheinlichkeit oder Notwendigkeit Mögliche" mitzuteilen54 . 

Die Kommentartätigkeit des Cinquecento hat daraus grob drei Wei­
sen der Verwahrscheinlichung des Erdichteten herausgelesen. Die er­
ste und eigentlich einzige mit einem Rest an objektiver Verbürgtheit 
betrifft die Fabel, das Sujet. Die exzeptionellen Ereignisse antiker Epen 
und Tragödien waren Episoden des Mythos, die auch von Aristoteles 
noch als geschichtlich angesehen wurden (Kap. 9). Demgemäß sollte 
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die allgemeine Handlung in der >memoria< der Menschen aufbewahrt 
sein. Auch für die damalige Neuzeit war also der Grundsatz von der 
kulturellen Gewähr des Stoffes verbindlich. Mit der Gegenreformation 
jedoch verfielen die antiken Quellen der Abwertung alles Pagane.n: d~es 
betraf vor allem den antiken Götterapparat. 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 erwartet55 . Diese weithin 
akzeptierte Auffassung erfuhr in der Renaissance aber einen histori­
schen Umschlag im Begründungszusammenhang. Der Dichter, sagt 
die Poetik, teilt mit, "was geschehen könnte" (Kap. 9). In einer der er­
sten bedeutenden Schriften des italienischen Aristotelismus aber heißt 
es: »imitando il Po eta, col suo fingere, le attioni illustri, e proponendo­
lesi non quali sono, ma quali esser si debbono« (Giraldi Cintio i 6

• Die 
philosophisch verstandene Nachahmung der ,Natur' bei Aristoteles 
hat sich zu einer nahezu verbindlichen (moralischen) Auslegung ver­
einseitigt. Aus dem Sein-Können des Dargestellten ist ein Sein-Sollen 
geworden. Als glaubhafte Möglichkeit erscheint eine Handlung dann, 
wenn ihre Teile, vor allem die Lösung des Konflikts, folgerichtig aus­
einander hervorgehen (»dire con continuo filo e con continua ca­
tena«)57. Aufgabe des Poeten ist es, die Einzelheiten des Geschehens so 
anzuordnen, daß sich aus ihrer bloßen Kontiguität der Eindruck einer 
planvollen Kontinuität ergibt. Diese ,innere Stimmigkeit' des Gesche­
hens bringt den Zuschauer zur Überzeugung von der Möglichkeit ei­
nes gleichwohl außergewöhnlichen Ereignisses. Diese subjektive Evi­
denz wendet sich nicht an seine Vorstellungskraft, sondern erschließt 
sich seinem planenden V erstand. Ihm genügt 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 Tragödie insbesondere lebt von diesem Sinn für 
die Gesetzmäßigkeiten in menschlicher Handlungsweise. 

Diese Hinwendung auf eine innere Logik enthält jedoch zumindest 
latent schon den Umschlag ins Moralische. Die Katharsislehre hat dem 
entscheidend zum Durchbruch verholfen. Die reinigende Wirkung des 
tragischen Spiels gründet nicht nur auf einem pathetisch aufgewühlten 
Gemüt, sondern auch auf dem Irrtum oder Trugschluß, dem der Prot­
agonist anheimgefallen ist. Daraus die verbreitete moralpsychologi­
sche Folgerung Cintios: 

r 

Lo spettatore [ della tragedia] con taeita eonsequenza seeo diee, se questi 
[i.e. der Protagonist, hier Oedipus] per errore eommesso non uolonta­
riamente, tanto male ha sofferto, quando vedo io hora, ehe fia di me, se 
forse uolontariamente eommettessi questo peeeato? E questo pensiero il 
fa astenere da gli errori58

. 

Die antike Einsicht in die Fehlbarkeit (»errore«) des Menschen wird 
christlich deutbar als prinzipielle Schuldhaftigkeit (»peecato«). Unter 
diesem Druck kommt das notwendig Mögliche 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 Züge des positiv Erstrebenswerten an, das falsche die des 
Verwerflichen. Die fatale Lösung der Tragödie konnte besonders dazu 
verleiten, den Untergang des Helden als eine gerechte Strafe vorzufüh­
ren. Unbeherrschte Leidenschaftsäußerung gilt demnach als ein An­
schlag gegen das »lodevole, e l'honesto«, wird verurteilt als »quello che 
debbiam fuggire«59. 

Eine dritte Weise der Verwahrscheinlichung entfaltet sich ganz erst 
in der französischen 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 Situations gerechtigkeit der behandelten Materie gefor­
dert. Giraldi Cintio: »non e senon bene haverli tali [i.e. »i grandissimi 
personaggi« des Epos, der Tragödie, des Romanzo], quali le ricercono 
verisimilmente i tempi, ne iquali scrive il poeta, quanto a i ragiona­
menti, ai costumi, al decoro, e alle altre circonstanze della persona«60. 
Die >couleur locale< hatte zusätzlich der kulturellen Norm des anwe­
senden Publikums Genüge zu tun. Seine Gegenwart begründete eine 
Art Wahrnehmungswahrscheinlichkeit. So schrecklich das Geschehen 
auf der Bühne war, es durfte gleichwohl die ,guten Umgangsformen' 
des zeitgenössischen Publikums nicht beleidigen. Diese >convenevo­
lezza<61 bereitete der >bienseance< den Boden. Mit Berufung auf sie lie­
ßen sich alle kruden Akte hinter die Bühne verlegen; sie auch berech­
tigte zur Forderung nach dramaturgischer Zügelung der Tragödie: »La 
strettezza tutta l' eccellenza le da«62. Da ihre Wirkung auf Folgerichtig­
keit als dem Ausweis von Kausalität aufbaut, stehen ihr geringere 
Weitläufigkeit und Abwechslungsreichturn der Handlung zu als dem 
Epos oder gar dem Romanzo. Sonst geriete ihre Komposition aus den 
Fugen. Aus diesen Gründen wird ihr eine Bündelung des Geschehens 
auf einen oder eineinhalb Tage zugemutet. Die ,Einheit der Zeit', die 
Denores und maßgeblich Castelvetro zur Regel erheben, hat deshalb 



ihren theoretischen Grund im Wahrscheinlichkeits bedarf der Fiktion. 
Nicht weniger als >maraviglioso< macht sich auch >verosimile<, die 

andere Natur klassizistischer Dichtung, ein, Bild' von der Welt. In ihm 
hat jedoch nicht das Spektakuläre, das Aufregende Vorrang, sondern 
das Vertraute. Die Heranführung außerordentlicher Geschehnisse an 
die Möglichkeit von Wirklichkeit legt den entgrenzenden Über­
schwang des Gemüts an die Kette schlechter Erfahrungen. Wahr­
scheinlichkeit, so lehrt die Tragödie im Verhältnis zum Epos, läßt das 
siegreiche Heroentum erst recht als Ausnahme erscheinen. Je notwen­
diger der tragische Fall Schaudern und Jammer herbeiführt, desto 
wahrscheinlicher macht er, daß ,in Wirklichkeit' das Vertrauen auf 
menschliches Leidenschaftsvermögen ins Scheitern führt. Gegenüber 
einer maraviglioso-Sichtweise vertritt >verosimile< die Ansicht, wie 
schwer es tatsächlich ist, sich aus menschlicher Bedingtheit zu be­
freien. Wahrscheinlichkeit ist aber ebenso eine Überzeugungsstrategie 
wie das ,Wunderbare'. Deshalb erschöpft sich ihre Funktion keines­
wegs in der Kritik an ihrem Gegenteil. Sie enthält zugleich eine - affek­
tive - Morallehre, wie man es ihrer Ansicht nach besser als die Helden 
der Tragödie machen kann. 

Ästhetisch gesehen galt Nachahmung sowohl Aristoteles als auch 
dem Neuplatonismus (M. Ficino) nicht als Vergegenwärtigung der 
, wirklichen', sondern einer prinzipiellen Wirklichkeit63

• Ihre Perspek­
tive bewegt sich im Rahmen der humanistischen Auffassung von >ars 
naturam adiuvat<. Die verwahrscheinlichte Abbildung der Kunst darf 
die - menschliche - Natur in dem Sinne korrigieren, daß sie das Verhal­
ten auf das in einer bestimmten Situation Erwartbare zurückführt. Sie 
formuliert, was der Tatsächlichkeit wie eine Regel idealtypisch voraus­
liegt. Während das Epos, der Romanzo, später der heroisch-galante 
Roman zur Treue gegenüber dem heldischen Charakter aufrufen, be­
hauptet das Wahrscheinlichkeits prinzip, daß sich für den, der sich vor 
leidenschaftlicher Selbstverwirklichung zurückzuhalten weiß, auch 
die fatalen Risiken erübrigen. >Verosimile< bezeichnet das in sittlicher 
Hinsicht gefahrlos Zulässige. Statt auf ritterliche Tugendwünsche baut 
es auf das Kollektiv-Bündige der Vernunft. Es verlangt keine Treue zu 
heldischem Ausnahmemenschentum, sondern Selbstkontrolle und da­
mit Berechenbarkeit für den anderen. Begrenzung statt Entgrenzung 
der Willenskräfte wird hier als Ehre anerkannt. Diese ,Moral' erwartet 
vom Einzelnen, daß er die Wirklichkeit im Ganzen nimmt, wie sie ist, 
weil sie nicht zu ändern ist. Im Lichte von >verosimile< wird die Züge­
lung des enthusiastischen Naturells zu einer Tugend der Tatenthaltung 

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 über andere, sondern über sich selbst vor­
aus. 

IV. 

Als Aristoteies zum zweiten Mal in Frankreich rezipiert wurde, waren 
alle entscheidenden Gesichtspunkte erwogen, so daß es letztlich nicht 
mehr um das Verständnis des Textes selbst ging. Er und seine Kom­
mentare bildeten gewissermaßen das geltende Gesetz. Im Übergang 
von der italienischen Exegese zur französischen >doctrine classique< än­
dern sich daher weniger die Argumente als ihr Kontext. In Italien war 
der literarische Aristotelismus eine Angelegenheit humanistischer Ge­
lehrsamkeit und Philologie. In Frankreich hatten sich seine Anhänger 
dagegen zugleich der kulturellen Öffentlichkeit der Salons zu erklären. 
Literatur und ihre Theorie drangen, ausgehend vom Hotel de Ram­
bouillet, in den Interessenkreis höfischer Geselligkeit ein64

• 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 Astree 
d'U rfes gab ihr einen literarischen Tempel, die Schäferakademien einen 
Kult65 • Der geradezu materielle Horror des damaligen Barockschau­
spiels mußte demgegenüber als barbarische Entartung jeder Gefühls­
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 
Vers baus brachte der Einzug romanesker Materie in die Dichtung die 
stil- und gattungs trennenden Errungenschaften der Renaissance zum 
Einsturz. Pastorale, Tragikomödie, Ballett, Satyr-Spiele in den Pausen 
der Tragödie, Maskeraden, Zaubereien etc. huldigten so ungeniert der 
Begierde des Publikums nach Aufregung und Sinnenkitzel, daß dem 
poetologische Zügellosigkeit zugrundeliegen mußte. Diese Wild­
wüchsigkeit ließ sich nur dadurch beschneiden, daß sie gleichsam ein 
zweites Mal der antiken dichterischen Vernunft unterzogen wurde. 

Bis zu einem allseits anerkannten >gout classique< war freilich ein 
weiter Weg. Es bedurfte dazu nichts weniger als einer Art ästhetischer 



Umerziehung des größeren Teils des literaturfähigen Publikums. So 
gesehen war die >bataille classique< eine Kulturoffensive ersten Ran­
ges66. Sie hat ihren >mot d'ordre< in der ,Regel' von der >vray-sem­
blance< gefunden: »entre toutes les regles ( ... ) celle qui sans doute est 
la plus importante, et comme la fondamentale de tout l'Ouvrage, est 
celle de la vray-semblance«. D' Aubignac spricht gleichsam das Schluß­
wort dieses erfolgreichen Theoriefeldzuges: »la V raisemblance est ( ... ) 
l'essence du Poeme dramatique, et sans laquelle il ne se peut rien faire 
ni rien dire de raisonnable sur la scene«67. 

Tatsächlich ist ihre Vorherrschaft jedoch erst das Ergebnis einer 
langwierigen und höchst kontroversen Auseinandersetzung. Jeder 
Fortschritt zugunsten des Wahrscheinlichkeitsgrundsatzes mußte mit 
gravierenden Abstrichen von einem Dichtungsideal im Zeichen von 
>merveilleux< bezahlt werden. Der Sieg der Vraisemblance ist deshalb 
zu würdigen als eine historische Vereinseitigung im ursprünglichen 
Zusammenspiel der Gegensätze von >vraisemblable< und >merveil­
leux<68. Zeitgenossen haben dies durchaus so verstanden. Von Beginn 
bis zum Ende der klassizistischen Literaturkampagne auch in Frank­
reich war dieses grundlegende Konstitutionsverhältnis niemals außer 
Kraft gesetzt worden. Wie Tasso behauptet Chapelain, ein Hauptver­
mittler italienischer Dichtungsauffassung, zur Zeit der >Querelle du 
Cid<: »Du judicieux melange de la vraisemblance et de la merveille nait 
l' excellence des ouvrages de ce genre-la [i. e. der dramatischen Poesie ]« j 

er ergänzt wenig später, daß, wo dies fehle, »l'esprit n'est ni emu ni 
persuade«69. 

Am Ende dieser Epoche, als neue Ausdrucksformen wie die Oper im 
Begriff waren, die klassizistische Doktrin ihrerseits wieder zu überho­
len, blieb diese dialektische Grundnatur noch immer das gültige Maß 
von Dichtung: »Le vray-semblable et le merveilleux sont comme les 
deux pivots de cette Poesie [i.e.: du genre Dramatique}<. - Und über 
die Tragödie im besonderen: »la Tragedie est meslee de merveilleux et 
de vray-semblable ( ... )« j »la Tragedie qui tient comme le milieu entre 
ces deux extremitez seroit meslee de merveilleux et de vray-sembla­
ble.« (Ch. Perrault, Parallelefo 

Während die italienische Theorie aber bestrebt war, die Gattungen je 
nach ihrem Gegenstand mit den beiden Kategorien auszusöhnen, ver­
schärfte die Diskussion in Frankreich die Unterschiede. Die Vor­
machtstellung von >vraisemblable< hat dadurch zur Folge, daß 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 Tragödie im wesentlichen 
als Ausdrucksvarianten desselben maraviglioso-Prinzips verstanden. 
Lediglich der unterschiedliche Wirkungs auf trag rückte die Tragödie 
näher an >verosimile< heran. Mit einem wachsenden Bewußtsein von 
>vraisemblance< in Frankreich dagegen fand frühzeitig ein Wandel in 
ihren Zuordnungen statt, der schließlich in einem Gegensatzverhältnis 
endete. Das Epos wurde mit >merveilleux<, die Tragödie mit >vraisem­
blable< identifiziert. Gemeinsamkeiten blieben unterdrückt, das Di­
stinktive rückte in den Vordergrund. Damit ließ sich de facto die Tra­
gödie an die erste Stelle der Gattungshierarchie rücken. Denn im >mer­
veilleux<, das hatte schon die erste, auf den Klassizismus vorauswei­
sende Poetik des Pierre Deimier (1610fl getadelt, verkörpere sich eine 
ganz den ,Phantasien' und ,Bizarrerien' verschriebene und darum 
,fehlgeleitete Imagination'. Ihrem Einfluß wurde das barock entfes­
selte italienische und spanische Theater ebenso angelastet wie das fran­
zösische um und nach der Wende zum 17. Jahrhundert. Damit aber 
machte sich auch das Vergnügen suspekt, das von seinem >merveilleux< 
ausging. Wo hingegen die poetische Imagination sich der planenden 
Disziplinierung durch das Nachahmungsgesetz fügt, entsteht eine Tra­
gödie, die als das Modell für eine aus der baren Natur hervorzutrei­
bende Kunstschönheit gelten darf. >Vraisemblance< erscheint dabei als 
ihr handwerkliches Geheimnis. Allerdings verliert ästhetisches Wohl­
gefallen dadurch seinen Rest an sinnlicher Unschuld, mit der das 
Wahrnehmungsverhalten von >merveilleux< gerade rechnet. Dichtung 
wird - wieder - schwierig, eine Angelegenheit für Anspruchsvolle. 

Spätestens hier aber stellt sich die für eine klassizistische Auffassung 
lebenswichtige Frage: wie will sie ihr Ideal einer vernünftigen Selbstbe­
scheidung einem Publikum annehmbar machen, dessen Geschmack 
das ganze Jahrhundert hindurch bis hin zum König für 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 Schönheitssinn sich gewünscht hätte72 • Sofern 
ständische Kreise mehrheitlich überhaupt 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 Scudery, La Calprenedes oder Gom­
bervilles zu erklären? Als >Tragi-Comedies< wie Corneilles eid be-
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herrschte sein Muster die Bühne und lebte später in den >Tragedies ga­
lantes< mit dem Triumph des Timocrate von Thomas Corneille oder 
aber in den Opern und >Pieces a machines< ungebrochen fort73

• Die 
mehrtägige Simultanrevue der Plaisirs de [' Ile enchantee (1664) oder 
die königliche Auftragsarbeit Psyche rufen exemplarisch in Erinne­
rung, daß selbst die Tragödie Racines und die Komödie Molieres im 
Zusammenhang der Hochklassik nur Teil eines übergreifenden Kul­
turzeremoniells waren, das ganz auf höfisches Divertissement abge­
richtet war. Erst spätere Generationen haben hier entschlossen Spreu 
und Weizen auseinandergehalten. Angesichts dessen hing viel davon 
ab, die Abwertung des eingängigen >merveilleux< sozu begründen, daß 
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< zurück. Seine Poetik zieht je­
nes regelhafte Lebenswissen ins Spiel, das Erziehung, Stand, Beruf, 
Moral eingeübt haben. ,Klassisch' im Sinne der französischen Spielart 
wurde sie dadurch, daß sie soziologisch ausgedeutet wurde. Die De­
batte der dreißiger Jahre mit ihrem Höhepunkt in der >Querelle du 
Cid/4 setzt das Vergnügen über unerwartete (»contre l'attente«) oder 
ungewöhnliche (»contre l'ordinaire«) merveilleux-Anlässe zum tum­
ben »amusement des idiots« herab. Ihre 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«75. 
Ihr Urteilsvermögen beruhe, wie Scudery in seiner infamen »Observa­
tion sur le Cid« (1638) bekräftigt, auf der trügerischsten aller mensch­
lichen Wahrnehmungsinstanzen, auf dem »jugement des yeux«76. Des­
sen Platz im Theater ist das Parterre. Dort dürfen sich die Sinne schein­
bar blind entzünden lassen, »sans connoistre par ou, comment ny de 
quoy ils [i.e. les ignorants] sont touchez«77. Schön ist, so lautete der 
unterstellte Grundsatz ihres naiven Vergnügens, was der primitiven 
Natur des Menschen gefällt. 

Diese polemische Abwertung wiederum konnte nur der Aufwer­
tung des Gegenteils zugute kommen. Abermals gibt Chapelain, Riche­
lieus künftiger Kulturintendant, die Richtung an. Das Fundament 
wahrer künstlerischer Perfektion ist >Vraisemblance<. Auch sie läßt 
sich sozial bestimmen, insofern sie sich ans »jugement humain, ne et 
eleve au bien« wendet78

• Es spricht nicht auf erregte Gefühle, sondern 
auf einen »Art de persuader les Esprits« an. Diese Gedanklichkeit habe 
ihrerseits einen festen Ort in der Gesellschaft: die »personnes de condi-
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tions«, d~.e »honnestes gens«. Ihr ästhetischer Genuß trete erst nach re­
flexiver ~berarbeitu~g ihrer sin~lichen ~etro!tenheit ein (»persuadez 
et c~:mvamcu,s du I?~~lt~ 1~ c~ qUII~ur pl~lst«) . Diese »esprits nes a la 
pohtesse et i1 la cIvIhte« hIelten Ihre Smnesempfindungen so unter 
Kontrolle, daß sie Vergnügen nur an dem finden, was ihrem Verstand 
gefällt - die Formel noch von Boileaus Art poüique. Denkkultur so 
wie >Vraisemblance< sie verlangt, »est toujours ou je l'ay trouve:, je 
veux dire, dans une Societe des personnes excellentes« (Scudery)81. 
Woanders tritt bereits der zukunftsträchtige Begriff »la Cour« auf. 

>Vraisemblance< ist in Frankreich in einen grundlegend anderen Be­
gründungszusammenhang übergegangen. Mit einer >doctrine classi­
que< läßt sich der Versuch betreiben, im Publikum wahre und falsche 
Adressaten, Kenner und Konsumenten auszumachen82 . Nur wer in 
der Lage ist, in der Fülle der dargestellten Einzelheiten das Gesetzmä­
ßige zu erfassen, verfügt über die geistige Kultur, an die sich die ,neue' 
Literatur wendet. Dies trifft insbesondere für den höchsten dichteri­
schen Anspruch, die Tragödie zu: »11 est aise d'inferer que la multitude 
großiere ne peut treuuer aucun plaisir dans un discours serieux, graue, 
chaste et vraiment Tragiquej et que ce Monstre a plusieurs testes [i.e. 
das Volk] ne peut connoistre pour le plus que des ornemens du Thea­
tre«83. Das vraisemblable-Konzept begründet einen elitären Publi­
kumsbegriff. Er gewinnt aus den ästhetischen Programmen von >mer­
veilleux< und >vraisemblable< ein soziokulturelles Merkmal zur Unter­
scheidung von oben und unten in der Gesellschaft. Die Tragödie, Inbe­
griff von >vraisemblance<, konnte dadurch geradezu als Standesattribut 
eines - geistigen - Adels erscheinen. 

Diese Auffassung mußte dort am ehesten verfangen, wo eine Ge­
folgschaft unmittelbare Vorteile versprach. Dies trifft vor allem auf 
Dichter und Kritiker ZU

84 . Ihre Stellung in der Gesellschaft (und ihr 
Einkommen) hingen ursächlich von den Beweisen ihres Kunstverstan­
des ab. Ihrer Gelehrsamkeit und Bildung konnte der Großteil ihren so­
zialen Aufstieg zuschreiben. Daß deshalb sie besonders sensibel waren 
für Umschwünge im literarischen Geschmack, gehörte zu ihrer Berufs­
klugheit. Der Rückgriff der ,neuen Kritik' auf Aristoteles stattete sie 
im übrigen mit der nötigen Autorität aus. In seinem Namen ließ 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
bl es [mene] a la fin qu'on se propose«85. Erfolg durch Fleiß und Stu­
dium rückte die Dichtkunst jedoch in die Nähe eines ,poetischen 
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Trichters'. Die Auswirkungen standen den Zeitgenossen bereits 1637 
deutlich vor Augen. 

Par l'unite d'action, ils [i.e. die Doktrinäre] n'accomodent le Theatre 
qu'a une sorte d'histoires, au lieu d'accomoder toutes sortes d'histoires 
au Theatre; par l'espace de 24 heures ils restraignent la puissance de 
l'imagination et de la memoire au lieu de l'estendre, et font les auditeurs 
d'un petit Esprit [!] et par la Scene qu 'ils assignent en un seullieu, ils 
ostent tüus les cas fortuits qui sont en la nature et imposent une neces­
site aux choses86

• 

Wer das Dichten als Gelehrsamkeit verstanden haben will, muß der 
Imagination die Flügel binden. Wo aber »la production du plaisir se fait 
par l'ordre et par la vraisemblance«87, bleibt wenig Platz für ,merveil­
leux<. Dichten erscheint dadurch schwierig, aber elitär; 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<), Rück­
sicht auf die guten Sitten (>bon gout<) - all dies stimmt so auffällig mit 
den Tugenden ihres sozialen Aufstieges zusammen88, daß zwischen äs­
thetischen Programmen und sozialer Karriere eine Gesinnungsidenti­
tät in Betracht zu ziehen ist. Mindestens unter diesem Gesichtspunkt 
hat es den Anschein, daß bereits in die klassizistische Doktrin der ho­
hen Dichtarten ein Begriff von Tüchtigkeit eingegangen ist, der sich im 
18. Jahrhundert zu einer bürgerlichen Lebensordnung formieren wird. 

Die neue Lehre hätte unter den Dichtern jedoch kaum die bekannten 
Kreise gezogen, wäre ihre Autorität außer durch die Antike nicht zu­
gleich durch die zeitgenössische Kulturpolitik massiv gestärkt worden. 
Richelieu hat diesen Geschmacksbildungsprozeß hin zu einer Regel­
schönheit früh verstaatlicht. Schriftsteller, auf Gunst und Pfründe an­
gewiesen, mochten sich entsprechenden Direktionen von seinem Kul­
tu~intendanten Chapelain deshalb nicht verschließen. Im übrigen war 
mit der Begründung der Academie Fran~aise ein kultureller Gerichts­
hof geschaffen. Die ,Querelle du Cid< gab ihm sogleich einschlägige 
Gelegenheit zur Entfaltung seiner klassizistischen Autorität. Der fran­
zösische Aristotelismus ist damit aus dem engeren akademischen und 
ä~thetischen Zirkel herausgetreten. Eine ,Doctrine classique< und die 
sie ausführenden Gattungen geben sich als eine der Maßnahmen 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
ständr:is des alten Adels im Kern traf. Literarisch gesprochen war die 
Idee emer 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 eid, der nahezu 
eigenhändig und in wenigen Stunden ein ganzes Maurenheer in die 
Flucht schlägt, kultiviert einen Tugendbegriff, der einen ,Helden' 
durchaus im R~cht weiß, wenn er eine prekäre Situation mit eigener 
Kraft und nur sich selbst verantwortlich wendet89. Nicht anders die Fi­
gur des Comte (Don Gomez), der den alten Typus des Feudalaristo­
kraten verkörpert. Kraft seiner persönlichen >virtu< (>vaillance<, ,hon­
neun, 11, 2) glaubt er, selbst die Macht des absoluten Souveräns ein­
schränken zu können (V. 400). Genau dieses Recht des Heroischen auf 
die Ausnahme sieht sich im Wahrscheinlichkeits grundsatz der klassizi­
stischen Doktrin in die Schranken verwiesen90. Er sperrt ein noch so 
hoch gesinntes Leidenschaftsvermögen in die engen Kontrollen einer 
wenn auch elitären Sozialräson ein. Die Vorkehrungen der Literatur 
gegen das merveilleux-Lebensprinzip ihrer edlen Protagonisten tragen 
deshalb alle Anzeichen einer »demolition du heros« (Benichou). Sie 
mußte besonders dem gelegen sein, der die Mitglieder der aristokrati­
schen Oberschicht zu - privilegierten - Untertanen machen wollte. 

Es ist keine Frage, daß die absolutistische Idee historisch zum Erfolg 
kam. Fraglich ist allerdings, ob einer ,klassischen' Literatur dabei ein 
Anteil, u~d wenn, welcher zugesprochen werden darf. Dies hängt 
ganz unmittelbar davon ab, wieweit namentlich das ständische Publi­
kum bereit war, sich darauf überhaupt einzulassen. Seine Vorliebe galt 
erkennbar der >diversite<. Selbst als seit der Mitte des 17. Jh. neben ba­
rocker Geschmackskultur Einfachheit in den Vordergrund trat, 
wahrte ihr Stilzug der »belle negligence« und des »je ne sais quoi«91 
Unabhängigkeit gegenüber 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, daß sie zum Ausweis gesellschaftlicher Erhabenheit er­
klärt und von einer einflußreichen Salonkultur getragen wurde. Eine 
auf Bildung, Maß und Abstraktion gebaute Kunst setzt eine vom vul­
gären Sinnenreiz sich distanzierende Geistes- und Empfindungskultur 
voraus. So sehr diese gerade in den dreißiger und vierziger Jahren ari-
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stokratische Kreise mehrheitlich noch überfordern mochte - diese 
,neue' Literatur pries immerhin auf kulturellem Gebiet jenes ständi­
sche Privileg ausdrücklich, das ihnen auf politischem, militärischem 
und administrativem Zug um Zug entwunden wurde. Diese Seite der 
klassizistischen Kunst konnte als willkommene Standes idealisierung 
verstanden werden. Der Genuß dieser Wunschvorstellung machte je­
doch zugleich abhängig von ihren Bedingungen: dem strengen Lebens­
begriff von >vraisemblable<. 

Dieses Angebot einer kulturellen Identifikation92 konnte in dem 
Maße an Bedeutung gewinnen, wie eine absolutistische Umgestaltung 
der Staats- und Gesellschaftsordnung voranging. Der schwindende 
staats politische Rang der alten Aristokratie schuf ein wachsendes Be­
dürfnis nach Beweisen ihrer fortdauernden Vorrangstellung. Eine sol­
che Bestätigung aber wurde ihr nicht zuletzt in der kulturellen Diffe­
renz angetragen, mit der die neue Dichtung zwischen einem gesell­
schaftsfähigen und einem nicht-gesellschaftsfähigen Publikum trennte. 
Wer jedoch aus standesideologischen Gründen darauf angewiesen war, 
solche Privilegien auch zu demonstrieren, verschärfte im ursprüngli­
chen Zueinander der Stände die Unterschiede. Er förderte damit die 
Entstehung einer Art Klassendenken. Dieses achtete in den Beziehun­
gen zu tieferen gesellschaftlichen Bereichen mehr auf Abstand der 
Ränge als auf soziale Zusammengehörigkeit. Ein Beitrag des ,klassi­
schen' Diskurses zu dieser Entwicklung könnte deshalb darin beste­
hen, daß er der gesellschaftlichen Oberschicht das Modell einer exklu­
siven Denk- und Betragensgemeinschaft anbot. In ihm ist gewisserma­
ßen eine eigene Kulturhoheit abgesteckt. Ihr Geltungsbereich erleich­
tert einerseits "Kommunikation als Kommunikation unter Glei­
chen "93. Andererseits garantiert der in >vraisemblance< wirksame 
Grundsatz des >bon sens< und des >bon gout< zugleich eine kulturelle 
Vorrangstellung. Sie ließ sich gerade nach außen, nicht zuletzt gegen 
die bedrohliche Tüchtigkeit des dritten Standes, in einen gesellschaft­
lich-ästhetischen Abgrenzungsanspruch ummünzen94

• 

V. 

Was aber ,liebt' der Liebhaber an dieser Klassik? Historisch gespro­
chen gilt seine Verehrung dem Resultat aus dem ästhetisch-ideologi-
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schen Machtkampf zwischen >maraviglioso< und >verosimile<. Aner­
kanntermaßen ist daraus >vraisemblance< als Sieger hervorgegangen. 
,Klassik' insbesondere in Frankreich beruht mithin auf einer tiefgrei­
fenden Verschiebung im Wechselspiel von Verstand und Gemüt in der 
Dichtung95

• Eine veränderte Darstellungsordnung einzuführen heißt 
in diesem Falle jedoch zugleich, sich für ein anderes Tugendprogramm 
zu erklären. Dichtung im Zeichen von psychologischer Stimmigkeit 
will einen "Helden", der seine Energie weniger auf die bewunderns­
werte Überwindung anderer, sondern seines eigenen pathetischen 
Über-Mutes richtet. Sie sieht in seiner heroischen Passion vor allem 
ihre fatale Unberechenbarkeit. Die Tragödien des ,klassischen' 17. 
Jahrhunderts werden nicht müde zu demonstrieren, daß, wer dem 
Eros der Leidenschaftlichkeit gehorcht, sich aus der Gemeinschaft der 
sozial Vernünftigen verbannt. Racines Phädra wird zum Exempel für 
einen Heroismus, der sich allein noch gegen die eigene Natur entfalten 
darf. Ein Verhalten nach den Richtlinien von >vraisemblable< muß sich 
daher auf eine umfassende Leidenschaftszensur gefaßt machen. Das 
heroische Modell wird zum Selbstzwang internalisiert. Er mißtraut der 
Vorstellung, daß sich die Unvollkommenheit des Menschen im Glau­
ben an seine emphatische Entgrenzung verbindlich aufheben ließe96 • 

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 
Schwäche97

• Nicht zuletzt ihretwegen wollte seitdem kein Epos mehr 
gelingen. Ihr gelten die Gemütskräfte des Menschen als seine ur­
sprünglichste Gefährdung. Nur die streng gezogenen Grenzen des Zu­
lässigen vermögen sie zu zügeln. 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 länger als Muster vor seine Gruppe 
stellen, Allegorie ihrer ständischen Tugenden sein wollen, vielmehr 
sich in die Gruppe einrücken, der er angehört. Das vraisemblance­
Prinzip hat deshalb nicht weniger eine Vorstellung von Perfektion als 
sein Gegenstück. Statt Aufbietung aller Willens kräfte verlangt freilich 
sie deren Unterordnung unter den Willen des Kollektiv-Bündigen. 

Wenn die >doctrine classique< Einfluß auf die Leben~?edingungen 
ihrer Epoche genommen hat, dann am ehesten auf den Ubergang des 
gesellschaftlichen Leitbildes des Hofmannes zum >honnete hornrne<. 
Die zur Ausarbeitung eines klassizistischen Kanons parallel laufende 
Benimmschule des Nicolas Faret (L'Honnete Homme ou l'Art de 
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plaire a la cour, 1630 u. ö.) ist ein Dokument dieser Interessengemein­
schaft. Sie teilt das ständische 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 beträchtlich überformt von 
dem ,modernen' Verhaltens gebot, das dem richtigen Gebrauch nicht 
des chevaleresken Mutes, sondern der Sprache einen erkennbar höhe­
ren Rang einräumt. Die Begründbarkeit von Geltung und Macht ist da­
mit von individualistischer Tüchtigkeit gelöst. Beide leiten sich zuneh­
mend von einer kulturellen Tüchtigkeit her. Sie kämpft nicht mit dem 
Schwert, sondern dem Wort um Ansehen. Dieser ,Hofmann' als neuer 
gesellschaftlicher Idealtypus bekennt sich auffällig 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, bestätigt dessen Maxime »Qu'il 
faut vaincre ses Passions et dompter ses Humeurs«. Oarin wird das ge­
naue Gegenbild zur aristokratischen Humoralanalyse Castelvetros 
entworfen: 

50yons done maistres de nous-mesmes et s~aehons eommander 11 nos 
propres affeetions, si nous desirons gaigner edles d'autruy: Car il ne se­
roit pas juste de pretendre 11 la eonqueste des volontez de tant d'honnes­
tes gens qui sont 11 la Cour, si premierement nous n'avions appris 11 sur­
monter nostre volonte propre, et lui donner les loix eapables de l'arres­
ter tousjours dans le eentre de la raison (5. 69). 

Wo aber Maß, Selbstzucht, Beschränkung aufs Schickliche und Mögli­
che, Einfachheit, vernünftige Moral also, die unberechenbare Natur 
des Menschen bezwingen soll, hat in einem solchen Begriff des ,natu­
rel' nicht schon vor der Zeit, bürgerliches' Denken in ästhetischen (und 
sozialen) Formen des Erhabenen Platz genommen98 ? 

Was aber wird aus dem >merveilleux<? Mit der klassizistisch-absolu­
tistischen Verbannung des menschlichen Enthusiasmus fällt es aus dem 
System gesellschaftlich zugelassener Energien heraus. Es wird abge­
drängt in den ,Untergrund' des Inauthentischen. ,Wunderbares' muß 
sich ästhetisch auf die Spielräume zurückziehen, die keine Realität 
konstituieren. Diese Ferne zum Kanon aber läßt ihm andererseits alle 
notwendigen Freiheiten. Heroisch-galanter Roman, Tragi-comedie, 
Pieces a machines, Zauberstücke, Ballett, die Oper werden deshalb zu 
bevorzugten Fluchtorten von >merveilleux<. 
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Nur eine soziale Rolle ist von diesem Umschwung ausgenommen: 

In der Figur des absolutistischen Königs verkörpert sich die allein zu­
lässige Form des >merveilleux< in der Gesellschaft. Nur in bezug auf ihn 
und von ihm ausgehend darf sich Ausnahmemenschentum äußern; in 
seiner Person ist es politisch und gesellschaftlich geradezu institutio­
nell anwesend. Der spektakuläre Hofstaat und seine kulturelle Betrieb­
samkeit leben zwar auch ausgiebig von diesem >merveilleux<. Aber sein 
ethischer Belang ist zum >divertissement< verharmlost99 • Nur einer war 
in der Lage, es noch als Wirklichkeit zu erfahren: Ludwig XIV. Als er 
selbst die Bühne betrat und Teil des Spiels wurde, war das nicht nur 
eine Laune, sondern ein Symptom. Für einen Augenblick fielen höch­
ste Fiktion und höchste Realität zeichenhaft zusammen. War nicht ge­
rade die, wunderbare' Welt der Kunst die angemessene ,Repräsenta­
tion' für das Leben, das über jedes Normalmaß erhaben und darum 
selbst Kunst geworden war? Der König als Schauspieler: eine Allegorie 
seiner selbst! o. 

Sonst aber ist das Wunderbare als gesellschaftliche Energie zensiert. 
Es erscheint ganz als eine Äußerung der menschlichen Phantasie und 
des Illusionären. Das Fiktive an ihm trat dadurch nur umso schärfer als 
fiktiv heraus. Zwar mochte es deswegen von regelrechtem Kunstver­
stand leicht abzuwerten gewesen sein. Langfristig jedoch hat gerade 
dieses ästhetische Außenseiterturn wohl einen entscheidenen Anstoß 
zur ,modernen' Neubegründung der Literatur gegeben. Das Publikum 
hatte dem Wunderbaren in seinen vielfältigen 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 mächtigen 
Wiederkehr des Verdrängten kommen, das sich mit sublimierter Be­
wußtheit im 18. Jahrhundert zurückmeldete: in der Autonomieästhe­
tik, die seinen imaginativen Charakter dichtungstheoretisch an die 
Macht bringt; in der Genieästhetik, die seinen dionysischen Enthusias­
mus zumindest für den Dichter rettet; in der Wirkungsästhetik, die auf 
die ,Sensation' (im doppelten Sinne) setzt und damit einer künftigen 
Ästhetik der Überraschung den Boden bereitet!O!. 

195 



li 
! I 

ANMERKUNGEN 

1 Lecture de Phedre, Paris 21967; Einleitung. 
2 Vgl. H. R. Jauss, Ästhetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, 

Frankfurt/M. 1982; S. 48f. 
3 Vgl. die Vorlagen von Stierle, v. Stackelberg und Gumbrecht. 
4 Vgl. das Fortleben der humanistischen Imitatio in den national sprachlichen 

Klassiken bei P. Kapitza, Ein bürgerlicher Krieg in der gelehrten Welt: Zur 
Geschichte der Querelle des Anciens et des Modernes in Deutschland, Mün­
chen 1981. 

5 Vgl. H. Gmelin, Das Prinzip der Imitatio in den romanischen Literaturen 
der Renaissance, Erlangen 1932; A. Noyer-Weidner, "Die innere Form der 
Imitatio bei Ronsard", in Romanistisches Jahrbuch 9 (1958) S. 174-193; 
F. Ulivi, L'Imitazione nella poetica dei Rinascimento, Milano 1959; Verf., 
Novellenerzählen, München 1981; S. 26ff. (mit weit. Lit.). 

6 K. Heitmann, "Dichtungslehren der Romania aus der Zeit der Renaissance 
und des Barock - Frankreich -", in A. Buck/K. Heitmann/W. Mettmann 
(Hgg.), Dichtungslehren der Romania aus der Zeit der Renaissance und des 
Barock, Frankfurt/M. 1972 (Dokumente z. Europ. Poetik 3); S. 280. 

7 Vgl. B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the Italian Renais­
sance, Chicago 1961; bes. S. 349ff. - A. Buck, Italienische Dichtungslehren 
vom Mittelalter bis zum Ausgang der Renaissance, Tübingen 1952. 

8 Heitmann, op. cit., S. 282. 
9 Vgl. exemplarisch R. Waming, "Imitatio und Intertextualität. Zur Ge­

schichte lyrischer Dekonstruktion der Amortheologie: Dante, Petrarca, 
Baudelaire" , in Ästhetischer Schein - Kolloquium Kunst und Philosophie 2 
(hg. W. Oelmüller), Paderbom (1982), S. 168-207. 

10 Vgl. M.-R. Jung, "Poetria", in Vox Romanica 30 (1971) S. 44-64. 
11 Zum Zusammenhang vgl. die Einführung von M. Fuhrmann in seine Neu­

ausgabe der Poetik (München 1976; Dialog mit der Antike 7; bes. S. 17ff.), 
die der Fragestellung auf das beste entgegenkommt, sowie Poetik, Kap. 9. 
- Vgl. ebenso H. Blumenberg, "Nachahmung der Natur. Zur Vorge­
schichte der Idee des schöpferischen Menschen", in Studium Generale 10 
(1957), S. 266-283 sowie H. Mainusch, "Dichtung als Nachahmung. Ein 
Bei trag zum Verständnis der Renaissancepoetik ", in Germanisch-romani­
sche Monatsschrift 10 (1960) S. 122-138. 

12 Auf diesem Aspekt hat Fuhrmann nachdrücklich hingewiesen (op. cit., 
S. 21ff.). 

13 Vgl. A. Buck, "Einleitung" zum Teil ,Italien', in Dichtungslehren der Ro­
mania, op. cit., S. 11-57. 

14 Dazu G. Giacalone, »La Poetica del Rinascimento«, in Miscellanea di Studi 
in Onore dei Prof E. di Carlo, o. O. [Trapani] (1960) S. 89-191; hier bes. 
S. 135ff., mit bes. Betonung auch des Imitatio-Konzepts. 

196 

r 15 'SO bereits in der als erste Poetik der Renaissance angesehenen Schrift des 
Bartolommeo della Fonte; vgl. die kommentierte Ausg. von Ch. Trinkaus, 
"The unknown 'Quattrocento' Poetics of B. della Fonte", in Studies in the 
Renaissance 13 (1966) S. 40-122. 

16 Ragionamento della poesia (1562); vgl. Weinberg, History S. 282f. 
17 Vgl. Ch. Dejob, De l'Influence du Concile de Trente sur la litterature et les 

beaux-arts chez les peuples catholiques, Paris 1884 (Kap. IV), bzw. K. Heit­
mann, Dichtungslehren, op. cit., S. 278. 

18 Text nach Weinberg, History, op. cit., S. 639, Anm. 9. 
19 Discorsi dell'arte poetica, in ders., Scritti sull'arte poetica a cura di E. Maz­

zali, T. 1., Torino 1977 (Classici Ricciardi 59); S. 7. 
20 Text in Trattati di Poetica e Retorica dei Cinquecento, T. IV, Ed. B. Wein-

berg, Bari 1972, S. 380. 
21 Poetik, op. cit., Kap. IV, S. 44. 
22 Ebda; S. 41. 
23 Discorso, op. cit., S. 390. 
24 Opuscules critiques (»Preface de I' Adone du Marin«), Ed. A. C. Hunter, Pa­

ris 1936; S. 89. 
25 Vgl. L'Arte poetica dei Sig. Antonio Minturno (1564); Nachdruck bes. v. B. 

Fabian, München 1971; Buch H, S. 77. V gl. ebenso die Auszüge aus Scali­
gers Poetik bei Buck, Dichtungslehren der Romania, op. cit., S. 153. 

26 Tasso, Discorso primo, op. cit., S. 14. 
27 Mintumo, Arte poetica, op. cit., Libro H, S. 77. 
28 Vgl. Weinberg, History (mit der Auffassung G. Cintios), op. cit., S. 434 .. 
29 Zur franz. Position vgl. W. Floeck, »Diversite und simplicite. Zur dramati-

schen Handlung im franz. Theater des 17. Jh. «, in Romanistisches Jahrbuch 
22 (1971) S. 101-122. 

30 V gl. den bei Buck (Dichtungslehren) wiedergegebenen Auszug aus Fau~tino 
Summos manieristischen Discorsi poetici (1600) (S. 167f.). - Exemplansche 
Anschaulichkeit gewinnt diese atrocitas-Formel des ital. Barock-Theaters 
in W. Drost, Strukturen des Manierismus in Literatur und Bildender Kunst. 
Eine Studie zu den Trauerspielen Vicenzo Giustis (1532-1619), Heidelberg 
1977. 

31 Sforza Pallavicino bestimmt diese »prima apprensione« entsprechend so: 
»come allor ehe si leggono le narrazioni di Virgilio, e d'Omero, con incer­
tezza quali sien tratti dall' istoria, quali create dall'invenzione: E pero senza 
dame giudizio di veritere, 0 di menzognere« - mit einem Wort: >,appren­
sioni sontuose, nuove, mirabili, splendide« (Dei be ne libri quattro; Roma 
1644; S. 452ff.; zit. nach Buck, Dichtungslehren, op. cit., S. 49). 

32 Im 1. Kap. der Caracteres. 
33 Aristoteles' Katharsis-Lehre (Poetik, Kap. 6 sowie die Erläuterungen von 

Fuhrmann, S. 21ff.). S. Freud, "Das Unheimliche", in Gesammelte Werke 
Bd. 12, Frankfurt/M. 41972, sowie "Der Wahn und die Träume in W. Jen­
sens, Gradiva'", ebda., Bd. 7, Frankfurt/M. 51972, S. 42ff. 

197 



34 Vgl. Historisches Wörterbuch der Philosophie, hg. J. Ritter, Bd. I, Basel 
1971; Sp. 441ff. ("Apollinisch/Dionysisch"). 

35 In sozialgeschichtlich-ideologischer Hinsicht vgl. N. Elias, Die höfische 
Gesellschaft, Neuwied/Berlin 1969, in standes ethischer o. Roth, Die Ge­
sellschaft der Honnetes Gens, Heidelberg 1981. 

36 Begriff mit Giordano Bruno, De gli eroici furori (1585), in Opere di 
G. Bruno e di T. Campanella (a cu ra di A. Guzzo e di R. Amerio), Milano 
1955 (La Letteratura italiana/Storia e Testi, Vol. 23); S. 569ff. 

37 Il principe, in Il principe/Scritti politici, Milano 31977 (GUM 23); Kap. 6; 7 
(S. 42ff.). 

38 Deshalb darf Epos und Romanzo Handlungsvielfalt demonstrieren. Pigna 
hat die Begründung dafür: die Herren geraten in ebenso viele Gefahren, die 
sie zum Erweis ihrer Perfektion nutzen. (Nachweise bei Weinberg, History, 
S. 446.) 

39 Tasso, Discorsi, op. cit., S. 46. 
40 Diesen Zusammenhang bestätigt G. Bruno (De gli eroici furori, op. cit., 

S.573u.Ö.). 
41 Poetica d'Aristotele vulgarizata ( ... ) (1570), Nachdruck München 1967 

(Poetiken des Cinquecento 1, Ed. B. Fabian); S. 123v., ff. 
42 Machiavelli stellt diese Auslegung des virtu-Begriffes mit entwaffnender 

Nüchternheit als das Verhalten des Usurpators in Rechnung (Il principe, op. 
cit., S. 47ff.). 

43 Das Material dazu hat M. J. Wolff kommentierend zusammengestellt ("Die 
Theorie der italienischen Tragödie im 16. Jh. (I und 11)", in ASNS 128 (1912) 
S. 161-183 bzw. 339-362; hier bes. S. 355f.). 

44 Vgl. Giacalone, "Poetica", op. cit., S. 172ff., allerdings, wie auch sonst 
häufig, ohne Rücksicht auf den dialektischen Ort des Wahrscheinlichkeits­
satzes. 

45 Tasso, Discorsi, op. cit., S. 8 (Hvgh. v. Vf.). 
46 Giraldi Cintio, Discorso intorno al comporre delle comedie, e delle trage die 

(1554), S. 207; ebenso Tasso, Discorsi, op. cit., S. 7. 
47 Op. cit., S. 209. 
48 Discorsi, op. cit., S. 10. 
49 Der Aristotelismus kann sich dadurch das Erbe des Höfischen Romans des 

Mittelalters neu verfügbar machen. V gl. I. Nolting-Hauff, Die Stellung der 
Liebeskasuistik im höfischen Roman, Heidelberg 1959, die gen au diese kon­
stitutive Ausnahmesituation herausstellt. 

50 Vgl. dazu W. Wehle, Novellenerzählen, op. cit., wo sie umrissen und für 
den Beglaubigungsbedarf der Renaissancenovellistik eingesetzt wird. 

51 Jacopo Mazzoni, Della Difesa della Co media di Dante (1587); zit. nach 
Weinberg, History Bd. 11, S. 638, Anm. 6. 

52 Opuscules critiques, op. cit., S. 85. 
53 Discorsi, op. cit., S. 10 bzw. S. 8. 
54 Poetik, op. cit., Kap. 8, S. 58; Kommentar Fuhrmann S. 29. 

55 Am ausführlichsten kommentierter Aspekt; vgl. die Arbeiten von Buck; 
Heitmann; Weinberg; Bray (Formation de la doctrine classique); Scherer 
(La Dramaturgie classique); Varga (s. u.) etc. 

56 Giraldi, Discorso, op. cit., S. 59. 
57 Ebda. 
58 Ebda., S. 217f. 
59 Ebda., S. 58 bzw. 219. 
60 Ebda; S. 218; vgl. ebenso Buck, "Einleitung" (op. cit.), S. 36f. (mit 

G. Trissono, Poetica, 1562). 
61 Nicolo Rossi faßt die Argumente des Cinquecento übersichtlich zusammen 

in seinen Discorsi intorno alla tragedia (1590); abgedruckt in Weinberg 
(Ed.), Trattati di poetica e retorica; op. cit., Bd. IV, S. 95ff. (Kap. IV). 

62 Pigna, der Streitpartner Giraldis; vgl. Weinberg, History, op. cit., S. 450. 
63 V gl. die prägnante Synthese von R. Schober, "Die klassische Doktrin", in 

BRPh 4 (1967) S. 65-86. - Ebenso Kibedi Varga, »La Vraisemblance - pro­
blemes de terminologie, problemes de poetique«, in Critique et CTI?ation lit­
teraires en France au XVIIe siecle, Paris (1977) S. 325-336, bes. S. 328. 

64 Mit Heitmann, Dichtungslehren, op. cit., S. 287; 293. 
65 Vgl. z. B. P. Pizzo, Die franz. Tragödie der ersten Hälfte des XVII. Jh. im 

Urteil ihrer Zeitgenossen, Diss. Zürich 1914; S. 18ff. 
66 Aufschlußreich dazu Kibedi Varga (»Vraisemblance«, art. cit.), der eine 

moralische und gesellschaftliche Schicht des Wahrscheinlichkeitsbegriffs 
betont. 

67 Erstes Zitat Scudery, »Observations« (in Gaste, op. cit. ; S. 74). Pratique du 
Theatre, ed. H. J. Neuschäfer, München 1971, S. 65. Vgl. dazu die Würdi­
gung des Hg. in der Einleitung. - Von daher die - verständliche, abertradi­
tionell einseitige - Definition des ,Klassischen' über das >vraisemblabie<. 
Neuere Auseinandersetzungen versuchen jedoch, die Enge dieses Erklä­
rungsansatzes historisch zu korrigieren. Vgl. »La vraisemblance: Theories 
et pratiques« (Ed. W. Leiner/M.-O. Sweetser), in Papers on French Seven­
teenth Century Literature 8 (1977) S. 5-78 (mit Beiträgen v. J. Barchilon; 
I. Bergal; H. Knutson; S. Melzer u. S. Zebouni). 

68 Das Problem, daß die Literatur des >siede dassique< einerseits als Klassik, 
andererseits als Hochbarock (Heitmann, Dichtungslehren, S. 279) aufge­
faßt werden kann, ließe sich dadurch entschärfen, daß man das dialektische 
Grundverhältnis von >merveilleux< und >vraisemblabie< als ihren gemeinsa­
men dichtungstheoretischen Grundriß ansieht. Die historische Durchdrin­
gung und gleichzeitige Differenz von barocker und klassizistischer Tendenz 
(vgl. W. Floeck, Die Literarästhetik des französischen Barock, Berlin 1979; 
Studienreihe Romania 4; S. 231 ff.) ließe sich dadurch als eine Verschiebung 
der Dominante in diesem Wechselverhältnis darstellen. 

69 Opuscules critiques, op. cit., S. 129ff. 
70 Parallele des Anciens et des Modernes (etc.), Ed. H. R. Jauss/M. Imdahl, 

München 1964; S. 354. 



71 Academie poetique (etc.), Paris 1610, S. 588f. 
72 Vgl. F. Nies, Gattungspoetik und Publikumsstruktur. Zur Geschichte der 

Sevignebriefe, München 1972 (Theorie u. Gesch. d. Lit. u. d. Schönen Kün­
ste 21), S. 19ff. 

73 Vgl. H. Coulet, Le Roman jusqu'a la Revolution Bd. I, Paris 21967 (Collec-
tion U), S. 181. 

74 Chapelain bereits in der "Preface de l' Adone du Marin«, Opuscules, S. 91 
bzw. 96. - Vgl. auch P. Bürger, "Zum Funktionswandel der dramatischen 
Literatur in der Epoche des entstehenden Absolutismus"; in Brockmeierl 
Wetzel (Hgg.), Französische Literatur in Einzeldarstellungen I, Stuttgart 
(1981) S. 79ff. 

75 Chapelain, Opuscules, S. 125. 
76 In A. Gaste (Ed.), La Querelle du eid (1898), Nachdruck Genf 1970; 

S. 71. 
77 Ebda. S. 243f. 
78 Opuscules, S. 87. 
79 Querelle du eid, S. 243. 
80 Chapelain, Opuscules, S. 125. 
81 Querelle du eid, S. 465. 
82 Mit E. Auerbach, Das französische Publikum des 17. Jh., München 21965; 

S.26. 
83 La Poetique de Jules de Mesnardiere, Paris 1640 (zitiert nach dem Text bei 

Heitmann, Dichtungslehren, op. cit., S. 422f.). 
84 Vgl. A. Adam, Le Theatre classique, Paris 21977; S. 39. 
85 G. de Scudery, ,Preface< zu seinem Roman Ibrahim (1641), Text in Auszü­

gen bei G. Coulet, Le Roman jusqu'a La Revolution Bd. II, S. 44f. 
86 »Traite de la disposition du poeme dramatique« (1637), in Gaste, Querelle, 

S.256. 
87 Chapelain, Opuscules (»Lettre a Godeau«). 
88 Diskussionsbeitrag von F. Nies. V gl. dazu seine Arbeit Gattungspoetik und 

Publikumsstruktur, op. cit., S. 21. 
89 Mit K. A. Otts Interpretation des eid (Das franz. Theater, hg. J. v. Stackel­

berg, Düsseldorf 1968; Bd. I, S. 74-95). Er erschließt das Stück 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 läßt; andererseits "scheinen sie 
trotzdem völlig frei zu sein und in jedem Augenblick Herr über ihr eigenes 
Geschick" (S. 84-87). 

90 Die Befolgung des Wahrscheinlichkeits gebotes schafft "eine neue Auffas­
sung der dramatischen Natur des menschlichen Handelns", die "jede befrei­
ende herois<:,he Tat" von vornherein ausschließt, nach Otts gültigem Nach­
weis (vgl. "Uber die Bedeutung des Ortes im Drama von Corneille und Ra­
cine", in GRM 42 (1961) S. 341ff; hier S. 345 u. 361). 

91 Vgl. bes. Nies, Gattungspoetik und Publikumsstruktur, Kap. 1. und II.; 

200 

E. K~h!er, »~,e ~e sais quoi. Ein Kapitel aus der Begriffsgeschichte des Un­
begreiflichen , In ders., Esprit und arkadische Freiheit, Frankfurt/Bonn 
1966; S. 230-286. 

92 Mit W. Krauss, "Über die Träger der klassischen Gesinnung", in ders., Ges. 
Aufsätze zur Literatur- und Sprachwissenschaft, Frankfurt/M., 1949, 
S. 330. 

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

94 U!lter dem Gesichtspunkt der moralistischen Präzeptistik hat diese Ent­
wicklung O. Roth nachvollzogen (Die Gesellschaft der Honnetes Gens 
Heidelberg 1981, bes. S. 226ff.). ' 

95 Genau diesen Wandel kann M. Kruse in der moralistischen Diskussion des 
1~. Jh. unter deI? zentralen Begriff der ,gloire< bestätigen (vgl. »Ethique et 
cntlque de la glOire dans la litterature fran<,:aise du XVIIe siede«, in Spicilegio 
Moderno 14 (1980) S. 31-49). 

96 Im Gegenzug antwortet darauf eine Vorstellung vom Menschen die »la 
connaissance de soi« in den Mittelpunkt einer ,Sozialtechnik' stelit, in der 
,prudence< die altväterliche ,vaillance< abgelöst hat. L. van Delft hat diesen 
Umschwung in der moralischen Grundordnung beispielhaft erarbeitet (Le 
Moraltste classique. Essai de definition et de typologie, Genf 1982; hier bes. 
S. 224ff.). 

97 Vgl. die konvergierenden Ergebnisse in den Beiträgen von K. Stierle und 
R. Galle. 

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

99 Vgl. V. Kapp, "Die Idealisierung der höfischen Welt im klassischen 
Drama", in BrockmeieriWetzel, Franz. Lit in Einzeldarst. I, S. 155. 

100 Wie se~r sich dabei absolutistische Rolle und barocke Semiotik ergänzen 
~nd .st~lgern, ha~ S. Neurneister prägnant dargelegt in »Tante belle inuen­
tlom dl Feste, GlOstre, Balletti e Mascherati. Emanuele Tesauro und die ba­
rocke Festkultur" , in Thei1trum Europeum. Festschrift E. M.' Szarota, Mün­
chen (1982) S. 153-168. 

101 Dieser Aspekt bleibt einer künftigen Untersuchung vorbehalten. H. R. 
Jauss. un? W. Preisend.anz haben sie durch ihre Diskussionsbeiträge (und 
Publikationen) entscheidend angeregt. [V gl. W. Preisendanz, "Die Ausein­
andersetzung ~it dem Nachahmungsprinzip in Deutschland", in Nachah­
rr:ung und IllUSIOn, hg. H. R. Jauss, München 1964 (Poetik und Hermeneu­
tik I): S. 72-95; de~~.,."Mimesis und Poiesis in der deutschen Dichtungs­
theone des 18. Jh. , In Rezeption und Produktion zw. 1570 und 1730. 
F"estschr. Günther Weydt, Bern/München (1972) S. 537-552. - H. R. Jauss, 
Asthetzsche Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt/M. 1982, 
S. 264ff ("Admirative Identifikation"), S. 303ff. ("Das Vollkommene als 
Faszinosum des Imaginären")]. 

201 



DISKUSSION 

W. Wehle widmet sich dem schwierigsten Komplex d~r barock~n un? 
klassizistischen Dramenpoetik, nämlich der Antinom1e und gleichze1-
tigen Komplementarität von merveilleux u~d v~aisemblable. Jenes ve~­
heißt die Darstellung von etwas Außergewohnhc~em u~d weckt ?am.1t 
allererst die Empfänglichkeit für die Literatur, d1eses hmgege? 1st ~~e 
Voraussetzung dafür, daß das Publikum si~h mit ~em Helden 1dentlh­
zieren und dessen Erfahrungen dann auf slch bez1ehen .~ann. Das Sy­
stem ist jedoch alles andere als stabil. Wenn sich b.eim Uberg~ng vom 
italienischen Barock zur französischen Frühklass1k das Gew1cht zu­
gunsten der »vraisemblance« verschiebt, so entspric~t das - eine J?aß­
gebliche Einsicht von W. Wehle - dem gesells~haft~lch~n Fun~tlons­
wandel des Systems. Vom maraviglioso geht eme smnhche W1rkung 
aus vor allem auf Menschen mit sinnlicher Welterfahrung und so auch 
auf' den feudal aristokratischen Tatmenschen Italiens. Vraisemblable 
hingegen ist eine Darstellungsweise, die u. a. di~ Gesetz~äßigkeit .und 
Vorhersehbarkeit menschlichen Verhaltens fre11egt, - eme Art Le1tfa­
den für die im französischen Absolutismus entstandene höfische Ge­
sellschaft in der nicht mehr schrankenloser Tatendrang, sondern ge­
genseitig~ Berechenbarkeit ho~~riert wird. Die »vr~isemblance« trägt 
nicht nur insofern zur DomeStlZ1erung des Adels bel, als Berechenbar­
keit die Anpassung an das Normalver?alten un~ damit Selbstko~trolle 
verlangt, sondern auch insofern, als Sle, an~eb~lCh vernunftgegrundet, 
ein leicht handzuhabendes Geschmackskntenum darstellt und also -
das ist eine weitere Pointe W. Wehles - den Adel dazu einlädt, sein 
Prestige nicht mehr aus der heroischen Tat, sondern aus literarischer 
Kennerschaft zu beziehen. Im weiteren Verlauf des 17. Jahrhunderts 
macht sich dann - so R. Galles Vorlage - eine Reaktion bemerkbar, d~r 
Wunsch nämlich, die Subjektivität zu rehabilitieren und in den gesel~~­
gen Umgang die Aufrichtigkeit wieder ei?zu.füh.ren. Das Ideal der ho­
fischen Gesellschaft die honnetete, erwe1st slch Jedoch als stark genug, 
diese Reaktion zu absorbieren, indem es die Zulässigkeit der sincerite 
an das Postulat der Gefälligkeit knüpft. Welchen. Mißverständni~sen 
eine Gefühlskundgabe, die sich des höfischen D1skurses und semer 
Abstraktionen bedienen muß, auch weiterhin ausgesetzt ist, das geht 
aus der Vorlage W. Matzat hervor. . . . 

Wie in der anschließenden Diskussion ergänzt wurde, we1st d1e vra1-
semblance nicht nur negative, sondern ~uch positive M~ment~ auf: wo 
nicht gehandelt werden darf, da lassen slch um so eher d1e passlOllS ent-
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falten (W. Matzat). Zwar wurden die Leidenschaften auch in einem 
dem. me.rveilleux verpflichteten Handlungstheater dargestellt, deren 
MOtlvatlOnen kamen dort aber zu kurz (W. Wehle). Bei Corneille 
schließen sich die beiden Prinzipien gegenseitig noch nicht aus (c. Abra­
ham). Später kommt das·merveilleux nur noch in Oper, Ballett, Mas­
kerade u. dgl. unverhüllt zur Geltung (W. Wehle). Gerade deswegen 
wird Gottsched die Oper entschieden ablehnen. Für seinesgleichen 
war das Unwahrscheinliche nur dann akzeptabel, wenn es sich als Alle­
gorie auffassen, also - wie im Fall der Aesopschen Tierfabel- Schritt 
für Schritt und restlos auf einen rational einsichtigen Sachverhalt zu­
rückführen ließ (W. Preisendanz). Vielleicht schien das merveilleux 
deshalb so gefährlich, weil seine Anerkennung die unterschwellige An­
erkennung auch der Fiktion bedeutet hätte, des neuen Romanprinzips 
(H. R. Jauß). Jedenfalls überlebte sich der Streit erst dann, als in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts das klassische Prinzip der Natur­
nachahmung durch die Forderung nach vollkommener Illusion der 
Realität ersetzt wurde (W. Preisendanz). 

Die rationalistische doctrine classique, humanistischen Ursprungs, 
verdankt ihre Durchsetzung dem Bedürfnis bürgerlicher Gelehrter 
und Kritiker nach gesellschaftlicher Anerkennung, sowie dem Inter­
esse des absolutistischen Staats, aus der Academie Fran~aise, dem Hort 
der Doktrin, ein Organ seiner Kulturpolitik zu machen (u. a. F. Nies). 
Um so erstaunlicher ist es, daß sich auch die Hocharistokratie den 
neuen Ideen öffnete, war doch etwa das Hotel de Rambouillet auf 
strengste Abgrenzung nach unten wie nach oben bedacht (R. Baader). 
Immerhin beschäftigte 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 elitäre Charakter der neuen Kon­
zeption von Literatur offenbart, fand eine Aufspaltung des Publikums 
in Kenner und bloße Konsumenten und damit eine Dichotomierung 
der Kunst nicht erst im 19. Jahrhundert statt. Was hier allerdings ein 
Reflex der ökonomischen Situation war, das wurde 200 Jahre früher 
von Staats wegen verordnet (H.-J. Neuschäfer). 

Eine soziologische Vermittlung des maraviglioso mit den italieni­
schen Verhältnissen fällt wegen deren Heterogenität sehr viel schwerer 
(W. Wehle). Ähnliches gilt auch von der Geburt der Ästhetik im 
Deutschland des 18. Jahrhunderts (W. Preisendanz). Der Aufstieg des 
Bürgertums und der gleichzeitige Abstieg des Adels sind für die Erklä­
rung kulturhistorischer Einzelphänomene wenig tauglich, wenn man, 
wie geschehen, den Beginn dieses gesellschaftlichen Prozesses bereits 

203 



ins Hochmittelalter zurückverlegt. Ohnehin wird der Zusammenhang 
zwischen Standeszugehörigkeit bzw. -mentalität und geistiger Tätig­
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, künst­
lerischer Praxis und Ideologie zu behaupten, sollte man im vorliegen­
den Fall die Poetologie als eine Spezialistentätigkeit betrachten, die 
zwar Anregungen aus der Praxis aufgreift, sie aber gleichzeitig auch 
transgrediert (H. U. Gumbrecht). A. R. 
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