Niketa Stefa
Schiller und Holderlin

Die Bedeutung der Tragidie um 1800

Schillers praktische Idee der Tragodie. — Sein eigenes Leiden an den Existenz-
bedingungen des Menschen, der zwischen dem »Zustande, der Gebundenheit an
die Widerspriichlichkeiten des Daseins, und der yPerson«, der befreienden Ti-
tigkeit des Geistes, hin- und herschwebt, hat Hélderlin in Schiller meisterhaft
widergespiegelt gesehen. Es ist aber Schillers Fihigkeit des Austragens dieser
gespannten Existenzbedingung sowohl in seinen Werken als auch in seinem
Leben, die Holderlin am meisten bewundert hat. Mehr als die Warnungen Schil-
lers vor einem iibermiiigen Hang zur Abstraktion, die bei Holderlin eher eine
gegenteilige Wirkung auslosten, da Holderlin seine dichterische Freiheit beson-
ders Schiller gegeniiber selbstbewubiter behaupten wollte', bewirkt die Offen-
heit der Schillerschen Asthetik gerade im unmittelbaren Geschehen der Leidens-
gebundenheit eine dauerhafte Faszination von Hélderlin bis za den postmodernen
Denkern und den gegenwiirtigen Kiinstlern.

Wie aktuell der tragische Dualismus Schillers ist, zeigt die im Museum Franz
Gertsch eingerichtete Ausstellung von zeitgenossischer Kunst, yThe Sublime is
now!«, die sich an die Darstellung des Erhabenen durch Texte Schillers anni-
hert. Die Schillersche dramatische Spannung offenbart sich in der Licht-
architektur, in der Farbfeldmalerei als Spannung zwischen Leere und Fiille der
Farbfelder, zwischen einer trennenden und einer verbindenden Linie, zwischen
der definitorischen Funktion der Kunst und dem undefinierbaren unendlichen
Schrei der Bewubstwerdung des Menschen und der Erkenntnis seiner Ohnmacht
gegeniiber der irdischen Leere®. Der Betrachter spielt mit den Bildflichen. Er
entfernt sich von den Bildflichen oder tritt ganz dicht an sie heran, so dal er in
das Unendliche einzudringen scheint. Je niher er an die unendliche Farbe
herantritt, je mehr die Gribe ihn iiberwiiltigt, desto mehr erkennt er sich.

In das Spiel dieses iiberwiltigenden Bezugs zum Unendlichen als Riickbezug
zum Endlichen bezog schon Schiller den Zuschauer seiner Dramen ein. Je mehr
dieser im Dramenvorgang sich verlor, desto mehr wurde er aufgerufen, die eige-
ne Selbstbestimmung in Gang zu setzen. In der Wallenstein-Trilogie sogar, der
bekannten aus der Zuschauerperspektive gedeuteten These von Hartmut
Reinhardt® zufolge, wird dem Zuschauer iiberlassen, die nur physische Selbst-
behauptung der Helden in eine intelligible zu verwandeln. DaB der Akt der
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Selbstbestimmung nicht gegenstindlich vermittelt ist, zeigt das bekannte Ent-
setzen Hegels iiber die verfehlte Theodizee, iiber den Sieg des Todes iiber das
Leben. Hegel aber hat seine Aufgabe als Zuschauer nicht wahrgenommen, denn
swenn das Stiick endigte ist keinesfalls »alles aus«', sondern das Stiick wiire erst
vom Zuschauer von sich aus zu vervollkommnen. Daher wiirde das Drama ei-
nerseits seine tragische Wahrheit im Horizont des Zuschauerbewulbtseins ge-
winnen, andererseits wiirde dieses allererst auf der Biihne selber entstehen.
Mehr als eine Korrektur der falschen Wege des Dramas in der Rezeptions-
sphiire, an welche in der Tat der Aufruf Zu'intv“igil)lvr Selbstbestimmung ge-
richtet ist — wie die These Reinhardts lautet —, handelt es sich meines Erachtens
um eine komplementiire Beziehung der aktiven Biihne zur passiven. Der dra-
matische Vorgang der Personen erfihrt seine Unendlichkeit im Aufleuchten auf
der subjektiven Ebene, wihrend die Selbstverwirklichung des Subjekts am Ran-
de der Selbstvernichtung in der Ganzheit hervortritt.

Diese Komplementaritit von duberer und innerer Ebene des Theaters wird
im Abschlufs der Wallenstein-Trilogie Schillers das dramatische Geschehen selbst
konstituieren. Die komplementiire Binnenstruktur verbindet die Hochphase der
lyrischen Kreativitit Schillers, nimlich Néanie, mit der zeitgleich entstandenen
(Spitherbst 1799) Maria Stuart. Die konsekutive Struktur zwischen istheti-
schem Prozes und moralischem Widerstand, die eher als ein Kantsches Residuum
die Kunst an die pathetische Wirkung auf den Betrachter bindet (;Das erste
Gesetz der tragischen Kunst war Darstellung der leidenden Natur. Das zweite ist
Darstellung des moralischen Widerstandes gegen das Leiden«), macht immer
mehr einer simultanen Struktur Platz. Durch die Entgegensetzung der positiven
grenzenlosen Kunstebene und der negativen des Betrachters ereignet sich die
Kunst. Die Folge dieser Spiegelung der Dialektik Kunst-Zuschauerbewufbtsein
im kiinstlerischen Prozef selbst ist die Einschliebung der Distanz zwischen
Kunst und Zuschauer in die einheitliche Struktur des Kunstrahmens. Indem
die Kunst seiner unendlichen Gefiige bewubit werden will, reflektiert sie die
Vergiinglichkeit des eigenen Mediums mit. Schon im Gedicht Spaziergang wird
die Unbestindigkeit des Gottlichen, der Verfall des heiligen Wortes betrauert:

Bleibend ist nichts mehr, es irrt selbst in dem Busen der Gott [. . |
Deiner heiligen Zeichen, o Wahrheit, hat der Betrug sich
Angemalt o dP

und in Wallenstein iiber die Fliichtigkeit des Schionen reflektiert:

- Da kommt das Schicksal - Roh und kalt

Fabt es des Freundes zirtliche Gestalt

Und wirft ihn unter den Hufschlag seiner Pferde -
- Das ist das Los des Schonen auf der Erde!”

Weimarer Beitrige 54(2008)1 ()



Tragidie um 1800

In beiden Fillen erwacht das Selbstbewubtsein in der Reflexion iiber die Erfah-
rung des Vergiinglichen: »Aber wo bin ich? I . .| Bin ich wirklich allein?<®, fragt
su‘h das lyrische Ich im Gedicht Spaziergang. und das dramatise he Ich fra(rl
ausrufend in Wallenstein: vich sollte leben!« und in Maria Stuart: sich trag es,
noch zu leben!«

Dieses Erwachen des Selbstbewuftseins der Kunst in der Trennung vom Le-
ben konstituiert in Nénie und in der zweiten Fassung von Die Gitter Griechen-
lands, wie schon bekannt, die ganze formale und syntaktische Struktur der
Gedichte. So wie das negative yAuch« der Initialzeile in Ndanie, verstirkt durch
drei »Nicht« und das »Siehel«, das die Augen zur Absenz des Schonen in der
Gegenwart zu wenden imperativisch fordert, das positive »Auch« im Gedichtab-
schlufs begriindet, so wird die Kunst erst klangvoll, indem sie iiber ihr Transito-
risches reflektiert. Das Vergehen des Schimen. das Sterben des Vollkommenen,
wiire meines Erachtens mehr als eine sresignative Betrachtung des Schonen<’
in der antiken und modernen Welt — auch wenn Schiller das Erreichen des
Idealschonen bereits hier und jetzt tatsiichlich bezweifelt —. eine Selbstbetrachtung
der Kunst. Schiller schreibt zu dieser Zeit der Abfassung von Ndénie und von
Maria Stuart: »Ich fange endlich an, mich des dramatischen Organs zu be-
miichtigen und mein Handwerk zu verstehen.«'” Die Bemiichtigung der eigenen
Produktion geht Hand in Hand mit der Reflexion des Produzierens, gerade
wenn Schiller sich erstmals, oder besser endgiiltig auf den Weg der tragischen
Kunst begibt. Dieses Unternechmen wiire dann als eine tiefere Betrachtung des
schipferischen Prozesses zu deuten, der die geleistete Balance zwischen |\1msl
und Scheitern konfrontiert. wie bei Segeln (]1(\ Bemastung dem Wind ausgesetzt
ist. Nicht nur weil die Wirklichkeit das Schone mit seinem Scheitern, mit dem
Erhabenen, konfrontiert, sondern weil die Kunst selber aus dieser sich ereig-
nenden Entgegensetzung besteht. Die Entgegensetzung erscheint dabei poetolo-
gisch, indem sie als produktionsiisthetische Voraussetzung des Dichtens reflek-
tiert wird. Diese Konfrontation der Kunst mit sich selbst ist aber beim spiiten
Schiller weder als Umsetzung einer in den philosophischen Schriften vorgege-
benen Theorie der sentimentalischen Kunst, bzw. der tragischen Kunst''. noch
als eine von Schiller als Schriftsteller und Regisseur unabhiingige Realisierung'?,
sondern ist ein werkimmanentes dsthetisches Ereignis der Kunst: »Ich fange
schon jetzt an, bei der Ausfithrung, mich von der ei gontlu h tragischen ()udllldl
meines Stoffs immer mehr zu ul)erm ugen.«

Die Suche nach einer Theorie der tragischen Kunst im spiiten Werk Schillers
kann sich also weder auf eine theoretische Abhandlung stiitzen noch auf eine
exklusive theatralische Medialitit'*, sondern muf in den Prozels des Hervor-
bringens der Kunst selbst eindringen: »Ich bin verlangend Ihre [Goethesl neuen
Ideen iiber das Epische und Fra<r1s(‘11(' zu horen. '\htten in einer tragischen
Arbeit fithlt man besonders l(*l)haft, wie erstaunlich weit die beiden (:dttungen
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auseinander gehen. Ich fand diefs auf eine mir selbst iiberraschende Weise bei
der Arbeit an meinem fiinften Akte [von Wallensteinl . . I Aber so ist es mir ein
Beweis mehr, daB die Tragodie nur einzelne ausserordentliche Augenblicke der
Menschheit L. . .| behandelt.«"> Die Idee iiber das Tragische entsteht und wird
lebhaft smitten in einer tragischen Arbeite«. Das dramatische Tragische und das
tragische Drama sind daher ineinander integriert'®, und nur als solche machen
sie aus der Kunst »ein in sich selbst organisiertes Ganzes«'".

Die Idee des Tragischen, als Theorie der Tragsdie, ist »absolut nothwendig
und wesentlich bey der Production selbst«, nur wenn sie spraktisch<'® aus der
dramatischen Tragodie hervorgeht. Auberhalb dieser hat die Idee der Tragodie
allein keinen »Anspruch auf Nothwendigkeite. Sie wiire nicht poetisch, da »die
Poesie eben darinn besteht, jenes Bewubitlose aussprechen und mitteilen zu
kénnen, d.h. es in ein Object iiberzutragenc.

Nicht poetisch wiire aber auch eine dramatische Tragodie, die snicht aus dem
BewuBtlosen anfingt, und nicht in demselben endigt.« Sie bliebe ynur ein Werk
der Besonnenheite, wenn sie auf dem Hervorbringen der Kunst »mit Bewubt-
sein und Nothwendigkeit« verharren wiirde, ohne dal sie aus einer »Totalidee«
schopfe, denn sdas Bewufitlose mit dem Besonnenen vereinigt macht den poe-
tischen Kiinstler aus«.!”

Ein tragisches Werk ist folglich poetisch, bzw. iiberhaupt ein Kunstwerk,
wenn es in ihm die ideale Titigkeit, das heibt die Ideation des Tragischen,
immergegenwirtig in der dramatischen Ausfiithrung, wire und gleichzeitig die
ideale Titigkeit in jene reale des Hervorbringens eines dramatischen Objekts
itherginge. In einer >poetischen< Tragidie ereignen sich also die ideale Titigkeit
und die reale Titigkeit mit ihrem hervorgebrachten Objekt gleichzeitig.

Gegeniiber einem gegebenen dramatischen Objekt riickt das sPoetischec die
Tragodie in die Ferne, die so abhingig von der Titigkeit des Beobachterstand-
punktes, sei es des Autors, sei es des Zuschauers, wird. Der Autor bringt mit
seinen Regiecanweisungen — zum Beispiel jenen in der Kéniginnenszene in Maria
Stuart?® - einerseits Stofftrieb und Formtrieb zusammen, die sonst im Drama
getrennt bleiben, andererseits schwiicht er die unmittelbare Wirkung der dra-
matischen Handlung durch die erzihlerische Form - in Maria Stuart verwen-
det Schiller Blankverse sowohl fiir die vernunftgeleiteten Verse als auch fiir die
emotionalen®' = und riickt so die Handlung in die Vergangenheit. Dem Autor
selbst aber und dem Drama gegeniiber setzt der Zuschauer seine Reflexion.

Im Gegensatz zu einer idealen Titigkeit, das heiBst zur reflexiven Titigkeit
versetzt die spoetische« Tragidie den Autor und den Zuschauer in ihr Objekt, in
ihr jeweils besonderes tragischreales Drama, und hilt dadurch den »allgemei-
nen Begriff« der Tragodie simmer beweglich«<*?. Das Tragische, der allgemeine
Begriff der Tragsdie, libt sich so beim spiten Schiller nur von seiner Realisati-
on in der jeweils besonderen Tragodie her deuten.
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Gegeniiber einer realen Titigkeit verweist das sPoetische« das besondere tra-
gische Drama auf seine urspriingliche allgemeine Idee der Tragodie und auf die
im tragischen Drama selbst werdende Idee, sei es ausgebreitet in den ganzen
Umstinden, wie in Wallenstein, sei es hineingelegt in die Hauptfigur®, wie in
der Jungfrau von Orleans.

Ergebnis: Das >Poetische« vereinigt die Idee der Tragodie mit ihrer Realisie-
rung und dekliniert diese Vereinigung je nach dem dramatischen Stoff.

»Die hohere Tatigkeit<: von der pathetischen Wirkung zum Konstituens des
Sentimentalischen. = Nirgendwo besser als in der spoetischen Tragidie, in der
Vereinigung der Tragodientheorie mit der Tragsdiendarstellung gelingt es Schiller,
sich der Modernitiit. des Sentimentalischen seiner Kunst »zu bemichtigen und
l. . I zu verstehene, gerade weil er dieses vom Inneren der Tragidie her selber
liest, fragt, ausruft, beschweigt.

Gehort zum Wesen seiner sentimentalischen Kunst, sdab die Natur der Kunst

24

und das Ideal der Wirklichkeit entgegen gesetzt werde<** und dal3 dabei »das
Gemiith in Bewegung« versetzt werde, um die verlorene Einheit vaus sich
selbst wiederherzustellen«®, so ist es ein Konstitutions- und Wirkungsprinzip
der tragischen Kunst, dal sie uns »in eine hohere Titigkeit«*” versetzt, um »die
Gemiitsfreiheit, wenn sie durch einen Affekt gewaltsam aufgehoben worden listl
auf disthetischem Weg wiederherzustellen.«<*® »In Herstellung« der Freiheit sdurch
die Kraft des Willens« eines erhabenen Charakters, gvradv wenn die Freiheit
durch die duBeren Affekte aufgehoben wird, beweist die Tragidie »ihre poeti-
sche Kraft«<” und somit auch ihre Legitimation als Konstitution der sentimen-
talischen Kunst: »Das tragidientheoretische Basisproblem [die Theorie des
Pathetischerhabenenl wird lin der Schrift Uber naive und sentimentalische Dich-
tungl zum darstellungstechnischen Zentrum sentimentalischer Dichtung iiber-
haupt umformuliert.«*” In der spiteren Schrift Uber das Erhabene erweist sich
die tragische Kunst auch als Konstruktion des Sentimentalischen in ihrer expli-
ziten Aufgabe der Darstellung des Widerspruchs der Wirklichkeit mit dem Ide-
al: »Stirne gegen Stirn zeige sich uns das bose Verhingnifs. Nicht in der Unwis-
senheit der uns umlagernden Gefahren — denn diese mufs doch endlich aufhs-
ren — nur in der Bekanntschaft mit denselben ist Heil fiir uns. Zu dieser Be-
kanntschaft nun verhilft uns das furchtbar herrliche Schauspiel der alles zersts-
renden und wieder erschaffenden und wieder zerstorenden Veréinderung, des
bald langsam untergrabenden, bald schnell iiberfallenden Verderbens, verhel-
fen uns die pathetischen Gemilde der mit dem Schicksal ringenden Mensch-
heit, der unaufhaltsamen Flucht des Gliicks, der betrogenen Sicherheit, der
triumphierenden Ungerechtigkeit und der unterliegenden Unschuld, welche die
Geschichte in reichem Maf aufstellt und die tragische Kunst nachahmend vor
unsere Augen bringt.! Das Sentimentalische wire demnach der tragischen
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Kunst gegeniiber kein iibergeordneter Begriff, sondern entstiinde in und mit
dieser. Daher konnte meines Erachtens die Frage nach der Deckung des
Sentimentalischen mit dem Erhabenen (Carsten Zelle**) oder mit dem Elegi-
schen (Jorg Schuster”) eine Antwort bekommen, indem man den Unterschied
zwischen der sentimentalischen Kunst im weiteren Sinn und dem Paradigma
des Sentimentalischen im engeren Sinn vor Augen hiitte: Das Sentimentalische
im weiteren Sinn ist ja das Elegische, aber, pauschal ausgedriickt, nur im Elegi-
schen im weiteren Sinn, als Wechsel zwischen Widerspruch und Harmonie,
senergischer Bewegung« und »energischer Ruhe«. Das Sentimentalische im en-
geren Sinn ist ja das Erhabene, die Nicht-ldentitit, der Widerspruch, die Titig-
keit der tragischen Kunst, die aber nach der Entfaltung des Sentimentalischen
im weiteren Sinn, nach der Wiederherstellung der Identitit unter Bedingung
der Freiheit strebt. Wiirde man diesen Unterschied betrachten, gibe es dann
einen gemeinsamen Nenner zwischen der l"'lwrvinslimmun;,r des Sentimentali-
schen mit dem Erhabenen und dem Elegischen, nimlich ihre anspannende
Entgegensetzung zwischen Ideal und Wirklichkeit, ihre Titigkeit als ihre Eigen-
heit.

Diese Titigkeit, die in den fritheren Schriften Schillers ein Konstituens sei-
ner Tragodientheorie ist und in den spiteren zum Konstituens des Wesens des
Sentimentalischen erweitert wird, hort auch im Sentimentalischen im weiteren
Sinne bzw. im Elegischen, das smehr bei dem Ideale verweilt<*', nicht auf. Das
Sentimentalische im weiteren Sinne als Wechselwirkung zwischen Ideal und
Wirklichkeit, Schonem und Erhabenem erreicht den Zustand des Idealschonen
weder theoretisch noch praktisch. Trotz der scheinbaren Widerspriichlichkeit
des fritheren Schiller zum spiiteren ist schon in einem fritheren Vergleich mit
der naiven Kunst das in der Titigkeit bestehende Wesen des Sentimentalischen
abgehoben: yDem Begriffe nach ist die sentimentalische Dichtkunst freilich der
Gipfel und die naive kann mit ihr nicht verglichen werden, aber sie kann ihren
Begriff nie erfiillen, und erfiillte sie ihn, so wiirde sie aufhiren eine poetische Art
zu seyn. Der Wirklichkeit nach ist es aber eben so gewils, dab die sentimentalische
Poesie die naive nie erreicht.«<® Es ist aber in der tragischen Kunst, dab sich
theoretisch-praktisch darstellt, da man im Hinblick auf das Poetische des
Sentimentalischen nicht von einer Erfilllung des Idealschénen, von einem Zu-
stand des Sentimentalischen, von endgiiltiger Befreiung aus der Erfahrung erlit-
tener Nichtidentitit herrithrend, reden sollte, sondern vielmehr von deren tragi-
scher Titigkeit, svom nicht stillgestellten Wechsel von Befreiungsversuch und
realer Erfahrung von physischer Gewalt<*.

Sogar bei einem scheinbar erfiillten idealschénen Zustand, dem geliduterten
Zustand von Maria Stuart in ihrer letzten Szene, zeigt sich die immanente
Temporalitiit. die Leiblichkeit des Lebens. Vom tragischen Scheitern ist die
Uberwindung der geschichtlichen Konflikte nicht nur definitiv in der Konklusi-
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on des Trauerspiels’, sondern wihrend aller Versuche, in Maria Stuart die
Versohnung, den isthetischen Zustand des Idealschénen zu erreichen, bedroht.
Zutreffend wurde beobachtet, daB leitender Handlungsimpuls des Stiicks sei,
das Pathetischerhabene, bzw. das Tragische zu vermeiden. Alle Malinahmen
aber befordern es nur. Insofern sei das Tragische das »Nicht-Erreichen oder
Nicht-Aufrechterhalten-Kénnen oder als Nicht-Wirklich-Konnen dieses éstheti-
schen Zustandes«’®. Als Revers des Zustandes des Idealschonen und der damit
verbundenen Vermittlungsbegriffe springt die Tragodientheorie iiber den
Gattungsrahmen der Tragidie selbst und erweist sich (lddll[‘( h als theoretisch-
pral\tm he Bestimmung d(-.\ Sentimentalischen.

Also kein Setzen der sentimentalischen Kunst in ihren shiheren Zustand«, in
das Idealschone, sondern in ihre shohere Titigkeite, in die theoretisch-prakti-
sche Tragodie. Ob tragisch = bzw. pathetischerhaben oder elegisch = diese Titig-
keit sc hl( :chthin zu nennen sein mag, je nach der Betrachtung des Sentimenta-
lischen im engeren bzw. weiteren bnm. bekannt ist, dab der Zustand des Ideal-
schonen als absolute Identitit keine entsprechende Gestalt in der Schillerschen
Kunst findet, sondern nur als Be wegung, als tragischer Wechsel des Schinen
und Erhabenen vorkommt. Die Ube reinstimmung der Wirklichkeit mit dem
[deal = die Hochzeit von Herkules mit Hebe = hiitte in der Tat die Aufhebung
der Zeit und damit der Entgegensetzung von Erhabenem und Schénem bedeu-
tet. So wiire der Rahmen einer modernen Kunst verlassen. Aber die Idylle wird
nicht dargestellt. Thr praktisch-theoretisches Scheitern liegt in der Dissonanz
zwischen ihrem in der Ruhe, in der Auflosung des Widerspruchs bestehenden
Charakter und dem von der Bewegung, vom Widerspruch regierten Wesen der
sentimentalischen Kunst, deren die Idylle doch Dichtungsart ist: »Aber eben
darum, weil aller Widerstand hmmmfallt so wird es hier Iln der Idylle | ungleich
schwieriger, als in den zwei vorigen Dichtungsarten lin der Satire und in der
Elegiel, (ll(‘ Bewegung he n()rﬁul)rmg(’n, ohne \wl( he doch iiberall keine poeti-
sche Wirkung sich denken libt.*” Die Bewegung zwischen Erhabenem und Scho-
nem bleibt daher immer erhalten. Das Ideal der Schinheit, als Begriff der Idyl-
le, und das Pathetischerhabene, bzw. das Tragische, als Begriff der satirischen
und elegischen Dichtung im engeren Sinn, schweben zwischen der absoluten
Identitit, dem Ruhezustand des Idealschonen, und deren absoluter Entgegen-
setzung, der tragischen Titigkeit des Idealschonen, und verlassen auf diese Wei-
se nie die der sentimentalischen Kunst innewohnende tragische Entgegensetzung.

Der Chor als »Idee der Menschheit<? - Eine theoretisch-dramaturgische Formu-
lierung dieses Schwebens fiihrt Schiller im Begriff des Chors in der Vorrede der
Tragodie Die Braut von Messina weiter, wo er auf eine smogliche« Biihne der
absoluten Versshnung/Entgegensetzung die Gegensiitze ldeell/Sinnlich, Vernunft/
Natur, Modern/Antik, Sentimentalisch im engeren Sinn/Naiv und die Bezie-
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hung zwischen der Kunst selbst und dem Zuschauer/Leser stellen michte. Der
Chor der Tragidie sollte ein Kunstorgan sein, das »das Gleichgewicht nur durch
eine Schwankung der beiden Schalen |Gogenséitzo|<< zu leisten versucht. Gleich-
gewicht ist hier aber nicht als Identitit zu wrsl"ch(fn. sondern als jene istheti-
sche Bestimmbarkeit, die jede Realitit ohne Ubergewicht eines Bestimmten
vereinigen sollte. Schiller hat sich des Bildes der Waage schon in Uber die dsthe-
tische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Br lejen bedient, um die Deter-
mination eines /ustand(\s szugleich zu vernichten und beizubehalten, welches
nur auf die einzige Art moglich ist, da man ihr eine andere entgegensetzt.<"’

Dieses Entgegensetzen zweier verschiedener Zustinde wiire durch den Chor dra-
matisch zu erschaffen, das heiBit durch die Moglichkeit jedes Zustandes, sich
dem anderen zu 6ffnen. Die Giiltigkeit des jeweiligen Zustandes besteht darum
nicht in der jeweiligen »Existenz, sondern lin deml durch die Existenz kund
gewordenen Vermogen«"' sich dem anderen entgegenzusetzen. Dieses Entgegen-
setzungsvermdgen ist das Poetische iiberhaupt. Je mehr der Chor die Gegensiit-
ze von ihrer exklusiven Existenz absondert, desto mehr wiirde er ihr poetisches
Vermogen hervorbringen. Die innere Miglichkeit des jeweiligen Gegensatzes,
sich dem anderen gegeniiberzustellen, sogar sich in den anderen zu yverwan-
delne, ist die »poetische Freiheite, die die Gegensitze gemeinsam haben und
gleichzeitig ihre Wesenseigentiimlichkeit b(‘wahrL Dieses »Vermogen lals| das
poetisc h(‘« wire im Lhw zu verkorpern, wiirde es ihm gelingen, dem senti-
mentalischen sBestreben, auch unter den Bedingungen der Reflexion die naive
“mpfindung, dem Inhalt nach, wiederherzustellen<*, yschéne und hohe Ruhe«"
zu bringen. Der Chor, begriffen als »ideale Persone, sollte durch die Reflexion
iitber die Handlung die absolute Moglichkeit innerhalb der menschlichen Ge-
gensiitze entdecken = die Form der Kunst wiirde folglich nicht erst in der Refle-
xion des Zuschauers entstehen, sondern in der Reflexion, angekiindigt durch
den Chor, in der Kunst selbst, so dafs man im Chor ein vorreflexives Zuschauer-
bewubtsein veranschaulicht sehen kinnte. Der Chor, begriffen aber als »sinn-
lich méchtige Masse«, sollte »iiber die Moglichkeit selbst noch hinauszugehen«*
verhindern und damit das Absolute als das Poetische innerhalb der M( snsch-
heit, innerhalb des Inhalts der sentimentalischen Moderne bewahren. Es scheint
mir, dafs Schiller im ausbalancierten Organ des Chors, wenigstens in der Theo-
rie, den Ort gefunden hat, jenen in der Schrift Uber naive und sentimentalische
Dichtung erwihnten shohern Begriff, der sie [die Gegensiitzel beide unter sich
falste, das heibst die Idee der Menschheit in ihrer ganzen Laufbahn von Antikem,
Modernem und Zukiinftigem, in einer »eigenen Ausfithrung [. . .| weiter zu ver-
folgen<'®. Diese Idee ist aber nicht mit der elysischen Ruhe der absoluten Iden-
titit, dem Idealschonen zu verwechseln. Vielmehr ist es ein Vermégen der tragi-
schen Kunst, das heilit des Sentimentalischen in seiner Titigkeit begriffen, den
Zustand des Idealschnen zu erreichen, und ein Vermégen des Idealschonen,
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das heifit des Sentimentalischen in seinem Ruhezustand begriffen, den Bezug
zu den menschlichen Gegensiitzen nicht zu verlassen. Dieses \ ermdgen ist dem
sdoppelten Charakter<'” des Chors in der the oretischen Abhandlung inne.

Ob dieses Vermdgen dann nicht nur theoretisch, sondern auc -h tatsa(*hlich
auf der Bithne der tragischen Handlung in der Gestalt des Chores sich reali-
siert, bleibt offen. Die Forschung neigt heute mehrheitlich dazu, die Differenz
zwischen der theoretischen Abhandlung iiber den Chor und der handelnden
Gestalt des Chors im Drama abzuheben. Jene sldee der Menschheit«, die die
Gegensiitze unter sich fassen sollte, wird, sobald sie mit der Wirklichkeit in
Konfrontation tritt, »eine alles offen lassende Sentenz l. . I, die keine iil«"‘ Die
Sentenzen des Chors iiber die Handlung variieren von einer subjektiven®, sozial-
bedingten® und situationsbedingten® Stellungnahme zur vélligen Entsagung
einer eigenen Stellungnahme GErschiittert steh” ich, weifs nicht, ob ich ihn /
Bejammern oder preisen soll sein Loos«*?). Nicht so sehr das Fassen der Gegen-
sitze unter der Idee der Menschheit ereignet sich so auf der Biihne, son(h \rn
vielmehr das Sentimentalische im engeren Sinn als die tragische Entgegensetzung
dieser Idee mit der Wirklichkeit der gegensiitzlichen menschlichen Natur. Der
Dramaturg Schiller experimentiert im handelnden Chor mit der Relativierung
seines Idealismus, wiihrend der Philosoph Schiller seinen Idealismus in der
Vorrede nachtriiglich wiederherzustellen versucht. Die Modernitit des Verzichts
auf eine allumfassende, unbedingte Reflexion ist in der wirklichen Tragodie
aufgeschlagen, um dann in der abstrakten Tragodientheorie wieder korrigiert zu
werden als eine Reflexion, die die Gegensiitze des Ideellen und Sinnlichen ver-
mitteln sollte.

Die Beziehung von Holderlins Begriff des Chors zum Chor bei Schiller. — Obwohl
Holderlin den Begriff des Chors in keiner eigenen Abhandlung wie Schiller
behandelt, konstituiert der Chor in seinen Sophokleischen Anmerkungen und
in der »Metrischen Tafel zum ersten Chor der Antigoni« mehr als nur ein
Veranschauungsmittel seiner Theorie des Tragischen oder seines poetologischen
Gesetzes vom »Wechsel der Tone«. Mit dem Chor schliefst Holderlin jeden Akt
vom Dritten Entwurf und vom Plan zur Fortsetzung seiner hesperischen Trago-
die Empedokles. Diese Situierung erlaubt dem Chor iiber die vorangespielte
tragische Handlung dadurch zu reflektieren, dab im Fragen (>Aber wo ist er?«)
der Sinnfaden des Tragischen gezogen und gleichzeitig einer sneuen Welt«?,
einer »Zukunft<! gedffnet wird. Die Schrift Das untergehende Vaterland, in der
Hélderlin seine Arbeit am Empedokles theoretisch quasi fortsetzt, kniipft an das
vom Chor erkannte Abschliefen des tragischen Untergangs der bestimmten Ver-
einigung (Tod Empedokles als Untergang der individuellen momentanen Verei-
nigung mit dem Weltall) und gleichzeitig konjekturale Offnen zur bestimmba-
ren Vereinigung (zukiinftige allgemeine Vereinigung mit dem Weltall) durch die
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wortliche Wiederaufnahme des Ausdrucks seine neue Welt«®> an. Die weiteren
Erkldrungen der Schrift dienen dazu, diese yneue Welte, diese »neue, aber be-
sondere Wechselwirkung« abzuleiten, bis sie am Ende zu ihr in der Gestalt
eines neuen Individuellen, entwickelt aus der tragischen Verbindung zwischen
Vereinigung und Wechselse itigem, wie *derkehren. Erreicht die tragische Verei-
nigung die Ruhe, hort der Ube rgang auf, dann ist dieser Zustand ein »mythi-

xcher« 6

. Damit meint Holderlin (ll(‘ \ ollendung der Vereinigung zwisc shen Un-
endlichem und Endlichem, eine mythische Vermiihlung, ein Brdlltf('~l zwischen
Menschen und Gottern®”, so wie Schiller sich den \0“10 aufgehobenen Kampf,
den idealschénen Zustand, als »Vermihlung des He I‘l\lll(‘h mit der Hebe«, vorge-
stellt hatte. Ist diese absolute Identitit an sich nicht tragisch = nach Ulrich
Gaier der vollendete Zustand der siebten Stufe —, stellt sie sich doch nicht im
Zustand der Vereinigung, sondern in deren Titigkeit dar. yDas Alles in Allen«
durchliuft die sgradweise verschiedenen« Vereinigungen, die zwischen einander
sharmonisch entgegengesetzt Eines« sind. In den Anmerkungen zur Antigond
kommt dieses harmonische Entgegensetzen dem Chor zu: sBeede [das Gesetzlo-
se und das Gesetztel, in sofern sie entgegengesezt sind, gleich gegen einander
abgewogen und nur der Zeit nach verschieden.«® Eine dhnliche Funktion des
Gleichgewichts spricht Schiller dem Chor zu, wenn auch in einer deutlicheren
und dezidierteren Formulierung als jener Holderlins. So wie fiir Holderlin der
»Chor, als reinste Allgemeinheit und als eigentlichster Gesichtpunkt, wo das
Ganze angefasst werden mub, »die hochste Unpartheilichkeit der zwei entge-
gengesetzten Karaktere« enthiilt, so leistet der Chor fiir Schiller das Poetische
qua »Indifferenzpunkt des Ideellen und Sinnlichen«, »indem er die Reflexion
von der Handlung absondert und eben durch diese Absonderung sie selbst mit
poetischer Kraft ausriistet<”. »yDie hochste Unpartheilichkeit« oder »der Indiffe-
renzpunkt« »ist das im hichsten bestimmte Eine, das Einzige, was fiir die ganze
Dichtung das von ihr voraus Zu-Dichtende bleibt.« Heideggers Auslegung der
Wahrheit des Chors nach den Anmerkungen zur Antigond. die im dichterischen
Sagen des Seinkinnens, »als ein Zu-Dichtendes und dichterisch Entscheidbares«*
liegt, kimnte auch auf die dsthetische Wahrheit des Chors nach Schiller bezogen
werden, die im Hervorbringen der Poesie® qua Vermogen®. in der poetischen
“ntscheidbarkeit bzw. Bestimmbarkeit besteht.

Auch wenn, chronologisch h(‘!.ra('hlvt. die Abhandlung Schillers iiber den
Chor quasi gleichzeitig mit den Uberlegungen Hélderlins dariiber entstanden
ist, so ist die Hintergrundidee des Gleichgewichts zwischen dem Gesetzlosen,
dem Unformlichen, dem Ungesagten und dem Gesetzten, dem Formlichen, dem
Gesagten = jene, die Heidegger »die innere Mitte der Tragodiendichtung als
Dichtung«”” nennt — ganz Schillerisch.

»Die Niichternheit in der Begeisterunge zu behalten und sich dabei nicht »in
einen gekiinstelten Ausdruck zu verirren<!, ist aber, wie bekannt, eine schon
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frithere Belehrung Schillers an Hélderlin. Die positive Idee der vom chorischen
Gefiige geleisteten Balance, die aus dem Verzicht auf die Parteinahme zwischen
entgegengesetzten Charakteren, die mit Niichternheit oder Begeisterung han-
deln, entspringt und zur poetischen Kunst fiihrt, ist also unmittelbar mit Schil-
ler verbunden.

Holderlins letzte Bedeutung der Tragidie: von Schiller her und iiber Schiller
hinaus. = Als einen Weisen, der in der Nacht der Begeisterung oder der Wirrnis,

% vermag, verchrt Holderlin das B]l(l Schillers auch in seiner

shelle zu bleiben«
spiten Poetologie: »Sehr ()fl Verehrungswiirdiger! Dankt” ich in solchen Lagen
[der Nachtl an Thnen im Innersten.«*® l* iir ll()l(l( rlin ist Schiller also die Verkor-
perung der Begeisterung unter Besonnenheit, der Freude mit Bestimmung, des
hohen Zusammenhangs mit einer aus freier Wahl erkorenen Welt.””

Der Schillersche \\ eg zur Bestimmung aus dem Gleichgewicht, der die be-
stimmten Grenzen be \mhrt und den U I)organtr zur Einheit erméglicht, hinter-
lifst Spuren® bis in die spite Poetologie Holderlins:

= als Chor, der »Gegensatz gegen das \llnunm(r(w

— als Aufheben »des urspriinglichen Ubermabes (l( o1 Innigkeit«*”

von Empedokles,
— als »éiubsere Sphiire«, aus der die in der intellektuellen Anschauung reine Har-
monie zwischen Subjekt und Objekt zur Erkennbarkeit gedffnet wird, so dal
das Herausgehen aus der zu innigen Verbundenheit ermaglicht wird,

= und als »nothwendige Gleichheit nothwendig verschiedener hichster Prinzi-
pien und reiner Methoden [.. ], was im ganzen Zusammenhange und den rech-

0" darzustellen ist.

ten Grinzlinien«

Die wahre Kunst. die Schiller lehrt, versetzt also »nicht blof in einen augen-
blicklichen Traum von Freiheit<', in die sldentitit der Begeisterunge, in den
»gottlichen Moment«™, in die substantielle unmittelbare Einheit im mythischen
Zustand, sondern macht swirklich und in der Tat frei« dadurch, dab sie iiber
diese Einheit und iiber sich selbst reflektiert. Eine alltigliche Vollendung be-
ginnt mit der Betrachtung, als dem versteln] liberalelnl Verhaltlenl des Men-
schen zu dem Weltall<”. und steigert sich bis zur erhabenen Kraft der Erfas-
sung der yreinen dsthetischen Einheite, bzw. fiir Holderlin, der Erkenntnis der
sreinen poetischen Individualitite

Die Kunst ist nicht eins weder mit ihrer Materie, noch mit deren l"‘l)organg.
noch mit deren Vereinigung, sondern ist eine Zuschauerin ihrer selbst. Sie indi-
vidualisiert die harmonische Entgegensetzung, indem sie diese vals Gegenstand
(als Nichtich)«™* betrachtet. oder, mit Schiller gesagt, »in eine objektive Ferne«
riickt, »in ein freies Werk unseres Geistes« verwandelt. Gerade darin zeigt sich
die Sentimentalitit (Schiller) bzw. das Hesperische (Holderlin) der Kunst um
1800. Der Moment des auflosenden Ub(*rgangs svom Unendlichen zum Endli-
chene, der absoluten Einheit zum Bewubtsein, ist gleichzeitig ihre Belebung im
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stranszendentalen schopferischen Akt« des neuen Individuellen. Die Erkennt-
nis der Allegorie der Einheit zwischen Gottern und Menschen bedeutet nicht
dieser Einheit reale Schwichung und Tod, sondern ihr ideales »Aufleben« und
»Wachstume in einer bewufiten Reproduktion. Es ist also keine reale Auflosung,
sondern eine ideale, eine sfurchtlose«”, die den Sinn der schmerzenden Offenba-
rung erkannt hat und sie in der idealischen Erinnerung insoweit gesetzt, gesichert
hat, als es sie in einem neuen Zustand, jenem des Bewubtseins, nachahmt.

Hier tritt wieder Schillers »Akt von Selbstthiitigkeit« zutage, der darum ringt,
»das wirkliche Leiden« der vergeschichtlichten urspriinglichen Einheit »in eine
erhabene Riihrung aufzulosen«<™ ., damit die Anniherung an die »Schreckbilder«
des »Sinnlich-Unendlichen« sfurchtlos und mit schauerlicher Lust«’" wird.

Das pathetischerhabene Leiden an der Auflésung der gegebenen Schipfungs-
harmonie oder der innigen menschlichen Harmonie ist daher ein Erwecken der
freien Selbsttitigkeit des Menschen, sich auch im wirklichen Leiden behaupten
zu konnen. Spitzt sich die Erfahrung solchen wirklichen Leidens bis zu jener
des Todes zu, welches »die tragische Kunst nachahmend vor unsre Augen bringt«™,
bekundet dann der Mensch seine Freiheit in einem letzten Akt, indem er dem
wirklichen Leiden dadurch zuvorkommt, dab er seinen Tod will. Die Helden
Schillers und Holderlins eilen so. sich mit dem todlichen Verschlingen ihrer
Ideale in der Geschichte zu konfrontieren, bevor die Wirklichkeit sie unfreiwil-
lig verschlingt.

Der Tod priift demzufolge in seiner negativen Tragik die Bejahung des freien
Vermogens, das im Menschen steckt. Er ist keine Bulw der Hybris, der Selbst-
vergotterung als Selbstverfehlung - besonders in den spalt n Fassungen des
Empedokles und in den Dramen 5( hillers ab Wallenstein™ -, sondern die éu-
Berste Moglichkeit der Realisierung der Freiheit: sDer dem Tod ins Angesicht
schauen kann, / . . | ist der freie Mann.«*® Walter Rehms Urteil iiber Schillers
Werk, dab es »eine fortwiithrende, ringende Auseinandersetzung mit dem Tode«®!
sei, bringt Schillers Bemiihen auf den Punkt, dem Tod als alle rlelzt(- Affirmations-
moglnchl« it der Freiheit des Menschen eine Bedeutung zu geben. Die Bedeu-
tung des Todes liegt also nicht im faktischen Tod, sondern in der Freiheit zum
Tod. Der Tod der Helden Schillers wie Max Piccolomini, Thekla, Maria Stuart,
Johanna ist weder Selbstzweck, noch ein Durchgang in ein ideales Jenwits‘ Sie
gehen alle fiir die gegenwiirtige, sinnliche Anschauung des Ideals unter.®

Gerade hier aber tritt die Besonderheit des Holde rluN hen allerletzten Be-
griffes des Tragischen hervor. Fiir Schiller ist die letzte Erfahrung des Tragi-
schen, der Tod, eine Versinnbildlichung des Begriffs der absoluten Freiheit
durch die tragische Kunst, durch die Biihnenrealisierung. Bei Holderlin dage-
gen lifst sich dieser Begriff in einem partikularen und gegenwirtigen Bild der
Kunst nicht verfestigen:

Weimarer Beitrage 54(2008)1 16



Tragodie um 1800

Es offenbart die gottliche Natur

Sich gottlich oft durch Menschen, so erkennt
Das vielversuchende Geschlecht sie wieder,
Doch hat der Sterbliche, dem sie das Herz
Mit ihrer Wonne fiillte, sie verkiindet,

O laft sie dann zerbrechen das Gefil,
Damit es nicht zu andrem Brauche dien’,
Und Gottliches zum Menschenwerke werde.
Labt diese Gliiklichen doch sterben . . J%

Das Darzustellende ist nicht mehr in einer duberen Sphire, in einem fremden
Stoff, swie in einem GefiBe, zu bewahren<®*, wie noch im Grund zum Empedokles:

Denn nirgend bleibt er.
Es fesselt

Kein Zeichen.

Nicht immer

Ein Gefils ihn zu fassen.®

Das Darstellungsgefiis ist besonders ab 1802% immer mehr yschwach«*”, bis es,
vollig zerbrochen, »0«* wird. Es verweist nicht mehr auf das Darzustellende,
das, nach dem Schillerschen Begriff der tragischen Kunst, im Bewubtsein nach-
geahmt sein sollte, um dort die urspriingliche Einheit als das vom Chor geleiste-
te Gleichgewicht wiederherzustellen. Das Darstellungsgefib ist sleer<®. Die tra-
gische Begeisterung der Darstellung steht wohl im »Gleichgewicht« mit der Niich-
ternheit der Reflexion, aber anders als bei Schiller »im Tragischen<” als Zei-
chen der Leere. Der Chor leistet keine substantielle Ubertragung mehr von der
Einheit zur Trennung und vice versa, sondern ist selber ein leidendes Organ™

Die »Leere des tragischen Transports als die Leere des Zeichens«” ergibt sich
daher aus der Unterbrechung jenes vom Chor balancierten Gefiiges der Trago-
die. In dieser Erfahrung des Bruchs wird die Bestimmung des Chors und iiber-
haupt der Kunst, die (;cm nsiitze in seinem Rhythmus der Wechselbestimmung
zeichenhaft zu balancieren, in Frage gestellt. Bei Holderlin ahnt jene Schillersche
Reproduktion der urspriinglic hcn Emhelt im Rhythmus des Selbstbewubtseins
ihre Differenz mit dem Inhalt der Reproduktion und damit ihre Zw ecklosigkeit,
indem sie sich suspendiert. Diese Suspension, diese gegenrhythmische l nter-
brechung, ist notwendig, um sowohl den reproduktiven Akt an seinem »Summum«
zu erfassen, die Vorstellung selber erscheinen zu lassen”, als auch auf den
Inhalt der Reproduktion, nimlich die darzustellende harmonische Entgegen-
setzung, hinzudeuten. Nicht nur wie Schiller aus dem Spiel zwischen der Ferne
der Reflexion und der Niihe der Begeisterung begreift Holderlin das Tragische,
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sondern vielmehr yaus dem Paradoxon<’'. Damit die Kunst in ihrem unendli-
chen Rhythmus zwischen Verbindung und Trennung sich selber erscheint und
gleichzeitig das Darzustellende erscheinen lifst, mufs sie aus der Stille, aus einer
anderen Gegenwart, die eine andere als diejenige des Selbst des Bewulitseins
ist, begriffen werden.

Wenn Schiller aus der Fern- bzw. Nahperspektive die dramatische Darstel-
lung und das Dargestellte in der Gegenwart des Selbstbewulstseins umfabBt, denkt
Haolderlin an die Bedeutungslosigkeit jeder Perspektive, um gerade darin sdie
Bedeutung der Tragodien« zu ergriinden. Wenn Schiller sich um ein Bild der
Kunst bemiiht, das in der Wechselwirkung zwischen den teilenden, tragischen
Linien und den verbindenden, schénen Linien angemessen das urspriingliche
Ideal darzustellen vermag, reduziert Holderlin dieses Bild. bis es ein Rib, ein
zip” , — ausgedriickt mit einer Definition der zeitgendssischen Kunst des Subli-
men, — wird. In diesem Paradoxon der Bild- und Klanglosigkeit der Kunst, in
der Zisur, im zip, ist »das Urspriingliche gerade heraus<*.

Zusammengefalt: Wihrend die frithere Holderlinsche Produktion das Signi-
fikat, den Geist, so denkt, dak sie den Signifikant, den Stoff in sich aufnehmen
kann, und den Stoff so schafft, daBs er geeignet ist, den Geist zu empfangen, so
wie die Schillersche Produktion dem Signifikat eine bewubte und praktisch
wirksame Form erst im Signifikanten gibt, entdeckt die spitere Holderlinsche
Produktion das Signifikat im Verweigern des Signifikanten.

Diese letzte Produktion Holderlins fingt folglich erst dort an, wo Schiller
endet, niimlich bei jener sldee der Tragodie<’”, - der Bejahung der Idee der
Menschheit durch das Scheitern, durch den Tod hindurch”, = die nur yprak-

100

tisch«”, aus der Tragodie selbst heraus,'” sein und werden kann. An dieser

101

werkimmanenten'"' und werkgenetischen'”® Idee der Tragodie Schillers setzt

Holderlin an, um sie in der Gedankenwelt zu verwurzeln. Die Bedeutung der

103

Tragodie ist fiir Holderlin nicht sgerade insoweit, als sie praktisch ist«'”, denn

101 “sondern absolut

vabsolut nothwendig und wesentlich bei der Production«
notwendig und wesentlich an sich.

Fiir Holderlin ist also »die Einfithrung des Chors« nach Schiller nicht mehr
sder letzte, der entscheidende Schritt«!'”. Er verfihrt immer mehr katalektisch,
bis er vollstindig aufhért, zum Signifikat hinzudeuten. »Das Ungeheure, wie der
Gott und Mensch sich paart«'", das Brautfest, der mythische Zustand skann im
Gedichte nicht leben und bleiben«'"”, im Zeichen nicht gefesselt, im Selbstbe-
wubtsein nicht reproduziert werden. Es ist gerade »in der Gestalt des Todes,
gegenwiirtig'"”, in der Auflssung jeder zeichenhaften Hinweisstruktur und je-
der immediaten Wirkungskunst. Sein Zeichen ist still am donnernden Him-
mel.'” Genauso erscheint die Kunst sich selber nicht im Selbstbewubtwerden
des Dargestellten, sondern in der Stille, in der sie sich des Unterschieds mit
dem Dargestellten selbst bewulst wird: »Unterschiedenes ist gut«''”. Je mehr sie
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Augenblicke solcher asyndetischen Beziechung mit dem Dargeste llten erfihrt,
desto mehr wird sie sreines Worte. Holderlin erhebt demnach I\( ine Klage iiber
die Vorliufigkeit der Kunst wie Schiller, sondern ergriindet sie gerade darin.
Daher besteht die Titigkeit der Kunst eher im Nullsetzen als im balancierten
Entgegensetzen zwischen tragischer Trennung und idealschoner Vereinigung.

Aus der Nichtsetzung des Zeichens, aus der l)ll(”()\( :n kantischen Inte “l("ll)lllldl
haben Schiller und Fu hte eine selbstbewubte Entgegensetzung gemac hl bzw.
das Intelligible in die geschichtlichen Bilder gesetzt. Holderlin dagegen kehrt
die Entgegensetzung zur Nullsetzung, zum Aorgischen wieder um, aber nicht zu
jenem d“( r Entgegensetzung vorausliegenden un(l alle Entgegensetzung ermog-
lichenden = sdas The l”)dl‘(‘ Unendlichere Aorgische, in we l(h( m d]l(‘s organi-
sche enthalten sein muBi« und snach Trennunge strebt''", das an den l)(nstlmm-
baren isthetischen Zustand von den Asthetischen Briefen Schillers anklingt -,
sondern zu jenem, die Entgegensetzung selbstbewubit Nullsetzenden und in der
Nullsetzung alle mogliche Entgegensetzung Ahnenden. Hélderlins letzte Kon-
zeption des Tragischen verweigert also insoweit die Konfrontation des Zeichens
mit dem Bezeichneten, bis das Bezeichnete yunendlicher Deutung voll«''* er-
scheint. Gerade in dieser konjekturalen Deutung des Bezeichneten wird zu-
gleich das Zeichen selber erscheinen.
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12 Dal die Voraussetzung der Idee der Tragodie der Ausfithrung der Kunst der Trago-
die notwendig ist, zeigt deutlich der folgende Auszug aus seinem Brief an Goethe
(27.111. 1801, in: NA, XXXI, S. 24): »In dvr Erfahrung fingt auch der Dichter nur mit
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kein poetisches Werk entstehen.« - Dafs aber die Idee der Tragodie der tragischen
Kunst nicht nur vorauszusetzen, sondern auch gleichzusetzen, bzw. im Inneren der
tragischen Kunst zu setzen sei, lit sich zwar aus Mangel an einer theoretischen
Abhandlung nach dem Wallenstein nicht belegen, wohl aber aus dem immerwih-
renden Interesse Schillers fiir die Theorie, bzw. praktische Theorie annehmen: »Des-
wegen werde ich, wenn der Wallenstein mir gelungen ist, beim Drama bleiben und
in den iibrigen Stunden theoretische und kritische Arbeiten treiben«. An Korner, 15.
VIII. 1798, in: N4, XXIX, S. 262.
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14-»Ich halte es allerdings fiir moglich, dab ich zweckmibige Stiicke fiir das Theater
schreiben konnte [. . J. Aber fiir einen Zweck, der auber meinem p()(‘li.x(‘h('n Interes-
se liegt, habe ich mein Lebenlang nichts tun kénnen.« An August Wilhelm Iffland,
22. 1V. 1803, in: NA, XXXII, S. 31.

15 An Goethe, 24. VIII. 1798, in: NA XXIX, S. 265.

16 Vgl. Peter Szondi: Schriften I1, Frankfurt/Main 1978, S. 136: »Seinem wesentlich
kantisch-aristotelischen, psychologisch- pmktm then Standpunkt entsprechend, ge-
braucht Schiller das Wort stragisch¢ meist im Sinn von dramatisch-biihne nmrl\sam
wihrend er in den Noten zum Demetrius oft gerade dort von einem >dramatischenc
Charakter spricht, wo die tragische Dialektik hervortritt.c

17 An Christian Gottfried Schiitz, 22. 1. 1802, in: N4, XXXI, S. 94.

18 Ebd, S. 95.

19 An Goethe, 27. I1I. 1801, in: N4, XXXI, S. 25

20 Matthias Luserke-Jaqui (Hg.): Schiller Handbuch, Stuttgart=Weimar 2005, S. 163.

21 Ebd.

22 An Goethe, 26. VII. 1800, in: N4, XXX, S. 176.

23 Matthias l,uwrlxe-laqlu Uber Schillers Jungfrau von Orleans als Zeugnis eines
Epochenumbruchs, in: Lllserl\('-.]dqlll Uber /lteratur und Literatur wlss()ns(haﬂ
Anagrammatische Lektiren, Tiibingen-Basel 2003, S. 79.

24 Uber naive und sentimentalische I)I(’htuna in: NA, \\ S. 449.

25 Ebd., S. 474.

26 Ebd., S. 473.

27 Tragodie und Komadie, in: NA, XXI, S. 92. = Als »zur Titigkeit auffordernd< hat
Schiller die Wirkung der Tragidie schon in der fritheren Schrift Uber den Grund des
Vergniigens an tragischen Gpgenstandpn bezeichnet. Gerade in dieser dynamischen
Wirkung der tragischen Empfindung sieht Ernst-Richard Schwinge (Se hillers Tragik-
konzept und dze f ragodie der Griechen, in: Jahrbuch der Deutsc hm b(‘hlllergesellsr/mft.
47 (2003), S. 123-124) den Unterschied der Tragikkonzeption Schillers von jener
\lemlelwohns und Lessings.

28 Uber naive und sentimentalische Dichtung, in: NA, XX, S. 445.

29 Ebd.

30 Carsten Zelle: Uber naive und sentimentalische Dichtung, in: Luserke-Jaqui (Hg):
Schiller Handbuch., S. 469.
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31 Uber das Erhabene, in: NA, XXI, S. 52.

32 Carsten Zelle: Die doppelte Asthetik der Moderne. Revisionen des Schonen von Boileau
bis Nietzsche, Stuttgart— ~Weimar 1995, S. 207-218; Zelle: Uber naive und sentimen-
talische Dichtung, S. 464=471.

33 Jorg Schuster: Poetologie der Distanz. Die klassische deutsche Elegie 1750-1800.,
Freiburg im Breisgau 2002, S. 175. = Bereits einstimmig iiberwunden scheint in der
Schillerforschung die Formulierung Szondis: »Das Naive ist das Sentimentalische«
(Peter Szondi: Poetik und Geschichtsphilosophie 1/2, Frankfurt/Main 1974, S. 149-
183; Ders.: Schr'iften 11, Frankfurt/Main 1978, S. 59-105), da das Wesen des
Sentimentalischen nicht die Synthesis. sondern die Entgegensetzung ausmacht.

34 Uber naive und sentimentalische Dichtung, in: NA, XX, S Hl

35 An Humboldt, 25. XII. 1795, in: N4, XXVIII, S. 145.

36 Luserke-Jaqui (Hg): Schiller Handbuch, S. 159.

37 Vgl. Michael Hofmann: Schiller. Epoche - Werk - Wirkung, Miinchen 2003, S. 166.

38 Bernhard Greiner: Tragodie als Negativ des >asthetischen Zustands«. Schillers Tra-
godienentwurf jenseits des >Pathetischerhabenen< in »Maria Stuarts<, in: Geschichts-
erfahrung im Spiegel der Literatur, hg. von Cornelia Blasberg und Franz-Josef Deiters,
1111)111g(n 2000, S. 89-107.

39 Uber naive und sentimentalische Dichtung, in: NA, XX, S. 473.

40 Ueber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen: NA XX, S. 375.

41 Ueber das Pathetische, in: NA, XX, S. 218.

42 Ebd.

43 Ueber naive und sentimentalische Dichtung, in: NA, XX, S. 474.

44 Ueber den Gebrauch des Chors, in: NA, X, S. 14

45 Ueber naive und sentimentalische Dichtung, in: NA, XX, S. 481.

46 Ebd., S. 437.

47 An Korner, 10. I11. 1803: NA XXXII, S. 19.

48 Karl Guthke: »Die Braut von Messina<. Endspiel des Idealismus, in: Guthke: Schillers
Dramen. Idealismus und Skepsis, Tiibingen—Basel 1994, S. 271.

49 sErster Chor. (Cajetan.) Du wiirdest wohl thun, diesen Platz zu leeren. / Zweiter
Chor. (Bohemund.) Ich will's, wenn bebre Ménner es begehren.« (N4, X, S. 80, V.

706-1707).

50 »Was auch genehm ist, das ist mir gerecht, / Ihr seid die Herrscher, und ich bin der

Knecht.«(NA, X, S. 35, V. 437-438).

In einer labilen Situation des Friedens erinnert sich der erste Chor an den ur-

spriinglichen Fluch, der iiber dem Haus der Fiirsten von Messina hiingt: »Und der

Ahnherr schiittete im Zorne / Grauenvoller Fliiche schrecklichen Samen / Auf das

siindige Ehebett aus. / Griuelthaten ohne Namen, / Schwarze Verbrechen verbirgt

dies Haus« (VA, X, S. 53, V. 964-968). In einer scheinbar umgekehrten Situation
widerlegt der zweite Chor die Aussage des ersten Chores: »(Roger) Dreifaches Heil
dir! / Mit gliicklichen Zeichen, / Gliickliche, trittst du / In ein gotterbegiinstigtes,
gliickliches Haus, / Wo die Krinze des Ruhmes hiingen, / Und das goldene Scepter

in stetiger Reihe / Wandert vom Ahnherrn zum Enkel hinab.« (V4. X, S. 61, V.

1183~ 1188)

52 NA, X, S. 126, V. 2835-2836.

53 Empedokles. Dritter Entwurf, in: FHA, X111, S. 946/StA. 1V, S. 141.

54 Empedokles: Plan zur Fortsetzung, in: FHA, X111, S. 947/StA. 1V, S. 167.

55 Das untergehende Vaterland . . <: in: FHA, X1V, S. 174/StA, 1V, S. 282.

56 Ebd., FHA, X1V, S. 177/StA, 1V, S. 286.

5
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57 Vegl. >Der Rhein - Entwiirfe<, in: StA, I1, 1. S. 147, V. 180; Der Vatikan, in: StA, 11, 1,
S. 252, V. 44-45.

58 Anmerkungen zur Antigond, in: FHA, XVI, S. 416-417/StA, V, S. 268-269.

59 Ueber den Gebrauch des Chors, in: NA, X, S. 13.

60 Martin Heidegger: Holderlins Hymne »Der Ister<, hg. von Walter Biemel, Vittorio
Klostermann, Frankfurt/Main 1984, Bd. 53171, S. lal

61 Ueber den Gebrauch des Chors, in: NA, X, S. 11.

62 Vol. Ueber das Pathetische, in: NA, XXCSH2118:

63 Heidegger: Holderlins Hymne »Der Ister<, S. 148. Uber Heide sooers Verstindnis der
ve rmltl( |n(|( :n Deutung des Chors in den Anmer kungen zur Antigona Holderlins vgl.
Iris Buchheim: W Pg[)er eitung in die Kunstlosigkeit. Zu Heideggers Auseinanderset-
zung mit Holderlin, Wiirzburg 1994, S. 306-307.

64 Schiller an Holderlin, 24. <)7 2> XI. ]7‘)() inF/NASXXIXE SN

65 Vel. >Der Rhein - Entwiirfe<, in: StA, 11, 1, S. 148, V. 209.

66 Holderlin an Schiller, 2. VI. 1801, in: SH \l. S A2=4122;

67 Vgl. Gottfried Willems: Der dichterische Enthusiasmus und die Macht der Negativitqt,
in: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft, Slllllgarl 1988.

68 Die qun n der Schillerschen Lehre der sNiichternheit in der Begeisterunge sind
sogar in der apollinischen Lenkung des dionysisch-rauschhaften ‘\( haffens (lun h
(lw Distanz der Beobachtung bei .\l( stzsche zu sehen: »Es ist etwas Ahnliches, wenn
man triiumt und zugleich den Traum als Traum spiirt. So muf der Dionysosdiener
im Rausche sein un(l zugleich hinter sich als Beobachter auf der Lauer liegen.«
Dieses distanznehmende Schaffen des Dionysischen nennt Nietzsche ganz Schillerisch
yein S]m 2l«. Friedrich Nietzsche: Die dwm sische Weltansc h(luung in: Nietzsche:
UnzeitgemafSe Betrachtungen, hg. von Giorgio Colli, Mazzino Montinari, 2. Aufl., Ber-
lin-New York 1988 (KSA4. 1), S. 555.

Die verdienstvolle Hervorhebung des umformenden, distanzierenden Vorganges des
Dionysischen bei Nietzsche in den Studien von Andrea Vierle (a.a.0, S. 333) wiire
m.E. mit dem Bezug zu Schiller zu ergiinzen.

69 Empedokles, in: FH A, X111, S. 874/StA, IV, S. 157.

70 Holderlin an Schiller, 2. VI. 1801, in: St4, VI, Nr. 232, S. 422.

71 Ueber den Gebrauch des Chors, in: NA, X, S. 8.

72 >Wenn der Dichter einmal des Geistes machtig . . <. in: FHA, XIV, S. 311/StA. 1V, S. 2

13 Ueber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Brwf()n in: VA, \\
S. 394. =Von den Ausfiihrungen von Pott, die die Beziehungen zwischen Ueber die
dasthetische Erziehung des Upns(‘hen in einer Reihe von BI'le(’Il und der Verfahrungs-
weise des poetischen Geistes untersuchen, muf hier die Ahnlichkeit des Be ariffes der
bestimmten Bestimmbarkeit, die die Schillersche Asthetik charakterisiert, mit dem
Holderlinschen Begriff des Zugleichseins des von der dufieren Sphire Bestimmt-
seins und des freien Bestimmens der duberen Sphire hervorgehoben werden. Aller-
dings wiire meines Erachtens dieses freie Bestimmen, die Wahl des Stoffs, nur in
einer ersten Phase der Entfaltung der Freiheit mit der Schonheit, mit dem Spiel, zu
identifizieren, da die Revelation der freien Bestimmung des Menschen an sich erha-
ben ist. Vgl. Hans-Georg Pott: Schiller und Hélderlin, Frankfurt/Main—Berlin—-Bern-
Brll\( lles—New Yorl\' Oxford= \\'ivn 2()()2 S. 18 l()

5 |‘ l)d HM XIV, S 170/51.4. IV, S. 28.3.
76 Ueber das Erhabene, in: NA, XXI, S. 51.
77 Ebd., S. 47.
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78 Ebd., S. 52.

79 Vgl. Gerhard Kaiser: Vergotterung und Tod. Die thematische E inheit von Schillers
Werk, Stuttgart 1967. = Zirka fiinf Monate nach den Weimarer Auffiihrungen von
W allenslem zwischen Oktober 1798 und April 1799 und withrend der \orl)ereltun(r
seiner Druckfassung, bekennt Hélderlin, Schiller gegeniiber, die Exekution j(*nvs
Tons, der seiner »natiirlichen ungestorten Sinnesart am niichsten zu liegen« scheint,
»in der tragischen Forme, nimlich in der Tragodie Empedokles. und gesteht sein
Studium der stragischen Schonheit« von Schillers Dramen, aber vor allem sein In-
teresse fiir die »iibrigenc, das heilst die neuen Tragodien Schillers (An Schiller, An-
fang September 1799, in: St4, VI, Nr. 194, S. 364=365). Darin, dafs Schiller den
Brief Holderlins nicht beantwortet und damit Holderlin nicht auf den neuesten Stand
seiner Poetik der Tragodie gebracht habe, liegt nach Ulrich Gaier der poetologische
Grund fiir die \ufo(il)«- des Em[)P(]()AlPS-PI‘OJ( s (Ulrich Gaier: Holderlin. Eine [mfuh-
rung, Tiibingen— Bas(l 1993, S. 317-318). Das erkliirt aber nicht, wieso nach der Druck-
fassung von W allenstein (Juni 1800) Holderlin den dritten Entwurf seiner Tragodie
Empedokles vom Friithherbst 1800 aufgegeben hat — angenommen, dab hier ul)( T~
haupt iiber eine »Aufgabe« der pn(*tisvhen Form der Trag(")(lie zu sprechen wiire und
nicht vielmehr iiber eine progressive Konzentration des Tragischen in der progressi-
ven »Kiirze« (An Neuffer, 3. VIL. 1799, in: StA, VI, Nr. 183, S. 340) der tragischen Form.

80 Wallensteins Lager: NA VIII, 11, S. 52.

81 Walter Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen Dichtung vom Mittelalter bis zur
Romantik, Halle 1928, S. 348.

82 Vgl. Gerald Maier: Schiller und Fichte: Die Unterscheidung des Menschen von sich
splbst als Thema der philosophischen Aufgabe im Denken der Freiheit des Selbstbe-
wufStseins, Frankfurt/Main—Berlin-Bern—New York—Paris=Wien 1993, S. 143, Ful3-
note 26.

83 Empedokles, in: FHA, XIII, S. 750, V. 1593-1600/St4, IV, S. 73, V. 1749-1757

84 Grund zum Empedokles, in: FHA, X111, S. 869/St4, 1V, S. 151.

85 >Denn nirgend bleibt er . . <, in: St4, 11, 1, S. 325.

86 Uber den Entwic I\lungs\wg der Holderlinschen Konzeption des Tragischen vgl. eine
wohlbekannte, aber immer noch aktuelle Studie von Friedrich Strac k »Freie W ‘ahl«
oder » Willkiir des Zeus«. Holderlins Weg vom Schonen zum Tragischen, in: Holderlin-
Jahrbuch 19/20 (1975-77).

87 Brod und Wein/<Der Weingott>, in: FHA, VI, S. 244/StA4. 11, 1, S. 93, V.

88 >Die Bedeutung der Tr (zﬂ()dmn .., in: FHA, X1V, S. 383/StA4, 1V, S. 2 rl-.

89 Anmerkungen zum Odipus. in: FHA, XVI, S. 250/St4. V, S. 196.

90 Ebd.

91 Anmerkungen zu Antigona, in: FH{A, XV, S. 419/S5t4, V, S. 270.

92 Rodolphe Gasché: Der unterbrechende _lugenbllclx. Holderlin iiber Zasur. Zeit und
Gefiihl, in: »Es bleibet aber eine Spur/Doch eines Wortes<. Zur spaten Hymnik und
Tragodientheorie Friedrich Holderlins, hg. von Christoph Jamme, Anja Lemke, Miin-
(hen 2004, S. 436.

93 Die vollstindige Formulierung von den Anmerkungen zum Odipus lautet: »Dadurch
wird in der rhylhmls( shen / \ulemanderf()lée der Vorstellungen. worinn der Transport
sich darstellt, das, was man im Sylbenmaafe Céisur heifst, das reine Wort, die gegen-
rhythmische Unterbrechung nothwendig, um nemlich dem reienden Wee hs(‘l do
Vorstellungen, auf seinem Summum, so zu begegnen, dafs alsdann nicht mehr der
Wechsel der Vorstellung, sondern die Vorstellung selber erscheint.« (FHA, XVI, S
250/St4, 'V, S. 196)
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94 sDie Bedeutung der Tragodien . . <, in: FHA, XIV, S. 383/StA, 1V, S. 274.

95 Das Verschwinden der Bildoberfliche, bis sie ein schmaler Rifs, ein zip wird, der
statt die unterteilten Farbflichen darzustellen, die Unterteilung selber ist, zeigt
das Werk Newmans The Wild (1950).

96 sDie Bedeutung der Tragidien . . «, in: FHA, X1V, S. 383/St4, 1V, S. 274.

97 Schiller an Goethe, 13. 111. 1801, in: N4, XXXI, S. 15.

98 Vgl. Wolldietrich Rasch: Tragik und Tragéodie. Bemerkungen zur Gestaltung des
Tragischen bei Kleist und Schiller, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fir Literaturwis-
senschaft und Geistesgeschichte, XXI (1943), S. 287-306.

99 Schiller an Christian Gottfried Schiitz. 22. 1. 1802, in: NA, XXXI, S. 95.

100 Ebd., S. 94.

101 Die ganze Stelle der praktischen Theorie Schillers der tragischen Kunst lautet:

»Ein poetisches Werk mub, in so fern es, auch nur in hypothesi, ein in sich selbst

organisirtes Ganze ist, aus sich selbst heraus, und nicht aus allgemeine n, und eben
darum hohlen, Formeln beurteilt werden; denn von diesen ist nie ein Ube ergang zu
dem Factum.« Schiller an Christian Gottfried Schiitz, 22. I. 1802, in: N4, XXXI, S. 94.

102 »Man mub, [.. | sich durch keinen allgemeinen Begriff febeln, sondern es wagen,
bei einem neuen Stoff die Form neu zu erfinden, und sich den Gattungsbegriff
immer beweglich erhalten.« Schiller an Goethe, 26. VIL. 1800, in: NA. XXX, S. 176;
»Die Idee eines Trauerspiels mub immer beweglich und werdend sein.« Schiller an
Korner, 28. VII. 1800, in: N4, XXX, S. 181.

103 Marie-Christin Wilm: Die Jungfrau von Orleans. tragodientheoretisch gelesen, in:
Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft, 47 (2003), S. 149.

104 Schiller an Christian Gottfried Schiitz, 22. 1. 1802, in: N4, XXXI, S. 95.

105 Ueber den Gebrauch des Chors, in: NA, X, S. 11.

106 Anmerkungen zum Odipus. in: FHA, XVI, S. 257/St4, V, S. 201.

107 Buonaparte, in: FHA, V, S. 418/St4, 1, 1, S. 239, V. 9.

108 Anmerkungen zur Antigond, in: FHA, XVI, S. 417/StA, V. S. 269.

109 Vgl. Patmos, in: St4, 11, 1, S. 171, V. 203-204.

110 >Die Entscheidungs, in: StA, 11, 1, S. 327.

111 >Das lyrische dem Schein nach idealische Gedicht . . <, in: FHA, X1V, S. 371/.5¢A,
IV, S. 269.

112 >Sonst nemlich, Vater Zevs<, in: StA, I, 1, S. 226, V. 8.
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