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TIM MEHIGAN, ALAN CORKHILL 

I. 

Das Thema »Raum« beschiiftigt uns schon lange und aus gutem Grund. Von der 
Malerei ausgehend bezeichnet Mark Rothko in seinen 2004 posthum veroffentlich­
ten Essays The Artist's Reality: Philosophies of Art den Raum als »the cliief plastic 
manifestation of the artist's conception of reality«.l Ernst Cassirer hielt ihn flir das 
logische Problem, in dem das wissenschaftliche Denken verankert ist (Cassirer 
1969,380). Immanuel Kant erhob den Raumzu einem fonnalen Aspekt des Den­
kens, urn klarzustellen, dass keine Philosophie stattfinden kann, ohne dass der 
Raum an zentraler Stelle berucksichtigt wird. Die Frage nach dem Raum zeigt sich 
also von mehreren Standpunkten her a1s untrennbar damit verbunden, wie wir uns 
im Zeitalter der Moderne die Verfahrens- bzw. Darstellungsweise der Kunst, der 
Wissenschaft und der Philosophie iiberhaupt vorzustellen haben. 

Angesichts der un1eugbar groBen Signifikanz des Gegenstands iiberrascht es ge­
radezu, wie wenig die Dichter dariiber zu sagen haben. Es gibt in der Literatur der 
Moderne nur wenige Autorenaussagen, die programmatisch durchblicken lassen, 
dass an das flir die Kunst als zentra1 zu erachtende Darstellungsprob1em ein tiefgrei­
fendes Raumprob1em gekniipft ist, und so gut wie keine, die sich mit Kants Ausfiih­
rungen iiber die Bedeutung des Raums flir das Philosophieren verg1eichen lieBen. 
Zu denken ware vergleichsweise etwa an Gotthold Ephraim Lessings Abgrenzung 

eines Standpunkts flir die Literatur im Gegensatz zu den bildenden Kiinsten in 
seiner Abhandlung Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und der Poesie aus 

dem Jahre 1766, Hugo von Hofmannsthals Erorterungen zum Stand der herkomm­
lichen Darstellungsmoglichkeiten im Hinblick auf die erlebte Realitat in seinem 

Mark Rothko: The Artist's Reality: Philosophies of Art. Der Text wird kiinftig unter der 

Sigle [AR] mit Angabe der Seitenzahl zitiert; deutsche Ubersetzungen ggf. durch die 

Verf. 



Die Entweltlichung der BOhne 

Zum Raumregime des Theaters der klassischen Episteme 

FRANZ-JOSEF DEITERS 

I. 

»Biihnenkunst ist Raumkunst« 

MAX HERMANN 2006,501 

),Am Ende ist die Biihne gerade 

so leer wie am Anfang« 

BOTHO STRAUSS 1999,221 

In seinem Essay »Von anderen Raumen« (1967) konstatiert Michel Foucault, es 
gebe 

»in unserer Zivilisation wie wohl in jeder Kultur auch reale, wirkliche,zum institutionellen 

Bereich der Gesellschaft gehOrige Orte, die gleichsam Gegenorte darstellen, tatsachlich 

verwirklichte Utopien, in denen die realen Orte, all die anderen realen Orte, die man in der 

Kultur finden kann, zugleich reprasentiert, in Frage gestellt und ins Gegenteil verkehrt wer­

den. Es sind gleichsam Orte, die auBerhalb aller Orte liegen, obwohl sie sich durchaus lokali­

sieren lassen.« (Foucault 2006, 320) 

Zu diesen von ihm als»Heterotopien« (ebd., 320) bezeichneten Orten zahlt 

Foucault das Theater, dessen Leistung darin bestehe, »mehrere reale Riiume, meh­
rere Orte, die eigentlich nicht tniteinander vertraglich sind, an einem einzigen Ort 
nebeneinander zu stellen« (ebd., 324). Wesentlich flir das Theater sind nach 

Fouc~ult tnithin zwei Punkte: zum einen seine Bestimmung als ein Raum zur Simu­
lation von Orten, die auBerhalb des pragmatischen Raumkontinuums liegen, zum 
anderen die Rlickbindung dieser simulierten Orte an das pragmatische Raumkonti­
nuum, von dem sie abgehoben werden. Das gilt in dieser Allgemeinheit zunachst 
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einmal fiir aIle Formen des Theaters.] Jedoch unterscheiden sie sich hinsichtlich der 

Art und Weise, wie sie die Abhebung des Theaterraumes vom und seine Inbe­

zugsetzung zum ptagmatischen Raumkontinuum organisieren, nicht unwesentlich. 

Geht es (urn in der europaischen Tradition zu bleiben) im rnittelalterlichen Passi­

onsspiel etwa urn die theatrale Markierung der diesseitigen (den Raum des theatra­

len Spiels einschlieBenden) Welt als eines heilsgeschichtlich bestimmten Ortes; 

oder ist die barocke Hofoper auch raumlich konstitutiver Bestandteil des hOfischen 

ZeremonieIls, das der (krisenhaften) Aktualisierung politischer Legitirnitat durch 

deren fortgesetzte Demonstration dient, so kommt es gegen Ende der Friihen Neu­

zeit zu einer grundlegenden Neuordnung des theatralen Raumregimes und einer 

Neubestimmung seines geseIlschaftlichen Ortes. Wenn Foucault im zitierten Essay 

das Theater einen Ort nennt, der auBerhalb aller Orte liege, dann wird daran ersicht­

lich, dass er im Grunde das TheatermodeIl vor Augen hat, das sich gegen Ende der 

Friihen Neuzeit im Horizont jenes episternischen Umbruchs herausbildet, we1chen 

er in Die Ordnung der Dinge (1971) als eine Ablosung der Lehre von den Ahnlich­

keiten durch die klassische Zeichentheorie rekonstruiert. Entsprechend lassen sich 

die Veranderungen des theatralen Raumregimes, wie sie sich iiber das lange 18. 

Jahrhundert hinweg voIlziehen, als eine Ausrichtung dieser Kunstform auf die 

klassische Zeichentheorie beschreiben, in deren Horizont, wie Foucault formuliert, 

»das Zeichen« aufgehOrt habe, »eine Gestalt derWelt zu sein« (Foucault 1971, 92). 

II. 

Grundlegend fur das Raumregime des Theaters der klassischen Episteme ist die 

strikte Unterscheidung von Zuschauer- und Biihnenraum, wobei dem Biihnenraum 

der Status eines entweltlichten Zeichenraumes zukommt,2 Wenn im Laufe des 18. 

Jahrhunderts die auf die Position des Fiirsten ausgerichtete Perspektivbiihne des 

barocken Hoftheaters3 in einen Raum transforrniert wird, des sen Grenze gegeniiber 

dem Parkett rnittels Rahmung durch ein Proszenium markiert wird; wenn sich bis 

zum Ende des 18. Jahrhunderts die Verdunklung des Zuschauerraums bei gleichzei-

1 Zum Thema allgemein vgl. DiinnelFriedrichiKramer 2009. 

2 Ais historischer Oberblick zur wechselnden Verhaltnisbestimmung von B tihne und Zu­
schauerraum immer noch instruktiv: Kindermann 1963. 

3 
V gl. Sybille Maurer-Schmoock zur Perspektivbiihne: »GemiiB den Gesetzen der Perspek­

tive muB das Bild auf einen Augpunkt hin fixiert werden: dies war im Italien der Renais-

sance und auch noch bei den deutschen SchloBtheatern stets der Sitz des Ftirsten; den Zu­

schauern an den Seiten des Parterres stellte sich das Btihnenbild auseinandergefallen und 

verzem dar, von hier aus waren illusionsst6rende Einblicke hinter die Kulissen unver­
meidbar« (Maurer-Schmoock 1982, 40). 

DIE ENTWELTLICHUNG DER BOHNE I 41 

tiger Beleuchtung der Biihne durchsetzt;4 wenn die dem barocken Hoftheater eigene 

. soziale Hierarchisierung des Zuschauerraums in Logen, Parkett und Rang zuguns­

ten einer egalisierenden Anordnung der Zuschauersitze in Reihen vis a vis der Biih­

ne (wieder) aufgegeben wird;5 und wenn sich die theatralen Spielstatten stiidtebau­

lich aIlmahlich (zumeist erst im 19. Jahrhundert) zu monofunktionalen Gebauden 

ausdifferenzieren,6 so lassen sich all diese MaBnahmen als Strategien zur Durchset­

zung des klassischen theatralen Raumregimes beschreiben, d.h. als Strategien, die 

der Markierung des Status der Btihne als eines aus dem pragmatischen Raumkonti­

nuum der Welt ausgeschiedenen Zeichenraumes dienen. 

1m Theaterdiskurs hat diese Entweltlichung der Btihne ihre erste prorninente 

Ausformulierung in Denis Diderots Schrift Von der dramatischen Dichtkunst 

(1758) gefunden. 1m elf ten Kapitel pragt Diderot zur Bezeichnung der Grenzzie­

hung, mittels deren der Biihnenraum aus dem pragmatischen Raumkontinuum 

4 Hierzu notiert Wolfgang Schivelbusch, dass »die Entwicklung im 18. Jahrhundert [ ... ] 

eindeutig die Tendenz hin zu einer immer helleren Biihne und einem immer dammriger 

werdenden Zuschauerraum [hatte]. In der Comedie Fran9aise wurde zu Beginn des 18. 

Jahrhunderts der Zuschauerraum von 12 Kronleuchtern mit 136 Kerzen beleuchtet. Ein 

halbes Jahrhundert spiiter [ ... ] war diese Zahl auf vier Leuchter mit 48 Kerzen, also auf 

ein Drittel der friiheren Leuchtkraft zusammengeschrumpft. Gleichzeitig nahm die Biih­

nenbeleuchtung zu: von 48 Kerzen in den Kulissen im Jahre 1719 auf 116 im Jahre 1757; 

dazu kamen die Reflektoriampen, die es zu Beginn des 18. Jahrhunderts noch nicht gab 

und die in den 1750er Jahren die wichtigste Lichtquelle darstellten« (Schivelbusch 2004, 

195). 

5 V gl. die Ausflihrungen von Maurer-Schmoock: »Auch flir die Aufgliederung des Zu­

schauerraumes war das Italien der Renaissance flir lange Zeit unumschriinktes Vorbild. 

1m 15. Jahrhundert waren die Theateraufflihrungen rein hbfische Veranstaltungen flir ei­

nen geladenen (homogenen) Gesellschaftskreis gewesen. Mit dem Aufkommen der Oper 

im 16. Jahrhundert erwacht das allgemeine Interesse am Theater; die Offentlichkeit will 

einbezogen werden. Bautechnische Konsequenz: [ ... ] Die prinzipielle Egalitiit der anti­

ken amphitheatralischen Sitzordnung wird aufgegeben, die sozialen Rangunterschiede 

bedingen eine deutliche Separierung von Yolk und Vornehmen: das Rangtheater wird ge­

schaffen! Die Form des stiindetrennenden italienischen Logentheaters wird im Deutsch­

land des 17. und 18. lahrhunderts mit geringen Variationen iibernommen« (Maurer­

Schmoock 1982, 77). Vgl. auch Graf 1992, 282f. 

6 Zur Entwicklung der Theaterarchitektur in Deutschland allgemein vgl. Matthes 1995; 

Meyer 1998; auBerdem Carlson 1989. 
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ausgegliedert wird, den Begriff der >vierten Wand<.7 Dies ist ein Konzept, das erst 
im Horizont der klassischen Episteme formulierbar wird.8 

Dass dieses Raumregime im 18. Jahrhundert eine grundlegende Neuerung dar­

stellte und gegen die Praxis des hofischen Theaters, vor allem adligen Personen 

einen Platz auf der Biihne anzubieten, miihselig durchgesetzt werden musste, ist 

durch den Theaterdiskurs der Zeit vielfach belegt. Ein Beispiel gibt eine einschHigi­

ge Passage aus Gotthold Ephraim Lessings Hamburgischer Dramaturgie von 

1767/68, in der er als Propagandist des neuen Raumregimes die »barbarische Ge­

wohnheit« geiBelt, »die Zuschauer auf der Biihne zu dulden, wo sie den Akteurs 

kaum so vi.el Platz lassen, als zu ihren notwendigsten Bewegungen erforderlich ist« 

(Lessing 1970-1979, N, 280). Gegen· diese Praktik habe sich, kolportiert Lessing, 

Voltaire mit Blick auf die Aufflihrung seiner Tragodien mit Nachdruck verwahrt. 
Manhabe 

»dieser Unschicklichkeit abgeholfen; die Akteurs machten sich ihre Biihne frei; und was 

damals nur eine Ausnahme, zum Besten eines so auBerordentlichen Stiickes [wie Voltaires 

Semiramis; FJD), war, ist nach der Zeit die bestandige Einrichtung geworden. Aber vornehm­

lich nur fiir die Biihne in Paris; fur die, wie gesagt, Semiramis in diesem StUcke Epoche 

macht. In den Provinzen bleibet man noch haufig bei der alten Mode, und will lieber aller 

Illusion, als dem Vorrechte entsagen, den Zayren und Meropen auf die Schleppe treten zu 
konnen.« (Ebd.) 

Urn den Status der Biihne als eines entweltlichten Zeichenraums geht es auch noch 

in Johann Wolfgang Goethes im Jahre 1803 flir die Schau spieler Karl Franz GrUner 

und Pius Alexander Wolf niedergeschriebenen Schauspielanweisungen, die Johann 

Peter Eckermann nach Goethes Tod im vierten Nachlassband der »Ausgabe letzter 

Hand« unter dem Titel »Regeln fUr Schauspieler« veroffentlichte. In diesen Notizen 
heiBt es: »Das Theater ist als ein figurenloses Tableau anzusehen, worin der Schau­

spieler die Staffage macht« (Goethe 1985-1999, xm, 859). Die Biihne der klassi­

schen Episteme ist, darauf flihren die zitierten AuBerungen hinaus, in ihrem ent­

weltlichten Status einem gerahmten GemaIde oder der Seite eines Buches niiher als 

dem Zuschauerraum, von dem sie abgegrenzt wird: Die die Kulisse bildenden Ob­

jekte invertieren zu Zeichen, welche das Kontinuum des simulierten Ortes bedeu-

7 

8 

1m franzosischen Original »Discours sur la poesie dramatique« (1758) lautet die 

entsprechende Passage: »Imaginez au bord du theatre un grand mur qui vous separe du 
parterre« (Diderot 1959,231). 

Genannt seien hier zwei Arbeiten, die sich aus sehr unterschiedlicher Perspektive mit 

dem Konzept der »vierten Wand« auseinandersetzen: Lehmann 2000; Wild 2003, 263-
356. 
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ten. Das Licht, das die BUhne beleuchtet, bedeutet das Tageslicht, das das Gemach 

der Maria Stuart erhellt, die in Schillers Tragodie auf ihre Hinrichtung wartet. 

III. 

Markiert wird dieser Status der Biihne als eines Zeichenraums dabei vor allem 

durch die Schauspielkunst, an die das Raumregime des klassischen Theaters spezi­

fische Anforderungen stellt. Der Schauspieler muss sich auf der Biihne so bewegen, 

dass die die Kulisse bildenden Objekte ihren Status als Zeichen, die das Raumkon­

tinuum der dargestellten Welt bedeuten, nicht verlieren. So flihrt Goethe in den 

bereits zitierten »Regeln flir Schauspieler« aus, dass der Schauspieler >>lliemals ZU 

nahe an den Kulissen« spielen diirfe« (ebd.). »Eben so wenig«, fiihrt er fort, »trete 

man ins Proszenium. Dieses ist der groBte MiBstand, die Figur tritt aus dem Raume 

. heraus, innerhalb dessen sie mit dem Szenengemalde und den Mitspielenden ein 

Ganzes macht« (ebd.). Das Betreten des Proszeniums, also das Heraustreten aus 

dem Rahmen, der die AbschlieBung des Zeichenraums gegeniiber dem Raumkonti­

Iiuum der Welt markiert, wiirde die Kulisse schlagartig in welthafte Objekte, das 

Tageslicht, das in das Gemach der Maria Stuart fallt, in Biihnenbeleuchtung und die 

aus dem Rahmen tretende Figur in das weltliche Schauspielerindividuum zuruck­

verwandeln. Wenn Peter-Andre Alt in der zitierten Goetheschen Regel einAnkniip­

fen an die hofische Reprasentationspraktik des tableau vivant erkennt, so bekommt 

er den epistemischen Bruch nicht in den Blick, der die Schauspielregeln des Wei­

marer Theaterreformers und das hofische Reprasentationsspiel trennt; insofem 

namlich, als das hOfische Reprasentationsspiel die systematische AbschlieBung 

eines Zeichenraumes gegeniiber dem pragmatischen Raumkontinuum, welche flir 

das Theater der klassischen Episteme konstitutiv ist, nicht kennt.9 Mag Goethe diese 

Form des hOfischen Spiels auch als Ausgangspunkt gedient haben, so wird sie 

durch die Transposition in den Rahmen des Theaters der klassischen Episteme 

umfunktioniert, was ihr eine grundsatzlich neue Wertigkeit verleiht. 

9 Alt: »Das astbetische Muster flir die Biihneninszenierung reprasentiert bei Goethe das 

Tableau, die Technik des lebenden Bildes als statische Spielart der am Hof seit dem 16. 

Jahrhundert beliebten Pantomime. Sie imitiert die Personengruppen und Konstellationen 

beriihmter Gemalde durch wirkliche Menschen, die sich in Kostiimierung, Gestik und 

Haltung urn eine moglichst perfekte Nachahmung der Vorlage bemiihen; das Tableau vi­

vant reprasentiert eine typische Form des aristokratischen·Zeitverlieibs, wie ihn Goethes 

Wahlverwandtschaften-Roman in seiner Luciane-Episode als ein auf OberfHichenreize 

abstellendes Gesellschaftsspiel (>Lebensrausch im geselligen Strudel<) beschreibt« (Alt 

2008, 32; Hervorhebungen im Original). 
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Welch groBen Einschnitt der epistemische Bruch hin zur klassischen Zeichen­

theorie mr die Schauspielkunst bedeutet haben, wie ungewohnt dieses den Biihnen­

raum entweltlichende Spiel fiir die Mimen gewesen sein muss, mhren wiederum 

Zeugenberichte iiber die Schwierigkeiten vor Augen, die Schauspieler noch im 

zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts mit den an sie gestellten Anforderungen hatten: 

»Oft«, heiBt es etwa in Johann vom Hagens Magazin zur Geschichte des deutschen 

Theaters (1773), »spaziren die Schau spieler zum Fenster hinaus, und kommen 

durch den Spiegel wieder herein; die Wande rennen sie ohne Umstiinde ein, wenn 
gleich das Zimmer etliche Thiiren hat« (Hagen 1773,72). 

Wichtiger als das Problem der spieltechnischen Umsetzung seitens der Schau­

spieler, welche mit Klaus Schwind letztlich als ein Disziplinierungsvorgang zu 

beschreiben ware,1O ist indes die im 18. Jahrhundert erfolgende Theoretisierung der 

Schauspielkunst. Alexander Kosenina hat ausgemhrt, dass »die alteren Lehrgebau­

de der Rhetorik und der politischen Verstellungskunst unter der Kritik der Aufkla­

rung zunehmend verfallen«, wiihrend »mr die Schauspielkunst erst jetzt die ent­

scheidende Phase ihrer theoretischen Grundlegung und Emanzipation« (Kosenina 

1995, 17) beginne. l1 Das Paradigma einer entweltlichten Biihne erzwingt mr das 

Schauspiel die Abkehr von der rhetorischen Tradition. Diese erfolgt allerdings nur 

in Etappen. Johann Christoph Gottsched, mit dessen Leipziger Theaterreform ab 

den spaten 1720er Jahren die VerschlieBung der Biihne beginnt, vertraut hinsicht-

10 Klaus Schwind beschreibt Goethes Konzept der Schauspielkunst mit kritischem Grundton 

als einen Vorgang der Disziplinierung der Schauspieler. Zum Status des Korpers des 

Schauspielers merkt Schwind treffend an: »FUr den Betrachter sollten sie als bloBe Zei­

chen-Trager in jene >htiheren< Sphiiren ftihren, wo der besondere Leib im >AlIgemeinen< 

aufgehoben sein soIl« (Schwind 1996, 112). Zu den Mitteln, deren sich Go\!the zur 

Durchsetzung des neuen Sehauspielregimes bediente, vgl. apologetiseh die Ausfiihrungen 

von illrike Mtiller-Harang: »Zu den Delikten zahlte z.B.: Zuspatkommen zur Probe oder 

zu spater Auftritt; Verweigerung einer Rolle oder eines Statisteneinsatzes; eigenwillige, 

dem Stiiek unangepaBte Kosttimierung; L_iirmen, Schreien, Laehen wahrend der Proben 

sowie Grimassenschneiden und andere SpiiBe, urn die. spielenden Akteure aus der Fas­

sung zu bringen. Goethe hatte zwar tiber die gesamte Zeit seiner Direktion gegen derlei 

Untugenden zu kiirnpfen, doch gelang es ihm zumindest, die hinderlichsten Unarten aus­
zumerzen« (Mtiller-Harang 1991, 53f.). 

11 Vgl. gleichsinnig Johannes Friedrich Lehmann: »Mitte des 18. Jahrhunderts setzt in 

England, Frankreich und Deutschland eine Produktionsl;Velle genuin sehauspieltheoreti­

scher Texte mit dem erkliirten Ziel ein, die Schauspielkunst in der Hierarchie der Ktinste 

und Wissenschaften besser zu stellen. DaB eigens Texte tiber Schauspielkunst und deren 

Regeln und Prinzipien gesehrieben wurden, war insofern neu, als die Regeln schauspiele­

rischer, deklamatorischer Darstellung bis dato - als Lehre der acrio!pronuntiatio _ Teil 
der Rhetorik waren« (Lehmann 2000, 222f.)_ 
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lich der Schauspielkunst, ich zitiere Kosenina, noch weitgehend »auf >die natUrli­

chen Gaben< und >eine ungezwungene Freyheit in Minen und Gebarden«< (ebd., 

47); nnd Ruedi Graf stellt unter Bezugnahme auf Gottscheds Ausfiihrliche Rede­

kunst (1736) gleichsinnig fest, dass Gottsched »sich in seinen Empfehlungen an die 

Schauspieler« noch »auf die rhetorische Tradition« stiitze und »die Gemeinsamkei­

ten von Redner und Schauspieler« betone (Graf 1992, 143).12 Diese Analogisierung 

von Redner und Schauspieler zeigt, dass Gottsched auf der Schwelle der von ihm 

initiierten Reform des Theaters stehen bleibt, denn der Redner stellt eine weltliche 

Instanz dar, die sich mit dem Auditorium in einem gemeinsamen Raumkontinuum 

bewegt, wiihrend der Schauspieler des Theaters derklassischen Episteme sich im 

Zeichenraum der Biihne bewegt, des sen AbschlieBung mittels des Schauspiels 

gerade markiert werden soli. Insofem Gottsched sich hinsichtlich Gestik und Mimik 

an der rhetorischen Tradition orientiert, bleibt die Entweltlichung der Biihne durch 

das Schauspiel noch weitgehend unmarkiert. 

Systematisch reflektiert wird die Notwendigkeit, die VerschlieBung des Zei­

chenraums Biihne mittels einer Grammatik des Schauspiels13 zu markieren, im 

Grunde erst von der Generation Lessings. 1m letzten StUck der Hamburgischen 

Dramaturgie stellt dieser nicht ohne Resignation fest: 

»Wir habeh Schauspieler, aber keine Sehauspielkunst. Wenn es von Alters eine solehe Kunst 

gegeben hat: so haben wir sie nieht mehr; sie ist veri oren; sie muB ganz von neuem wieder 

erfunden werden. Allgemeines Geschwatze dariiber, hat man in verschiedenen Sprachen 

genug: aber spezielle, von jedermann erkannte, mit Deutlichkeit und Prazision abgefaBte 

Regeln, nach welehen der Tadel oder das Lob des Akteurs in einem besondern Faile zu be-

12 Die Passage, auf die Graf sich bezieht, lautet: »Von den Schauspielern nahmen sich die 

Redner oftmals Muster: und Cicero selbst hat dem Aesopus und Roscius, aueh in der Ab­

sicht fleiBig zugesehen, daB er ihnen etwas von ihrer vortrefflichen Geschicklichkeit in 

diesem Stticke, ablernen mochte; wie denn auch diese nicht leicht eine von Cicerons of­

fentlichen Reden versaumeten, urn auch ihm etwas abzulernen« (Gottsched 1968-1995, 

434). 

13 Der Begriff »Grammatik des Sehauspiels« wurde von Konrad Ekhof gepragt, der in enger 

Verbindung mit Lessing urn eine Reform der Schauspielkunst bemtiht war. Man mtisse 

sich, schreibt er, »eine grtindliche Sprachlehre zu eigen machen, die Sprache also durch­

leuchten und sich ihrer mit BewuBtheit bedienen [ ... J. Lassen Sie uns also [ ... J die Gram­

matik der Schauspielkunst studieren, wenn ich so sagen darf, und uns mit den Mitteln be­

kannter machen, durch deren Anwendung wir zu der Fahigkeit gelangen, die Ursachen 

von aHem einzusehen, nichts ohne hinlanglichen Grund zu reden noch zu thun, und den 

Namen eines Freyktinstlers mit Recht zu verdienen« (zit. nach Kindermann 1961, 515). 

Zu Ekhof vgl. die DarsteHung von Kindermann 1961, 501-545. Auch Goethe spricht von 

einer »Technik« und »Grammatik« des Schauspiels (Goethe 1985-1999, XVI, 558). 
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stimmen sei, deren wtiBte ich kaum zwei oder drei. Daher kommt es, daB alles Raisonnement 

tiber diese Materie immer so schwankend und vieldeutig scheinet, daB es eben kein Wunder 
ist, wenn der Schauspieler, der nichts als eine gliicldiche Routine hat, sich auf aile Weise 
dadurch beleidiget findet.« (Lessing 1970-1979, IV, 697f.) 

Lessing beHisst es indes nicht bei der Klage. Er ist es, der der Theoriebildung auf. 

dem Feld der Schauspielkunst Vorschub leistet. Zur angekiindigten Abhandlung 

»Der Schauspieler« (1754/55), in der er »die Gumdsatze der ganzen korperlichen 

Beredsamkeit« (ebd., IV, 724f.) zu entwickeln gedachte, liegen zwar nur Entwtirfe 
vor,14 aber aus den Bemerkungen zur Ftihrung der Hand, die er im vierten StUck der 

Hamburgischen Dramaturgie macht, lasst sich klar ersehen, dass er an eine den 

Btihnenraum entweltlichende Grammatik des Schauspiels denkt, selbst wenn es ihm 

hierfiir an einem Begriff mangelt und er in irreftihrender Weise von »korperliche[rJ 

Beredsamkeit« spricht. »Jede Bewegung«, heiBt es dort etwa, »welche die Hand bei 

moralischen Stellen macht, muss bedeutend sein« (ebd., IV, 250), also der Unter­

scheidung von darstellender und dargestellter Geste Gentige tun. Bereits in der 

Ankiindigung seiner Hamburgischen Dramaturgie weist er das Vertrauen in die 

natUrlichen Gaben des Schauspielers, welche ftir die Festlegung der tradierten Rol­

lenfacher des.vorklassischen Theaters entscheidend gewesen waren und auf die sein 
Vorgiinger Gottsched noch vertraut, konsequent zurtick: 

»Eine schOne Figur, eine bezaubernde Miene, ein sprechendes Auge, ein reizender Tritt, ein 

lieblicher Ton, eine melodische Stirmpe: sind Dinge, die sich nicht wohl mit Worten aus9rti­

cken lassen. Doch sind es auch weder die einzigen noch groBten Vollkommenheiten des 
Schauspielers. Schiitzbare Oaben der N atur, zu seinem Berufe sebr notig, aber noch lange 
nicht seinen Beruf erflillend!« (ebd., IV, 234) 

Dient also die anvisiene Grammatik des Schauspiels der Markierung der Btihne als 

eines entweltlichten Zeichenraums, so wird umgekehn eine Grammatik der Schau­
spielkunst erst dort notwendig, ja wird der Diskurs, der sich im 18. Jahrhundert tiber 

die Schauspielkunst entspinnt, erst dort moglich, wo die Btihne als ein gegentiber 

der Welt verschlossener Zeichenraum gedacht wird; die Ausbildung einer Schau­
spieltheorie hat mithin ihren Ort allein im Zeitalter der klassischen Episteme. 

IV. 

Allerdings bleibt die Markierung der Btihne auch bei Lessing defizient. !hre Grenze 

findet sie in der Poetik des BUrgerlichen Trauerspiels, die der spatere Hamburger 

14 Zu Lessings Ansatzen zu einer Schauspieltheorie vgl. auch Fischer-Lichte 1995,134-147. 
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Dramaturg in Absetzung gegen die Hohe Tragodie des franzosischen Klassizismus 

entwirft. lIn bertihmten Briefwechsel iiber das Trauerspiel, den Lessing 1756/57 

mit Moses Mendelssohn und Friedrich Nicolai ftihn, weist er - in Ankntipfung an 

die und im gleichzeitigen Bruch mit der Aristotelischen Poetik - die Erregung von 

Mitleid als den Zweck des Genres aus. In dieser Funktionszuweisung liegt nun aber 

eine Ambivalenz verborgen, welche die Btihne in einer sie verweltlichenden Weise 
gegentiber dem Zuschauerraum Offnet. Zwar betont Lessing ausdrucklich, dass das 

»Trauerspiel [ ... J das Mitleiden nur tiberhaupt iiben, und nicht uns in diesem oder 

jenem Falle zum Mitleiden bestimmen« solIe (ebd., IV, 189; Hervorhebung im 
Original), woran ersichtlich wird, dass er den Trauerspielen, analog zu Fabel und 

Parabel, einen entweltlichten Modellcharakter zuschreibt; doch steht eine andere 

Reform, die im Kontext der Abkehr von der Hohen TragOdie erfolgt und die in der 
Literaturgeschichtsschreibung Lessings Rang begrtindet, dafur ein, dass dieser 

Modellstatus nivelliert und die AbschlieBung des Btihnenraums gegentiber dem 

Parkett unterlaufen wird. 1m Sinn habe ich hier Lessings Verabschiedung der Stan­

deklausel, seine Forderung, Menschen, die »mit uns von gleichem Schrot und Kor­

ne« sind (ebd., IV, 580f.), mithin eine Konfiguration auf die Btihne zu stellen, die 

an den Erfahrungsraum des Theaterpublikums anschlieBt. Diese Annaherung der 

dramatischen Konfiguration an den Erfahrungsraum des btirgerlichen Zuschauers 

provoziert indes eine Perforation der »vierten W and«, insofem die Btirgerlichkeit 

der dramatischen Figuren den Zuschauer zur Ausblendung der Theatersituation 
treibt. Mit Christopher J. Wild kann man sagen, »daB das gesamte theatralische 

Dispositiv des btirgerlichen Trauerspiels darauf ausgerichtet ist, den Zuschauer 
nicht darauf hinzuweisen, daB es sich bei dem Gegenstand der Beobachtung urn 
Theater handelt« (Wild 2003, 330). Das entscheidende Stichwort in diesem Zu­
sammenhang ist jenes der »Beobachtung«; ein Begriff, den auch Johannes Friedrich 

Lehmann in den Mittelpunkt seiner Analyse der Zuschauerposition im Theater 
Diderots und Lessings stellt. »Der Zuschauer«, definiert Lehmann, ist »als ein 

>spectateur ignore< [ ... J unbeobachteter Beobachter« (Lehmann 2000, 88) - ein 

Voyeur sozusagen. Wilds und Lehmanns Beschreibungen sind absolut treffend, nur 
sind die lInplikationen, welche sie hinsichtlich des Projekts einer Ausrichtung des 

Theaters auf die klassische Episteme mit sich fuhren, noch zu explizieren. Den 

Theaterbesucher in die Position eines Beobachters zu versetzen, impliziert namlich 

insofem eine Reversion der VerschlieBung der Btihne gegentiber dem Zuschauer­

raum, als der Beobachter einer Situation sich - anders als der Rezipient eines 

Kunstwerks - in einem gemeinsamen Raumkontinuum mit der von ihm beobachte­
ten Situation aufhalt. Durch die illusionsdramatische Ausblendung der Theatersitua­

tion invertiert die dramatische Szene, deren SituativiUit die sekundare Situativitat 
einer theatralen Simulation ist, ftir den Zuschauer in eine reale Situation. Die Mar­

kierung der Btihne als eines Zeichenraums wird damit ausradiert; der Rezeptionsakt 

einer theatralen Zeichenkette, von dem sich Lessing die Steigerung der Empathie-
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fiihigkeit erhofft, invertiert in das Mitieid mit einem Individuum (Emilia GaIotti 

beispielsweise), dessen Untergang man beobachtet hat. Das Schieifen der Stiinde­

klausel blockiert, so die Diagnose, jene Entweltlichung des Biihnenraums, die Les­

sing mitteis einer Grammatik des Schauspiels zugleich zu befOrdem trachtet. 

v. 

Zum Abschluss gelangt die Ausrichtung des Theaters an der klassischen Episteme 

erst urn 1800, mit der Weimarer Theaterreform Goethes und Schiilers. Ais wichti­

ger Indikator fur eine konsequente VerschlieBung des Zeichenraums Biihne darf 

dabei bereits die Wahl mythologischer Stoffe wie Jphigenie auf Tauris (1787) oder 

Die Jungfrau von Orleans (1802) sowie historischer Gestalten wie Egmont (1788) 

oder Maria Stuart (1801) gewertet werden, we1che eine Distanzienmg des Biihnen­

geschehens gegentiber der Lebenswelt der Zuschauer signalisieren. In Hinsicht der 

Theoriebildung sind vor allem die Schriften Friedrich Schillers zu nennen, wobei 

seine Abhandlung »mer den Gebrauch des Chars in der TragOdie« zentral steht, 

die er 1803 seiner TragOdie Die Braw von Messina ader die feindlichen Bruder 
voranstellt. In der ihm eigenen programmatischen Diktion fiihrt Schiller dort aus, 

»daB die Kunst nur dadurch wahr ist, daB sie das Wirkliche ganz verlliBt und rein ideell wird. 

Die Natur selbst ist nur eine Idee des Geistes, die nie in die Sinne flillt. Unter der Decke der 

Erscheinungen liegt sie, aber sie selbst kommt niemals zur Erscheinung. BloB der Kunst des 

Ideals ist es verliehen, oder vielmehr, es ist ihr aufgegeben, diesen Geist des Ails zu ergreifen 

und in einer korperiichen Form zu binden. Auch sie seIbst kann ihn zwar nie vor die Sinne, 

aber doch durch ihre schaffende Einbildnngskraft bringen und dadurch wahrer sein als aile 

Wirklichkeit und realer als aile Erfahrung. Es ergibt sich daraus von selbst, daB der Kiinstler 

kein einziges Element aus der Wirklichkeit brauchen kann, wie er es findet, daB sein Werk in 

allen seinen Teilen ideell sein muB, wenn es als ein Ganzes Realitlit haben und mit der N atur 
iibereinstimmen soll.« (SChiller 1959-1987, II, 818; meine Hervorhebnng) 

Gleichsinnig finden wir in Schillers theaterasthetischem Programmgedicht »An 

Goethe als er den Mahomet von Voltaire auf die Biihne brachte« (1800) die foIgen­
den Verse: 

»[ ... ] 

Erweitert jetzt ist des Theaters Enge, 

In seinem Ranme drlingt sich eine Welt, 

Nicht mehr der Worte rednerisch Geprlinge, 

Nurder Natur getreues Bild geflillt, 

Verbannet ist der Sitten falsche Strenge, 

Und menschlich handelt, menschlich fiihlt der Held, 

Die Leidenschaft erhebt die freien Tone, 

Und in der Wahrheit findet man das Schone. 

Doch leicht gezimmert nur ist Thespis' Wagen, 

Und er ist gleich dem acheronthschen Kahn, 

Nur Schatten und Idole kann er tragen, 

Und drlingt das rohe Leben sich her an, 

So droht das leichte Fahrzeug umzuschlagen, 

Das nur die fliichtgen Geister fassen kann. 

Der Schein soli nie die Wirklichkeit erreichen, 

Und siegt Natur, so mnB die Kunst entweichen. 

Denn auf dem bretternen Geriist der Szene 

Wird eine Idealwelt aufgetan, 

Nichts sei hier wahr nnd wirklich als die Trline, 

Die Riihrung ruht auf keinem Sinnenwahn, 

Aufrichtig ist die wahre Melpomene, 

Sie kiindigt nichts als eine Fabel an 

Und weiB durch tiefe Wahrheit zu entziicken, 

Die falsche stellt sich wahr, urn zu beriicken. 

[ ... ].« (Ebd., I, 212) 
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Die zitierten Satze aus dem Essay wie die Verse aus demWidmungsgedicht bele­

gen, dass Schiilers dramatischer Idealismus die konsequente Entweltlichung der 

Biihne betreibt. Wendungen wie »der Natur getreues Bild«, »Nur Schatten und 

[dole kann er tragen« oder »Der Schein solI nie die Wirklichkeit erreichen« (meine 

Hervorhebungen) signalisieren das Programm einer VerschlieBung des Zeichen­

raums Btihne gegentiber dem Zuschauerraum eindeutig. Der Frage des theatralen 

Raumregimes gilt in diesem Sinne auch seine Palemik gegen das biirgerliche Illusi­

onstheater seiner Zeit, wenn er in »Ober den Gebrauch des Chors in der Tragodie« 

(1803) beklagt, dass >>lloch jetzt mit dem gemeinen Begriff des Natiirlichen zu 

kampfen« sei, »welcher aile Poesie und Kunst geradezu aufhebt und vemichtet« 

(ebd., II, 818), oder wenn er im Gedicht die Verse setzt: »Es droht die Kunst yom 

Schauplatz zu verschwinden, I Ihr wildes Reich behauptet Phantasie, I Die Buhne 

will sie wie die Welt entzUnden, I Das Niedrigste und Hochste menget sie« (ebd., I, 

212). Was hier angeprangert wird, istjene Perforation der »vierten Wand«, die dem 

Zuschauer die Ausblendung der Theatersituation erlaubt, denn mit »Kunst« ist hier 
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die Reflexion auf die Symbolizitat des Blihnengeschehens bezeichnet. Dabei be­

hauptet Schiller indes nicht lediglich die Symbolizitat des Blihnengeschehens (»Der 

Tag selbst auf dem Theater ist nur ein kiinstlicher, die Architektur ist nur eine sym­

bolische«; ebd., II, 818), vielmehr weist er auch die Techniken aus, mittels derer der 

Status der Btihne als eines Zeichenraums zu markieren seL Als eine wichtige Tech­

nik nennt er in diesem Zusammenhang die Wiedereinftihrung des Verses: »Durch 

Einftihrung einer metrischen Sprache« sei man, notiert er, »der poetischen Tragiidie 

schon urn einen groBen Schritt naher gekommen« (ebd.). Schiller dtirfte hier insbe­

sondere Goethe im Auge gehabt haben, der wilhrend der Italienreise seine /phigenie 

auf Tauris aus der von Christoph Martin Wieland kritisierten »schlottemde[nj Pro­

sa«15 der ersten Fassungen in den Vers tiberfuhrt; und bereits Lessings Nathan der 

Weise (1779) ist in gebundener Rede verfasst. Der Dramatiker Schiller selbst findet 
mit Don Carlos (1788) zum Vers zurUck. 

Die Markierungstechnik, die Schiller zur endgiiltigen AbschlieBung des Btih­

nenraums gegentiber dem Parkett propagiert, ist indes eine andere: Es ist dies die 

»Einftihrung des Chors«. Dies, schreibt er, »ware der letzte, der entscheidende 

Schritt - und wenn derselbe auch nur dazu diente, dem Naturalism in der Kunst 

offen und ehrlich den Krieg zu erklaren, so sollte er uns eine lebendige Mauer sein, 

die die Tragiidie urn sich herurnzieht, urn sich von der wirklichen Welt rein abzu­

schlieBen und sich ihren idealen Boden, ihre poetische Freiheit zu bewahren« (ebd., 
II,819).16 

Der Chor ist ftir Schiller jenes Instrument, welches die Grenze zwischen Btihne 

und Zuschauerraum in einer Weise markiert, die es dem Theaterbesucher verwehrt, 
die Theatersituation, und das heiBt den Status der Btihne als eines rein symboli-

15 V gl. den Brief, den Goethe am 13. Januar 1787 aus Rom an Johann Gottfried Herder 

schickt. Hier heiBt es: »Hier lieber Bruder die Iphigenia [ ... ]. Nimm es nun hin und laB 

ibm deine unermtidliche Gutheit heilsam werden. Lies es mit der [sic!) Frauen, laB es Fr. 

v. Stein sehen und gebt euren Segen dazu. Auch wtinscht ich daB es Wieland ansahe der 

zuerst die schlotternde Prosa in einen gemeBnern Schritt richten wollte und mir die Un­

vollkommenheit des Wercks nur desto lebendiger ftihlen lieB« (Goethe 1985-1999, XXX, 
220). 

16 In einem Brief an Schiller vom 4. Mai 1800 gebraucht Goethe die gleichen Worte: »Der 

Naturalism und ein loses, uniiberdachtes Betragen, im Ganzen wie im Einzelnen, kann 

nieht weiter gehen« (Goethe 1985-1999, XXXII, 41). Daran erweist sich, wie eng und 

gleichsinnig die beiden Weimarer Theaterreformer an dem Projekt einer Entweltlichung 

des Btihnenraums arbeiten. In diesem Sinne hat etwa Alt angemerkt, dass Goethes Biih­

nenreform als ein Projekt erscheine, »das dem Publikum die >Notwendigkeit der Zeiehen< 

einschiirft, indem es die Kiinstlichkeit des Theaters offenlegt, statt sie unter naturalisti­

schem Sti! - wiederum scheinhaft - zu verbergen« (AIt, 30). V gl. auBerdem den Aufsatz 
von Borchmeyer 1984, 351-370. 
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schen Raumes auszublenden. »Diese eine Riesengestalt« - gemeint ist der Chor -

»in seinem Bilde nOtigt ihn« - gemeint ist der Tragiker-, 

»alle seine. Figurenauf den Kothurn zu stellen, und seinem Gemiilde dadurch die tragische 

GroBe zu geben. [ ... ) Was das gemeine Urtei! an dem Chor zu tadeln pfiegt, daB er die Tau­

schung aufhebe, daB er die Gewalt der Affekte breche, das gereieht ihm zu seiner hOchsten 

Empfehlung, denn eben diese blinde Gewalt der Affekte ist es, die der wahre Ktinstler ver­

meidet, diese Tauschung ist es, die er zu erregen verschmaht. Wenn die SchUige, womit die 

Tragodie unser Herz trifft, ohne U nterbrechung aufeinander folgten, so wiirde das Leiden 

tiber die Tatigkeit siegen. Wir wiirden uns mit dem Stoffe vermengen und nieht mehr tiber 

demselben schweben. Dadurch, daB der Chor die Teile auseinanderhalt und zwischen die 

Passionen mit seiner beruhigenden Betrachtung tritl, gibt er uns unsre Freiheit zurlick, die im 

Sturm der Affekte verlorengehen wtirde.« (Ebd., II, 822) 

Die Instanz des Chors markiert die Entweltlichung des Zeichenraums Btihne auf der 

Ebene des zur Aufftihrung gelangenden Dramas; oder sie stellt, wenn man Schillers 

aufschlussreiche Analogisierung von Theater und Gemalde aufnehmen will, eine 

Wiederholung des Rahmens im Bilde dar. 

VI. 

Der Strategie, die Entweltlichung des Zeichenraums Btihne durch eine Wiederho­

lung der »vierten Wand« auf der Ebene des Dramas zu markieren, folgt auch Goe­

the. So stellt er seinem Drama Faust. Eine Tragodie (1806) eine Trias von Metatex­

ten voran, die in ihrer Funktion der Schillerschen Wiedereinftihrung des Chors 

analogisierbar sind. Die eigentliche, im Titel angekiindigte Dramenhandlung wird 

dadurch dreifach gerahmt. Zunachst thematisiert die »Zueignung« Goethes Wieder­

aufnahme des Faust-Projekts nach 1anger Zeit und weist damit das Gemachtsein des 

Btihnengeschehens, d.h. seinen Kunstcharakter aus; sodann rUckt das »Vorspiel auf 

dem Theater« die Institution des Theaters »in deutschen Landen« (Goethe 1985-

1999, VWl, 15) und mithin ihren sozialen und kulturellen Ort in den Blick. 

SchlieBlich gehOrt auch der »Prolog im Himmel«, der tiber die Persona des Mephis­

topheles mit der dramatischen Konfiguration der folgenden Tragodie verbunden ist, 

zu den metatextuellen Rahmungen, die es dem Zuschauer unmoglich machen sol­

len, die Theatersituation auszublenden. Mtindet namlich das »Vorspiel auf dem 

Theater« in den Aufruf: »So schreitet in dem engen Bretterhaus I Den ganzen 

Kreis der SchOpfung aus lUnd wandelt mit bedacht'ger Schnelle I Vom Himmel 

durch die Welt zur Holle« (ebd., 21), so soIl mit diesen den Sinnbildcharakter der 

Faust-Handlung markierenden Versen die Offnung des Btihnenraums gegentiber 
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dem Parkett ausgeschlossen und der Zuschauer stattdessen in einen dem Zei­

chencharakter des Btihnengeschehens angemessenen Rezeptionsmodus der Reflexi­

on versetzt werden. Jane K. Brown hat in dies em Sinne sehr treffend angemerkt, 
dass die Charaktere dieses Metaspiels »present themselves to the audience in the 

manner of nonillusionist drama.[ ... ] As a self-reflexive play about the nature of 
drama, it reminds us that it is itself drama. It also insists that the reader [da es sich 
urn Theater handelt, vor allem der Zuschauer; FJD] remain aware that the entire 

drama to come is a drama, an illusion to which he must not surrender himself« 
(Brown 1986, 34). Dnd wenn sie zudem feststellt, dass der auf das »Vorspiel auf 
dem Theater« folgende »Prolog im Himmel« "appears as the immediate response to 
the director's call to walk >From heaven through the world to hell«< (ebd., 43), dann 
ist diese den Rahmungseffekt verstarkende Verschrankung der Metatexte im Hori­

lOnt des von den beiden Weimarer Theaterreformem betriebenen Projektes zu 
verstehen, jene Entweltlichung des Zeichemaums Btihne zu vollenden, welche mit 

der Leipziger Theaterreform Gottscheds gute siebzig Jahre fruher ihren Anfang 

genommen und tiber das lange 18. Jahrhundert hinweg der tibergreifendeGegen­
stand aller groBen Theaterdebatten gewesen war. 17 Indes stellt die Markierung des 
entweltlichten Status des Zeichemaums Btihne mittels einer Wiederholung der 

vierten Wand auf der Ebene der Btihnenhandlung, wie wir sie bei Schiller und 
Goethe gleichermaBen finden, bereits eine Kippfigur dar, die das Bild aus dem 

Rahmen und das theatrale Raumregime aus seiner Verpflichtung auf die klassische 
Episteme zu lOsen beginnt; eine Kippfigur, die zeitgleich zum zentralen Thema des 
fruhromantischen Theatertheaters eines LudWig Tieck werden sollte. ls 
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i:'Neltraum und Subjektraum 
'flJm Konzept des inneren Universums bei Novalis 

PHILIPP WEBER 

.Der Kosmos steHt in der Zeit urn 1800 ein ausgezeichnetes Medium der Reflexion 
. ,dar. Dies erkliirt sich durch seine Analogie zu diversen charakteristischen Paradig­

lY-ell.der Epoche (Unendlichkeit, Absolutheit und l:bmantische Sehnsucht seien hier 
beispielgebend), ebenfalls wird dieser Topos prominent mittels der aufstrebenden 

. Astronomie, die im ausgehenden 18. Jahrhundert in Europa eine enorme Hochphase 

. tllfiihrt.l Ausschlaggebend hierfiir sind, neben technischen Errungenschaften, vor 

ailem die kosmologischen Schriften von u.a. Immanuel Kant, Pierre-Simon Laplace 
,~d Johann Heinrich Lambert, die eine erstmalige modern wissenschaftliche Ge­

~tschau des Universums liefern. Mit diesen umfangreichen und zum Teil sehr 

populiiren Werken ist innerhalb des modernen Wissenschaftsdiskurses eine umfas­
sende Beschreibung des zu jener Zeit bekannten Universums gegeben.Die auf der 
Newton'schen Mechanik beruhenden Kosmologien vermogen es fast ganzlich 

mittels der Anziehungs- und AbstoBungskraft die Entstehung und Entwicklung des 
Universums zu beschreiben - und konnen dabei auf theologische oder metaphysi-

. sche Vorannahmen verzichten. 
Die ersten modernen Observatorien werden ebenfalls in diesen Jahren errichtet, 

so etwain Gotha, wo 1798 der erste europaische Astronomiekongress tagt. Die 
besondere Faszination flir den Kosmos gelangt so auch nach Jena und erhlilt im 
Umkreis der Frtihromantik besondere Aufmerksamkeit. Als Beispiele seien hier nur 
die kosmogonischen sowie astronomischen Spekulationen EW. J. Schellings und 

J.W. Ritters genannt. Die wohl innovativsten Applikationen dieses Wissensfeldes 
fmden sich jedoch bei Friedrich von Hardenberg (Novalis), der sich der Thematik 
des Kosmos auf eigene romantische Weise annlihert, die imFolgenden genauer in 

den Blick genommen werden solI. Dies solI tiber zwei einander erganzende Zugriffe 
geschehen: zum Einen tiber die Analyse der bei Novalis vorzufindenden Ubertra-

Eine umfangreiche Beschreibung dieser Epoche findet sich bei Hans Blumenberg 1981. 


