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Bernhard Greiner

Negative Asthetik: Schillers Tragisierung der Kunst
und Romantisierung der Tragddie

(»Maria Stuart« und »Die Jungfrau von Orleans«)

Dem Biirgertum diente die Gattung Trag6die im 18. Jahrhundert dazu, den
cigenen Autonomieanspruch zu befragen, das Vermégen der Vernunft und
die in ihr gegriindete Moralitit, insofern diese im Akt ihrer Verwirklichung
ihre eigene Negation roa,\oﬁvzsmg Das ist die Entwicklungsgeschichte des
biirgerlichen Trauerspiels. Einen eigenen Akzent setzte Lessing dabei darin,
dass er die Affekte, die die Tragddie hervorrufen soll, von >Jammer und
Schrecken«zu>Furcht und Mitleid«verschob. Das Mitleid ist Lessing so wich-
tig, weil er in ihm eine Antwort auf die Oncbmm.mmo des Aufklirungsjahr-
hunderts erkannte. Es ist die Frage nach einer Vereinbarkeit des ideellen
Selbstentwurfs des »freienc Menschen mit der Erfahrung vielfiltiger physi-
scher und sozialer Gebundenheit in der empirischen Existenz. Das Mitleid
[6st diesen Widerspruch auf, denn in ihm manifestiert sich der Mensch in
seiner Moralitit, dies.aber auf dem sinnlichen Feld der Affekte. Die Favori-
sierung des Mitleids verlangte allerdings, die tragische Katharsis umzukon-
zipieren, denn der Affekt >Mitleid« soll heraufgerufen werden, um ihn zu
befestigen, nicht, um ihn zu distanzieren. Kants »Kritik der Urteilskrafte, die
theoretische Grundschrift der deutschen Klassik, offerierte dieser biirgerli-
chen Konzeption des Tragischen eine #sthetische Auflssung. Einer Tragik,
in der sich die Vernunft in der Perspektive ihrer Verwirklichung selbst in Fra-
ge stellt, hile sie den Gedanken eines symbolischen Briickenschlags zwischen
theoretischer und prakeischer Vernunft im #sthetischen Urteil entgegen. Mit
diesem dsthetischen Urteil wird zugleich eine zum Mitleid alternative wir-
kungsisthetische Verkniipfung von ideeller und physischer Welt angeboten.
So distanziert Kant die Denkfigur des Tragischen, was Schiller darin bestitigt,
dass er nach’seiner Kant-Lektiire biirgerliche Trauerspicle oder Stiicke vom
Typus des »Don Carlos« nicht mehr-schrieb. ,

Im Gegenzug zu dieser Tendenz, das Hﬂmmaorn zu distanzieren, engwarf
Schiller als Frucht seiner Kant-Lektiire eine ganz neue Konzeption des Tra-
gischen im Rekurs auf Kants Kategorie des Erhabenen.! Das ist cine ent-
schieden moderne Konzeption, denn in dem auf die Antike zuriickgehen-
den Tragddiendiskurs spielt das Erhabene keine Rolle. Der theoretische
Entwurf einer erhabenen Tragddie verursacht allerdings erhebliche Proble-
me, weshalb es nicht iiberrascht, dass Schiller in seiner nachfolgenden poe-
tischen Praxis deutlich von seinem theoretischen Konzept abwich.



Bernhard Greiner

- Das Tragische auf das Erhabene hin zu perspektivieren verlangt, das Sich-
Durchdringen von Determination und Freiheit, damit von Unschuld und
Schuld, was Tragik ausmacht, in eine Bewegung zu versetzen, bei der die
Selbsterfahrung des Subjekes als ginzlich ohnmichtig umschligt in ein Wie-
deraufrichten des Subjekts im Innewerden und Stark-Machen seines Ver-
mogens zur Vernunft. Dies impliziert eine erhebliche Verinderung. Zum
einen steht in der Erfahrung des Erhabenen nicht die Determination des auf-
fassenden Subjekts zur Debatte, sondern die Erfahrung, Erscheinungen oder
Gewalten ausgesetzt zu sein, an denen alles Vermdgen zur Auffassung bezie-
hungsweise zum Widerstand scheitert. Dies formuliert Schiller im ersten sei-
ner »beiden Fundamentalgesetze aller tragischen Kunst« als »Darstellung der
leidenden Natur«®. Der Dramatiker, so Schiller, »muf gleichsam seinem Hel-
den oder seinem Leser die ganze volle Ladung des Leidens geben«®. Von
einem »Leidenc ist in Kants Bestimmung des Erhabenen allerdings nicht die
Rede, in jedem Falle nicht in physischem Sinn, allenfalls in einem intellek-
tuellen: dem Zusammenbruch des Auffassungsvermégens des reflektieren-
den Subjekts. Zum anderen ist die Idee der Freiheit im Tragischen praktisch
gedacht, das Sich-frei-Setzen geschieht im Hinblick auf ein Handeln (in der
Ubernahme der Verantwortung fiir ein Handeln), wihrend in der Erfahrung
des Erhabenen Freiheit theoretisch gedacht ist: Der am sicheren Ort situiet-
te Betrachter denke sich, angesichts einer ins Unendliche ausgebreiteten oder
tibermichtigen Natur, als in seinem ideellen Wesen nicht zu erschiittern.
Schiller bleibt mit seinem hieraus abgeleiteten zweiten »Fundamentalgesetz
aller tragischen Kunstx, der »Darstellung der moralischen Selbstdndigkeit im
Leiden« (in der umgearbeiteten Formulierung: »Darstellung des moralischen
Widerstandes gegen das Leiden«?), auf dem Feld der Praxis, das heif$t in der
vorgestellten Welt; die erhabene Wende betrifft primir die vorgestellte Figur,
erst sekundir dann auch den Zuschauer oder Leser. Letztere kommen nicht
aufgrund einer anthropologischen, vielmehr aufgrund einer wirkungsisthe-
tischen Reflexion — »Uber den Grund des Vergniigens an tragischen Gegen-
stinden« — ins Spiel. Die Tragédie solle »pathetisch« in dem Sinne sein, dass
sie den leidenden Menschen zeigt, aber sie diitfe sich im Zurschaustellen des
bloflen Leidens nicht erschdpfen. Die Konfrontation mit dem leidenden
Menschen lasse sich #sthetisch nur rechtfertigen, wenn im Leiden auch die
mogliche Erhebung iiber das Leiden gezeigt werde: »Der, welcher einem
Schmerz zum Raube wird, ist blof ein gequiltes Tier, kein leidender Mensch
mehr; denn von dem Menschen wird schlechterdings ein moralischer Wider-
stand gegen das Leiden gefordert, durch den allein sich das Prinzip der Frei-
heit in ihm, die Intelligenz, kenntlich machen kann.«<>

Die wechselseitige Erméglichung der beiden »Fundamentalgesetze aller
tragischen Kunst«—damit die Befestigung der Moralitit gezeigt werden kann,
ist zuvor das Leiden zu zeigen, dieses darf aber nicht Selbstzweck sein, son-
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dern nur statthaben, um zur moralischen Selbststindigkeit im Leiden zu
fiihren — zeigt Schiller im Begriff des »Pathetischerhabenen« an. Das vom Er-
habenen gedachte Tragische erscheint so in der Formulierung zusammen-
gefasst: »Der letzte Zweck der Kunst ist die Darstellung des Ubersinnlichen,
und die tragische Kunst insbesondere bewerkstelligt dieses dadurch, daf sie
uns die moralische Independenz von Naturgesetzen im Zustand des Affekes
versinnlicht.«®

Die pathetischerhabene Kunst der Tragddie rekurriert, wie das Schone, auf
die Doppelnatur des Menschen als sinnliches und sittliches Wesen. Bezicht
das Schéne diese beiden Anteile in einem >freien Spiel« (der Erkenntnisver-
mégen: Einbildungskraft und Verstand) aufeinander, was bei Kant eine vir-
tuclle Ideenhaftigkeit des Schénen selbst anzeigt,” so denkt Schiller beim
Erhabenen an einen Ubergang vom einen Anteil als dem beherrschenden
zum anderen: »Das Erhabene verschafft uns also einen Ausgang aus der sinn-
lichen Welt worin uns das Schéne gern immer gefangenhalten machte. (...)
[Pll6tzlich und durch eine Erschiitterung reifft es den selbstindigen Geist
aus den Netzen los, womit die verfeinerte Sinnlichkeit ihn umstrickte, und
das um so fester bindet, je durchsichtiger es gesponnen ist. Wenn sie [die
Sinnlichkeit, Anm. d. Verf.] auch noch so viel iiber den Menschen gewon-
nen hat —wenn es ihr gelungen ist, sich in der verfiihrerischen Hiille des gei-
stig Schonen in den innersten Sitz der moralischen Gesetzgebung einzu-
dringen und dort die Heiligkeit der Maximen an ihrer Quelle zu vergiften,
so ist oft eine einzige erhabene Rithrung genug, dieses Gewebe des Betrugs
zu zerreiflen, dem gefesselten Geist seine ganze Schnellkraft auf einmal zu-
riickzugeben, thm eine Revelation iiber seine wahre Bestimmung zu erteilen,
und ein Gefiihl seiner Wiirde, wenigstens fiir den Moment, aufzunétigen. «8

Vermag das Erhabene sich derart aus den Netzen der Sinnlichkeit zu be-
freien, erscheint es geboten, im Menschen die Disposition fiir diese Haltung
zu stirken. Der Keim zum Erhabenen, so Schiller, sei in jedem Menschen
angelege (das Vermogen zu Ideen), der Entwicklung dieser Anlage miisse
jedoch nachgeholfen werden, wozu die Kunst in besonderer Weise beitragen
kinne. Letzteres ist erstaunlich, da die Kunst doch — laut Schiller — als ver-
feinerte Sinnlichkeit den Menschen in dieser gerade gefangen halte. Insbe-
sondere die tragische Kunst entwickle die Empfindungsfihigkeit fiir das
Erhabene, denn sie versinnlicht fiir Schiller, wie zitiert, »die moralische In-
dependenz von Naturgesetzen im Zustand des Affektsq, indem sie den Men-
schen als leidend und im Leiden sich moralisch behauptend vorstellt. Hat
sich die erhabene Kunst derart aber aus den sinnlichen Fesseln der (bloR)
schonen Kunst befreit, so ist das Ziel doch eine Versshnung von Erhaben-
heit und Schénheit (in der Kunst des »Idealschénenc), denn mit dem Erha-
benen allein wire nur die Vernunftbestimmung des Menschen anerkannt,
wiire er mithin von seiner Naturhaftigkeit abgetrennt, der Sinnenwelt ent-
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fremdet: »Nur wenn das Erhabene mit dem Schénen sich gattet, und unsre
Empfinglichkeit fiir beides in gleichem Maf ausgebildet worden ist, sind wir
vollendete Biirger der Natur, ohne deswegen ihre Sklaven zu sein und ohne
" unser Biirgerrecht der intelligibeln Welt zu verscherzen.«®

Der Kunst werden derart widerspriichliche Leistungen und Aufgaben zu-
erkannt. Sie wird zum einen als gefihrliche sinnliche Fessel bestimmt (inso-
fern sie blof schon ist), zugleich vermag sie aber auch (als tragisch erhabene
Kunst) von dieser Fessel zu befreien, und dies wiederum um einer (offenbar
héheren) Kunst willen, in der das Wesen des Menschen (als sinnlich und
geistig zugleich) sich vollendet. So soll offenbar mit der Kunst gegen die
Kunst und zugleich fiir die Kunst vorgegangen werden. Durch fortschrei-
tende Begriffsdifferenzierung (bloff schéne, tragische, idealschéne Kunst)
verschleiert Schiller die Widerspriichlichkeit seiner Argumentation; er ver-
schleiert zugleich, dass er aus Kants Reflexionsisthetik (deren Thema die
sreflektierende Urteilskraft« ist, die einem Gegenstand das Pridikat »schonc
oder serhaben« zuteilt) etwas anderes gemacht hat: eine objektive Asthetik

(das heifdt eine Analyse schoner/erhabener Gegenstinde) und eine Rezep-
tionsisthetik (die nach den Bedingungen fragt, cine vorgestellte Erfahrung —
z.B. des Erhabenen — im Rezipienten zu aktivieren).

Die Verschiebung der kantischen Argumentation beginnt allerdings schon
damit, dass Schiller das Erhabene — obwohl er es von Kant her denke — iiber-
haupt zum Fundament seiner neuen Tragddienkonzeption macht und es so
im Raum der Kunst situiert. Denn Kant hatte in seinen Ausfithrungen zum
Erhabenen betont, dass es ein Erhabenes der Kunst eigentlich nicht geben
kénne. Das erhabene Urteil griindet in Vorstellungen, die sich aller Synthe-
sis-Leistungen (Formung, Gestaltung, Ausdruck) verweigern, als Absprung-
stelle fiir den Ubergang auf die Ebene der Vernunft. Konsequent erliutert
Kant daher das erhabene Urteil nuran Erfahrungen der Natur. Denn in Wer-
ken der Kunst hat ja schon immer ein menschlicher und das heifdt endlich
begrenzter Zweck Form und Gréfle bestimmt, weshalb man von Unendli-
chem oder absolut Uberwiltigendem, an dem alle Vermégen der Struktu-
rierung scheitern, nicht sprechen kann: »Wenn das isthetische Urteil rein
(...) und daran ein der Kritik der dsthetischen Urteilskraft vollig anpassen-
des Beispiel gegeben werden soll, (muss) man nicht das Erhabene an Kunst-
produkten (z.B. Gebiuden, Siulen usw.), wo ein menschlichier Zweck die
Form sowohl als die Gréfe bestimmt, noch an Naturdingen, deren Begriff
schon einen bestimmten Zweck bei sich fithrt (z.B. Tieren von bekannter
Naturbestimmung), sondern an der rohen Natur (...), blof sofern sie Gréf3e
enthilt, aufzeigen.«?

Ein Erhabenes aufgrund von Kunsterfahrung ist fiir Kant nur méglich,
wenn das Kunstwerk wie die Naturgegebenheiten, die die Erfahrung des
Erhabenen induzieren, auf den Betrachter wirkt. So hilt Kant fest, dass »wir,
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wie billig, hier zuvdrderst nur das Erhabene an Naturobjekten in Betrach-
tung zichen (das der Kunst wird nimlich immer auf die Bedingungen der
Ubereinstimmung mit der Natur eingeschrinkt)«!!. Ist solche Ubereinstim-
mung je moglich? Wie es Schillers Anliegen ist, gegen Kant bezichungswei-
se iiber diesen hinaus einen »objektiven« (das heiflt nicht primir im reflek-
tierenden Subjekt verankerten) »Begriff des Schonen« zu gewinnen,!? denkt
er die Moglichkeit eines Erhabenen in der Kunst nicht vom Rezipienten,
sondern vom Kunstwerk her. Wenn dieses erhabene Situationen bezie-
hungsweise Reaktionen darstelle, dann kénnten analoge Reaktionen beim
Leser/ Zuschauer erwartet werden.!? Aber ein dargestelltes Erhabenes ist
schon immer in die Einheit einer Anschauung gebracht, kann also das Ap-
perzeptionsvermdgen des Rezipienten nicht prinzipiell iiberfordern, was die
Ausgangserfahrungdes Erhabenen ist. Schiller versucht, diese Einschrinkung
durch eine andere Bestimmung Kants aufzuheben. Dieser hatte betont, dass
wir, um die Wende in das Erhabene zu leisten, von dem Unfasslichen, mit
dem wir konfrontiert sind, nicht unmittelbar bedroht sein diirften.!4 Wenn
wir uns dagegen in Sicherheit befinden, uns nur »mit der Einbildungskraft
[auf das unser Fassungsvermogen Ubersteigende, Anm. d. Verf.] einlassen«!5,
konne in-uns die Stimme der Vernunft rege werden. Das wendet Schiller zu
einem Argument fiir ein Erhabenes in der Kunst. Wirkliches Ungliick und
Leiden der Menschen kénne der Betrachter nicht in erhabene Empfindun-
gen auflésen. Die Tragddie gebe aber ein »kiinstliches Ungliick«!¢, Das im.
Theater vorgestellte Leiden sei fiktiv, so lasse es geniigend Freiheit, um er-
habene Regungen zu entwickeln. Und eben dies witd als die Aufgabe der
tragischen Kunst bestimmt, Empfindungsfihigkeit fiir das Erhabene zu ent-
wickeln, bis diese Haltung zu einem Habitus werde und wir auf diesem Wege
unsere Sittlichkeit so befestigt haben, dass wir auch in realer Erfahrung des
Leidens moralisch widerstehen kénnen. Die Argumentation kann nichtiiber-
zeugen, da sie auf das zentrale Argument Kants gegen die Moglichkeit eines
Erhabenen der Kunst gar nicht eingeht, dass ein Kunstwerk als ein regelhaf-
tes literarisches Gebilde dem Rezipienten eine Erfahrung des Unendlichen
oder schlechthin Ubermichtigen gar nicht geben kann.

Schillers Konzeption der Tragédie vom Erhabenen her erscheint hinsicht-
lich des zu Grunde gelegten Wirkungsmodells in doppelter Weise proble-
matisch. Zum einen ist mit der Tragodie als strukturiertem #sthetischem
Gebilde die Ausgangserfahrung des Erhabenen, die Konfrontation mit nicht
zu Bewiltigendem, nicht gegeben. Zum andern verlangt das Wirkungsziel
der erhabenen Wende cine gewandelte Bestimmung der Katharsis in der
Tragddie. Diese witd von Aristoteles wirkungsisthetisch dadurch definiert,
dass sie die Affekte Jammer und Schrecken hervorruft, um dann den Betrach-
ter von eben diesen Affekten zu reinigen. Leistung des Erhabenen — und ent-
sprechend der vom Erhabenen her gedachten Tragddie — ist es demgegen-
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iiber, die affektive Konstitution des Menschen iiberhaupt zu iiberwinden
(nicht nur von bestimmten Affekten zu reinigen). Wie dies erreicht werden
kann, bleibt unklar. Kant hatte das Erhabene als einen Akt des Urteils ent-
wickelt (Bewiltigen einer Erfahrung, die die Fassungskraft des Verstandes
iibersteigt, durch Rege-Machen der Ideen der Vernunft), Schiller geht dem-
gegeniiber von einer anthropologischen Bestimmung aus: Als Naturwesen
sei der Mensch gebunden, als moralisches Wesen konne er sich aber aus die-
ser Bindung befreien. Wie der ideelle Wesensanteil des Menschen, durch den
er sich als frei setzt, aktiviert werden soll — dém sinnlichen Wesensanteil ent-
gegen, in dem der Mensch unfrei ist —, wird nicht erklért. Aus der anthro-
pologischen Bestimmung des Menschen als Doppelwesen wird nur die Mog-
lichkeit solcher Aktivierung abgeleitet und diese dann eingefordert. Dass
beide Wesensanteile des Menschen aktiviert werden kénnen — und nicht
der eine den anderen stindig unterdriickt —, geht aus der Bestimmung des
Schénen in den »Briefen iiber die dsthetische Erziehung des Menschen« her-
vor. In der Erfahrung des Schénen sind wir in unseren beiden Vermégen,
sowohl dem sinnlichen als auch dem geistigen, zugleich titig und beide sind
dabei in einem harmonischen Verhiltnis zueinander (keines unterdriickt das
andere). So fiithrt das Schéne von der Sinnlichkeit, auf deren Feld wir nur
rezeptiv und bedingt sind, zu unserem anderen Wesensanteil der Freiheit:
»(...) weil es die Schonheit ist, durch welche man zu der Freiheit wandert«!7:
»Der Ubergang von dem leidenden Zustande des Empfindens zu dem titi-
gen des Denkens und Wollens geschieht also nicht anders als durch einen
mittleren Zustand #sthetischer Freiheit (...). Mit einem Wort: es gibt keinen
andern Weg, den sinnlichen Menschen verniinftig zu machen, als daff man
denselben zuvor isthetisch macht.«!®

Das fithrt aber in eine Zirkelargumentation, denn wir miissen die Idee der
Freiheit schon in uns entwickelt haben (was das Erhabene leistet), das heifdt,
wir miissen schon moralisch sein, damit wir jene Balance unserer sinnlichen
und moralischen Wesensanteile hervorbringen, die das Schéne ausmachtund
die die Vernunft fordert,! weshalb ebenso der Satz gilt: Erst durch die Frei-
heit (die sich im Erhabenen manifestiert) gelangen wir zur Schénheit: »(...)
so mufd das Erhabene zu dem Schonen hinzukommen, um die »isthetische
Erziehungc zu einem vollstindigen Ganzen zu machen.«?

Das Schéne und das Erhabene stehen in einem Verhiltnis wechselseitiger
Erméglichung zueinander: Das Erhabene wird erméglicht durch die Erfah-
rung des Schénen. Das Schéne (reflexionsisthetisch als Balance der Verms-
gen im Betrachter gefasst) setzt voraus, dass wir nicht nur sinnliche Wesen
sind, sondern auch unsere Moralitit ausgebildet haben. Schillers » Briefe iiber
die dsthetische Erzichung« bewegen sich in diesem Zirkel, was zu den schon
vielfach diskutierten Verschiebungen der Argumentation fiihrt (das Schone
ist zuerst das Feld des Ubergangs von der Natur zur Idealitit, mithin eine
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Funktion im Dienste des Erhabenen, das die Idee der Freiheit befestigt; im
Fortgang der Argumentation wird das Schéne dann aber zum Selbstzweck,
zur hochsten Erfiillung des menschlichen Wesens, womit das Erhabene zu
einer Funktion im Dienste des zu erreichenden dsthetischen Zustands wird).
Dieses Verhiltnis zirkulirer Erméglichung des Schénen und des Erhabenen
enthilt allerdings eine Spur, die zu einem zweiten Konzept des Tragischen
bei Schiller fiihrt. Es ist in Schillers dramatischem Schaffen seit dem »Wal-
lenstein« wirksam, allerdings nur andeutungsweise auch in seinen theoreti-
schen Einlassungen zur Tragddie enthalten.?! Wenn im Entwurf des »dsthe-
tischen Zustands« das Schéne und das Erhabene in einem Verhiltnis der
Erméglichung zueinander stehen, dann muss dies auch fiir das Tragische, als .
vom Erhabenen her gedacht, gelten: dass es durch das Schéne ermégliche -
wiirde wie dieses durch das Tragische (Pathetischerhabene). Da das Erhabe-
ne aber das Feld »negativer Asthetik« erdffnet,?? kann diese Relation auch nur
negativ sein: das Tragische als das Nicht-Erreichen, als das Verfehlen des
dsthetischen Zustands, die Tragddie als ésthetischer Zustand im Negativen.
Zugleich wire dies auch eine Losung des Problems eines Erhabenen in der
Kunst. Denn das Erhabene wire damit, wie es seinem Wesen entspricht, nur
negativ, als nicht-seiend, im Raum der Kunst situiert.

In »Maria Stuart« (geschrieben 1799/1800) wird diese Auffassung des Tra-
gischen als Negativ des #sthetischen Zustands selbstreflexiv. Die Handlung
hat ihre Spannung darin, dass die Protagonistinnen versuchen, ein Gleich-
gewicht der sinnlichen, affektiven und der ideellen, moralischen Wesensan-
teile des Menschen sowohl bei sich als auch wechselseitig in der erstrebten
Aussshnung zu erreichen. Aber alle Handlungen, die derart auf Erreichen
eines isthetischen Zustandes« zielen, beférdern nur dessen Verfehlen. So tritt
die Tragddie hier am dsthetischen Zustand als deren Gegen-Satz hervor.

Schiller hat die beiden Protagonistinnen — gegen die historische Vorlage —
so angelegt, dass in jeder beide Wesensanteile wirksam erscheinen. Matia
wird durch ihre Reue von ihren verbrecherischen Handlungen als Kénigin
von Schottland entlastet, zugleich vom Vorwurf der Verschworung gegen
Elisabeth I. vollig freigesprochen. Zur Debatte steht, wie sich diese errunge-
ne Moralitit zu ihrem sinnlich-affektiven Wesensanteil verhilt. Elisabeth ist
indie Opposition gespannt, Subjekt oder Objekt des Handelnszu sein. Einet-
seits erscheint sie als eiskalte Rechnerin, mithin als Subjekt des Handelns,
die sich als Objekt nur geriert, um die wahren Griinde ihres Handelns zu
verbergen oder um die Verantwortung fiir ihr Handeln abzuschieben. Ande-
rerseits muss sie (an der Intrige Leicesters) erkennen, dass sie sich auf dem
Feld, auf dem sie in jedem Falle Subjekt des Handelns bleiben wollte, zum
Objekt machen lief. Die Konfrontation der beiden Protagonistinnen legt
jede dann weitgehend auf einen Wesensanteil fest, bis sich der andere, als
unterdriickter, zuletzt zerstdrerisch Bahn bricht: Maria spricht politisch klug,
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unterdriickt ihre Affekte, Elisabeth lisst ihren Affekten freien Lauf, unter-
driickt ihré politische Raison, was aber auch Taktik sein kann, um die Geg-
nerin zum entscheidenden Fehler zu reizen. Zuletzt bricht bei beiden der
unterdriickte entgegengesetzte Wesensanteil durch, nun allerdings nur noch
zerstérend. So verbindet sich die verfehlte Aussshnung mit der Vorstellung,
dass ihr Gliicken in einer Balance beider Wesensanteile bei beiden Protago-
nistinnen bestanden hitte. Auch die beiden zentralen minnlichen Figuren
(Leicester und Mortimer) sind nicht nur fatale Motoren der Handlung, son-
dern zugleich dramaturgisch fiir dic beiden Protagonistinnen Katalysatoren
der verfehlten Ganzheit. Thre Aktionen, Maria zu retten, besiegeln deren
Untergang. Die von Leicester betriebene Unterredung der Kéniginnen fithre
gerade wegen sciner Anwesenheit zum Exzess; der misslungene Anschlag der
Verschworergruppe Mortimers gibt Elisabeth den Vorwand, das Todesurteil
zu unterschreiben. Gerade die Minner rufen am einseitigen Bild der beiden
Protagonistinnen den jeweils entgegengesetzten Wesensanteil hervor, heben
so das einseitige Bild zumindest partiell auf. Elisabeth, Subjekt der Staats-
aktion, wird an beiden Minnern zum Objeke, Maria, die durch ihre sinnli-
che Ausstrahlung beide Minner auf ihre Seite zieht, akzentuiert gegeniiber
beiden ideelle Positionen. Sie betont gegeniiber Mortimer, dass nur der »freie
Wille«? Elisabeths sie retten kénne, gegeniiber Leicester stellt sie vor ihrer
Hinrichtung ihre Uberwindung aller sinnlich-irdischen Wunschbilder —aller-
dings nicht recht glaubwiirdig? — heraus.

Die Tragodie »Maria Stuart« erwichst in der vorgestellten &Qo_ﬁ nicht aus
der Abfolge von gezeigtem Leiden und hierauf antwortendem moralischen
Widerstand gegen das Leiden, vielmehr daraus, dass die Handlung auf Er-
reichen einer Balance des Physischen und Moralischen hin gespannt wird,
in der — als 4sthetischem Zustand — die Tragddie vermieden wiirde, um auf
dieser Folie dann das Nicht-Erreichen dieses Zustands als tragisch heraus-
zustellen. Damit ist das Tragische der Tragdie aber nicht nur seinem Gehalt
nach neu gedacht (vom Schénen statt vom Erhabenen her), sondern mit
einem Selbstwiderspruch der Kunst auf der Ebene des dramatischen Diskut-
ses verkniipft. Indem die Balance des 4sthetischen Zustands auf der Ebene
der Handlung nicht gelingt, wird die Kunstform »Tragédie auf der Ebene
des Diskurses verwirklicht, manifestiert sich mithin 4sthetisches Gelingen.
Diesen Widerspruch reflektiert das Drama darin — und hierin wird es selbst
zum Spiegel der Tragddie, wird die Tragddie selbstreflexiv —, dass es als Dra-
ma in seinem streng symmetrischen Bau, der das jeweilige Mischungsver-
hiltnis des Sinnlichen und des Ideellen bei der einen Figur durch ein genau
reziprokes Mischungsverhiltnis bei der anderen Figur in jedem Stadium der
dramatischen Entwicklung aufs Genaueste ausgleicht, eben die gegliickte
Balance des isthetischen Zustands leistet, die die Figuren verfehlen. Am
Gegenbild der Figuren, die sie nicht erreichen, macht das Drama die selbst
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geleistete Balance als spannungsvolles, schwer zu erringendes Gleichgewicht
bewusst. Allerdings impliziert dies ein wechselseitiges »Annihilieren< von
Handlung und Diskurs. Das Nicht-Erreichen des dsthetischen Zustands, das
das Drama als Tragik entfaltet, negiert den dramatischen Prozess, der diesen
Zustand in seinem dramatischen Gefiige vorstellt, umgekehrt verwirft der
dramatische Prozess in seinem Vollzug das tragisch gefasste Nicht-Erreichen
des dsthetischen Zustands. Dieser Vorgang wechselseitiger Negation kann
nicht unberiihrt lassen, was Schiller als »letzten Zweck der Kunst« allgemein
und im Besonderen der tragischen Kunst bestimmt hat, »die Darstellung des
Ubersinnlichen«?3. Geht man von Kant aus, miisste die Erfahrung der Un-
ausschopflichkeit des Schénen zur sinnlichen Gewihr der tiberschieflenden
Kraft des Ideellen in dessen Verwirklichung werden.?¢ In »Maria Stuart« er-
scheint das anthropologische Analogon dieses »Schénens, der »dsthetische
Zustands, jedoch innerlich ausgehéhlt: als nicht erreicht beziehungsweise, auf
der Ebene des dramatischen Diskurses, als zwar erreicht, aber durch die Hand-
lung fundamental in Frage gestellt. Das schrinke seine ideelle Verweisungs-
kraft entschieden ein, was als Indiz dafiir genommen werden kann, dass die
Tragddie nun die Kunst selbst in ihr tragisches Deutungsmuster einbezicht.

In seinem nichsten Drama, der »Jungfrau von Orleans« (geschrieben

. 1801), kontrastiert Schiller mit mathematisch anmutender Exaktheit die

reziproke Versuchsanordnung — méglicherweise, um die Kunst aus diesem
Sog ihrer eigenen Tragisierung zu befreien. Das Nicht-Gelingen ist jetzt auf
der Ebene des dramatischen Diskurses angesiedelt, in der 4sthetischen Kon-
zeption der Johanna-Figur. Es ist ein Nicht-Gelingen aufgrund von Uber-
fiille, denn die Figur Johanna ist so vielschichtig und widerspriichlich ange-
legt, dass sie nie endgiiltig gefasst und auf einen Begriff gebracht werden
kann. Demgegeniiber scheint jetzt auf der Ebene der Handlung ein Gelin-
gen vorgestellt zu werden: Johannas Krieg gegen die englischen Eroberer,
durch den sie die Idee der Freiheit in die Wirklichkeit bringt. Dieses Gelin-
gen erweist sich-allerdings — am Maf der gezeigten Selbstunterdriickung, die
es der Heldin abverlangt — als recht zweifelhaft. Die Tragik des Stiicks wird
dabei deutlich von der Ebene der Em:&ﬁbm weggeriickt und auf die Rela-
tion der beiden Bewegungen — Entwurf einer nicht zu »fassendenc Astheti-
schen Idee?” und Verwirklichung einer Vernunftidee — verlagert, in der das
Geschick der Kunst im Sinne Schillers, das heifit ihr Vermégen, das Uber-
sinnliche darzustellen, sich entscheidet.

Auf der Ebene der Handlung kann die Tragik, die das Stiick mit seinem
Titel beansprucht, nur in der Hauptfigur gesucht werden: im Auseinander-
treten von Begriindung und Verwirklichung ihres Auftrags, sodann im
Widerspruch ihres zwar ideell gegriindeten, aber an den politischen und
militdrischen Notwendigkeiten sich ausrichtenden Handelns zu den Forde-
rungen der Moralitit, die — bei dem Anspruch, fiir den Kénig als Stellver-
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treter Christi auf Erden zu kimpfen — Mitleid gebieten und Liebe zum Feind,
statt ihn vernichten zu wollen, zuletzt in der Art und Weise, wie Johanna aus
ihrem Selbstzweifel in die Sicherheit ihrer als unbedingt verstandenen Sen-
dung zuriickfindet und diese durch ihren Tod bekriftigt. Vom Erhabenen
bleibt hier wenig. Denn wenn Johannas>Leidencin der Selbstunterdriickung
zu erkennen ist, die der Kampf fiir die Freiheit ihr abverlangt, so bewiltigt
sie dieses Leiden, nachdem es ihr bewusst geworden ist (»Und bin ich straf-
bar, weil ich menschlich war?/Ist Mitleid Stinde?«; IV, 1, V. 1767 £.28), kei-
neswegs moralisch. Sie kehrt vielmehr emphatisch und jubilatorisch zu ihrem
Auftrag zuriick, der Selbstunterdriickung erheischt, was nach ihrer durchaus
tief greifenden Selbstirritation doch einigermaflen iiberrascht.

Eher als im Horizont des Erhabenen ist die Tragik der Hauptfigur in
der antiken griechischen Tradition eines Sich-Durchdringens von Gebun-
denheit und Freiheit des Handelns zu erkennen. Johanna versteht sich als
»Gefifl« eines gottlichen Auftraggebers (vgl. 111, 4, V. 2248), als ergriffen von
dessen »Geist, der aus ihr rede (vgl. I, 10, V. 1723). Aber Auftraggeber und
Auftrag, wie Johanna Letzteren versteht und ausfiihrt, gehen nicht zu-
sammen. Johanna beruft sich zuerst auf den Gott des Alten Testaments
(»der Schlachten Gott« (Pr. 3, V.324), der Gott, der Moses erschienen ist;
vgl. Pr. 4, V.401), der ihr befohlen habe, das Land, von dem die Kreuzzugs-
idee ausgegangen sei (vgl. Pr. 3, V.339), von den fremden Besatzern zu befrei-
en und den einheimischen Konig zu inthronisieren, der fiir die Idee des
Kénigtums als Reprisentation der Civitas Dei auf Erden steht (»der Konig,
der nie stirbt«; Pr. 3, V. 346). Dieser Gott verlangt Panzerung der Brust, wort-
lich und tibertragen (als Verbot irdischer Liebe), verspricht hierfiir »kriege-
rische Ehren« (Pr. 4, V. 416), das heiflt den Sieg im neuen Kreuzzug. Vor dem
Dauphin beruft sich Johanna demgegeniiber auf Maria als Auftraggeberin,
deren Auftrag allerdings recht martialisch klingt (»vertilge meines Volkes
Feinde« (I, 10, V. 1081), das heiflt: Besiege sie nicht nur, sondern lésche sie
aus) und selektiv, als sei nur der franzésische und nicht jeder Konig als
Stellvertreter Christi auf Erden anzuschen (»fithre deines Herren Sohn nach
Reims, I, 10, V. 1082). Theologisch wenig stimmig ist dann auch, dass sich
diese Maria als gottlich ausgibt (»gotelich bin ich selbste; I, 10, V. 1092). Der
reklamierte Auftraggeber Johannas mag fragwiirdig sein, ihr subjektives re-
ligioses Sendungsbewusstsein ist jedoch als echt hinzunehmen, sollte es auch
in Selbstsuggestion griinden. Die grausame, ja barbarische Durchfiihrung
ihres Auftrags (ihr »Panzer« decke »kein Herz«, Lisst sic Montgomery wissen,
che sie ihn totet, ein »Krokodilk, ein »Tiger« oder eine »Léwenmutter« zei-
ge eher »Barmherzigkeit« als sie; vgl. II, 7, V.1594-1611) kann ihr so lan-
ge nicht zur Last gelegt werden, als sie sich als vollstindig determiniert
bezeugt, zum Beispiel: »ich muff— mich treibt die Gotterstimme, nicht/Eig-
nes Geliisten, — exch zu bitterm Harm, mir nicht/ Zur Freude, ein Gespenst
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des Schreckens wiirgend gehn« (II, 8, V.1660—1662); oder: »Ein blindes
Werkzeug fodert Gott« (IV, 1, V.2578). Johannas Weg und dessen Ziel
stehen in einem metonymischen Verhiltnis, der Weg verweist auf das Ziel,
aber als dessen ganz Anderes. Zu verantworten hat sie dieses Verhiltnis
lange nicht, und insofern kann sie auch nicht tragisch sein. Das metony-
mische Verhiltnis wird mit dem Motiv des Helms eingefiihre (vgl. Pr. 3).
Bertrand ist er auf dem Marke aufgedringt worden, ohne dass er ihn kaufen
wollte. Johanna ergreift ihn, nimmt ihn als reale Bestitigung des ihr in
ihrer Vision erteilten Auftrags. Indem sie den Helm aufsetzt, verfillt sie in
Kriegsbegeisterung, so steht der Mantel fiir das, was er bedeckt, kann dieses
aus jenem reaktiviert werden: »Es ist/Der Helm, der sie so kriegerisch
beseelt.« (Pr. 3, V. 328f.)

Erst durch den Aufruf des Schwarzen Ritters, vom Kampf abzulassen
(ITL, 9), und durch die Begegnung mit Lionel (III, 10) treten Handlungsal-
ternativen an Johanna heran. So wird erst hier ihr Handeln frei. Das Ubet-
mafl ihrer spiteren Selbstbeschuldigung und Selbstnegation wird durch das
Motiv, einer momentanen Regung der Liebe statt des Hasses nachgegeben
zu haben, nicht abgedeckt. Der H_nvnm‘\wcmns,wrow hat Johanna die Augen
iiber ihr bisheriges Handeln gesffnet, hat sie innewerden lassen, dass es auf
Unterdriickung ihres moralischen Selbst aufruhte. Johannas Schweigen auf
ihres Vaters Zweifel an dem von ihr reklamierten gottlichen Auftraggeber
(»Leugne es, dafd der Feind/In deinem Herzen ist, und straf mich hmmnb_ﬁ,
IV, 11, V.3022£) ist Eingestindnis von Schuld und Ubernahme der Ver-
antwortung, allerdings nicht vor dem Vater und dem Kénig, sondern vor
einem Forum, das amoralisches Handeln, auch im Dienste der héchsten Idee,
der Idee der Freiheit, nicht bejahen kann. Hier 6ffnet sich fiir die Figur der
Horizont des Tragischen in dem Sinne, dass einerseits die Kriegshandlun-
gen, die barbarisch machen, als unumginglich anzuerkennen sind, wenn die
Idee der Freiheit unter den gegebenen Bedingungen im cigenen Land wie-
der aufgerichtet werden soll, andererseits aber doch die Verantwortung fiir
diese Handlungen iibernommen werden muss, als ob die Freiheit bestanden
hitte, sie auch zu unterlassen. Die Hamartie, der tragische Fehlgriff, wire in
dieser Konstellation des Tragischen ganz aristotelisch in einem Fehler des
Denkens zu erkennen, insofern sich Johanna auf einen gottlichen Auftrag-
geber beruft, ohne dessen gewahr zu werden, dass dieser ihr cigenes Werk
ist, obwohl sie dies deutlich selbst sagt (»vwie ich/Als Schiferin gekleidet, sei
Maria zu ihr getreten; 1, 10, V.1076f.): Johanna hat offenbar ihre eigene
vaterlindische Begeisterung in cine religidse Sendung umgebildet. Dem so
erdffneten Horizont des Tragischen stellt sich die Protagonistin dieser Trags-
die aber nur kurz, in einer Zwischenphase, da sie — Schiller scheut nicht vor
Uberdeutlichkeit —als AusgestoBene im Niemandsland zwischen den Kriegs-
parteien hin und her irrt. Dann schlieft Johanna den tragischen Horizont



Bernhard Greiner

wieder, indem sie sich erneut als blindes Werkzeug (»Wenn ich nicht blind
des Meisters Willen ehrtel«; V, 4, V.3166) dem doch schon als problema-
tisch erkannten gottlichen Auftraggeber anheim gibt: »Der die Verwirrung
sandte, wird sie 16senl« (V, 4, V.3182) Thre Sendung fithrt Johanna auf die-
sem Wege glinzend zu Ende, das Drama schlief$t mit der Aussicht, dass Frank-
reich die Eroberer endgiiltig vertreiben werde, Johanna wiederum ist in den
Augen der Welt von ihrem Makel befreit, Werkzeug eines dubiosen Auf-
traggebers zu sein. Dass sie die Idealitit ihres Freiheitskampfes mit ihrem
Tod besiegelt, scheint erhaben zu sein, hierzu fehlt jedoch das tiber sich selbst
verfiigende Subjekt, das sich im Rekurs auf sein Vermogen der Vernunft iiber
alle es einschrinkenden Michte und Gewalten erhebt. Das zeigt das Drama
darin an, dass die Schlussapotheose Johannas irdisch-patriotisch bleibt, nicht
religids tiberhsht wird. Wohl wird Johanna die Marienfahne in die Hand
gegeben, auf der sie dann sterbend hinsinken wird, aber gerade an dieser war
zuvor Johannas {iberschwengliches Prisenzdenken — ihr Glaube, im Bild die
Prisenz des Abgebildeten zu erfahren — herausgestellt worden, gegen das
Agnes Sorel mahnte: »Erkenne dich, du siehst nichts Wirkliches! Das ist ihr
irdisch nachgeahmtes Bild.« (IV, 3, V.2739 £.) Uber diese Fahne und die tote
Johanna werden dann alle Kriegsfahnen niedergelassen; so ist Johanna zuletzt
von Zeichen bedeckt, die rein auf weltliche Macht verweisen.

Auf der Ebene der vorgestellten Handlung bleibt derart die ideelle Sen-
dung der Figur, ihr Wirklich-Machen der Idee der Freiheit, zutiefst frag-
wiirdig. Das hat begreiflicherweise zu sehr unterschiedlichen Deutungen
gefiihrt, von Apologien ihrer Idealitit tiber geschichtsphilosophische Bestim-
mungen ihres Weges als gespannt zwischen Arkadien und Elysium bis hin
zu nachhaltigen ideologiekritischen Eintriibungen des Bildes dieser Frei-
heitskimpferin.?® Wenig beachtet wird in den vorliegenden Deutungen aller-
dings, dass die vorgestellte Handlung der problematischen Realisierung der
Idee auf der Ebene des dramatischen Diskurses ein Gegengewicht in der
vielperspektivischen Anlage der Hauptfigur hat. Erst die Zusammenschau
dieser beiden Ebenen ldsst die in diesem Drama erarbeitete neue Tragodien-
konzeption erkennen. :

Johanna ist eine Kunstfigur, ein Zitatenfeld divergierender Mythen, lite-
rarischer Werke, #sthetischer Stile und zeitgendssischer Parolen (Letzteres
zum Beispiel in Anklingen an patriotische Kriegsbegeisterung, wie sie die
Marseillaise zeigt), die sich nicht mehr in die Einheit eines — auch noch so
komplex gefassten — Sinnes zusammenfiihren lassen. Einige dieser Verweise
seien angefiihrt. .

Johanna beruft sich, wie dargelegt, auf Maria und Christus, aber ebenso
auch auf den alttestamentarischen Gortt. Sie erinnert die Geschichte Gideons
(Richter 6), der, wie Johanna, unter einer Eiche vom Engel des Hertn den
Auftrag erhilt, Israel von den Midanitern zu befreien. Als Gefesselte, die ihre
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Fesseln sprengen und gegen ihre Feinde wiiten wird, zitiert sie Simson, der
mit seinem Tod Tausenden Philistern den Tod bereitete (vgl. Richter 13—-16).
Aber Simson kimpft-nicht nur gegen die Philister, sondern verbindet sich
mit Frauen aus diesem Volk, und eine dieser Frauen wird zuletzt sein Verder-
ben. Hiervon unterscheidet sich Johanna durch das Verbot irdischer Liebe,
dem sie sich streng unterwirft. Zu Bibelzitaten treten Zitate aus der griechi-
schen Mythologie: Die Montgomery-Episode ist nach der Lykaon-Episode
der Ilias gebildet (wie Achill den Lykaon (Ilias, 21. Gesang) totet Johanna
den unbewaffnet um sein Leben bittenden Montgomery), als Jungfrau mit
behelmtem Haupt, den Krieg wie den Frieden betreibend, erinnert Johanna
an Athene, was Schiller im Titelkupfer der Buchausgabe unterstrich. Johan-
nas Abschied von ihrer Heimat erinnert an den des Philoktet, der in Sopho- -
kles’ Tragodie allerdings als missbrauchter Kdmpfer im Trojanischen Krieg
gezeigt wird. Generell erinnert Schiller mit der Wahl des Trimeters selbst-
verstindlich an die griechische Tragddie. Den Auftritc des schwarzen Ritters
bringt Johanna selbst in Zusammenhang mit der Versuchung Christi durch
den Teufel, indem sie ihn als »doppelziingig falsches Wesen« anspricht (vgl.
111, 9, V.2440), zuletzt zitiert Johanna sogar Christi Worte am Kreuz, aller-
dings im entgegengesetzten Sinn: »Gott! Gott! So sehr wirst du mich nicht
verlassen!« (V, 11, V.3449)

Die kimpfende Amazone wiederum zitiert nicht nur Athene, sondern
mehr noch, da der Kampf um die Befreiung Frankreichs in Verbindung
gebracht wird mit dem Kampf um Jerusalem, die Tankred-Chlorinde-Kon-
stellation aus Tassos »Befteitem Jerusalem«. Wie Johanna kimpft Chlorinde
in Minnerriistung, aber ihr Kampf ist gegen christliche Invasoren gerichtet.
Dabei hat sie »den Feind im Herzens, wie Thibaut Johanna unterstellt (vgl.
IV, 11 V.30221£.), denn vor ihrem letzten Kampf erfihrt Chlorinde, dass sie
aus einem ithiopischen Fiirstenhaus stammt, das sich »dem Glauben an Ma-
riens Sohn« ergab.3® Vor diesem letzten Kampf tauscht sie ihre silberhelle
Riistung mit einer schwarzen,3! so ist sie auch ein sschwarzer Rittert, ent-
sprechend begegnet Johanna, Chlorinde zitierend, im »schwarzen Rittercsich
selbst. Aber Johanna zitiert auch Tankred, den Kreuzzugshelden, der fiir die
»Befreiung: von Christi Grab kidmpft, zugleich ein Eroberer, der die Musli-
me aus ihrem Land vertreiben will. Er hat in einer fritheren Kampfesszene
Chlorinde das Visier vom Haupt gerissen; ihr Antlitz erblickend und indem
ihr Blick ihn erreicht, kann er nicht mehr kimpfen, da er in seinem Gegen-
iiber die Frau erkennt, die er liebt:

Sie dringt auf ihn, er kann nicht wieder hauen,
nicht so bedacht auf Schutz und Widerstand,
als ihr ins Auge, Angesicht zu schauen,
wo.Amor nie umsonst den Bogen spannt.3?
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Analog reifSt Johanna Lionel den Helmbusch herunter und kann, sein Ant-
litz erblickend, nicht mehr kiimpfen. Wie Tankred gegeniiber Chlorinde
bekennt sie daraufhin dem >Feind« ihre Liebe. Spiter klagt sie, fast wortlich
aus dem »Befreiten Jerusalem« zitierend:

Warum mufit ich ihm in die Augen sehn!
Die Ziige schaun des edlen Angesichts! (IV, 1, V.2575)

Spiter wird Tankred, unwissentlich, erneut gegen Chlorinde kiimpfen, die
ihm, verkleidet in schwarzer Minnerriistung, entgegengetreten ist. Er wird
sie besiegen und, indem er ihr das Angesicht enthiillt, erkennen, dass er ge-
totet hat, was er liebt. Johanna ist Chlorinde und zugleich Tankred, aber sie
wird den Feind nicht tSten, dem sie in Liebe verfallen ist, so ist sie auch ein
»anderer« Tankred und eine »andere« Chlorinde. .

Mit Motiven aus dem »Befreiten Jerusalem« und insbesondere mit der
Tankred-Chlorinde-Konstellation ruft Johanna aber zugleich noch einen
anderen Text auf, der ebenfalls im Bann dieses Epos steht: »Wilhelm Meis-
ters Lehrjahre«3, dessen Entstehung Schiller mit ausfithrlichen Kommenta-
ren an Goethe — als Gabe fiir die wachsende Freundschaft — begleitet hat.
Wilhelm selbst deutet seine Liebe zu Mariane in der Tankred-Chlorinde-
Konstellation, bestimmend fiir sein Geschick wird dann seine Liebe zu einer
»schénen Amazone«. Wilhelm ist der Held des paradigmatischen Bildungs-
romans, in Johanna, die analog in zentralen Ziigen auf das »Befreite Jerusa-
lem« verweist, schuf Schiller ein Gegenbild, denn Johanna entwickelt sich
nicht, sie verharrt in ihrer Selbstunterdriickung, die Unterdriickung ihrer
Menschlichkeit ist, um ihrer idecllen Sendung willen, heteronom, als deren
»blindes Werkzeug« (IV, 1, V.2578). Nach den Begegnungen mit dem
schwarzen Ritter und mit Lionel hat sich nur geiindert, dass Johanna diese
Selbstunterdriickung nun bewusst bejaht.

Mit der Riickbindung der Geschichte Johannas an das »Befreite Jerusalem«
situiert Schiller sein Drama aber in eben der Epoche, die Friedrich Schlegel
zur selben Zeit im »Gesprich iiber die Poesie«® als die »eigentlich romanti-
sche« bestimmt hat: das Zeitalter Boccaccios, Ariosts und Tassos, bis hin zu
Cervantes’ und Shakespeares.?> Die intertextuellen Beziige zu Tassos Epos
werden erginzt und gefestigt durch Beziige zu Goethes Drama iiber den
Dichter Tasso. Antonio erinnert den zernichteten Tasso in der letzten. Sze-
ne: »Du bist so elend nicht, als wie du glaubst«®$, analog duflert die verjagte
Johanna gegeniiber Raimond: »Und ich bin nicht so elend, als du glaubst.«
(V, 4, V.3167) Tasso hatte der Prinzessin, diese selbst meinend, gestanden:
»Mit meinen Augen hab’ ich es gesehn,/ Das Urbild jeder Tugend, jeder Sché-
ne«¥, um dann alsbald auf sein Liebespaar Tankred und Chlorinde zu spre-
chen zu kommen; »Urbild«< meint »>Idees, deren Gehalt das Unendliche ist,

Schillers negative Asthetik

Johanna erklirt Raimond: »Ich habe das Unsterbliche mit Augen/Gesehne«
(V; 4, V.3191£)). Tasso fragt die Prinzessin: »So willst du mich nicht ganz
und gar verstoffen?«8, Johanna ruft Maria mit den Worten an: »Hast du
mich ganz aus deiner Huld verstoffen? / Kein Gott erscheint« (V, 6, V. 3243 £),
die Prinzessin antwortet Tasso: »Mein Auge blickt umher, ob nicht ein Gott/
Uns Hilfe reichen méchte.«® Mit dem Eintritt in die Welt von Goethes
Tasso-Tragodie wechselt Schillers Johanna-Figur metonymisch von Beziigen
zu den gedichteten Helden Tankred und Chlorinde zu Beziigen zu dem ge-
dichteten Schopfer dieser Figuren. So ist Johanna beides, das Gedichtete und
dessen Dichter, Schopfer und Geschaffenes, mithin absolut in ihrem dich-
terischen Wesen, nicht nur von der Dichtung getragen, wie dies Schiller in
seinem mit dem Drama entstandenen Gedicht »Das Midchen von Orleans«
vorstellt,® sondern die Dichtung selbst. Das mag auch die besondere Hoch-
schitzung erkliren, die Schiller selbst diesem Stiick entgegenbrachte.

Die Vielfalt der Vorstellungen und Anspielungen, die die Johanna-Figur
aufruft, erweist diese nicht nur als Kunstfigur, sondern auch als figura von
Dichtung schlechthin. Produktionsisthetisch, das heifit auf der Ebene, auf
der nach der literarischen Organisiertheit eines Werkes gefragt wird, erfiille
die Johanna-Figur schr genau die Bestimmung, die Kant — im Genie-Kapi-
tel seiner »Kritik der Urteilskraft« — von der »isthetischen Idee« gibt: »Die
dsthetische Idee ist eine einem gegebenen Begriffe beigesellte Vorstellung der
Einbildungskraft, welche mit einer solchen Mannigfaltigkeit der Teilvor-
stellungen in dem freien Gebrauche derselben verbunden ist, dafd fiir sie
kein Ausdruck, der einen bestimmten Begriff bezeichnet, gefunden werden
kann, der also zu einem Begriffe viel Unnennbares hinzudenken [ift, des-
sen Gefiihl die Etkenntnisvermdgen belebt und mit Sprache, als blofem
Buchstaben, Geist verbindet.«4!

So zeigt Schillers Drama in der Anlage seiner Hauptfigur romantische Ent-
grenzung nicht nur stofflich (in seiner Hereinnahme des Wunderbaren, sei-
nem Gespannt-Sein hin auf eine Art »>Neuer Mythologie« mit seinen bibli-
schen und griechisch-mythologischen Beziigen, in seiner Vereinigung der
Poesie aller Zeiten und Ridume: von der klassischen Antike iiber die Bibel
zum christlichen Mittelalter, der Renaissance und der Jetztzeit); romantische
Entgrenzung ist hier vielmehr strukturell, in ihrer Ausfithrung als »dstheti-
sche Idee«.

Als »dsthetische Idee« ist dieses Romantische allerdings nicht selbst schon,
wie dies Friedrich Schlegel und Novalis zur gleichen Zeit programmatisch
verkiinden, indirekte Darstellung des Unendlichen, vielmehr ist das Roman-
tische in Schillers Konkretion als 4sthetische Idee in Relation gesetzt zur
gegenlidufigen Bewegung der Realisierung einer Vernunftidee, wie sie die Hel-
din des Dramas auf der Ebene der Handlung vorstellt. Beide Bewegungen
miissen zugleich wahrgenommen werden. Um eben solch ein Entspre-



Bernhard Greiner

chungsverhiltnis ist es Kant in seinen Ausfithrungen zur »dsthetischen Ideec
zu tun: »Unter einer isthetischen Idee aber verstehe ich diejenige Vorstellung
der Einbildungskraft, die viel zu denken veranlafit, ohne daf§ ihr doch irgend
ein bestimmter Gedanke, d.i. Begriff adiiquat sein kann, die folglich keine
Sprache véllig erreicht und verstindlich machen kann. — Man sicht leicht,
dafs sie das Gegenstiick (Pendant) von einer Vernunftidee sei, welche umge-
kehrt ein Begriff ist, dem keine Anschauung (Vorstellung der Einbildungs-
kraft) adidquat sein kann.«4?

Kant erkennt ein Entsprechungsverhiltnis zwischen zwei Relationen des
Scheiterns, wobei das Scheitern aber in Uberfiille griindet: Die Vielfalt an
Vorstellungen, die eine #sthetische Idee aufruft, iiberbordet jeden Versuch
einer begrifflichen »Fassung:, dem entspricht der unendliche Gehalt der Ver-
nunftidee (deren héchste die Idee der Freiheit ist), die jede Anschauung, das
heiflt Konkretion, iiberbordet. An der »Unermesslichkeit« des Schénen wird
derart nicht nur das Unendliche der Freiheitsidee erfahrbar, sondern damit
zugleich eine Gewihr gegeben, dass es fiir diese eine empirische Wirklich-
keit geben kann, wenn sie auch nie bestimmt auszufiihren ist. Schiller be-
lasst in seinem Drama dieses Entsprechungsverhiltnis nicht, wie Kant, auf
formaler, abstrakter Ebene (der Potenzialitit), sondern erprobt es durch Kon-
kretion. Das aber notigt ihn, den negativen Gehalt dieses Entsprechungs-
verhiltnisses herauszustellen. Hierin wird das Romantische, wie er es kon-
kretisiert, tragisch, wird die Tragddie, zu der sich sein Schauspiel auf der
Handlungsebene fiir einen kurzen Moment offnet, zugleich romantisiert.
Den Anspielungsreichtum, die Nicht-Fassbarkeit, in diesem Sinne: das Un-
endliche seiner Johanna-Figur zeigt sein Drama als »Pendant einer zutiefst
problematischen Realisierung der Freiheitsidee. Es stehen sich nicht zwei
Relationen eines Scheiterns aus Uberfiille gegeniiber, das Entsprechungs-
verhiltnis ist nicht proportional, es ist vielmehr eine Disproportion. Diese
lasst in der Schwebe, ob die Uberfiille der #sthetischen Idee (die Anlage der
Hauptfigur) in ihrer Funktion als Pendant der problematischen Realisierung
der Vernunftidee Letztere positivieren oder deren grundlegenden Mangel
kompensieren soll (und kann).

Nach seinem theoretischen Entwurf einer Tragddie der Moderne im Re-
kurs auf eine iiber Kant hinausdringende Konzeption des Erhabenen und
nach dem poetisch-praktischen Entwurf einer Tragddie als Negativ des is-
thetischen Zustands (mit dem gleichfalls Kants Konzeption des Schénen
transzendiert wird) scheint Schiller in der »Jungfrau von Orleans« eine neue
Konzeption von Tragddie, nun wieder in engerem Riickbezug zu Kant, zu
entwerfen: im Rekurs auf den Leitgedanken des ersten Teils der »Kritik der
Urteilskraft«, dem Entsprechungsverhiltnis von #sthetischer Idee und Ver-
nunftidee, wobei Schiller allerdings an Kants symbolischem Verweisungs-

verhiltnis (im Sinne des § 59: >das Schéne als Symbol des Sittlichgutend) den
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grundlegend negativen Gehalt herausarbeitet und zum Quell des Tragischen
macht. Die romantische Entgrenzung, die Schiller konkretisiert als Entwurf
einer dsthetischen Idee, ist nicht indirekte Darstellung des Unendlichen der
Vernunftidee, vielmehr Pendant des notwendigen Scheiterns von deren Rea-

lisierung. Das macht die Tragik dieser »romantischen Tragodie« aus. Halt
man sich bei diesem disproportionalen Entsprechungsverhiltnis an die Sei-
te der dsthetischen Idee, so bleibt ein »Mehrwert« als Rest. Die romantische
Tragodie »Die Jungfrau von Orleans« arbeitet die Negativitit in Kants
Briickenschlag zwischen dem Sinnlichen und dem Moralischen heraus — der
Rest ist Kunst. v

1 »Vom Erhabeneng, erschienen in der »Neuen Thalia« 1793, 3. und 4. Stiick. Beim Wie-
derabdruck in den »Kleineren prosaischen Schriften«, Bd. 3 (1801), strich Schiller den gesam-
ten ersten Teil, der zweite Teil erhielt dann die Uberschrift »Uber das Pathetischeq; seither
wird iiblicherweise der erste Teil unter dem urspriinglichen Gesamttitel, der zweite unter dem
neuen Einzeltitel versffentlicht. Fiir Schillers Tragsdientheorie sind weiter folgende Schrif-
ten relevant: »Uber das Erhabenex, erstmals erschienen in den »Kleineren prosaischen Schuif-
ten«, Bd. 3 (1801), »Uber den Grund des Vergniigens an tragischen Gegenstinden« (1791),
»Uber die tragische Kunst« (1792). — 2 »Vom Erhabenen, in: Friedrich Schiller: »Simtli-
che Werke«, hg. von Gerhard Fricke und Herbert G. Gépfert, Bd. 5, Miinchen 1967, S.512
(nachfolgend zitiert als: »Schiller: Werke«). Zu Schillers Tragédientheorie vgl. Klaus L. Berg-
hahn: »Das Pathetischerhabene. Schillers Dramentheorie, in: »Deutsche Dramentheorien,
hg. von Reinhold Grimm, Frankfurt/M. 1971, §.214-244. —3 »Uber das Pathetische, in:
Schiller: Werke 5, S.513. — 4 Ebd., $.515. — 5 Ebd., S.516. — 6 Ebd., m.wHN..II
7 Vgl. Inmanuel Kant: »Kritik der Urteilskraft«, hg. von Wilhelm Weischedel, Frankfurt/M.
1974 (insbes. §§ 49 und 59) (nachfolgend abgekiirzt: KdU). — 8 »Uber das Erhabenex,
S.799f.— 9 Ebd., S.807. — 10 KdU, S.174f. — 11 KdU, S. 165 f. — 12 Vgl. den Brief
Schillers an Kérner vom 21. Dezember 1792, auf den im ersten der »Kallias-Briefe« Bezug
genommen wird (»Kallias oder Uber die Schénheitc, in: Schiller: Werke 5, S. 394). — 13 Vegl.
hierzu insbes. die Schrift: »Uber das Pathetische«. — 14 Vgl. KdU, S. 185, — 15 Vgl. KdU,
S.195. — 16 »Uber das Erhabenec, S.805f. — 17 »Uber die #sthetische Erziehung des
Menschen in einer Reihe von Briefen« (nachfolgend abgekiirzt »Asthetische Erziehungy), in:
Schiller: Werke 5, S. 573 (2. Brief). — 18 »Asthetische Erziehunge, S. 641 (23. Brief). —
19 Vgl.: »Die Vernunft stellt aus transzendentalen Griinden die Foderung auf: es soll eine
Gemeinschaft zwischen Formtrieb und Stofftrieb, das heifdt ein Spieltrieb sein, weil nur die
Einheit der Realitit mit der Form, der Zufilligkeit mit der Notwendigkeit, des Leidens
mit der Freiheit den Begriff der Menschheit vollendet.« In: »Asthetische Erziehungg, S.615
(15. Brief). — 20 »Uber das Erhabenex, S. 806 f. — 21 Vgl. hierzu ausfiihrlicher: Bernhard
Greiner: »Tragddie als Negativ des »dsthetischen Zustandsc Schillers Tragédienentwurf jen-
seits des >Pathetischerhabenens in »Maria Stuart«, in: Cornelia Blasberg/ Franz-Josef Deiters
(Hg.): »Geschichtserfahrung im Spiegel der Literatur. Festschrift fiir Jiirgen Schroder zum
65. Geburtstag, Tiibingen 2000, S. 89—107. — 22 Das Ethabene bestimmt Kant als »nega-
tive Lust« (KdU, S. 165). Es ist, »der Form nach (...) zweckwidrig fiir unsere Urteilskraft, un-
angemessen unseremn Darstellungsvermégen und gleichsam gewaltiitig fiir die Einbildungs-
kraft« (KdU, S.166); so ist das Erhabene nur darstellbar, insofern die Undarstellbarkeit
dargestellt werden kann: »denn das eigentliche Frhabene kann in keiner sinnlichen Form ent-
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halten sein, sondern trifft nur Ideen der Vernunft, welche, obgleich keine ihnen angemessene
Darstellung méglich ist, eben durch diese Unangemessenheit, welche sich sinnlich darstellen
laRt, rege gemacht und ins Gemiit gerufen werden« (KdU, S.166). — 23 »Matia Stuart,
V. 665, in: Schiller: Werke 2, S. 571.— 24 Das hat insbesondere Karl S. Guthke betont: ders.:
»Schillers Dramen. Idealismus und Skepsis«, Tiibingen, Basel 1994, — 25 »Uber das Pathe-
tischeq, S.512. — 26 Vgl. KdU, S.249f. (§ 49). — 27 »Asthetische Idee« im Sinne Kants,
vgl. KdU, S.249-253 (S 49). — 28 Zitate aus der »Jungfrau von Orleans« werden im Text
nachgewiesen, wobei Schiller: Werke 2 zu Grunde gelegt wird, — 29 Neuere Forschungen
zur »Jungfrau von Orleans«: Peter-André Alt: »Schiller. Leben — Werk — Zeit«, 2 Bde., Miin-
chen 2000; Helmut Koopmann (Hg.): »Schiller-Handbuch, Stutegart 1998; Norbert Oel-
lers: »Friedrich Schiller. Zur Modernitit eines Klassikers«, Frankfart/M., Leipzig 1996; Ger-
hard Sauder: »Die Jungfrau von Orleans«, in: Walter Hinderer (Hg.): -»Interpretationen:
Schillers Dramenc, Stuttgart 1992, S. 336—379; Peter Pfaff: »Konig René oder die Geschich-
te. Zu Schillers sJungfrau von Otleans«, in: Achim Aurnhammer u.a. (Hg.): »Schiller und
die hifische Welt«, Tiibingen 1990, S. 407—421; Robin Harrison: »Heilige oder Hexe? Schil-
lers >Jungfrau von Orleansc im Lichte der biblischen und griechischen Anspielungenc, in:
»Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft« 30 (1986), S.265-305; Gerhard Kaiser:
»Johannas Sendung. Eine These zu Schillers ;Jungfrau von Orleans«, in: »Jahrbuch der Deut-
schen Schillergesellschaft« 10 (1966), S. 205-236. — 30 Torquato Tasso: »Das Befteite Jeru-
salemc, nach der Gvﬂmmﬁ::m von J.D. Gries, hg. und neu bearbeitet von Wolfgang Kraus,
Miinchen 1963, 12. Gesang, S.235. — 31 Vgl. ebd., 12. Gesang, S. 234. — 32 Ebd., 3. Ge-
sang, S. 55.— 33 Die umfassenden Beziige des Romans zum »Befreitem Jerusalem« hat Hans-
Jiirgen Schings herausgearbeitet: ders.: »Wilhelm Meisters schéne Amazonec, in: »Jahrbuch
der Deutschen Schillergesellschaft« 29 (1995), S. 141—206. — 34 »Da suche und finde ich
das Romantische, bei den 4ltern Modernen, bei Shakespeare, Cervantes, in der italidnischen
Poesie, in jenem Zeitalter der Ritter, der Liebe und der Mirchen, aus welchem die Sache und
das Wort selbst herstammt.« Friedrich Schlegel: »Gesprich tiber die Poesieq, in: »Kritische
Friedrich-Schlegel-Ausgabe«, Bd. 2, hg. von Hans Eichnet, Miinchen, Paderborn, Wien 1967,
S.335. — 35 An »King Lear« erinnert das zerstorerische Vater-Tochter Verhilenis, in dem
Johanna gezeigt wird. — 36 Johann Wolfgang Goethe: »Torquato Tasso, V; 5, V. 3405, in:
»Goethes Werke«, Hamburger Ausgabe, Bd. 5, Hamburg 1964, S.166. — 37 Ebd., 11, 1,
V.1097f, S.103. — 38 Ebd., V, 4, V. 3185, S.159. — 39 Ebd., V, 4, V.3214f, S. 160. —
40 Vgl.: »Doch, wie du selbst, aus kindlichem Geschlechte,/Selbst cine fromme Schiferin
wie du,/ Reicht dir die Dichtkunst ithre Gotterrechte, / Schwingt sich mit dir den ewgen Ster-
nen zu« (V.7-10). In: Schiller: Werke 1, S.460. — 41 KdU, S.253 (§ 49). — 42 KdU,
S.249 (§ 49).
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