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Der Dichter (hinter dem Theater).

Das Stuck wird sogleich
seinen Anfang nehmen.

Maller.
Kein Stiick, - wir wollen kein Stiick, -
wir wollen guten Geschmack —

Alle.
Geschmack! Geschmack! !

1. EINLEITUNG

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit der Beantwortung der Frage, ob in Ludwig
Tiecks friihromantischer Komddie >Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten
Geschmack« das theoretische Konzept der romantischen Ironie in der Gestaltung
Verwirklichung gefunden hat.

Und gesetzt ja - wie diese potentiellen Momente romantischer Ironie mit den eindeutig
vorhandenen illusionsstérenden Verfahren in Verbindung stehen.

Eine enge Relation zwischen beiden, wenn man so will, >Konzepten« ist gegeben und

wurde von der Forschung teils besonders betont, teils aber auch dezidiert negiert.

Der theoretische Teil umfasst demnach auch zwei Teilbereiche - im ersten werden die
wesentlichsten Aspekte des Ironie-Postulats von Friedrich Schlegel (und kurz auch
dessen Weiterentwicklung durch Karl Wilhelm Ferdinand Solger) darzustellen versucht.
Die einzelnen Forschungsarbeiten zur ,,romantischen Ironie“ verfahren oft sehr wider-
spruchlich in ihrer Deutung und Bewertung dieses, fur die Poetik der Romantik
zentralen Begriffs, obwohl sie sich meist auf dieselben Quellen (Schlegels Ausfiih-
rungen dazu) stiitzen.” Diese Arbeit versucht hier die wichtigsten, fiir die aktuelle
Fragestellung relevanten Forschungspositionen kurz nach zu skizzieren und zu einer
schlussigen, im Hinblick auf die Verflechtung des Begriffs mit dem Aspekt der
Illusionsstorung sowie fiir die Interpretation des Tieckschen Lustspiel geeigneten
Auswertung des Konzepts zu gelangen. Bevorzugt wurden hier jene Arbeiten, denen

eine klare, logische Aufschliisselung des romantischen Ironie-Begriffs, vor allem im

! Ludwig Tieck: Der gestiefelte Kater. Kindermarchen in drei Akten. Mit Zwischenspielen, einem Prologe
und Epiloge (1797). Hrsg. v. Helmut Kreuzer. Stuttgart: Reclam 2001.S. 7.

2 darauf weist auch Helmut Prang hin — vgl. Helmut PRANG: Die romantische Ironie. Darmstadt:
Wissenschaftl. Buchgesellschaft 1972. S. VIIf.



Hinblick auf seine literaturwissenschaftliche Nutzbarmachung, gelungen ist, oder deren
Thesen die wichtigsten Problemfelder des Konzepts anschaulich illustrieren kénnen.

Der zweite Theorieteil ist der Definition von &sthetischer Illusion und deren Durch-
brechung - mit Fokus auf dramatischen Texten - gewidmet.

Da hier in den theoretischen Modellen ebenfalls einige Uniibersichtlichkeit herrscht,
erfolgt eine Einschrankung des breiten Spektrums auf jene textinternen Phdnomene
der Illusionsstérung, die bereits an der empirischen Textoberflache auszumachen sind.
In Anbetracht des Analysegegenstandes wird hier das klare, mit dem Bereich der
dramatischen Illusionsstérung kompatible, Typologie-Schema zum Metadrama
herangezogen und mit Werner Wolfs ausfiihrlichem theoretischen Konzept zur

(narrativen) Illusionsstérung — adaptiert fir dramatische Texte — ergénzt.

Den theoretischen Teil abrundend und beide Konzepte verbindend sollen danach kurz
die wichtigsten Gemeinsamkeiten und Differenzen zwischen romantischer Ironie und

Illusionsstérung angefuhrt werden.

Im zweiten Teilbereich der Arbeit wird, nach einer kurzen Darstellung und Verortung
des Lustspiels >Prinz Zerbino< im Kontext der beiden anderen, ahnlich strukturierten
Marchenkomaddien >Der gestiefelte Kater< und >Die verkehrte Welt<, eine Analyse der
einzelnen Aspekte illusionsstdrender Techniken sowie moglicher Gestaltungsmomente
romantischer Ironie durchgefiihrt. Beide Bereiche sollen hier jedoch nicht als isolierte

Ph&nomene, sondern auch in ihren Verbindungsmomenten beleuchtet werden.

Das der Einleitung vorangestellte Zitat aus dem Vorgangerwerk >Der gestiefelte Kater<
(das gemeinsam mit >Der verkehrten Welt< stets im Kontext von >Zerbino«< betrachtet
werden muss), kiindigt bereits jene in allen drei Werken thematisch werdende satirische
Sicht auf den Literatur- (und Theater-)betrieb an und mag zudem als ein Hinweis auf
die auffallige formale Struktur der Stiicke, die aus dem gehduften Einsatz illusions-
storender Elemente resultiert, betrachtet werden.

Die damit angesprochene, fiir die Romantik sich abzeichnende Autonomie von Kunst,
verbunden mit einem Sekundar-Werden inhaltlicher Komponenten, sowie die daraus
sich ergebenden Schlussfolgerungen im Hinblick auf illusionsstérende Techniken und

Gestaltungsmaglichkeiten romantischer Ironie gilt es im Folgenden aufzuzeigen.



Wenngleich die Verbindung zu den beiden anderen &hnlich konzipierten Marchen-
komddien nicht vernachlassigt werden darf, liegt der Schwerpunkt dieser Arbeit auf
dem letzten in dieser Reihe erschienenen Stiick >Prinz Zerbino oder die Reise nach dem
guten Geschmacks, das bisher in der Analyse auffallig seltener betrachtet wurde.

Als Grund dafiir kann der zweifellos massive Umfang dieses Lustspiels und seine
fehlende Kohérenz angesehen werden. Dennoch bietet das Stiick vor allem fir die

Analyse illusionsstérender Mechanismen ein ergiebiges Arbeitsfeld.

Die vorliegende Arbeit kann nur einen kurzen Einblick in den weiten Bereich der
romantischen Ironie und Illusionsstérung geben und nur die wesentlichen Phdanomene

erfassen — die hier erfolgende Einschrankung bitte ich, mir nachzusehen.

ZITIERHINWEISE:
Folgende Ausgaben wurden als Primarliteratur herangezogen - diese werden, aus Grunden der

Ubersichtlichkeit, im Weiteren stets als Kurztitel zitiert;

- Ludwig Tieck: Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack.
In: ebd.: Schriften. Zehnter Band. Berlin: 1828. (Nachdruck 1966).

- Ebd.: Der gestiefelte Kater. Kindermarchen in drei Akten. Mit Zwischenspielen, einem Prologe
und Epiloge (1797). Hrsg. v. Helmut Kreuzer. Stuttgart: Reclam 2001.

- Ebd.: Die verkehrte Welt. Ein historisches Schauspiel in fiinf Aufziigen. (1798).
Hrsg. v. Karl Pestalozzi. Berlin: de Gruyter 1964,

Nebentexte (Blihnenanweisungen, Personenkennzeichnungen, etc.) des Dramentextes wurden in kursiver

Auszeichnung angefihrt, Titelbezeichnungen von Werken in einfache Anfilhrungszeichen gesetzt.

Aus Griunden der Einheitlichkeit des Textes und der damit einhergehenden leichteren Lesbarkeit des
Textes (die Romantikforschung reicht weit zurtick und berticksichtigt daher meist nicht gender-gerechte
Formen) wurde hier in der Schreibweise stets das grammatische Maskulinum verwendet — mit dem

Leser ist selbstverstandlich stets auch die Leserin gemeint, etc.
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2. THEORETISCHE GRUNDLAGEN: ROMANTISCHE IRONIE
UND ILLUSIONSSTORUNG

Zu Beginn soll sowohl die Konzeption der romantischen Ironie, als auch der Begriff
der Illusionsstérung - im Speziellen mit der hier bestimmenden Einschrankung auf das
Drama - genauer erdrtert werden, gleichsam als theoretischer Raster fur die im Weiteren

erfolgende Textanalyse.

2.1. Konzeption der romantischen Ironie

2.1.0. Vorbemerkungen

In der Darstellung romantischer Ironie folgt diese Arbeit vor allem Friedrich Schlegels
Ausfuhrungen dartber in seinen frihromantischen Fragmenten der Zeitschriften
>Lyceum< und >Athendumc.

Schlegel hat das Konzept der romantischen Ironie zuerst artikuliert - eine adaquate
Skizzierung des Begriffs muss sich daher primér auf ihn beziehen.

Der Terminus sromantische lronie< wird von Schlegel selbst zwar selten explizit ver-
wendet® - er spricht vielmehr von >sokratische[r] Ironie<”, die er allerdings stets mit den
spezifischen Eigenschaften romantischer Poesie verkniipft, sodass eine Verwendung
dieses Begriffs auch fiir Friedrich Schlegel legitim erscheint, zumal in der Forschung
(iber diese Begriffswahl meist einheitlich Konsens herrscht.”

Der hier erfolgende Fokus innerhalb der Schriften Schlegels auf die friihromantischen
Fragmente begriindet sich durch die vor allem darin erfolgte Konzentration auf den
Ironie-Begriff, weiters fallt die Entstehungszeit in etwa mit dem hier besprochenen
Werk Ludwig Tiecks zusammen. Und schlie3lich kommt es auch im Spatwerk

Schlegels nicht zu einem wirklichen Bruch im Ironie-Konzept, sondern blof} zu einer

% vgl. Ernst BEHLER: Die Theorie der romantischen Ironie. In: ebd.: Studien zur Romantik und zur
idealistischen Philosophie. Paderborn u.a.: Schéningh 1988. S. 55.

* Friedrich SCHLEGEL: Prosaische Jugendschriften. Hrsg. v. J. Minor. 2. Bd. Wien 1882. S. 133.

> vgl. Rudolf DRUX: Die Selbstreflexion des Theaters auf der Biihne. Zur romantischen Ironie in
»modernen* Komddien von L. Tieck, Ch. D. Grabbe u. G. Buchner. In: Geist und Literatur. Modelle in
der Weltliteratur von Shakespeare bis Celan. Hrsg. v. E. Dusing u. H.-D. Klein: Wirzburg: Kénigshausen
2008. S. 140.

vgl. auch Ingrid STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung.
2.Aufl. Tubingen: Niemeyer 1977. S. 7.

Von einer Eindeutigkeit, wie sie hier fir den Terminus rom. Ironie festgestellt ist, kann im Bezug auf
seine inhaltl. Bedeutung keineswegs mehr die Rede sein. - vgl. PRANG: Die romantische Ironie. S. VIIf.
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Verschiebung hin auf metaphysische Aspekte (Stichwort ,,Ironie der Liebe*®), die fiir
den hier untersuchten literarischen Zusammenhang nicht relevant ist. ’

Aulerdem in diesem Zusammenhang bedeutsam ist Karl Wilhelm Ferdinand Solgers
Weiterentwicklung des Schlegelschen Modells im Konzept der >kiinstlerischen Ironie,
da Tieck in regem brieflichen Austausch mit Solger stand, insbesondere was die
Thematik der sromantischen< bzw. >kiinstlerischen Ironiec betrifft. ®

Aus methodischen Griinden wird der Schwerpunkt der Arbeit grundsétzlich auf
Schlegels Ironie-Postulat liegen, bevor knapp die wichtigsten Momente der Weiterent-

wicklung durch Solger skizziert werden.

2.1.1. Formale Spezifik und Kontext der theoretischen Ausflihrungen Schlegels

Ein gravierendes Problem fiir die Rezeption des romantischen Ironie-Postulats Friedrich
Schlegels ist die Form des Fragments, in der er seine Gedanken darlegt.®

Ihre formale Inkonsistenz sowie inhaltliche Tendenz zur Uberspitzung erschwert eine
stringente Erfassung der wichtigsten Aspekte und hat immer wieder fur Verwirrung
und diskrepante Deutungen gesorgt.

Schlegel hat diesen fragmentarischen, komprimierenden Modus jedoch durchaus
bewusst und absichtlich gewahlt. Im Modell der romantischen Ironie wird damit der
Kontext romantischer Universalpoesie demonstriert: Da notwendig jede >klassischeg,
abgeschlossene Form defizitar ist, indem sie eine eigentlich unzul&ssige Reduktion des
in der Romantik angestrebten Unendlichen und Allumfassenden darstellt, kann nur die
bewusst offene Form des Fragments ein adaquates >Gefal3< von Kunst (auch in ihrer
Theorie) bieten. Nur sie vermag dem Verweis auf das Unendliche gerecht zu werden,
paradoxerweise in der Widerspiegelung der eigentlichen Begrenztheit und Prozess-
haftigkeit sowie des Fragmentcharakters aller vermittelnden Formen von Kunst.*
Damit begegnet bereits in der Form, in welche Schlegel seine theoretischen Gedanken
uber romantische Ironie gieft, ihr zentraler dialektischer Grundgedanke:

Verweisung auf das Unendliche im Riickbezug auf die eigene Begrenztheit!

® Friedrich SCHLEGEL: Sammtliche Werke. 2.Original-Ausgabe. Bd. 15. Wien 1846. S. 56.

" vgl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S.7.

® Intensiv mit rom. Ironie beschéftigte sich auch Adam Miiller - seine theoretischen Abhandlungen
dariiber, sowie jene anderer Vertreter d. Romantik u. dartiber hinaus (bekannt sind Hegel und Kierke-
gaards kritische Entgegnungen) sollen hier aber nicht thematisiert werden. vgl. weiterfihrend dazu:
STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 162-184, 215-222.
% vgl. dazu auch DRUX: Die Selbstreflexion des Theaters auf der Biihne. S. 138.

9ygl. Jens ROSELT: Die Ironie des Theaters. Wien: Passagen-Verlag 1999. S. 60.
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Romantische Ironie ist demnach charakterisiert als (ein) Mittel der Gestaltung
romantischer Universalpoesie.**

Hergeleitet wird die romantische Ironie bei Schlegel dabei durchaus vom klassischen,
sokratischen Ironie-Verstandnis. Sie stellt eine ,,Neuformulierung und tiefgreifende
Umbildung“*? dar, indem ,,nun das Verhéltnis des Autors zu seinem Werk, das Problem
der literarischen Mitteilung, genauer gesprochen das standige Durchbrechen und Trans-
zendieren der eigenen dichterischen Schopfung als Grundmotiv der Ironie angesehen

Wurde“13. 14

2.1.2. Metaphysische Basis romantischer Kunstasthetik und Ironie:
Unendlichkeit vs. Endlichkeit™

Romantische Ironie markiert ein philosophisches® und vor allem &sthetisches Konzept,
befasst mit dem Ziel der Umsetzung einer romantischen Universal- bzw. Transzenden-
talpoesie, welche primar charakterisiert ist durch den metaphysischen Zwiespalt
zwischen Endlichkeit vs. Unendlichkeit. Die Sehnsucht nach dem Unendlichen'’ bildet
die grundlegende Bewegungsrichtung der Romantik und damit auch der romantischen
Ironie. Schlegel bezeichnet an einer Stelle die Ironie daher treffend als ,,Epideixis der
Unendlichkeit**®!

In diesem zugrunde liegenden Anspruch unterscheidet sich romantische Ironie auch von
ihrem rhetorischen Pendant, das bloR auf einige Stellen beschrankt bleibt.

Die fur die romantische Ironie wesentliche Bewegung zu auf das Unendliche muss sich

11 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 39.

vgl. auch BEHLER. Klassische Ironie. Romantische Ironie. Tragische Ironie. Zum Ursprung dieser
Begriffe. Darmstadt: Wiss. Buchgesell. 1972. S. 75: Schlegel ging es nie darum, ein >Programm< romant.
Ironie zu schaffen, sondern er wollte romant. Universalpoesie (deren Mittel die romant. Ironie darstellt)
charakterisieren.

2 BEHLER: Die Theorie der romantischen Ironie. S. 46.

Bebd. S. 47.

¥ vgl. ebd. S. 55: Behler erkennt in der rom. Ironie ,,das klassische Prinzip der Ironie in moderner
Zuspitzung, namlich als Verstellung des Autors gegentiiber seinem Leser“. S. 55.

vgl. auch Peter L. OESTERREICH: Ironie. In: Romantik-Handbuch. Hrsg. v. Helmut Schanze. Stuttgart:
Kréner 1994. S. 355: Oesterreich weist in seiner Einfiihrung darauf hin, dass neben dem sokratischen
auch der rhetorische Ironie-Begriff die Basis flir Schlegels Konzept bildet, dieser werde nicht negiert,
sondern erweitert zu einer infiniten, potenzierten Form.

15 vgl. dazu auch Bernhard HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie in Theorie und Dichtung der
deutschen Romantik. Tlbingen: Niemeyer 1968. S. 47.

16 ygl. Schlegels Charakterisierung der romantischen Ironie als ,,philosophisches Vermégen* —

Friedrich SCHLEGEL: Marburger Handschriften. Ideen zu Gedichten. Heft Il1. S. 52.

Y |lustriert im bekannten Bild der Suche nach der blauen Blume bei Novalis >Heinrich von Ofterdingen«.
'8 Friedrich SCHLEGEL: Aus den Fragmenten der Zeit von 1796 - 1806. Hrsg. v. Ernst Behler. Stuttgart
1956. S. 161.
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hingegen stets als holistisches Prinzip verwirklichen, darauf weist auch jene Passage in
Lyceums-Fragment Nr. 42 vom ,,géttlichen Hauch der Ironie“'?, der ,,durchgéngig im
Ganzen und tberall* wirksam sein musse.

Jene, das gesamte Kunstwerk erfassende Bewegung hin auf das Unendliche vollzieht
sich in der romantischen Ironie aber paradoxerweise durch den reflektierenden, schein-
bar regressiven Rickbezug auf die eigene Begrenztheit.

Die romantische Ironie ist demnach charakterisiert als Prinzip einer inneren Dialektik
zweier gleichzeitig erfolgender, scheinbar widerspriichlicher Bewegungen:

Einerseits im Durchbrechen der geschlossenen Darstellung und Verweisung hin auf ein
Ideales und Unendliches, andererseits erfolgt diese entgrenzende Bewegung uber sich
selbst hinaus paradoxerweise gerade durch die Gegenbewegung der Riickspiegelung auf
sich selbst, auf das Beschrankte, im kiinstlerischen Kontext: das eigene Werk.*

Am Rande sei angemerkt, dass diese Paradoxie der Verbindung beider scheinbar un-
vereinbaren Pole flr die romantische Ironie sogar befdrdernd, ja konstitutiv ist!

Das verdeutlicht auch >Lyceums<-Fragment 48: ,,Ironie ist die Form des Paradoxen“?".

2.1.3. >Transcendentale Buffonerie<

Aphoristisch zugespitzt wird dieses paradoxe dialektische Prinzip im viel zitierten
Passus Schlegels von der ,.transcendentalen Buffonerie“??, der der Forschung einiges
Kopfzerbrechen bereitet und immer wieder zu sehr disparaten, undifferenzierten
Deutungen romantischer Ironie gefihrt hat:

Auf der einen Seite als vollig subjektivistisches Prinzip mit einer reinen Betonung von
Illusionsstérung (im Hinblick auf den Aspekt des ,,Buffo®) und andererseits jene
extremen Interpretationen, die in der Idee der romantischen Ironie ein vollig objektives,
ideales Phanomen, dem keine Umsetzung in praktische Gestaltung mehr gelingen kann,

erkennen wollen.?

19| yceums-Fragment 42 — SCHLEGEL: Prosaische Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 189.

2 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 50.

vgl. auch BEHLER: Die Theorie der romantischen Ironie. S. 60: damit ist das Fichtesche Prinzip der Ich-
Setzung in die Dichtung tbertragen, als ,,ein zentrifugal oder schaffend aus sich heraustretendes und dann
zentripetal in das Ich zuriickkehrendes und dieses damit bestimmendes Streben* — ebd. S. 60.

2! Lyc.-Fr. 48 — SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 190.

Der gleiche Aspekt, die paradoxe Synthesis von Gegensatzen, wird in den aphoristischen Sentenzen iber
die romantische Ironie immer wieder betont.

22 Lyc.-Fr. Nr. 42 — ebd. S. 189.

% mehr dazu in Kap. 2.3. Gemeinsamkeiten u. Differenzen d. Konzepte rom. Ironie u. Illusionsstérung
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Fur Friedrich Schlegel definiert romantische Ironie aber ein Prinzip, in dem beide
Aspekte dialektisch verflochten und als gleichwertig zu betrachten sind:

Im Innern, die Stimmung welche alles Ubersieht, und sich (iber alles Bedingte unendlich erhebt,
auch tber eigne Kunst, Tugend, oder Genialitat:

im AuBern, in der Ausfilhrung die mimische Manier eines gewdhnlichen guten italianischen
Buffo. ®

Auf philosophischer Ebene bildet diese dialektische Bewegung im Konzept den un-
aufhebbaren metaphysischen Zwiespalt zwischen Unendlichkeit und Bedingtheit ab.
Schlegel spricht vom ,,unaufléslichen Widerstreit des Unbedingten und Bedingten“?®,
der sich - konkret auf die sprachliche Form bezogen - mit der ,,Unmdglichkeit und
[gleichzeitig aber] Nothwendigkeit einer vollstdndigen Mittheilung® konfrontiert

sieht.?’

2.1.4. Besonnene Haltung des objektivierten Kunstwerks

Die Frage einer moglichen praktischen Verwirklichung des Prinzips der romantischen
Ironie in der Realitat des Kunstwerks wird von Schlegel explizit bejaht und sogar
gefordert. 2

Auf Ebene des konkreten kiinstlerischen Schaffens ist die romantische Ironie Ausdruck

des ,,objektivierten Kunstwerks“?°

und damit Verwirklichung der geforderten Transzen-
dentalpoesie. Romantische Ironie kennzeichnet hier eine besonnene, balancierte

Haltung des Kiinstlers, die ihn vor den beiden extremen Polen:

(1.) der einseitigen Bindung an das Objekt der Darstellung, der ,,Gegenstands-
verfallenheit“*° bewahrt, womit sich eine Offnung der Darstellung ins

Unbedingte vollzieht -

 vgl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 18-19.
Strohschneider-Kohrs ortet das Vorliegen einer ,,zusammenfassende[n] Chiffre* — ebd. S. 19.
2 Lyc.-Fr. 42: SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 189.
% yc.-Fr. 108: ebd. S. 198.
27 ygl. dazu STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 89.
% ygl.ebd. S.32; S. 89.
vgl. dazu HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 58: Heimrich betont, dass die poetische Ausfilhrung
It. Schlegel sogar noch (ber die (stets inkompetente) theoretische Darstellung der Ironie zu stellen sei.
zi STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 32.
Ebd. S. 34.
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(2.) und ein ,,Entgleiten ins Grenzenlose, Unstrukturierte*®" verhindert, das ent-

stiinde, wenn andererseits dem zweiten Pol, der Subjektivitat des Kunstlers,

der ,,Selbstbezogenheit“*?

in der Darstellung zu sehr Raum gegeben wird.

Auf formaler Ebene des Kunstwerks und als Gestaltungshaltung stellt romantische
Ironie die Forderung nach einem bewussten(!) Uberschreiten dieser beiden eben
genannten Aspekte dar, das heif3t: eine ,,Herauslosung aus der [mit Pkt.(1.)] nur gegen-
standlich gebundenen oder [mit Pkt. (2.)] nur expressiven, der sich >ausredenden< Dar-
stellung®. Romantische Ironie markiert demzufolge eine ausgeglichene Darstellungsart.
Schlegel nennt als Beispiel fiir dieses Uberschreiten der beiden bedingten Aspekte das

w34

Bild des ,,Buffo“* sowie der ,,permanente[n] Parekbase*“3* und evoziert damit eine Ver-

bindung der romantischen Ironie zur lllusionsstdrung, die fiir diese Arbeit zentral ist.*®

Wenn im Hinblick auf die formale Spezifik romantischer Ironie weiter die Forderung
erscheint, Produkt und Produzierendes im Kunstwerk mit darzustellen - im Sinne einer
Transzendentalpoesie als Analogie zur Transzendentalphilosophie, die ihre eigenen
Erkenntnisbedingungen ebenfalls immer mitreflektieren soll * - dann erfolgt genau
jener bereits oben festgehaltene und fiir die romantische Ironie konstitutive Verweis
auf das Unendliche bzw. Ideale in der Reflexion des Werks auf sich selbst.

Der zweifellos wichtige Aspekt der Illusionsstorung bzw. exakter, jener der Selbst-
ergreifung des Kunstwerks, erscheint in der romantischen Ironie niemals singular,
sondern immer schon synthetisiert mit einem transzendentalen Aspekt, einer Bewegung
hin auf das Unbedingte. Damit ist bereits eine wesentliche Differenz zum Aspekt der

Illusionsstdrung thematisiert.

3! Bernhard GREINER: Die Komddie. Eine theatralische Sendung: Grundlagen und Interpretation. 2.
Aufl. Tbingen u. Basel: Francke 2006. S. 265.

2 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 34.

% Lyc.-Fr. 42 - SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 189.

% SCHLEGEL: Schriften und Fragmente. Hrsg. v. Behler. S. 159.

% vygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 34-38.
% vgl. hier Athenaums-Fr. 238 — SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 242.
vgl. auch STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 47.
vgl. hierzu auch DRUX: Die Selbstreflexion des Theaters auf der Buhne. S.139: Drux weist auf die
Differenz der Transzendentalpoesie zur analog benannten Philosophie Kants hin.
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2.1.5. Verwirklichung von Transzendentalpoesie in der potenzierten poetischen

Reflexion

Romantische Ironie als objektiviertes Prinzip einer kiinstlerischen Darstellung, die dabei
in und zwischen den beiden Darstellungsmodalitaten (mit den damit verkn(pften philo-
sophischen Begriffsbildungen Subjekt — Objekt) gleichzeitig verankert ist bzw. in der
Formulierung Schlegels, ,,schwebt“*’, kann demnach im Sinne Fichtes idealistischer
Philosophie als verwirklichte ,,Subjekt-Objektivitat“*® gelten.

Im wohl bekanntesten Athendums-Fragment Nr. 116 (ber die romantische Universal-

poesie findet sich dieser Gedankengang wie folgt ausgedruckt:

Und doch kann auch sie [= romantische Universalpoesie] am meisten zwischen dem Dargestellten
und dem Darstellenden, frey von allem realen und idealen Interesse auf den Fliigeln der poetischen
Reflexion in der Mitte schweben, diese Reflexion immer wieder potenziren und wie in einer
endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen.*
Hier wird die potenzierte poetische Reflexion als Medium romantischer Ironie genannt
und das Bild der >mise en abyme« evoziert.
Schlegel fordert in einem anderen Athendums-Fragment in Analogie zur Transzend-
entalphilosophie®® auch fiir die romantische Transzendentalpoesie ,,in jeder ihrer
Darstellungen sich selbst mit dar[zu]stellen, und Gberall zugleich Poesie und Poesie

der Poesie [zu] sein. *

Im Reflektieren der Darstellungsweise wie auch der Instanz des Darstellenden vermag
sich das Kunstwerk Uber sich selbst zu erheben und von seiner Begrenztheit zu distan-
zieren, wodurch ein Verweis auf das Unendliche erfolgt, der das Kunstwerk fur
klnstlerische Freiheit 6ffnen kann.

Romantische Ironie manifestiert sich im konkreten Kunstwerk in der potenzierten poet-

ischen Reflexion, ,,als zyklische Bewegung der sich wiederholenden Selbstergreifung

" vgl. Ath.Fr. 116 — SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 220;

womit die erhabene Paosition dieser Synthesis noch verdeutlicht wird.

% STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 48.

vgl. auch BEHLER: Die Theorie der romantischen Ironie. S. 58-61.

vgl. auch C. ENDERS: Fichte und die Lehre von der >romantischen Ironie<. In: Zeitschrift fiir Aesthetik.
14 (1920). S. 280: Fichte liefert die philosophischen Fundamente fiir Schlegels Lehre. Enders widerlegt
damit den von K. Friedemann in Frage gestellten Einfluss Fichtes auf Schlegels romantische Poetik.

% Ath.Fr. 116 - SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 220.

%0 die im System der transzendentalen Gedanken zugleich eine Charakteristik des transzendentalen
Denkens enthielte* (Ath.Fr. 238) - ebd. S. 242.

*vgl. Ath.-Fr. 238 - SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 242.
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im Kunstwerk“*?, die zu sich selbst zuriickgelangt und eine Beziehung zum Ganzen in
sich tragt - als ,,innere Unendlichkeit eines in sich abgeschlossenen Werkes“**,
Konkret gefasst in der Forderung: ,,Der Kunstler soll in seinem Werk, die Art und
Prinzipien seines Schaffens bewuft selbst mit darstellen!**,

Produkt und Produzierendes bleiben aber in dieser Synthesis als Antithesen nebenein-
ander erkennbar erhalten und heben sich nicht auf!*

Adam Miller erfasst diesen Aspekt préazise, wenn er formuliert, dass die poetische
Reflexion, in ihrem in-der-Mitte-schweben zwischen Darstellung und Darstellenden,
in und zwischen beiden Aspekten gleichzeitig ist, an beiden gleichermaRen Anteil hat!*®
Die innere Dialektik der romantischen Ironie manifestiert sich im Kunstwerk in der

kiinstlerischen Reflexion, in einer Aussage ber die Schaffensbedingungen des Werks.*’

2.1.6. >Steter Wechsel von Selbstschopfung und Selbstvernichtung«

Jene mit dem Konzept der romantischen Ironie implizierte dialektische Bewegung
zwischen Unendlichkeit und Bedingtheit wird von Schlegel als ,,steter Wechsel von
Selbstschépfung und Selbstvernichtung“*® formuliert, als dessen Resultat (,das in der
romantischen Ironie wirksam werden kann) er die ,,Selbstbeschrankung* erkennt.
Schlegel greift hier Fichtes idealistisches Konzept der dialektischen Ich-Setzung als
Subjekt-Objektivitat auf und bezieht sich direkt auf dessen Terminologie.*®

Ironie ist demnach als ,,ein BewuBtsein, dessen Agieren von Schlegel als Negation
[Hervorh. Strohschneider-Kohrs] und durch diese Negation bewirkte Hoherflihrung

[Hervorh. S.-K.] gekennzeichnet.“*°

Im Lyceums-Fragment Nr. 37 heif3t es dazu, konkret bezogen auf diese Haltung des
Kinstlers zu seinem Kunstwerk im Schaffensprozess:
,Um Uber einen Gegenstand gut schreiben zu kénnen“ sei ,,Selbstbeschrankung*

notwendig, als Ergebnis von ,,Selbstschépfung und ,,Selbstvernichtung“ in einem

*2 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S.42.

“ebd. S. 41.

“ ebd. S. 49.

*vgl. ebd. S. 47: in Analogie zu Fichtes Prinzip der Subjekt-Objektivitat.

€ vgl. ebd. S. 48-49: Ironie ist ,,in den Gegensatzen zugleich {iber den Gegensatzen“ - ebd. S. 48.

*Tvgl. ebd. S. 45-51.

*8 Ath.-Fr. 51 - SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 211.

:i vgl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 28-32.
ebd. S. 88.
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dialektischen Prozess. ,,Ein Schriftsteller aber, der sich rein ausreden will und kann,
der nichts fur sich behalt, und alles sagen mag, was er weiR, ist sehr zu beklagen.“**
In Ludwig Tiecks >Prinz Zerbino« scheint dieser Forderung tibrigens nicht nach-

gekommen zu sein, das Stiick wuchert formlich iiber seine Grenzen hinaus.>?

Diese inhdrente Beschrankung im Ironie-Begriff kann nicht genug betont werden, damit
wird jene immer wieder vorgebrachte Argumentation entkréftet, die romantische Ironie
als ,,aufschaumende poetische Begeisterung*>®
Modell kritisiert. >*

Auf der anderen Seite kennzeichnet die Ironie auch nicht die ,,skeptische[e] Aufhebung

, als subjektivistisches theoretisches

der schopferischen Kombinationen, sondern [...] [die] vermittelnd[e] Zwischenstellung
zwischen Enthusiasmus und Skepsis®. Beide dialektische Aspekte sind jedoch vielmehr
ausbalanciert, womit eine Entgrenzung ins Unendliche gleichzeitig paradoxerweise

maoglich wird.

Wie Bernhard Heimrich anmerkt, wird dieses fur die Romantik insgesamt bezeichnende
Streben nach dem Unendlichen immer nur in kontinuierlicher Annaherung daran
erfolgen.® Dennoch kann es gerade im Verweisen gelingen, das Bedingte mit dem
Unendlichen in Relation zu setzen und damit die Endlichkeit aufzuldsen - durch
Gestaltung romantischer Ironie.*®

Progressivitat ist demnach flr das Prinzip der romantischen Ironie wesentlich.

Auch das begrenzte Kunstwerk kann sich in der romantischen Ironie durch deren
inhérente Progressivitat dem Unendlichen annéhern. Beide Modalitaten, Endlichkeit
und Unendlichkeit, sind aus dieser Perspektive nur mehr dem Grad nach verschieden
formuliert.>” Im Kunstwerk selbst manifestiert sich jenes progressive Element der

romantischen Ironie in der unendlichen, potenzierten Reflexion — als ,,kiinstlerische

> Lyc.-Fr. 37 - SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. Bd. 2. S. 187.

%2 Kann >Prinz Zerbinoc in diesem Sinne iiberhaupt als Verwirklichung rom. Ironie gelten, wenn darin
scheinbar der Pol der Selbstschépfung so unverhéltnismaRig betont wird? Dem ist entgegenzusetzen, dass
hier ebenso das annihilierende Moment beriicksichtigt wird - etwa in jener Szene, in der Zerbino das
Werk zurlickdrehen und zerstéren mochte — siehe Kap. 3.6.5.

>3 BEHLER: Die Theorie der romantischen Ironie. S. 48.

> positionen in der Nachfolge d. bekanntesten Kritiker rom. Ironie, Hegel u. Kierkegaard - vgl. ebd. S.52.
% vgl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 50.

% F. Schlegel formuliert, dass hier der ,,Schein des Endlichen mit der Wahrheit des Ewigen in Beziehung
gesetzt und eben dadurch in sie aufgeldst wird“- Friedrich SCHLEGEL: AbschluR’ des Lessing-Aufsatzes
[1801]. In: Krit. Friedrich Schlegel-Ausgabe. Hrsg. v. Ernst Behler unter Mitwirk. v. Jean-Jacques
Anstett u. Hans Eichner. 1958 - . Bd. 2. S. 414.

> vgl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 54: Zu Schlegels Vorlesung tiber Propéadeutik u. Logik.
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Form, die sich selbst permanent reflektiert und relativiert“>”, womit auf weiterer Ebene

auch die geforderte Transzendentalpoesie verwirklicht erscheint.

2.1.7. Autonomie der Kunst: Romantische lronie als ,,Mittel der Selbst-

reprasentation von Kunst*>°

Die eben konstatierte, in der romantischen Ironie erfolgende in-Relation-Setzung des
stets begrenzten Kunstwerks mit dem Unendlichen, ermdglicht sich durch die Reflexion
des Kunstwerks selbst in seiner Beschrankung. Indem das Kunstwerk sich als blof3 Teil
des Ganzen in seiner Begrenztheit bewusst reflektiert, verweist es genau damit auf das
,»uber die einzelne Darstellung hinausgehende."

Die am Beginn aufgezeigte dialektische Konstellation im Konzept der romantischen
Ironie, als Verweis auf das Unendliche durch Riickbezug auf das Werk, verdeutlicht
sich an dieser Stelle in seinem konkreten Effekt fur das Kunstwerk.

Indem sich in der romantischen Ironie Kunst ,,auf sich selbst, auf den nur kiinstlerischen
Sinn der Darstellung“® bezieht, auf ihre Begrenzung und Unvollstandigkeit, veran-
schaulicht sie gleichzeitig den Status von ,,Kunst als >nur Zeichen<®.

Die romantische Ironie ist damit, so Strohschneider-Kohrs, ,,Medium und zugleich
agens, ein Bewirkendes der Kunst“ - infolgedessen ,,Mittel der Selbstreprasentation von
Kunst“. Damit erfolgt im Prinzip der romantischen Ironie eine ,,Betonung der Autono-

“62 \wird der in der Romantik neu aufkommende Gedanke

mie des asthetischen Bereichs
der Autonomie von Kunst demonstriert.
Dies steht im Kontext eines allgemeinen Wandels am Ende des 18. Jahrhunderts: Mit

«63 yerliert auch die

der Auflésung der bis dato giiltigen ,,metaphysischen Gewissheiten
Kunsttheorie ihre Basis, kann sie sich nicht langer auf die ,,Wiedergabe einer univer-
sellen Ordnung und der auf ihr basierenden Institutionen berufen - es kommt zu einer
Neuorientierung der Kunst, in der sie sich nun auf sich selbst und ihre Autonomie

bezieht. %

% HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 56.

% STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 70.
% ebd. S. 68.

% ebd. S. 70.

%2 ebd. S. 90.

% DRUX: Die Selbstreflexion des Theaters auf der Biihne. S. 137.

% vgl. ebd. S. 137.
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Der Aspekt der Autonomie von Kunst verdeutlicht auch die Modernitat romantischer
Ironie, vor allem was ihre konkrete dichterische Gestaltung betrifft, so haben etwa
Tiecks frilhromantische Komadien® bis in die (post-)moderne Literatur weiter gewirkt -

beispielsweise auf Pirandello, Tankred Torst, etc..

2.1.8. Exkurs: Karl Wilhelm Ferdinand Solgers Weiterentwicklung der

Schlegelschen Konzeption in der >kiinstlerischen Ironie<

Ergénzend soll in diesem Unterkapitel noch kurz auf Solgers Erweiterung des Ironie-
Konzepts®’ eingegangen werden - aus folgenden Griinden:

Zum einen stand Ludwig Tieck in intensivem Austausch mit Solger und hat aus diesem
Briefwechsel wesentliche Impulse fiir sein dichterisches Schaffen® erhalten.

Weiters erfolgt bei Solger, mehr als dies bei Schlegel der Fall ist, eine (fur diese Arbeit
zentrale) Berucksichtigung der romantischen Ironie im Dramatischen.

In Ubereinstimmung mit Schlegel geht auch Solger von einer metaphysischen Grund-
dialektik von Endlichem und Unendlichem aus (definiert als >Erscheinung<®® und
>Wesenc), die urspriinglich als vereint (in der >Idee<"®) konzipiert sind.

Kunst vermag nun diese dialektische Differenz wieder zu synthetisieren und die
urspriingliche Einheit der >lIdee< darzustellen. Solger lenkt den Fokus seiner Ausfiih-
rungen besonders auf die Schwierigkeit bzw. Unmaoglichkeit einer Vermittlung dieser
dialektischen Einheit der >Idee< im konkreten Kunstwerk. Indem die Dialektik der
>ldee< im begrenzten Kunstwerk erscheint, wird sie zwangslaufig selbst endlich und
damit wieder vernichtet.

Sie kann sich nicht in der Darstellung abbilden, sondern manifestiert sich nur in ihrem
Verléschen, im kurzen Aufblitzen und Verglithen™ ihrer selbst. "

Exakt dieser Moment des Scheiterns der Darstellung lasst die >ldee« fir einen kurzen

Moment transparent werden und stellt damit wieder ein Gelingen dieser Darstellung —

% \welche, wie in Kap. 3 noch herauszustellen sein wird, als Beispiele fiir rom. Ironie gelten kénnen.

% yvgl. Roger PAULIN: Ludwig Tieck. Stuttgart: Metzler 1987 (= SM 185). S. 36.

%7 Schriften, in denen sich Solger mit >kiinstlerischer Ironiec auseinandersetzt sind v.a. sein Dialog
>Erwing, die >Vorlesungen iiber die Asthetik< sowie der Briefwechsel zwischen Tieck und Solger —
vgl. ROSELT: Die Ironie des Theaters. S. 62.

%8 unter anderem was das hier besprochene Lustspiel >Prinz Zerbino« betrifft

%9 Karl Wilhelm Friedrich SOLGER: Vorlesungen iiber Asthetik. Nachdruck der 1.Aufl. Leipzig 1829.
Hrsg. v. Karl W. Heyse. Darmstadt 1962. S. 49.

“ebd. S. 52.

" vgl. ROSELT: Die Ironie des Theaters. S. 66.

"2 ygl. Ulrich DANNENHAUER: HeilsgewiRheit und Resignation. Solgers Theorie der absoluten Ironie.
Frankfurt am Main: 1988. S. 65f.
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im Scheitern - dar.”

Solgers >kiinstlerische Ironie« versteht sich demnach als ,,jene Stimmung, worin die
Widerspriiche sich vernichten und doch eben dadurch das Wesentliche fiir uns erhal-
ten“’*. Solger begreift diese kiinstlerische Ironie jedoch nicht als ,,Stilmerkmal des kon-

“T5 sondern als dialektische Grundgegebenheit von Kunst an sich. ™

kreten Kunstwerks
Dennoch benennt er fur die Ironie einige konkrete Erscheinungsformen:

Vor allem das Drama und seine theatrale Darbietung werden von Solger als pradesti-
niert flir die Gestaltung romantischer Ironie betrachtet, ,,da die dramatische Darstellung
uberhaupt nur im Moment der Herstellung existiert und kein abgeschlossenes materiel-
les Substrat hinterlaRt, also immer Kunst im ProzeR [...] ist.“"’

Das in der kiinstlerischen Ironie flr einen kurzen Moment erfolgende Transparent-
Werden der metaphysischen Einheit der >Idee< wird etwa erkennbar in der theatralen
Reprasentation’® der Rolle durch den individuellen Schauspieler, im Durchbrechen der
Fiktion durch das Stilmittel des Chors sowie allgemein in der Parabase, dem schein-
baren Durchbrechen dramatischer Illusion durch ein Aus-der- bzw. Neben-die-
Handlung-treten. Scheinbar laut Solger deshalb, weil auch dieser Illusionsbruch im

Grunde nur ,theatral reprasentiert ist und damit doch wieder Teil der Illusion ist*"®.%

Trotz ihrer unterschiedlichen Ausgangspunkte stellen die beiden hier skizzierten Ironie-
Konzepte nicht vollig unterschiedliche Positionen dar - wie Schlegel betrachtet auch
Solger romantische Ironie als Prinzip der Uberwindung des metaphysischen Zwiespalts:
In der Ironie erscheint das begrenzte Kunstwerk tber sich hinaus gehoben, wodurch ein
Verweis auf das Unendliche, bei Solger: die >lIdee<, ermdglicht wird.

Solgers Darlegung der >kiinstlerischen Ironie< ist allerdings insofern bedeutsam, als er
die bei Schlegel bewusst aphoristisch formulierten Gedankengange in eine klare

philosophische Systematik zu bringen vermag.®

" vgl. ROSELT: Die Ironie des Theaters. S. 68.

™ Karl Wilhelm Ferdinand SOLGER: Nachgelassene Schriften und Briefwechsel. Hrsg. v. Ludwig Tieck
und F. von Raumer. Bd. 2. Leipzig 1826. S. 513.

® ROSELT: Die Ironie des Theaters. S. 63.

®vgl. ebd. S. 62-64.

""ebd. S. 64.

78 Auf die damit angesprochene theatrale Inszenierung soll in dieser Arbeit nicht eingegangen werden, im
Mittelpunkt steht eine Untersuchung des Dramentextes, eine theaterwissenschaftliche Auseinander-
setzung mit dem Aspekt der Auffilhrung muss hier aus methodischen Grinden ausgeklammert werden.
" ROSELT: Die Ironie des Theaters. S. 67.

80 ygl. ebd. S. 64-68. Der hier anklingenden Aspekt d. Primar-/Sekundarillusion wird noch in Kap.
2.2.4.3.1. behandelt.

8 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 211.
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2.2. Theoretische Perspektiven auf (dramatische) Illusionsstérung

2.2.0. Vorbemerkungen

Diese Arbeit konzentriert sich auf die literaturwissenschaftliche Analyse von Illusions-
storung im Dramentext, aus methodischen Griinden bleiben daher jene, fiir das Drama
ebenso konstitutiven Bereiche der Inszenierung und Auffiihrung ausgeblendet.

Da der illusionsstdrende Prozess ein ,,Sekundarphanome[n]“®

charakterisiert, dem
logisch die Moglichkeit der Herstellung asthetischer Illusion vorangeht, soll im Folgen-
den zuerst auf diese Vorbedingungen der asthetischen Illusion und deren Bildung ein-
gegangen werden.

Im Hinblick auf die Zusammenfihrung der wichtigsten bestehenden Forschungsansétze
zu einer Theorie &sthetischer Illusion und insbesondere von Illusionsstorung liegt mit
Werner Wolfs umfangreicher Darstellung® eine exzellent ausgearbeitete Grundlage vor
— dieses Kapitel stitzt sich daher immer wieder auf diese Arbeit.

Wolf konzentriert sich darin zwar auf die Narratologie, weist aber explizit darauf hin,
,»,dal die an Erz&hltexten gewonnenen Ergebnisse [...] auch weitgehend auf das Hybrid
Drama angewendet werden kdnnen, zumindest dort, wo es - z.B. als Lesedrama oder in
seinem sprachlichen Zeichensystem - der Narrativik verwandt ist.“®*

Das hier besprochene Lustspiel >Prinz Zerbino< kann plausibel als ein solches Lese-
drama charakterisiert werden, vor allem sind die massiv vorhandenen illusionsstérenden
Momente fur diesen Status als Lesedrama verantwortlich.

Ein Adaptieren des bei Wolf aufgestellten (narrativen) analytischen Schemas fir das
Drama ist daher, sofern die strukturellen Besonderheiten und Differenzen dramatischer

Texte berucksichtigt werden, legitim.

82 Werner WOLF: Asthetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzahlkunst. Theorie und
Geschichte mit Schwerpunkt auf englischem illusionsstorenden Erzéhlen. Tlbingen: Niemeyer 1993. S.
465.

% ebd.

* ebd. S. 18.
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2.2.1. Dramatische vs. narrative Illusionsbildung und -stérung

Dramatische >Texte< (in einem allgemeinen Verstandnis, das auch Auffiihrungs- und
Inszenierungstext inkludiert) sind multimediale, hybride Zeichensysteme: Sie bestehen
sowohl aus sprachlichen als auch nicht-sprachlichen (vor allem ikonischen) Zeichen
und stehen damit der lebensweltlichen Wahrnehmung, deren Imitation das Ziel jeder
Illusionsbildung darstellt, weitaus naher als narrative Texte.

Narrative Illusion kann nicht auf jene optisch und akustisch erfahrbare Komponenten
einer Dramenauffiihrung (,,Kulissen, Requisiten, Figuren, Licht- und Gerédusch-
effekte“®®) zuriickgreifen, andererseits aber leichter jene Bereiche abdecken, die
wiederum flr dramatische Illusion in ihrer Beschrankung auf die Blihnensituation
problematisch sind: nach Wolf ,,Szenen- und Perspektivenwechsel sowie die Dar-
stellung der verschiedensten Gedanken, Reden, Figuren, Rdume und Zeiten®.

Die Mittel der Illusionsbildung bzw. -stérung in dramatischen Texten unterscheiden
sich damit grundsétzlich von jenen narrativer Werke und erfordern in diesem Sinne eine
zusatzliche Beriicksichtigung nicht-sprachlicher Faktoren.®®

Diese Unterschiede betreffen allerdings vorwiegend performative Aspekte der Blihnen-
auffuhrung und -inszenierung und kénnen somit - wie bereits eingangs festgehalten —
in der hier erfolgenden Analyse des Dramentextes weitgehend ausgeblendet bleiben.
Am Rande sei noch auf die immer wieder aufgeworfene Frage einer besonderen
Affinitat von Illusion und deren Stérung zu Dramatik oder Narrativik hingewiesen.®’
Die damit erfolgende Wertung soll hier nicht weiter befordert, sondern vielmehr (im
Anschluss an die Position Wolfs) beiden Bereichen in ihrer jeweiligen Spezifik gleiches

Potenzial zur Illusion und damit auch zu deren Durchbrechung zugebilligt werden.

8 WOLF: Asthetische Illusion. S. 17.

8 ygl. ebd. S. 17-18.

87 vgl. ebd. S. 17f. Wolf verweist auf Lessing und Home, die eine starkere Illusionsméglichkeit im Drama
feststellen, wéhrend David Logde und lan Watt eine solche dem Roman einrdumen.
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2.2.2. Asthetische Illusion

Grundlage von Illusionsstérung ist asthetische Illusion, deren Definition hier knapp
erfolgen soll.®®

Der Begriff der Illusion leitet sich vom lateinischen >illusio<: ,,Verspottung, Ironie,
Tauschung“®® her. Von Interesse fiir diese Arbeit ist nur der speziell fokussierte
asthetische Illusions-Begriff, der sich auf den im Rezipienten ausgeltsten Effekt von
Kunstwerken, (hier eingeschrankt auf textuelle Werke) bezieht: Als eine ,,mogliche
Form der Rezeption von Artefakten®, bei der die Darstellung dieses Artefakts im
Zuschauer oder Leser den Eindruck auslést, ,,eine zweite Wirklichkeit“®
wahrzunehmen, die ,,imaginative, v.a. visuelle Vorstellung, in den vom Artefakt
bestimmten Raum bzw. in seine Welt einzutreten, in ihr >rezentriert< zu sein [...] und
diese wie eine Wirklichkeit (mit-)zuerleben.“*

Asthetische Illusion impliziert allerdings - im Unterschied zur Sinnestauschung - immer
auch ein distanzierendes Moment. Das Publikum eines Theaterstiicks bzw. der Leser
eines Romans sind sich aufgrund ihres , kulturell erworbenen Wissens des Artefakt-
Charakters - und damit der fiktiven Scheinwelt des Kunstwerks - bewusst.

Asthetische Illusion markiert damit ein ,,ambivalentes Phanomen, das zwischen den
(ausgeklammerten) Polen vélliger simmersionc [...] und vélliger Distanz, die u.a. durch
Verfahren der Illusionsdurchbrechung hervorgerufen werden kann, angesiedelt ist.“

Die beiden im Folgenden behandelten Realisierungsmoglichkeiten dieses Spektrums —
einer vor allem affektiven Verdrdngung des distanzierenden Aspektes in der Illusions-
bildung, sowie die besonders auf rationaler Ebene erfolgende Aktualisierung und
Betonung jener Distanz in der Illusionsstorung - sind der dsthetischen Illusion bereits

inharent. %2

8 vgl. im Folgenden: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansatze - Personen — Grundbegriffe.
Hrsg. v. Ansgar Ninning. 4., akt. u. erw. Aufl. Stuttgart: Metzler 2008. S. 310f. [Artikel v. W. Wolf]
89
ebd. S. 310.
% WOLF: Asthetische Illusion. S.1.
1 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 310.
%2 vgl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 466.
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2.2.3. lllusionsbildung

Herstellung &sthetischer Illusion betrifft, in Anlehnung an Roman Ingarden®, die

«94

»~»Konkretisation< des Dargestellten*™ und ist zwischen den beiden anderen Rezeptions-

«95 96

sowie der ,,Realisation
«97

stufen der ,,Dechiffrierung (dem Erfassen der ,, Thematik,

Funktion und asthetischen Struktur“’) angesiedelt. %

Illusionsbildung ist an diesem Punkt moglich, stellt sich aber nicht automatisch ein und
ist nicht notwendig an eine mimetische oder realistische Darstellung gekoppelt — wenn-
gleich diese meist durchaus illusionsférdernd wirkt.

Die Auspragung der Illudierung kann verschiedene Intensitatsgrade aufweisen und ist
abhangig von werkseitigen (der Text, im Drama noch dessen Auffiihrung) sowie text-
externen® (Rezipient und Kontext) Faktoren.

Letztere begrenzen - aufgrund ihrer grof3en individuell und historisch bedingten
Variabilitat - die Aussagekraft einer jeden Illusionstheorie'®. Sie miissen aber dennoch
theoretisch Bertcksichtigung erfahren, um der Komplexitét und Offenheit der Prozesse
von Illusionsbildung gerecht werden zu kénnen. Am Beginn der theoretischen
Darstellung und Analyse sollen und missen diese werkexternen Faktoren jedoch - aus
methodischen und pragmatischen Griinden - weitgehend ausgeklammert werden, um

auf den eigentlichen Gegenstand, den Text an sich, zu fokussieren.'%*

Die werkinterne Beschreibung von Illusionsbildung ist hingegen konsistenter und
weniger variabel. lllusionsbildung verdréngt, wie bereits angefihrt, weitgehend die im
Vorgang asthetischer Illusion stets potentiell enthaltenen Momente der Distanz und

aktualisiert jene der Immersion.*®

% und die Aufnahme seiner Impulse durch die deutsche Rezeptionsasthetik

% Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 311, mit Verweis auf Roman INGARDEN: Vom Er-
kennen des literarischen Kunstwerks. Tibingen: 1968. Ubers. v. W. Wolf (poln. Originalfass.1937). S.40.
vgl. Wolfgang ISER: Der Akt des Lesen. Theorie dsthetischer Wirkung. 2.Aufl. Miinchen 1984. S.202.

% WOLF: Asthetische Illusion, S. 65.

% INGARDEN: Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks. S. 343.

¥ WOLF: Asthetische Illusion, S. 66.

% vgl. im Folgenden Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 311f.

% vgl. WOLF: Asthetische Illusion. S 117-130. vgl. Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 311;
siehe dazu Kapitel 2.2.4.3.2.

100 ygl. ebd. S. 199.

191 Dass diese VVorgangsweise legitim ist, legt Werner Wolf in seiner eigenen theoretischen Beschreibung
plausibel dar — vgl. ebd. S.15; S. 209. Diese Faktoren werden als Filter schlie3lich doch noch in der
Analyse Berlicksichtigung finden.

192 ygl. ebd. S. 466.
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Als Hauptziel werkseitiger Illusionsbildung kann die ,,Imitation lebensweltlicher

Wahrnehmung und Erfahrung**®

- nicht so sehr in Bezug auf inhaltlicher, sondern
vielmehr struktureller Aquivalenz - gelten.

Dazu sind drei Teilaspekte wesentlich: die Wahrscheinlichkeit der Darstellung, ihre
Interessantheit sowie das Verhiillen ihrer Kiinstlichkeit. 1%

Werner Wolf nennt weiter, indem er von der fiir Illusionsbildung grundlegenden
lebensweltlichen Wahrnehmung abstrahiert, sechs allgemeine Prinzipien der Illusions-

bildung, die durch ihre Beriicksichtigung - jedes fiir sich - illusionsférdernd wirken:'%

- das ,,Prinzip anschaulicher Welthaftigkeit“'%: d.h. Gegenstande und Sachverhalte
miussen anschaulich dargestellt und ausgestattet sein sowie der lebenweltlichen

Wahrnehmung entsprechen;

- die Gestaltung von ,,Sinnzentriertheit*: Inhalt und Struktur der dargestellten
fiktionalen Welt missen weitgehend mit den Konzepten lebensweltlicher Erfahrung
ubereinstimmen und sich an deren Sinnstiftungsmustern — betreffend Logik, Kausalitat,

Motivation, etc. - orientieren;

- das Prinzip der ,,Perspektivitat“'%’: die Darstellung muss im Hinblick auf ihren Blick-
winkel lebensweltlichen Wahrnehmungsmodellen entsprechen, ,,durch standort-

gebundene Partialitdt und Horizontbegrenztheit der vermittelten Ansichten®;

- jenes der ,,Mediumsadéaquatheit*: die Darstellung soll die Mdglichkeiten des sie

transportierenden Mediums sowie seiner Grenzen beriicksichtigen;

- ,,Interessantheit*: der Text muss flr den Rezipienten interessant und spannungsvoll
gestaltet sein, ihn emotional ansprechen sowie an das Werk und die darin dargestellte
Sachverhalte binden;

«c108.

- das Prinzip des ,,celare artem*~": ,,das Verhullen der >Kinstlichkeit< im Sinne

sowohl der Gemachtheit als auch der nicht direkten Referentialisierbarkeit des Werkes*;

183 \WOLF: Asthetische Illusion. S. 199.

10%ygl. ebd. S. 199f.

105 ygl. im Folgenden ebd. S. 200 und vgl. Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 311f.
106 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 311.

% ebd. S. 311.
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Diese Prinzipien sind so weit abstrahiert, dass sie sowohl auf narrative, als auch
dramatische Texte bezogen werden kdnnen.

Werner Wolf betont, dass hiermit allerdings ,,kei[n] starre[r] Regelkanon“'%° formuliert
ist, der durchgangig in allen Kategorien gestaltet erscheinen muss.

Auch garantiert ihre Berucksichtigung keine definitive Illusionsbildung, sondern
beschreibt blof3 deren Wahrscheinlichkeit, den Umstand einer ,,Illusionsférderung.*
Die einzelnen Prinzipien stehen in vielfaltiger Interaktion miteinander, sie formulieren
teils gegenléufige Prinzipien (z.B. Wahrscheinlichkeit und Interessantheit), relativieren
sich daher in manchen Fallen auch wieder.

Durch das weite Spektrum, das sie abdecken, aber ,,kommen sie der &sthetischen
Illusion, die ein hochst schliipfriges Phanomen ist und eine prekére Position zwischen
Distanzierung und Tduschung besetzt, nahe. [...] Die sich hieraus ergebende Komple-
xitat der Beschreibung dsthetischer Illusion ist somit in der Natur des Objektes selbst

begriindet.«!*

Wolf weist weiter auf die Schwierigkeit der empirischen Erfassung von Illusionsbildung
hin - weshalb die Herstellung &sthetischer Illusion vornehmlich aus dieser abstrakten
Perspektive beschrieben und nicht auf spezifische Techniken isoliert werden kann,
denn: ,,wer kénnte schon genau beim Lesen eines Abschnittes sagen, wieso hier die
lllusion besonders gefordert werde?!*.

Fur die Illusionsstorung hingegen, die ja stets punktuell durch bestimmte storende
Effekte erfolgt, lassen sich solche ,,konkreten Erz&hltechniken, die als Ursachen von
112

Illusionsstérung bereits empirisch auf der Textoberflache sichtbar werden

herausfiltern.*®

% ehd. S. 312.

199 \WOLF: Asthetische Illusion. S. 200.

"9 Epd. S. 200f.

11 ehd. S. 201; siehe auch Ernst H. GOMBRICH: Art and Illusion. A Study in the Psychology of
Pictorical Representation. 5. Aufl. Oxford: 1977. S. 5: ,,[...] we cannot, strictly speaking, watch ourselves
having an illusion.*

12 \WOLF: Asthetische Illusion. S. 202.

13 ygl. ebd. S. 201f.
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2.2.4. lllusionsdurchbrechung , -stérung und -zerstérung

«114

»Abbau bzw. Stérung &sthetischer Illusion*~"" stellt ein ,,Sekundarphéanomen in der

Vorstellung des Rezipienten* dar, dem die werkinterne bzw. -externe Mdglichkeit der
Herstellung &sthetischer Illusion*™ vorausgeht.**°

Die Mdglichkeit von Illusionsstérung ist, wie oben erwéhnt, bereits in der Ambivalenz
asthetischer Illusion durch die beiden Pole dominanter Immersion sowie latenter
Distanz zwischen denen sie aufgespannt erscheint, angelegt. Illusionsstérung zielt nun
auf die Aktualisierung der &sthetischen Distanz zwischen Realitdt und Kunstwerk,
indem sie auf die Unwahrscheinlichkeit der darin dargestellten Welt hinweist, deren
Anrtefaktstatus bzw. Kunstlichkeit bloR3legt oder dies durch uninteressante Gestaltung
der Fiktionswelt erreicht. **’ Das erfolgt durch bestimmte illusionsstérende Verfahren,
»deren gemeinsamer Nenner die Nichterfullung eines oder mehrerer Prinzipien der

lllusionsbildung ist.«**®

Illusionsstérung kann innerhalb der verkirzt dargestellten Opposition >Illusionsbildung<
vs. >lllusionsstérung« noch verschiedene Intensitatsgrade aufweisen — so benennt
Werner Wolf folgende graduelle Zwischenstufen: Illusionsgefahrdung, -stérung,

-durchbrechung und -zerstérung. **°

Die theoretische Darstellung der Stérung von Illusion, bzw. allgemeiner von deren
Gefahrdung, soll im Folgenden auf jene bereits an der Oberflache des Dramentextes
ersichtlichen Verfahren eingegrenzt werden.*?

All jene textexternen, nur implizit illusionsstérenden Effekte, eine durch die Auffiih-
rung bzw. Inszenierung des Dramas gegebene mdgliche Desillusionierung oder eine
individuell stets fur jedes Werk im Rezeptionsprozess mogliche Illusionsstérung
(eine nach Wolfgang Iser ,,vom Leser selbst erweckte Dialektik von Illusionsbildung

«121

und Illusionsdurchbrechung“~"), mussen hier ausgeklammert werden.

4 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, S. 312.

115 diese muss allerdings nicht zwingend umgesetzt sein, Illusionszerstérung kann auch ohne tatsachlich
voran gegangener Illusionierung vorliegen.

16 ygl. im Folgenden Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, S. 312.

17 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 466-470.

18 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 312.

19 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 218 — 220; S. 466.

120y/gl. ebd. S. 211: ,.ein Arsenal von empirischen >Oberflachenerscheinungen« [...], die bereits bei der
Erstlekture eines Textes auf der Stufe des Textverstehens, der Konkretisation oder Illusionierung
auffallen.” - ebd. S. 211.

29



Illusionsstorende Techniken kdnnen sich in Texten in einer groRen Anzahl von
Techniken manifestieren.

In der Forschungsliteratur haben sich zu diesem Bereich daher auch etliche
Beschreibungsmodelle herausgebildet: Metafiktion bzw. Metadramatik, Fiktionsironie,
Fiktionsdemonstration, etc. - aber auch romantische Ironie wurde immer wieder mit
lllusionsdurchbrechung gleichgesetzt. 22

Diese Begriffsvielfalt hat, im Hinblick auf die theoretische Erfassung des ohnehin
bereits vielschichtigen Phanomens Illusionsstérung, zusatzlich noch zu Verwirrung
beigetragen.

Um fir die hier angestrebte Untersuchung von Illusionsstorung in Ludwig Tiecks
Lustspieltext >Prinz Zerbino<'?® eine ad4quates Analysesystematik aufzustellen,
wird vor allem die von Karin Vieweg-Marks entwickelte Typologie zum Metadrama
herangezogen und mit Werner Wolfs fiir narrative Illusionsstérung entworfenem

Schema'® ergénzt.

Die Zusammenfiihrung beider Modelle soll es ermdglichen einerseits einen fokussierten
Blick auf die einzelnen illusionsstérend wirkenden dramatische Verfahren zu erhalten
und andererseits vor allem mit Wolfs sehr prazisem, detaillierten Schema,

Differenzierungsfaktoren, die deren Wirksamkeit einschranken, zu berlcksichtigen.

121 |SER: Der Akt des Lesens. S. 208: dieser von Iser fir den Lektiireprozess konstatierte Prozess der

individuellen Illusionsstérung lasst sich auch auf den Rezeptionsprozess dramatischer Texte ibertragen u.
muss hier ausgeschlossen werden - damit ware, wie Werner Wolf anmerkt, jeder Text illusionsstérend —
diese unzulass. Ausdehnung des Begriffs ist zu vermeiden — vgl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 209.

122 \ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 211.

123 der, wie noch in Kapitel 3.3. aufzuzeigen sein wird, auRerdem als ein Lesedrama gelten kann, folglich
durchaus narrative Elemente aufweist.

124 das allerdings fiir dramatische Texte adaptiert werden muss.
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2.2.4.1. Metadrama - lllusionsstérung dramatischer Selbstreflexion

Die Konzentration auf metadramatische Ph&nomene ist insofern legitim, als damit auch
eine Verbindung zum selbstreflexiven Moment der romantischen Ironie besteht.
Allgemein stellt Metadrama einen Teilbereich des in den letzten Jahrzehnten (vor allem
in der englischsprachigen Literaturwissenschaft) sehr stark forcierten Forschungsgebiets
der Metafiktion dar.

Metafiktion bezeichnet das ,,Ph&nomen einer autoreflexiven Literatur [...], die sich
selbst als Artefakt blof3legt und ihre Produktions- und Rezeptionsbedingungen,
Vertextungsverfahren und Mdglichkeiten der Realitatsmodellierung thematisiert.“*?
Die Analogie zur von Schlegel fir die romantische Ironie geforderten reflexiven Mit-
Darstellung der eigenen Schaffensbedingungen ist frappant!

Der Teilbereich der Metadramatik hingegen konzentriert im Speziellen auf ,,diejenige
Form des Dramas, in der es auf sich selbst als literarische Form/Fiktion bzw.
theatralische Illusion verweist und diese Selbstreflexivitat/Selbstreferentialitdt zum
Darstellungsgegenstand macht.“*? Einen ausgezeichneten Forschungsiiberblick tiber

>Metadramatik« bietet iibrigens Birgit Briister in ihrer Untersuchung. **’

Die weitgehende Einschrankung der Analyse auf metadramatische Formen ist auf’erdem
dadurch legitimiert, als das Schema von Karin Vieweg-Marks (auf das im Folgenden
vor allem rekurriert wird) Metadrama relativ weit definiert, sodass darunter praktisch

alle dramatischen illusionsstorenden Verfahren subsumiert werden kénnen*?8:

Denn Drama, das sich durch Selbst-Bewuf3theit seiner selbst als Kunstform [Hervorheb. Vieweg-
Marks] auszeichnet, muf} konsequenterweise auch immer seine Kinstlichkeit seinen ontologischen
Status als Schein reflektieren. Das bedeutet, da umgekehrt auch all jene dramatischen Mittel,

die den Illusionscharakter des Dramas verdeutlichen — zumindest potentiell — zu den metadrama-
tischen Formen gezahlt werden. *#

125 WOLF: Asthetische Illusion. S. 5.

126 Grundbegriffe der Literaturtheorie. Hrsg. v. Ansgar Niinning. Stuttgart: Metzler 2004 (= Sammlung
Metzler 347). S. 171 [Art. v. Gottfried Krieger].

127 ygl. Birgit BRUSTER: Das Finale der Agonie: Funktionen des >Metadramas< im deutschsprachigen
Drama der 80er Jahre. Frankfurt a. Main: Lang 1993. S. 17-28.

128 \/ieweg-Marks differenziert aber durchaus wieder, indem sie verschiedene Abstufungen und
Intensitatsstufen von Metadrama anmerkt, auf diese zusétzlichen Faktoren wird noch in Kap. 2.2.4.3.
eingegangen. vgl. Karin VIEWEG-MARKS: Metadrama und englisches Gegenwartsdrama. Frankfurt
a.M.: Lang 1989. S 15.

# epd. S. 14.
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Die metadramatischen Erscheinungsformen stellt Vieweg-Marks in einer Typologie dar,
die im Folgenden skizziert werden soll. Dabei handelt es sich allerdings um eine analy-
tische Aufstellung der wichtigsten, keineswegs Anspruch auf Vollstdndigkeit erheben-
den Kategorien, um Idealtypen - im konkreten Dramentext wird es zwangslaufig stets
zu Uberschneidungen kommen. Die Zuordnung einer illusionsstérenden Technik unter
eine dieser schematischen Formen schlief8t nicht aus, dass mit ihr nicht auch andere
Formen tangiert werden.

Aulerdem sei mit Werner Wolf betont, dass jede theoretische Beschreibung illusions-
storender Verfahren bloR eine damit einhergehende hohe Wahrscheinlichkeit von
Illusionsdurchbrechung markiert, nicht deren Garantie. Grundsatzlich besteht stets die
Madglichkeit, dass eines der aufgelisteten Charakteristika illusionsférdernd und nicht -
storend wirkt. Dazu bedarf es einer genauen Betrachtung des konkreten Einzeltextes,
sowie einer zusétzlichen Beriicksichtigung bestimmter differenzierender textinterner
und -externer Faktoren, auf die noch in Kapitel 2.2.4.3.eingegangen wird. **°

Die Typologie metadramatischer Formen von Karin Vieweg-Marks umfasst folgende

Kategorien:

2.2.4.1.1. >Thematisches Metadramac

Thematisches Metadrama™"* liegt vor, wenn das Theater selbst Thema und Schauplatz

des Dramas bildet, wodurch die Form gleichzeitig auch den Inhalt darstellt und sich

«132

dadurch eine ,,Metaebene der dramatischen Selbstreflexion eroffnet.

«133 ISt -

Mit Theater als setting, einem ,,Drama tiber [Hervorheb. V.-M.] das Drama
bedingt durch den implizierten mimetischen Anspruch - auch eine entsprechende
Figurenkonstellation, die sich auf das Theatermilieu bezieht, verbunden:

Dargestellt werden Schauspieler, Regisseure, Kritiker, das Publikum, etc. - kurz:

«134

die ,,Produktions- und Rezeptionsbedingungen“~*" von Theater selbst.

Damit wird die ,,»Theaterhaftigkeit< des Dargestellten” bewusst, ohne dass automatisch
auch immer eine Zerstérung dramatischer Illusion vorliegt.*®
Zwar bietet diese metadramatische Form viele Moglichkeiten auf anderen Ebenen zu

desillusionieren, eine solche Illusionsstérung muss aber nicht zwingend umgesetzt sein.

130 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 208f.

31 ygl. im Folgenden: VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 19-22.
2 epd. S. 19.

3 ebd. S. 22.

3 ebd. S. 19.

135 ygl. Grundbegriffe der Literaturtheorie. S. 171.
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Thematisches Metadrama kann vielfaltige Formen und Funktionen annehmen, meist
uberlagert sich dieser Typ jedoch mit einer weiteren Auspragung, die Vieweg-Marks als
>fiktionales Metadramac« definiert.

Fur die Analyse illusionsstérender Techniken (in Tiecks Komddien) ist diese Gruppe
ebenfalls nur in ihrer Interaktion mit anderen metadramatischen Konstellationen von

Bedeutung, vor allem mit dem &hnlich gestalteten fiktionalen Metadrama.

2.2.4.1.2. >Fiktionales Metadramaxc

Diese metadramatische Form charakterisiert ein ,,Drama im [Hervorh.V.-M.] Drama“*3

bzw. Spiel-im-Spiel.**” Dem Stiick wird eine (weitere) Theaterauffilhrung bzw. die
Probe einer solchen eingelagert. Laut Manfred Pfister vollzieht sich damit liegt die
Einbettung einer sekundaren Fiktionsebene (Spiel-im-Spiel) in eine primére solche
(Drama), wodurch ,,im inneren Kommunikationssystem die Auffiihrungssituation des

«“138 gespiegelt erscheint. Die realen Theaterstrukturen

aulleren Kommunikationssystems
und Produktionsfunktionen — Publikum, Autor, Schauspieler, Regisseur — werden dabei
potenziert, indem ihren realen Instanzen entsprechend fiktive solche auf der Buihne
gegeniibergestellt werden.

Mit Hinweis auf Joachim Voigt'®° sei betont, dass im Idealfall des Spiels-im-Spiel alle
fur das Drama konstitutiven Merkmale auch in der hoheren Fiktionsstufe ausgebildet
sind. Das Spiel-im-Spiel stelle damit das ,,verkleinerte Abbild eines Dramas*“*** dar.

In der Analyse wird man aber wohl auch solche Formen dem Spiel-im-Spiel plausibel

zurechnen, bei denen einige dieser Elemente fehlen.

Die Illusion erscheint durch die Reflexion des dramenimmanenten Stiicks auf der
priméren Fiktionsebene sowie die dadurch erfolgende Potenzierung der Fiktionalitat,
implizit problematisiert und durchbrochen. Auf diesen Effekt verweist auch W. Iser:

Das Spiel-im-Spiel interpretiert die Dramensphare insofern, als es fortwahrend den Spielcharakter
des Spielens heraushebt, das im Drama vorgefiihrt wird. Es pointiert das Illusionare der
dramatischen Ereignisse, indem es die Einheitlichkeit der Fiktion aufbricht. **?

% VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 22.

37 ygl. im Folgenden: ebd. S. 22-25.

138 Manfred PFISTER: Das Drama. Theorie und Analyse. 11. Aufl. Miinchen: Fink 2001. S. 299.

139 ygl. ebd. S. 299-306.

140 ygl. Joachim VOIGT: Das Spiel-im-Spiel. Versuch einer Formbestimmung an Beispielen aus dem
deutschen, englischen und spanischen Drama. Diss. Gottingen 1954. S. 169.

“ebd. S. 169.

142 Wolfgang ISER: Das Spiel-im-Spiel. In: Archiv 198 (1962). S. 210.
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Wichtigste Form des fiktionalen Metadramas ist das Spiel-im-Spiel, das sich von
anderen Formen, wie etwa dem Rahmendrama nur durch seinen begrenzteren Umfang
unterscheidet, im Hinblick auf den Prozess der Potenzierung von Fiktionalitat aber
identisch ist.

Als Spiel-im-Spiel im engeren Sinn kénnen mit Vieweg-Marks nur jene Auspragungen
gelten, bei welchen die quantitative Ausdehnung der héheren Fiktionsebenen jene der

darunter liegenden Ebene nicht tbersteigt. ***

Auch ein eingelagertes Puppenspiel**

oder Pantomimedarstellungen kénnen als, wenn
auch abgeschwiéchte Realisierungen von Spiel-im-Spiel betrachtet werden.**

An dieser Stelle sei noch auf mogliche Grenzfalle hingewiesen, (iber deren Zuordnung
nur im konkreten Einzelfall des Stiicks entschieden werden kann.

Besonders die Grenze des Rahmendramas zum episierenden Metadrama ist flieRend.
Als ein Abgrenzungskriterium mag dienen, dass die Figuren des Rahmens auch Teil
der inneren Fiktionswelt des Stiicks sein missen, Personal einer vermittelnden
Kommunikationsebene, wie etwa Prolog oder Epilog, kann (zumindest in seiner
klassischen Auspragung) hingegen nicht in die Handlung hinein, es handelt sich daher

um Funktionen des episierenden Metadramas.

2.2.4.1.3. >Episierendes Metadramac

Episierendes Metadrama™*® umfasst alle dramatischen Formen, ,in denen ein >ver-
mittelndes Kommunikationssystem< den geschlossenen Illusionsraum durchbricht,
Kontakt zwischen Zuschauer und Biihne herstellt und somit die dramatische Fiktion als
solche kennzeichnet.“!*

Unter diese vermittelnde, durch epische Techniken charakterisierte Dramenebene fallen
vor allem die Funktionen Prolog, Epilog, Chor bzw. epischer Erzahler**® - historisch
handelt es sich dabei um eine der &ltesten metadramatischen Formen, sie wird bereits im

antiken Drama angewandt.**°

3 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 23.

%% \vie etwa in Tiecks >Prinz Zerbino< - mehr dazu in der konkreten Analyse Kapitel 3.6.3.

15 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 24.

8 ygl. im Folgenden: VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 25-29.

7 ebd. S. 25.

%8 Das Beiseite-Sprechen allgemein — »asidesc< — fallt im strengen Sinn nicht unter dieses Schema, wie
etwa von Gottfried Krieger (In: Grundbegriffe der Literaturtheorie. S. 171) behauptet wird, da es oft auch
im inneren Kommunikationssystem auftritt. Folglich ist es daher v.a. dem diskursiven Metadrama zuzu-
ordnen - wenngleich Figuren des vermittelnden Kommunikationssystems durchaus hdufig diese Technik
des Beiseite-Sprechens anwenden.

% ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 26.

34



Die besondere Position des vermittelnden Kommunikationssystems erlaubt es ihren
Rollen eine distanzierte Metaperspektive aulRerhalb der eigentlichen Fiktion einzu-
nehmen, von dem aus das fiktive Dramengeschehen kommentiert werden kann. **°
Damit vollzieht sich eine metadramatische Selbstreflexion in zweierlei Hinsicht:
»erstens wird durch die desillusionierende Wendung ans Publikum der Illusions-
charakter des Dramas implizit, und zweitens manifestiert sich im Kommentar ein

Selbstbezug des Dramas in episch-narrativer Form.“**

Die genannten episierenden Formen haben fir das Drama auRerdem strukturierende
Funktion, Prolog und Epilog rahmen das dramatische Geschehen, Chor und Erzéhler
markieren traditionell die einzelnen Abschnitte, segmentieren die Handlung und wirken
koharenzstiftend.

Ihre narrative Konstituiertheit erlaubt es ihnen, dramatische Defizite, die durch die
komprimierte Darstellung auf der Biihne bedingt sind, auszugleichen.

So kann etwa der Prolog in seiner expositorischen Funktion die VVorgeschichte erzéhlen,
Figuren vorstellen und charakterisieren oder an die Gunst des Publikums appellieren.*>
Der Epilog schlief3t den episierenden Rahmen ab, meist verweist er ebenfalls selbst-
reflexiv noch auf das vorangegangene Geschehen, formuliert didaktische, moralische
Anweisungen an das Publikum. Durch ihn etabliert sich ,,abermals eine distanzierende,
anti-illusionistische Metaperspektive“*>*. Handlungskommentierende Funktion besitzt

auch der Chor (bzw. der epische Erzahler).

Durch das Auftreten der Instanzen der vermittelnden Kommunikationsebene wird die
Trennung zwischen dem, was Heimrich mit ,,objektive[r] Wirklichkeit“!** bezeichnet
und fiktivem Stiick betont und damit implizit die dramatische Illusion durchbrochen.
Der Chor tritt vermittelnd zwischen Publikum und Stlick und macht so die Fiktionalitat
des Stiicks bewusst, diese Aktualisierung der Differenz zwischen Lebenswelt und
dramatischem Kunstwerk erfolgt haufig explizit durch direktes sprachliches Verweisen
in der Figurenrede — eine Uberschneidung mit diskursiver dramatischer

Selbstreflexion.™®

10 ygl. ebd. S. 25.

151 ahd. S. 25f.

152 ygl. ebd. S. 26.

153 ehd. S. 27.

1% HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 70.
155 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 29.
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2.2.4.1.4. >Diskursives Metadramac

Diskursives Metadrama™*® umfasst ,,[s]prachliche Formen der dramatischen Selbst-
bewuRtheit"**”, durch sprachliche Referenzen wird hier selbstreflexiv auf das Drama
Bezug genommen.

Meist tritt diese Kategorie gekoppelt mit anderen metadramatischen Techniken auf,
um diese zu verstéarken, Selbstreflexion kann sich aber auch ausschliellich auf
sprachlicher Ebene konstituieren. Eine eindeutige und ausschlieBliche Zuordnung

ist schwierig und meist nicht moglich, da sich, wie bereits aufgezeigt, diskursive
metadramatische Techniken oft im episierenden, figuralen oder fiktionalisierenden

Bereich manifestieren.

So ist etwa das Sprechen ad spectatores™®®, die direkte Publikumsanrede, gleichzeitig
auch im Grenzbereich zu den episierenden (sowie figuralen) Phdnomenen verortet.

Die Vermittlung zwischen Publikum und Bihne erfolgt hier aber im inneren Kommuni-
kationssystem auf sprachlicher Ebene, wéhrend bei den episierenden metadramatischen
Techniken des Prologs, Epilogs und Chors besonders die iber die einzelne AuBerung
hinausgehende strukturstiftende Funktion bedeutsam ist.*

Sprechen ad spectatores manifestiert sich hingegen nur an einzelnen Stellen der
(Sprech-)Handlung - ihr metadramatisches Potenzial zeigt sich nur kurz, indem sich
der Sprecher von der Handlung distanziert und seine AuBerungen direkt an das,

fur das fiktive Geschehen nicht vorhandene, reale Publikum adressiert, wodurch

die Fiktionalitat durchbrochen und Hlusion gestort wird. *°

Der ,,Spielcharakter” des Dramas kann aber auch ohne direkte Ansprache des Publi-
kums, als expliziter Ruckbezug auf das Stiick in der innerdramatischen Kommunika-
tionsebene (oder aber auch auf vermittelnder Kommunikationsebene) sprachlich
Ausdruck finden. Damit ,,wird die Illusion flr einem [sic] Moment durchbrochen und

161

eine kurzfristige Metaperspektive erdffnet“ ™" indem Uber das Stuick sprachlich

138 ygl. im Folgenden: ebd. S. 29-35.

7 ehd. S. 29.

158 ygl. dazu auch Jérg Henning KOKOTT: Das Theater auf dem Theater im Drama der Neuzeit. Diss.
Koln. 1968. S. 25-27 (liber das Sprechen ad spectatores)

159 Weshalb hier auch in Ubereinstimmung mit Vieweg-Marks die analytische Einordnung dieser
Techniken primdr zu den epischen Formen erfolgt.

160 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 30.

' ebd. S. 31.
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reflektiert wird. %2

Auf allgemeiner Ebene und mit meist geringerer illusionsstérender Wirkung sind
sprachliche Selbstreflexionen im Drama aufRerdem in ,,theoretisierende[n] Diskurse[n]

tiber Drama und Theater*®3

, weiters durch ,,Verbalisierungen der Theatrum Mundi-
Metapher*, welche die Welt bildlich mit der Biihne vergleichen oder, auf impliziter
Ebene, eine auffallige Verwendung von Theatervokabular generell, moglich.

Diese Phédnomene liegen aber zweifellos an den Randern der Kategorie — hier muss im
jeweiligen Analysefall entschieden werden, ob tatsachlich eine frappante, gehdufte und

damit relevante Verwendung vorliegt.

2.2.4.1.5. >Figurales Metadramac

Metadrama erfolgt hier, indem auf die fiir das Theater konstitutive Dualitat von Schau-
spieler und Rolle, (die im Illusionstheater bewusst verschleiert wird, um Identifikation
zu erwirken) explizit verwiesen wird. 1%

Das Drama wird an dieser Stelle in Bezug auf die Figurengestaltung selbstreflexiv,
indem es ,,den dem eigenen Medium inh&renten Rollenspielcharakter mehr oder
weniger stark exponiert“'®,

Diese Selbstreflexivitat figuraler Ebene kann durch folgende Mittel hergestellt werden:
Durch die ,,Namensidentitat von fiktiver Figur bzw. Dramentitel und realer Person®,
womit der Zuschauer auf die Fiktionalitat der Darstellung verwiesen wird. %

Weitere Mdglichkeiten ergeben sich durch eine innerdramatische Potenzierung des
Rollenspiel-Charakters, beispielsweise durch Verkleidung oder indem eine Figur in
mehrere Rollen schlupft.

Eine solche Rollendoppelung liegt auch im Aus-der-Rolle-Fallen*®’ vor:

Die Fiktionalitat des dramatischen Rollenspiels wird hier explizit, ,,indem eine

Buhnenfigur kurzzeitig aus ihrer fiktiven Rolle tritt und als Schauspieler das Publikum

182 ygl. ebd. S. 31. An sich kann auch das Aus-der-Rolle-Fallen von Figuren, da sich dieses meist sprach-
lich vollzieht, den diskursiven metadramatischen Techniken subsumiert werden. Der Ubersichtlichkeit
wegen soll diese spezielle Form aber, mit Bezug auf Vieweg-Marks, als figurales Metadrama erfasst sein,
da hier v.a. der Rollencharakter bestimmend wirkt.

%3 ebd. S. 32.

164 ygl. im Folgenden: VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 35-39.

1% epd. S. 35.

1% Dieses Mittel ist allerdings problematisch, da es, wie Vieweg-Marks betont, auch den gegenteiligen
Effekt bewirken kann - wenn eine Gleichsetzung der Rolle mit der realen Person erfolgt. — vgl. ebd. S. 36.
167 welches auRerdem durch seine Wendung an ein Publikum zusétzlich den episierenden Formen
zuzurechnen ist.
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adressiert.“'®® Karin Vieweg-Marks betont, dass dieses Aus-der-Rolle-Fallen bei
genauerer Betrachtung jedoch keine Reduktion, sondern die Doppelung einer Rolle
bedeutet, da dieser hier punktuell eingenommene Standpunkt eines Schauspielers
ebenfalls eine fiktive Rolle darstellt, ,,s0 daR der reale Schauspieler im Grund nur von
einer Rolle in eine andere wechselt.”

Auch bei der (als fiktionale metadramatische Form angefiihrten) Technik des
Spiels-im-Spiel kommt es in weiterer Folge zu einer Doppelung der dramatischen Rolle,
insbesondere wenn, wie haufig der Fall, die Figuren der priméren Fiktionsebene in die
Rollen des Spielpersonals der héheren Fiktionsebene schliipfen.®®

Dem Spiel-im-Spiel inhaltlich dhnlich sind sogenannte Verstellungsspiele, in denen eine
Figur ebenfalls mehrere Rollen innehat, wenngleich in diesen Sekundérrollen keine

Fiktionalisierung, wie im Spiel-im-Spiel, sondern bloR eine Fingierung vorliegt.*”

Diese Grenzfalle weisen nur mehr geringe Selbstreflexivitat auf.'”
Alle Techniken figuralen Metadramas reflektieren die Dualitat der dramatischen
Figurenkonstellation von Schauspieler und fiktiver Rolle im Stlick selbst und machen

damit die Fiktionalitat in der Rollengestaltung illusionsstérend bewusst.!"

2.2.4.1.6. >Adaptives Metadramac

Das adaptive Metadrama®’® nimmt im Vergleich zu den anderen Kategorien eine
Sonderstellung ein: hier konstituiert sich die Reflexivitat im Drama nicht isoliert im
Stuick selbst, sondern erst durch dessen intertextuellen Verweis auf einen auBRerhalb
existierenden und zuvor entstandenen Prétext.

Dadurch wird die ,, Literarizitat/Fiktionalitat des Stiicks“*"* bewusst gemacht.
,»Adaptives Metadrama verweist, zumindest in ausgepragteren Formen, in erster Linie
nicht auf Realitat, sondern auf dramatische Literatur, ist sozusagen potenzierte
Literarizitat.“ *"> Durch das Reflektieren anderer literarischer Artefakte wird implizit

auch der eigene Artefaktstatus des Werks deutlich.

% Epd.. S. 36.

189 ygl. ebd. S. 36: Noch starker wird das Rollenspiel metadramatisch akzentuiert, wenn zusétzlich noch
die Vorbereitung der Auffihrungssituation oder Rollenverteilung dargestellt wird.

170 ygl. PFISTER: Das Drama. S. 306: ,,Arten des Spielens im Spiel“.

71 das trifft auch auf jene Rollenkonstellationen zu, in denen die Figuren eine firr das fiktive Dramen-
geschehen inszenierende Funktion ausfiihren und damit &hnlich einem Verfasser oder Regisseur agieren -
diese sind nur implizit metadramatisch. - vgl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 37.

172 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 39.

%3 ygl. im Folgenden: ebd. S. 39-42.

7% Grundbegriffe der Literaturtheorie. S. 172.

> VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 42.
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Das Spektrum der qualitativ und quantitativ abgestuften Intensitat intertextueller
Reflexionen reicht von ,,relativ eng am Original verhaftete[n] Adaptionen, freiere[n]
Bearbeitungen, Haufung von Zitaten, bis hin zu Einzelzitaten und Anspielungen als
schwéchsten Elementen des adaptiven Metadramas“*"®

Aufgrund des damit abgesteckten breiten Spektrums, das ein eigenes Forschungsgebiet
fiir sich markiert, stellt die Analyse des adaptiven Metadramas im Dramentext ein
schwierigeres Unterfangen dar. In der nachfolgenden Textanalyse soll auf diese Technik
zur Erzeugung von lllusionsstérung daher nur kursorisch eingegangen werden, ins-
besondere auch deshalb, weil es sich hier um ein stark rezeptionsseitiges Phanomen

17 ein Auffinden der inter-

handelt. Auch wenn bestimmte Intertextualitatssignale
textuellen Bezlge erleichtern, letztlich ist fir die Entfaltung dieser Verweise und der
damit gegebenen reflexiven Komponente, die Kenntnis der oder zumindest das Wissen

liber das VVorhandensein der Pratexte beim Rezipienten unbedingt erforderlich. *"

FAZIT:

Restmierend sei festgehalten, dass alle metadramatischen Formen durch das Verfahren
einer Potenzierung (jeweils unterschiedliche Bereiche betreffend) geprégt sind.

Das eben skizzierte, von Vieweg-Marks aufgestellte typologische Schema verféhrt stark
abstrahierend — in der Praxis der jeweiligen Textanalyse kommt es folglich zu Uber-
schneidungen. Dennoch bietet die hier entworfene VVorgangsweise, einzelne illusions-
stérende Techniken jeweils nach ihrem starksten Charakteristikum zu klassifizieren und
alle weiteren Komponenten sekundér zu erldutern, ein brauchbares Analyseraster.
Weniger eintrdglich an der Typologie erscheint fiir die vorliegende Arbeit das breite
Spektrum der Phianomene, das damit erfasst wird. 1"

Die in Kapitel 3 erfolgende Textanalyse wird sich daher nur auf die wichtigsten
Formen, bei denen sich Illusionsstorung bereits an der Textoberfliche manifestiert,

konzentrieren.

1% ehd. S. 40.

77 7 B. Titelgebung, aufflliger Wechsel im sprachlichen Kode, etc. - vgl. dazu sowie zu Intertextualitit
allg. den ausflhrlichen Sammelband: Intertextualitat. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Hrsg.
v. Ulrich Broich u. Manfred Pfister. Tlibingen 1985.

78 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 40f.

1 In der verstandlichen Absicht, méglichst viele Bereiche mit metadramatischen Formen abzudecken.
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2.2.4.2. Hauptformen der Illusionsstérung nach Werner Wolf

An dieser Stelle sei noch kurz auf Werner Wolfs Schema zur Untersuchung von
(narrativer) Illusionsstorung hingewiesen — vor allem weil sich hieraus durchaus
interessante Erweiterungen der Analyse ergeben.

Fur Hlusionsstérung (in der Narrativik) entwirft Werner Wolf ein abstraktes empirisches

Schema von vier >Hauptformen der Illusionsstérung<'®:

1. Tendenz zu expliziter Metafiktion - besonders auffallige Autoreferentialitat
Dieser Aspekt wurde bereits oben mit Vieweg-Marks Kategorienbildung - speziell fiir
das Drama - eingehend behandelt. Werner Wolf nimmt hier fur sein Schema zwar eine
Einschrankung auf explizite metadramatische Formen vor, im Grunde ist seine

Beschreibung aber mit der eben durchgefiihrten weitgehend kompatibel. **

2. Entwertung der Geschichte (histoire bzw. >story<)

Die Entwertung des Geschichtsebene — im Drama entspricht dem narrativen Begriff der
>histoire« derjenige der >story« - stellt neben der Tendenz zur Metafiktion das wichtigste
Kennzeichen illusionsstérender Texte dar und resultiert aus einer ,,Uber- oder Unter-
erfullung tradierter (Sinn-)Erwartungen®*®2.

Werner Wolf beschéftigt sich ausfuhrlich mit dieser Gruppe, an dieser Stelle seien nur
kurz die wichtigsten Méglichkeiten schlagwortartig skizziert: '

Eine Entwertung der Inhaltsebene kann etwa aus einer betont unwahrscheinlichen
Figurengestaltung, durch ein unwahrscheinliches Setting oder auch einen uninteress-
anten, sinnlosen Handlungsablauf resultieren.

Ebenso wirkt die Betonung der Kiinstlichkeit und des literarischen Status eines Textes,
ein VerstoRR gegen das Prinzip des Celare Artem, im Hinblick auf eine inhaltsbezogene
Rezeption storend — dies kann beispielsweise durch intertextuelle Verweise (die im
Schema von Vieweg-Marks als adaptive Form dem Metadrama zugerechnet werden),
»durch die artifiziell wirkende Haufung &hnlicher Erzahlelemente (z.B. in der mise en

«184

abyme)“~" oder andere Inkonsistenzen auf der >story<-Ebene erfolgen.

180 WOLF: Asthetische Illusion. S. 202. (kontrastierend zu einem analogen Schema fiir lllusionsbildung,
auf das hier nicht eingegangen wurde).

181 qusfiihrlich dazu vgl. ebd. S. 220 — 265; vgl. Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 312.
182 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 312.

183 ygl. im Folgenden WOLF: Asthetische Illusion. S. 266-372; vgl. auch Metzler Lexikon Literatur- und
Kulturtheorie. S. 312.

184 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 312.
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3. Auffalligkeit der Vermittlung

Mit der Entwertung der Geschichts-Ebene geht gleichzeitig meist eine Betonung der
formalen Struktur einher. %

Illusionsstérung erfolgt hier durch eine besonders auffallige Akzentuierung der
Vermittlung, die bei illusionistischen Texten weitgehend transparent bleibt, bzw. durch
Anomalien auf der Struktur-Ebene. Hier kann sich ein ,,Verfremdung[s]“*®®-Effekt oder,

«187 ainstellen.

noch starker, eine ,,Rezeptionserschwerung
Konkrete Verfahren, die dies erwirken kénnen, sind etwa eine besonders auffallige
Sprachverwendung, Stérungen in der Perspektivik, das Vorhandensein von Leerstellen
bzw. andere Storungen in der Textkohéarenz, ein VVorhandensein fremdartiger Text-
elemente, sowie generell alle Auffalligkeiten auf der strukturellen Ebene des Textes,

entstanden durch dessen Uberdeterminierung oder defizitare Gestaltung.

4. Tendenz zu Komik: Satire, Parodie
Wie Werner Wolf festhélt existiert eine besonders charakteristische ,,Affinitat zwischen

«18 or benennt daher als letzte Charakteristik illusions-

Illusionsstérung und Komik
storender Texte diese Tendenz zu komischem Unernst, um diese spezielle Relation zu
erfassen.

Meist ist sie mit einer anderen der vier Hauptformen - im Sinne einer verstarkenden
Funktion - gekoppelt, es handelt sich demnach eigentlich um ,,keine eigensténdige
Form*. Vor allem ironische, satirische und parodistische Formen kdnnen als préadesti-
niert flir den sich zusatzlich in der Komik manifestierenden Illusionsbruch betrachtet
werden. Die Tendenz illusionsstorender Texte zur Komik I&sst sich - auf einer
psychologischen Ebene - aus dem ,,illusionsabbauende[n] Potenzial des Lachens*

erklaren.'8®

Bevor in Kapitel 3 die konkrete Analyse von Tiecks >Prinz Zerbino« erfolgt, muss auf
jene Faktoren hingewiesen werden, welche, laut Werner Wolf, auf die Wirksamkeit der

einzelnen illusionsstorenden Techniken noch modifizierend einwirken:

185 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 372-435; vgl. Metzler Lexikon Literatur- u. Kulturtheorie. S. 312.
186 WOLF: Asthetische Illusion. S. 374.

' ebd. S. 376.

"% ehd. S. 441.

189 ygl. ebd. S. 436-464.
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2.2.4.3. Modifikation der Wirksamkeit und Intensitét illusionsstorender Verfahren
durch zusatzliche >Filter<

Wenn Ernst Nef konstatiert, ,,dal} selbst bei gleichen Mitteln die Formen der Illusions-

zerstérung nicht gegeben sind«!%

, sind genau jene Differenzierungsfaktoren themati-
siert, die bei der Analyse der einzelnen illusionsstérenden Techniken im konkreten Text
stets noch zusétzlich berticksichtigt werden missen.

Karin Vieweg-Marks Typologie nimmt eine - wenngleich weniger differenzierte -
Einschrankung der einzelnen Kategorien nach Intensitat und Extension vor.
Elaborierter ist hingegen das Schema von Werner Wolf - demzufolge lassen sich grob
zwei Differenzierungsbewegungen im Hinblick auf Wirksamkeit und Intensitat von
Illusionsstérung ausmachen, die als letzte ,,Folie” bei der konkreten Untersuchung der

Ph&nomene am Text erwogen werden missen:

2.2.4.3.1. Werkinterne Faktoren zur Differenzierung der Valenz illusionsstorender
Verfahren

Die erste Relativierungsbewegung erfolgt im Text selbst - Wolf listet in seinem Schema

folgende so genannte intratextuelle ,,[z]usé&tzliche Faktoren zur Steuerung der Wirksam-

191

keit von Einzelverfahren“*** auf, die hier nur kurz rekapituliert werden sollen:*%?

193,

Plausibilitat und [...] kompensatorische Mechanismen . Ist das Auftreten eines

illusionsstorenden Mittels im konkreten Text plausibel, so erscheint die damit
einhergehende Desillusionierung nur mehr abgeschwaécht.

Daruber hinaus kdnnen bestimmte kompensatorische Mechanismen wirksam werden,
hierunter fallt auch die Sekundarillusion, bei der ,.ein in einer Hinsicht illusionsstéren-

des Verfahren in anderer einen gewissen Zugewinn an Illusion verursacht®.

Position im Text / Einbindung in den Werkkontext: Einen weiteren Faktor der

Beférderung bzw. Einschréankung von Illusionsstérung bestimmter Verfahren stellt

190 Ernst NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen als Mittel der Illusionszerstorung bei Tieck und Brecht. In:
Zeitschrift fur deutsche Philologie 83 (1963). S.191. Woraus Nef schlief3t, dass stets eine Untersuchung
der illusionsstérenden Techniken am konkreten Werk erfolgen muss.

L \WOLF: Asthetische Illusion. S. 474.

192 ygl. im Folgenden ebd. S. 471-474; S. 232 — 247.

9 ebd. S. 472.
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deren Einbettung in Text und Werkkontext insgesamt dar. Bei der konkreten Analyse
muss die Position der einzelnen Techniken im Textgeftige stets reflektiert werden.

Ein und dasselbe Verfahren wirkt in zentraler Position meist starker illusionsgefahrdend
als etwa in Randlagen, ebenso trifft dies auf ein tberraschendes Auftreten im Gegensatz

zu einem bereits angekiindigten solchen zu.**

Frequenz: Wesentlich ist auch das quantitative Erscheinen eines Verfahrens, Wolf
formuliert hier als bindren Gegensatz ,.extensive* vs. ,,punktuell[e] Nutzung“**® und
verweist aulRerdem auf die ebenso maRgebliche Art des Kontextes, in den die Stérung
eingebunden erscheint, sowie die Kombination mit anderen Techniken. %

Dass ein besonders haufiges Auftreten illusionsstérender Techniken Auswirkungen auf
die Struktur des Werks insgesamt haben kann, wird noch in der konkreten Textanalyse

von >Prinz Zerbino< zu erlautern sein.

Markiertheit: Unterschiedliche Intensitat der Illusionsstérung liegt auch je nach
besonderer Hervorhebung der Mittel vor — ein verdeckter Gebrauch illusionsstérender
Techniken bleibt naturgemald schwécher als eine offene, besonders hervorgehobene
Thematisierung des Verfahrens.

Geltungsbereich: Von Illusionsdurchbrechung kénnen alle Bereiche (totale) oder nur

bestimmte Teile eines Textes (partielle Glltigkeit) betroffen sein. Gefragt werden muss
in diesem Sinne auch danach, welche Bereiche von der Illusionsstérung konkret
betroffen sind, ob es sich dabei um den vorliegenden Text selbst oder einen darin

vorhandenen intertextuellen Verweis handelt.

Inhaltliche Tendenz: Die Intensitét der lllusionsstérung fallt unterschiedlich aus,

je nachdem, ob die inhaltliche Darstellung nur am Rande von ihr betroffen ist oder ihre

inhaltliche Koharenz vollig zerstort wird, was in einer starken Durchbrechung des

Fiktionalen resultiert.®’

194 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 472.
' ehd. S. 472.

1% ygl. ebd. S. 472.

197 ygl ebd. S. 473.
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Exkurs: Primar- und Sekundarillusion

Da die Differenzierung von Primar- und Sekundarillusion, insbesondere im Hinblick auf
die Behandlung dramatischer Illusionsstérung, immer wieder diskutiert wird, sei hier
erganzend noch auf diesen Aspekt eingegangen.
Die Mdglichkeit, dass Illusionsstérung auf der Primarebene in Sekundérillusion kom-
pensierend tibergehen kann*®® hat in einigen Forschungsarbeiten dazu gefiihrt, dass
Texten die Méglichkeit von Hlusionsstdrung generell abgesprochen wird. *%°
So negiert etwa Muecke (im Bezug auf das A-Parte-Sprechen in Becketts >Warten auf
Godot<), generell die Moglichkeit von Illusionsstérung im Drama, da jede Illusions-
stérung fur das Publikum in der Sekundarillusion des Theaters aufgefangen wiirde:

What happens is that one level of the play’s illusion is taken over by another but all within the

play. The fact that we are in the theater and not in the world outside, that we are looking at pictures
and not at men, is what makes it all but impossible to destroy illusion.?®

Noch weiter gehen Frederick Burwick und Walter Pape, die diesen Befund auf alle
Gattungen ausdehnen, wenn sie im einleitenden Artikel des von ihnen herausgegebenen

Sammelbandes konstatieren: ,.the illusory effect of literature is unescapeable“?®*,

Werner Wolf dementiert diese Positionen als verkirzte Darstellung illusionsstérender
Techniken und verweist auf Konstellationen, bei denen keine Kompensierung der
Primérillusionsstorung in Sekundarillusion vorliegt, da keine lllusionsbildung voran-
geht, etwa im Fall der Rezeptionserschwernis.?%
Um das Phanomen der Illusionsstérung in Texten angemessen berticksichtigen zu
kdnnen und zu verhindern, dass sich ihr Begriff in der Debatte um die Sekundérillusion
auflost, muss ihre Auslegung klar abgesteckt werden.
Fur die vorliegende Arbeit wird daher Werner Wolfs sinnvolle Definition ibernommen,
nach der Illusionsstérung immer schon vorliegt,
»wenn unabh&ngig vom mdglichen und dann auch theoretisch zu berticksichtigenden Aufbau einer
kompensatorischen Sekundarillusion und auch anderer im Einzelfall unter Umstanden wirksamer

Faktoren[,] die Primarillusion [...] durch ein bestimmtes Verfahren grundsatzlich gefahrdet
wird,“?%

198 Ahnlich dem ,,aus der Rolle fallende[n] Mime[n] in der Parabase antiker Komédien [, der] nur in die
Illusion einer neuen Rolle tiberwechsele* - WOLF: Asthetische lllusion. S. 209.

199 ygl. ebd. S. 209f.

200 p.C. MUECKE: The Compass of Irony. London: 1969. S. 169.

201 \Walter PAPE/Frederick BURWICK: Aesthetic Illusion. In: Aesthetic Illusion. Theoretical and
Historical Approaches. Hrsg. v. W. Pape u. F. Burwick. Berlin, New York: de Gruyter 1990. S. 6

202 yygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 219.

203 WOLF: Asthetische Illusion. S. 210.
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2.2.4.3.2. Werkexterne Filter von Illusionsstorung: Rezipient und Kontext

In einer zweiten Differenzierung massen letztlich auch jene, im allgemeinen Schema

abstrahierten, ,.textexterne[n] historische[n] und leserseitige[n] Faktoren“2%

berucksichtigt werden.

Die rezipientenseitigen Faktoren kénnen nochmals differenziert werden zwischen

_Uberindividuellen“?®

und ,,individuellen* Aspekten:

Zu ersteren zahlt etwa generell die ,,Fahigkeit zur VVorstellungsbildung®, die der
»Partizipation am jeweiligen Kontext“, sowie ,,ein gewisses Fiktionsbedurfnis®.
Faktoren, die den Einzelnen betreffen sind seine Zugehorigkeit zu bestimmten
gesellschaftlichen Gruppen (in Bezug auf soziale, kulturelle, weltanschauliche,
geschlechtliche, etc. Gemeinschaften), sein dadurch mitgepragter ,,Erfahrungshorizont®,

,,der Grad der Teilhabe am Code des Werkes und v.a. die lllusionsbereitschaft*.

Auf Seiten des Kontextes sind die ,,Moglichkeit asthetischer Rezeption und Ein-
stellung” von Bedeutung, weiters ,,lebensweltlich[e] Wahrnehmungs- und Sinn-
stiftungsschemata sowie die Begriffe des Wirklichen und Mdglichen, aber auch

innerkiinstlerische Konventionen, bes. Gattungs- und Schreibweisekonventionen®?®.

Eine addquate Analyse illusionsstorender Verfahren kann zwar diese im Text nicht
ersichtlichen Aspekte vorerst ausblenden und muss dies sogar, um die illusions-
storenden Verfahren Gberhaupt analytisch erfassen zu kénnen.

In letzter Instanz missen diese Faktoren aber als >Filter< dem Analyseraster wieder
hinzugefugt werden - dem Umstand geschuldet, dass nicht nur textinterne Faktoren,
sondern auch werkexterne Bedingungen, wie etwa der Rezipient und seine jeweilige
Zeit, der Kontext, eine nicht unerhebliche Rolle spielen.

Eine empirische Erfassung dieser werkexternen Faktoren ist mit der Methodik literatur-
wissenschaftlicher Textanalyse jedoch nicht ausreichend gegeben, missten doch dazu
die Rezeptionsdokumentationen (tiber einen historischen Zeitraum) erfasst werden.
Die Tatsache, dass Illusionsbildung und deren Stérung immer an die damit erzielte
Wirkung beim Rezipienten gekoppelt ist, erschwert eine Theoriebildung — wie Wolf

festhalt: als ,,Rezipientenrespons entzieht es [= das Phdnomen Illusion allgemein] sich

204 ehd. S. 474.
205 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 311.
206 ygl. ebd. S. 311.
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unmittelbarer Beobachtung. Der Illusionshistoriker ist daher dominant auf werkseitige
und kontextuelle (z.B. die dramatische Auffiihrungsbedingungen betreffende)
Beobachtungen und SchluBfolgerungen angewiesen.“?%’

Fur diese Arbeit kann letzteres nicht erfolgen, sie fokussiert auf jene illusionsstérende
Mechanismen, die dem Dramentext zugrunde liegen, wenngleich textexterne Faktoren

dabei immer als Relativierungsmoment mitbedacht werden mdissen.

207 \Werner WOLF: Shakespeare und die Entstehung asthetischer Illusion im englischen Drama. In:
Germanisch-Romanische Monatsschrift. Hrsg. v. Conrad Wiedemann. 43 (1993). S. 279 — 301. S. 279f.
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2.3. Gemeinsamkeiten und Differenzen der Konzepte romantischer

Ironie und Illusionsstérung

Den theoretischen Teil abschlieRend sollen nun die wesentlichen Unterschiede bzw.
Gemeinsamkeiten zwischen romantischem Ironie-Begriff und Illusionsstérung
rekapituliert und herausgestellt werden.

Grundsatzlich handelt es sich sowohl bei Illusion und deren Durchbrechung im Kunst-
werk als auch bei romantischer Ironie um Phanomene aus dem Bereich der Asthetik.
Inwieweit geht nun aber mit dem Konzept romantischer Ironie Illusionsstérung einher?
Vorab: Romantische Ironie ist NICHT identisch mit Illusionsstérung an sich.

Nicht tberall wo &sthetische Illusion durchbrochen wird, handelt es sich zwangslaufig
um eine Umsetzung des Prinzips romantischer Ironie, auch wenn dies teilweise immer

wieder so in der Forschungsliteratur konstatiert wird. 2%

Hier lassen sich vereinfacht zwei Extrempositionen ausmachen:

Auf der einen Seite der Skala erfolgt eine zu starke Abkopplung beider Konzepte,
wird jeglicher Zusammenhang zwischen Illusionsstérung und romantischer Ironie,
der zweifellos gegeben ist, negiert. 2

So etwa bei Armin Paul Frank, der romantische Ironie als rein &sthetisches Konzept
fokussiert und eine Gestaltungsmdglichkeit durch Illusionsstérung als diesem nicht

210 Gegendarstellungen hat auch Beda Allemanns®*! provokante

adéaquat betrachtet.
These, dass dem romantischen Ironieprinzip keine dichterische Form entsprechen
konne, ausgeltst. Eine &hnliche Tendenz weist zudem die Arbeit von Anne K. Mellor,
die beide Konzepte unzuléssig zu stark trennt, auf.?*?

Auch Raymond Immerwahr kann im Konzept romantischer Ironie kein Anzeichen einer

208 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 284.

299 ygl. dazu WOLF: Asthetische Illusion. S.566.

219 ygl. Armin Paul FRANK: Zur historischen Reichweite literarischer Ironiebegriffe. In: Zeitschrift fir
Literaturwissenschaft und Linguistik. 8 (1978). S. 90f.

211 ygl. Beda ALLEMANN: Ironie als literarisches Prinzip. In: Ironie und Dichtung. Hrsg. v. Albert
Schaefer. Minchen: Beck 1970. S. 11-38. ,,Man muf3 froh sein, wenn darunter [= mit rom. Ironie] nicht
lediglich die relativ simple Technik der lllusionsstérung verstanden wird, wie Tieck sie in seinen
Marchenkomddien [...] demonstriert hat.” ebd. S. 14. Weiter konstatiert Allemann, dass Schlegel sein
Konzept romantischer Ironie derart Giberfrachtet und ,,ins Metaphysische tbertrieben® (ebd. S. 15) habe,
dass keine Entsprechung in Dichtung mehr mdoglich sei. Diese Haltung berticksichtigt nicht, die von
Schlegel selbst immer wieder geforderte Umsetzung des Prinzips in die Praxis und ist daher unzulassig.
22 ygl. Anne K. MELLOR: English Romantic Irony. Cambridge: Mass./London 1980. S. 3.
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damit gemeinten lllusionsstdrung (v.a. nicht bei Tiecks Méarchenkomédien) erkennen.?
Mit Friedrich Schlegel selbst ist eine solche Abqualifizierung des Aspektes der

lllusionsstorung jedenfalls nicht zu rechtfertigen.?**

Die andere unzuléssige Extremposition vollzieht eine weitgehende Synonymsetzung
von romantischer Ironie und Illusionsstérung: %

Vor allem Schlegels Hinweise des ,,Buffo* und der ,,permanenten Parekbase“ haben
die Deutung romantischer Ironie als subjektivistisches Konzept beférdert.?°
Programmatisch dafur war wohl zuerst Hermann Hettners undifferenzierte Darstellung,
in der er Tiecks Marchenkomddien als prototypische Manifestation romantischer Ironie
ausmacht.?!’

Eine &hnliche, wenn auch differenziertere Tendenz der Synonymisierung beider
Konzepte zeigen etwa Forschungsarbeiten von Ernst Behler #*® oder D.C. Muecke?®*.
Auch Walter Bausch schliel3t aus der Schlegelschen Sentenz von romantischer Ironie als
»permanenter Parekbase*, ,,dal sich die Schlegelsche Ironie [daher] [...] im Sinne [...]
der Aufhebung der Illusion verstehen lasse.“??°,

Heimrich widerlegt diese Deutung, mit dem Hinweis, eine permanente Parekbase hobe

«22L _ vjielmehr sei damit das

222

sich selbst auf und ,,wére gar keine Parekbase mehr

dialektische Grundprinzip der romantischen Ironie bestimmt.

23 ygl. Raymond M. IMMERWAHR: The Esthetic Intent of Tieck’s Fantastic Comedy. St. Louis 1953.
,once one examines this Fragment as a whole, it appears extremely unlikely that Schlegel was thinking
of Der gestiefelte Kater [...] [in Bezug auf rom. Ironie] and certain that he was not concerned with the
outright destruction of illusion.” S. 109.

214 Schlegel hebt dieses Mittel, das sich bereits der griech. Komédie verwirkliche, sogar besonders positiv
hervor: ,,Diese Verletzung ist nicht Ungeschicklichkeit, sondern besonnener Mutwille, iberschdumende
Lebensfiille, und tut oft gar keine tible Wirkung, erhoht sie vielmehr, denn vernichten kann sie die
Tdauschung doch nicht.* — (>VVom &sthetischen Werte der griechischen Komddie< 1794) - Friedrich
Schlegel: Sammtliche Werke. 2.Originalausgabe. Wien 1846. Bd. 4. S. 42.

215 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 566.

218 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung, S. 283

(zur Ansicht des romantischen Ironie-Prinzips als subjektivistisches Konzept).

Die Gefahr des Subjektivismus sei dem von Schlegel entworfenen infiniten, regressiven Ironie-Modell
dabei durchaus inhédrent — wie Oesterreich feststellt: vgl. Oesterreich: Ironie. S. 362-363.

27 ygl. Hermann HETTNER: Die romantische Schule in ihrem inneren Zusammenhange mit Géthe und
Schiller. 1850: S. 66: Tiecks Marchenkomddien, in denen ,,diese romantische Ironie hauptséchlich und
am eigenthiimlichsten auftritt und in denen daher auch einzig und allein der Grund und das Wesen jener
Schlegel’schen Doktrin zu suchen ist.“ S. 66. - zit. n.: Heimrich: Fiktion und Fiktionsironie. S. 60.

218 Ernst BEHLER: Klassische Ironie. Romantische Ironie. Tragische Ironie.

29 D.C. MUECKE: Irony. Norfolk: Methuen & Co Ltd. 1970. S. 18f.

220 \Walter BAUSCH: Theorien des epischen Erzahlens in der deutschen Frithromantik. 1964. S. 113.
L HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 62.

222 ygl. ebd. S. 61-63.
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Hier muss, mit Strohschneider-Kohrs und Werner Wolf, eine differenziertere Position
eingenommen werden, bei der zwar die enge Verbindung von romantischer Ironie mit
Illusionsstérung berlcksichtigt wird, aber keine Ident-Setzung beider Begriffe erfolgt,

was dem Begriff der romantischen Ironie in keiner Weise gerecht, ja diesen — mit Hans

223 224

Georg Beyer - ,,in einem unzul&ssigen Mal3e verniedlichen*““* wirde.
Im Gegensatz zur Illusionsstérung ist romantische Ironie immer mit dem Ziel der
Umsetzung romantischer Universalpoesie im historischen Kontext der Romantik
verknupft! Romantische Ironie besitzt demnach also ,,ein Spezifikum [...], das sie
von anderen Formen des lllusionsabbaus unterscheidet: ihre besondere Funktion®??,
Als diese kann die in Kapitel 2.1.2. beschriebene hinterlegte dialektische Bewegung
hin zur Unendlichkeit, die im Riickbezug auf das eigene Werk, in Reflexion seiner
Darstellung und seinen Produzenten geschieht, ausgemacht werden.??°

Diese, dem Prinzip romantischer Ironie inhdrente Synthetisierung®’ des meta-
physischen Zwiespalts von Endlichkeit und Unendlichkeit bildet das Differenzierungs-
merkmal zur lllusionsstérung generell.

»Romantische Ironie als asthetisches Verfahren ist ein funktional bestimmter Typ
potentieller Illusionsstérung, der im Drama, im Roman, aber auch im Versepos

auftreten kann und der historisch vor allem in der deutschen Romantik verortet ist.“??3

Damit ist nicht unbedingt eine intentionale Gestaltung des Konzepts durch den Dichter
vorausgesetzt. Das verdeutlichen unter anderem Schlegels Ausfiihrungen zum Postulat
der romantischen Ironie in konkreten Kunstwerken, etwa in Goethes >Wilhelm Meisterc,
in dem sicherlich keine solche bewusste Gestaltung des Prinzips vorliegt.?*
Bewusstheit in der Gestaltung selbst ist hingegen unbedingt notwendig, muss aber nicht

in Sinne einer bewussten praktischen Umsetzung des theoretischen Konzepts erfolgen.

22 Hans Georg BEYER: Ludwig Tiecks Theatersatire >Der gestiefelte Kater< und ihre Stellung in der
Literatur- und Theatergeschichte. Diss. Miinchen 1960. S. 102.

224 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 242-244.
vgl. WOLF: Asthetische lllusion. S. 566-568.

225 \WOLF: Asthetische Illusion. S. 567.

228 ygl. BEHLER: Die Theorie der romantischen Ironie. S. 51: Rom. Ironie besteht ,,nicht in der bloRen
Illusionszerstérung um ihrer selbst willen, sondern [...] in einem Transzendieren der begrenzten
Schaffenskraft, die sich im Gefuhl der >Unmdglichkeit und Notwendigkeit einer vollstdndigen Mitteilung<
Uber »alles Bedingte unendlich erhebt< und [...] auf etwas Hoheres, ndmlich die >Ahndung des Ganzenc<
weist.

227 hei der die einzelnen dialekt. Pole aber, wie im theor.. Teil angemerkt, als Antithesen erhalten bleiben.
228 \WOLF: Asthetische Illusion. S. 567.

229 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S.71-80:
Kap.3. Der Begriff der Ironie in Schlegels Kunstkritik.
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Wie Strohschneider-Kohrs betont, sind theoretische Fassung des Ironie-Begriffs und
seine Gestaltung in konkreter Dichtung voneinander getrennt zu betrachten, missen
»beide als ein jeweils unabhéngiger Ausdruck einer gleichgerichteten dsthetischen

Intention gelten.« %*°

Die Beziehung zwischen dieser &sthetischen Theorie und der dichterischen Praxis ist keineswegs
vorzustellen als eine willentliche Umsetzung und Ubertragung einiger mehr oder minder
deutlicher Maximen in die Formen des Sprachkunstwerks. Es zeigt sich vielmehr, daB nicht die
[Hervorheb. S.-K.] Romantiker, die das Postulat der kiinstlerischen Ironie herausgebildet und
vorgetragen haben, sondern gerade diejenigen, die kaum oder nur wenig deutlich von dem Begriff
der Ironie sprechen, die Ironie in der Gestaltung verwirklicht haben.?*!

Weiters gilt es hervorzuheben, dass fir die romantische Ironie kein Schema bestimmter
Techniken, die sie befordern (wie dies hier fir die Verfahren der Illusionsstérung
versucht wurde), aufgestellt werden kann. Schlegels ironisch gefasste Abhandlung

232 in der er systematisch verschiedene Ironie-Arten®

>Uber die Unverstandlichkeitc
entwirft, als Indiz dafur zu werten, wiirde zweifellos ein grobes Missverstandnis
bedeuten.

Es gibt keinen Normenkatalog expliziter Techniken, keine exklusiven, spezifischen

234

Signale (wie bei rhetorischer Ironie“>") fiir die romantische Ironie, ,,die aulerhalb

romantischer Ironie nicht anzutreffen waren und ihr etwa in einer lllusionstheorie einen
eigenen typologischen Ort einrdumen konnten*?%°.

Hierin liegt ein wichtiger Unterschied, den es auch bei der konkreten Analyse zu
berucksichtigen gilt!

Auf diesen Umstand weist auch Strohschneider-Kohrs hin — verbunden mit der Forde-
rung, dass folglich fur jedes einzelne Werk nach einer konkreten Entsprechung des mit
dem romantischen Ironie-Prinzip formulierten dialektischen Prinzips gesucht werden

musse.?®

%0 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S.247.

1 ed. S. 246.

22 SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. 2.Bd. S. 386-395.

2% atwa ,,grobe Ironie*, , die feine oder die delikate Ironie“, ,die extrafeine®, , redliche Ironie“, etc. ebd.
234 zu den Ironie-Signalen vgl. Heinrich F. PLETT: Einfiihrung in die rhetorische Textanalyse. 8.Aufl.
Hamburg: Buske 1991.

Unter Berufung auf Beda Allemann sei hier noch angemerkt, dass auch die Analyse (subtiler und damit
umso wirksamerer) rhetorischer bzw. literarischer Ironie allgemein sich nicht mehr auf bestimmte
formale Signale berufen kann. vgl. ALLEMANN: Ironie als literarisches Prinzip. S. 18-21.

25 WOLF: Asthetische Illusion. S. 567.

2% ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 242-247.
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3. ANALYSE ROMANTISCHER IRONIE UND ILLUSIONS-
STORUNG IN >PRINZ ZERBINO ODER DIE REISE NACH DEM
GUTEN GESCHMACKX«

Im Folgenden soll die Anwendung der im theoretischen Teil gewonnenen Erkenntnisse
auf die konkrete Interpretation von Tiecks Komddie >Prinz Zerbino« erfolgen.?’

3.1. Entstehung und Kontext der Marchenkomaddien

>Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack gewissermalien eine Fort-
setzung des gestiefelten Katers<®*® erschien 1799 im ersten Band der >Romantischen
Dichtungen<.?*

Ludwig Tieck verfasste das umfangreiche Lustspiel (sechs Aufziige) aber bereits in den
Jahren 1796 bis 1798. Damit liegt der Entstehungsbeginn des Stiicks noch vor den
beiden anderen Marchenkomddien ahnlicher Struktur, >Der gestiefelte Kater< und

>Die verkehrte Welt<, welche allerdings bereits vor ihm erschienen sind.

In dieser Reihe frihromantischer Mé&rchenkomédien zeigen sich deutlich enge Ver-
bindungslinien, obwohl Tieck durchaus unterschiedliche Akzente setzt.?*°

Soweit relevant werden in der nachfolgenden Analyse daher auch Vergleichsmomente

zu diesen beiden anderen Lustspielen beriicksichtigt:**

>Der gestiefelte Kater. Kindermahrchen in drei Akten, mit Zwischenspielen, einem
Prologe und Epiloge« 2*? erschien 1797 in Berlin bei Carl August Nicolai®*® und stellt
wohl das bekannteste und einflussreichste der in diesem Zusammenhang behandelten

drei frihromantischen Komodien dar.

7 Diese Avrbeit zitiert >Prinz Zerbino« in der iiberarbeiteten Textversion der >Schriftenc. Die Anderungen
zw. der Erstausgabe des >Zerbino«< in den >Romantischen Dichtungen< u. jener Version in den >Schriften<
sind, wie Harvey W. Hewett-Thayer anmerkt, minimal. vgl. Harvey W. HEWETT-THAYER: Tieck’s
Revision of His Satirical Comedies. In: The Germanic Review. 12 (1937). S. 150; S. 160.

%8 pAULIN: Ludwig Tieck. S. 37.

2% ygl. ebd. S. 54; erschienen 1799 bei Frommann: Leipzig und Jena.>Romantische Dichtungen< (1799-
1800) — Band 1: 1799, Band 2: 1800.

0 ygl. ebd. S. 34.

241 ygl. im Folgenden ebd. S. 37.

242 im Untertitel der Einzelausgabe noch mit Pseudonym und ironischem Hinweis versehen:

“von Peter Lebrecht. Aus dem Italienischen. Erste unverbesserte Auflage. Bergamo 1797. In Commission
bei Onario Senzacolpa“ - ebd. S. 37.

23 In: Volksmarchen von Peter Leberecht (Pseudonym Tiecks). Bd. 2. 1797. vgl. Ludwig Tieck: Der
gestiefelte Kater. Kinderméarchen in drei Akten. Mit Zwischenspielen, einem Prologe und Epiloge. Hrsg.
v. Helmut Kreuzer, Stuttgart: Reclam 2001 (1964). S. 63 [Nachwort].
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>Die verkehrte Welt. Ein historisches Schauspiel in flinf Aufziigen< erschien 1798 in den
von August Ferdinand Bernhardi herausgegebenen >Bambocciaden.
Beide Stiicke, >Der gestiefelte Kater< und >Die verkehrte Welt<, wurden fiir die Werk-

sammlung >Phantasus<*** tiberarbeitet und dort in die Rahmenhandlung eines biirger-

lichen Konversationszirkels®*®

eingebettet.

Tieck plante urspriinglich auch >Prinz Zerbino< bereits in einer revidierten Version in
den >Phantasus< aufzunehmen, eine neue Fassung wurde aber erst fir die gesammelte
Werkausgabe der >Schriften<®*®, fir die alle drei Lustspiele (nochmals) tberarbeitet

wurden, moglich. 2%’

Allen dreien gemeinsam ist die méarchenhafte Thematik, wenn sich auch in >Der ver-
kehrten Welt< die Gewichtung auf den programmatisch, im Titel genannten alten Topos
der verkehrten Welt**® verlagert.

>Prinz Zerbino« greift - ebenfalls bereits durch Titel und Untertitel ersichtlich -

die spezielle Marchenwelt des >gestiefelten Katers< mitsamt Personal wieder auf und
versucht >gewissermalen eine Fortsetzung< dessen, wenn dieses Unternehmen auch
massiv ausufert, sowohl was den Umfang, die Erweiterung des Figurenrepertoires als

auch die Anreicherung mit den unterschiedlichsten Elementen betrifft.

Als weitere Ubereinstimmung der drei Stiicke kann zudem ihr satirischer Gestus gelten:
Satirische, parodistische Elemente sind darin reichlich vorhanden - sie wenden sich vor
allem gegen Konventionen des damaligen Literatur- und Theaterbetriebs, aber auch
gegen eine triviale, philisterhafte Spataufklarung.?*°

Entsprechend kdnnen die Komddien >Der gestiefelte Kater< und >Die verkehrte Welt<
als Realisierung der Thematik des Theaters betrachtet werden, wahrend es in >Prinz

Zerbino« zu einer Verlagerung auf die Literaturwelt kommt.?*°

244 »Phantasus. Eine Sammlung von Mahrchen, Erzahlungen, Schauspielen und Novellen< (1812-1816). 3

Bande. - PAULIN: Ludwig Tieck. S. 77.

3 in Anlehnung an Boccaccios »Decameronec

28 ygl. PAULIN: Ludwig Tieck. S. 75-77: 28 Bde. 1828-1854; Neudruck: 1966.

%7 ygl. HEWETT-THAYER: Tieck’s Revision of His Satirical Comedies. S. 148. vgl. auch PAULIN:
Ludwig Tieck. S. 75-77.

248 pragnante Informationen zum alten Topos des >mundus inversusc< finden sich im Kommentar der
Verkehrten Welt von Pestalozzi: Ludwig Tieck: Die verkehrte Welt. Ein historisches Schauspiel in funf
Aufzugen. Hrsg. v. Karl Pestalozzi. Berlin: de Gruyter 1964. S. 102-105.

9 ygl. dazu Franks ausfiihrlichen Kommentar des >Gestiefelten Katers< u. der >Verkehrten Weltc, in dem
die einzelnen satirischen Anspielungen ausfiihrlich aufgelistet werden:

Ludwig Tieck: Schriften in zwdlf Banden. Bd. 6. Hrsg. v. Manfred Frank. Deutscher Klassiker Verlag
1985. S. 1386-1410; S.1422-1437.

20 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S.3 27.
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Aufféllig sind jedoch nicht nur inhaltliche Parallelen, sondern vor allem die eigentiim-
lich neue Struktur der Werke?**, durch welche der Inhalt, die Reflexion tber Theater
bzw. Literatur, auch in der Form seinen spezifischen Ausdruck finden.

Tiecks Marchenkomddien wurden demnach nicht selten exemplarisch fiir eine neue
romantische Komddienform, wie sie Friedrich Schlegel®®* begeistert ausruft und in der
sich ,,Handlung ohne allen Zweck und alle Absicht, [...] Regellosigkeit, Formlosigkeit,
Wildheit und absolute Willkirlichkeit“?*® verwirklicht, genannt. %

Vor allem wurden die genannten Lustspiele aber wiederholt im Zusammenhang mit
einer darin vorliegenden Gestaltung romantischer Ironie angefthrt — Yifen Tsau Beus

«255 _

bezeichnet Tieck gar als ,,chief ironist of the German Stage , was sie fir die

vorliegende Analyse pradestiniert erscheinen lasst.?*®

3.2. Rezeption und dramatische Umsetzung

Die Resonanz, die das erste in diesem Zusammenhang besprochene Lustspiel Tiecks,
>Der gestiefelte Kater¢, fand, war unerwartet grof - wenn dies auch nur einschrankend

257 \/or allem von Seiten der romantischen Theoretiker wurde

fiir die Buchausgabe gilt.
die Modernitat des Werks hervorgehoben und lobend besprochen. %2

Mit den beiden &hnlich strukturierten Folgewerken >Die verkehrte Welt< und >Prinz
Zerbino« scheint Tieck an den Erfolg anknlipfen und diesen ausbauen zu wollen:

Er zieht alle ihm zur Verfligung stehenden Register, die Werke werden jedoch dadurch
immer umfangreicher und schwerfélliger, was den Handlungsgang betrifft, wahrend

umgekehrt ihr Erfolg exponentiell immer weiter abnimmt. >Prinz Zerbinog, das letzte in

21 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung S. 290.

2 y.a. mit Hinweis auf Aristophanes — seine Lustspieltheorie legt F. Schlegels im Aufsatz >VVom
asthetischen Werte der griechischen Komddie«< (1794) dar — vgl. Tieck: Der gestiefelte Kater. Nachwort
v. Helmut Kreuzer. S. 81. Auch Tieck selbst hatte bei allen 3 genannten Werken Aristophanes im
Hinterkopf — vgl. Ludwig Tieck: Die verkehrte Welt. Ein historisches Schauspiel in funf Aufziigen. Hrsg.
v. Karl Pestalozzi. Berlin: de Gruyter 1964. S. 107.

253 Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe. Bd. 11. Hrsg. v. Ernst Behler. Miinchen. u.a.1958. S. 89.

% Im Kontext romantischer Transzendentalpoesie, die durch Streben nach Unendlichkeit charakterisiert
ist, ist diese Wertung keinesfalls pejorativ aufzufassen.

2% Yifen Tsau BEUS: Towards a Paradoxical Theatre. Schlegelian Irony in German and French Romantic
Damra, 1797-1843. New York u.a.: Lang. S. 43.

28 ygl. PAULIN: Ludwig Tieck. S. 34 f.; Keine der zitierten Sekundarliteratur-Arbeiten kommt ohne
diesen Hinweis auf die romantische Ironie aus.

%7 Das belegt auch die Tatsache, dass >Der gestiefelte Kater< bereits im Jahr seines Erscheinens
zusétzlich noch in zwei Einzelausgaben gedruckt wurde. - vgl. Tieck: Der gestiefelte Kater. Hrsg. v.
Helmut Kreuzer. S. 63 und 85.

258 etwa von Friedrich Schiller, Solger, August Wilhelm und Friedrich Schlegel, Eichendorff, etc.:

vgl. Tieck: Schriften. Bd. 6. Hrsg. v. Manfred Frank. S. 1383f.; Die vielen Seitenhiebe, die Tieck
satirisch darin v.a. gegen die Vertreter des zeitgendssischen Theater, aber auch jene der Spataufklarung
und gegen politische Persdnlichkeiten ausgeteilt hatte, blieben nicht folgenlos — vgl. ebd. S. 1382.
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diesem Zusammenhang erschienene und hier im Mittelpunkt stehende Stuck, geht
bereits an die Grenze des liberhaupt noch Rezipierbaren, ist zu einem behé&bigen,
mit allen moéglichen Elementen angereicherten Konvolut ausgewachsen.?*®
Insbesondere in Dichtung und Literaturforschung wirken Tiecks Lustspiele aber bis
heute nach, sie beeinfluss(t)en unzahlige Dichter und Schriftsteller.?*

Roger Paulin betrachtet die drei Marchenkomddien daher als Lesestiicke, denen

.die zweifelhafte Ehre zu[kommt], Lustspiele fir Germanisten geblieben zu sein.* 2%*

Im Hinblick auf dramatische Realisierung war indessen allen drei hier genannten
Stlicken kein Erfolg beschieden. Tieck selbst duf3erte sich, was die Mdglichkeit einer
dramatischen Aufflihrung des >gestiefelten Katers< sowie der >verkehrten Welt< betrifft,

zwar positiv®?

, sieht man von einigen wenigen Einzelversuchen ab, blieben diese
Werke aber unaufgefiihrt bzw. gelten noch immer als weitgehend unauffiihrbar.?®
Relativ spat, am 20.4.1844, erfolgte auf Betreiben Friedrich Wilhelms IV. die Urauf-
fuhrung des Stiicks >Der gestiefelte Kater<?** - der Buihnenerfolg blieb aus, ,weil das
Publikum sich so verhielt wie das [fiktive solche] im Stiick“*®®.

Erst fast ein Jahrhundert spater, 1921, wagte Jurgen Fehling an der Berliner Volksbiihne
eine neuerliche Auffiihrung.?*®

257 und fiir >Prinz Zerbino<

>Die verkehrte Welt< wurde sogar erst 1975(!) uraufgefthrt
steht eine theatrale Umsetzung auf der Bilhne bislang noch aus (wenn sie nicht ohnehin

flr dieses Werk vollig ausgeschlossen werden kann).

9 pis auf das Missfallen eines Berliner Kriegsrats namens Zerboni fand >Prinz Zerbino< kaum Widerhall
bei den Zeitgenossen und auch dariiber hinaus. — vgl. Armin GEBHARDT: Ludwig Tieck. Leben und
Gesamtwerk des >Konigs der Romantik<. Marburg: Tectum Verlag 1997. S. 97.

260 ygl. PAULIN: Ludwig Tieck. S. 36 - zB. bei Pirandello, Tankred Torst, etc. vgl. auch Helmut
KREUZER: Tiecks >Gestiefelter Kater<. In: Deutschunterricht 15 (1963). H. 6. S. 43.

%1 pAULIN: Ludwig Tieck. S. 37.

262 yigl. Tieck im Vorbericht zur Lieferung seiner >Schriften< im Juli 1828, in dem er angibt, dass er
durchaus eine Buhnenauffihrung fir denkbar hielt: vgl. Tieck: Schriften. Bd. 6. Hrsg. von Manfred
Frank. S. 1384;

263 Aus Griinden, die noch im folgenden Kapitel zu erlautern sein werden.

%4 im Koniglichen Schauspielhaus Berlin - vgl. Kindlers neues Literatur-Lexikon. Bd. 16. Hrsg. v.
Walter Jens. Minchen: Kindler 1996. S. 575. Die Auffiihrung sei gegen den Willen Tiecks erfolgt, wie
Gebhardt anmerkt — vgl. GEBHARDT: Ludwig Tieck. S. 92. vgl. Tieck: Schriften. Bd. 6. Hrsg. von
Manfred Frank. S.1385.

265 Karin SCHOPFLIN: Theater im Theater. Formen und Funktionen eines dramatischen Phdnomens im
Wandel. Frankfurt u.a.: Lang 1993. S. 91.

266 An dieser Stelle sei auch auf die moderne, 1964 uraufgefiihrte Adaption des Werks von Tankred Torst,
>Der Kater oder Wie man das Spiel spielt, hingewiesen. — vgl. GREINER: Die Komddie. S. 264.

%7 GREINER: Die Komédie. S. 267: (im Schillertheater Berlin, Regie Giinter Ballhausen);

vgl. auch Alfred BEHRMANN: Wiederherstellung der Komddie aus dem Theater. Zu Tiecks
>historischem Schauspiel< Die verkehrte Welt. In: Euphorion 79 (1985). S.168-170.
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Die eben angefiihrten Hinweise auf die dirftige Auffiihrungsgeschichte verdeutlichen,
dass die Struktur dieser Werke sich gegen eine theatrale Auffiihrung zu sperren scheint

und stitzen plausibel die These vom Vorliegen eines Lesedramas.

3.3.>Prinz Zerbino« als Lesedrama

Der Status eines Lesedramas kann vor allem dem hier primar besprochenen Werk
>Prinz Zerbino< zugesprochen werden. Friedrich Schlegel stutzt diese Argumentation,
wenn er feststellt: ,,Im Zerbino besitzen wir ein Gedicht zwar in dramatischer Form,
aber nicht fiir die dramatische Darstellung geeignet und bestimmt.“?%®

Das hat vor allem formale, aber auch inhaltliche Griinde: Ein solch umfangreiches
Konvolut auf die Blihne zu bringen, scheitert zum einen schlicht an der Aufnahmefahig-
keit des Publikums: Nicht nur die Lange des Stiicks an sich®®, auch die fehlende Koha-
renz und Konzentration der Handlung, bedingt durch ein enormes Figurenrepertoire,
etliche, nur lose miteinander verkniipfte Nebenhandlungsstrange, sowie gehauft vorhan-
dene kontrastierende Elemente hinsichtlich Motiv und Sprachduktus®®, gehen tiber die
Grenze des fiir den Theaterbesucher Zutraglichen hinaus.

Diese formale Beschaffenheit des Stiicks ist bereits latent illusionstdrend, wie noch in
der konkreten Analyse herauszuarbeiten sein wird.

Aber auch inhaltliche Passagen, die (etwa aufgrund ihrer epischen Beschaffenheit) nicht
oder kaum darstellbar sind, bedingen die Unauffiihrbarkeit des Stticks:

Beispielsweise die Vermischung der Fiktionsebenen in der Marionettentheater-Szene®"*
oder das Zurtckdrehen der Handlung durch Prinz Zerbino - die dramatische Umsetzung
dieser Momente musste sich wohl einer massiven Umarbeitung bedienen. 2"

Nicht als Belege fir den Status als Lesedrama kdnnen hingegen die Publikumsanreden
im Werk selbst gelten, da Tieck hier sehr ambivalent verfahrt: So spricht der alte Konig

274

in seinem Aus-der-Rolle-Fallen vom ,,Leser“2”® des Werks?"*, andere, durchaus

28 Schlegel Vorlesungen (1803/4). In: Krit. Friedrich Schlegel-Ausg. Hrsg. v. Behler u.a. Bd. 11. S. 94.
29 ygl. IMMERWAHR: The Esthetic Intent of Tieck’s Fantastic Comedy: , [...] a play of such compass
and diversity could hardly have been intended for the stage.“ S. 68.

2% Gedicht-, Liedeinsprengsel, sakrale, profane Thematik, Realismus Idylle, etc. — vgl. dazu auch
Strohschneider-Kohrs Kritik an >Prinz Zerbino< - STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie
in Theorie und Gestaltung. S. 327.

L ygl. IMMERWAHR: The Esthetic Intent of Tieck’s Fantastic Comedy. S. 70: ,, This episode is too
fantastic even to be imagined on a stage.” S. 70.

272 ygl. auch Kindlers Literaturlexikon tiber >Die verkehrte Welt¢, das eine ,,biihnenunwirksame
Dramaturgie® (Kindlers Literaturlexikon. S. 587) konstatiert.

2% Ludwig Tieck: Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack. In: ebd.: Schriften. Bd. 10.
Berlin 1828. (Nachdruck von 1966). S. 149.
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haufigere Stellen verweisen hingegen auf den performativen Charakter des Stiicks,
indem sie Spiel, Schauspiel, Vorhang oder Publikum der Auffiihrung explizit nennen.
Im Ubrigen ist eine solche Ansprache im Werk fiir ein Lesedrama nicht entscheidend,
unterscheidet es sich doch - zumindest was seine konstituierenden Elemente betrifft -
nicht von einem Drama, das zur Auffiihrung gedacht ist.

Ausschlaggebend ist vielmehr die praktische Mdglichkeit einer Umsetzung auf der
Buhne, diese kann, wie bereits vermerkt, fiir >Zerbino< negiert werden.

Die hier festgestellte epische Struktur des Dramas >Prinz Zerbino< kommt der vorlieg-
enden Analyse, die sich auf den Dramentext konzentriert und den Auffiihrungstext

ausspart entgegen und legitimiert diese zusatzlich.

3.4.>Prinz Zerbino< als Analysegegenstand: Editionslage

Sowohl was die Forschungsliteratur betrifft als auch im Hinblick auf die Editionslage -
eine brauchbare Priméartext-Leseausgabe ist gegenwartig noch ausstandig®”® - wurde
>Prinz Zerbino«< bislang eher stiefmtterlich behandelt. Eine Untersuchung des Lust-
spiels erfolgt meist nur im Vergleich mit den beiden anderen, von der Forschung ein-
deutig besser aufgearbeiteten Stlicken (>Der gestiefelte Kater, >Die verkehrte Welt).
Interpretationen, die >Prinz Zerbino« isoliert fokussieren sind kaum vorhanden.

Die (ausschliel’lich) vergleichende VVorgehensweise ist zwar durchaus legitim, muss
doch der Kontext zu den beiden anderen Komddien bei jeder adaquaten Analyse
mitberlcksichtigt werden, vermag aber die genuin eigenstéandige Pragung von >Prinz
Zerbino< nicht ausreichend zu reflektieren. Stattdessen wird auf die schlechte
literarische Qualitét des Stlcks rekurriert und immer wieder ein Abfall vom >Kater< zu
»Zerbino< konstatiert.?"®

Sieht man jedoch von Werturteilen betreffend der (durchaus berechtigt kritisierten)

Schwerfélligkeit und Unférmigkeit des Stlicks ab und beriicksichtigt dessen formale

2% \wenngleich Raymond Immerwahr so verfahrt: vgl. IMMERWAHR: The Esthetic Intent of Tieck’s
Fantastic Comedy. S. 68: It is evident that throughout most of the writing Tieck thought of it [= >Prinz
Zerbino<] rather as a book, for where he violates representive illusion it is usually by reference not to
spectators [Hervorheb. R.1.] or a theater, but to readers or the print shop.“ —ebd. S. 68.

25 Eir die vorliegende Arbeit wurde auf den 1966 erfolgten Neudruck der Ausgabe der >Schriftenc
zuruckgegriffen. Die vom Klassiker Verlag angekindigte Werkausgabe hat das Stlick >Prinz Zerbino<
bisher noch nicht erfasst.

276 ygl. etwa die unkonventionelle, aus literaturwiss.Sicht nicht ganz zulassige, weil ohne Zitatmarkie-
rungen auskommende Gesamt-Zusammenstellung der Tieckschen Werke von Gebhardt, die die ,,miese
Qualitat” und den ,.erbarmlich kargen Inhalt“ von >Prinz Zerbino« kritisiert - GEBHARDT: Ludwig
Tieck. S. 95; vgl. auch HEWETT-THAYER: Tieck’s Revision of His Satirical Comedies. S. 164.
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Eigenstandigkeit®”’

, SO bietet gerade dieses Werk einen reichen Fundus fir die Analyse
illusionsstérender Mittel. Ob hier auch eine Gestaltung romantischer Ironie plausibel

nachgewiesen werden kann, wird sich am Ende der Untersuchung zeigen.

3.5. Skizzierung des Inhalts

Angesichts seiner Situiertheit abseits des Kanons soll hier ein kurzer Abriss der

wichtigsten inhaltlichen Momente des Lustspiels >Prinz Zerbino« erfolgen. 2’

Kronprinz Zerbino leidet unter einer bizarren Krankheit, die sich durch einen Hang zu
Poesie und Phantasie auszeichnet, was Konig Gottlieb, der in seinem Land Aufklarung
und Natzlichkeit zur allgemeinen Norm ausgerufen hat, naturgeman grof3e Sorge
bereitet. Man konsultiert allen méglichen drztlichen Rat, doch ohne Erfolg.

Als die >Krankheit< auch bereits auf andere Mitglieder des Hofstaats tiberzugreifen
droht, beschliel3t Konig Gottlieb als letzten Ausweg ,,zu Ubernaturlichen Mitteln [...]
Zuflucht zu nehmen“2”: Er lasst den Zauberer Polykomikus herbeirufen, der endlich
die grobsten Momente der Krankheit durch eine Art Exorzismus austreiben und Prinz
Zerbino ,,[i]n einen hoffnungsvollen jungen Menschen** verwandeln kann.

Zur vollstandigen Genesung muss sich der Prinz jedoch unbedingt auf die titelgebende

Suche nach dem guten Geschmack begeben.

Polykomikus.

Der Zauber des verruchten Satans ist aber noch nicht vollkommen geldst;

der Prinz muB reisen, so lange, bis er den guten Geschmack antrifft,

dann ist er auBer aller Gefahr.?®
Zerbino nimmt diese Reise, trotz ihrer groBen Anstrengung, edelmiitig auf sich -
begleitet wird er dabei von seinem Bedienten Nestor und dem Hund Stallmeister.
Doch der gute Geschmack ist nirgends anzutreffen: Weder in der allegorischen
Schmiede, in der man den Reisenden nur metaphorische, ihrer Lebenswelt vollig
entfremdete Antworten bieten kann, noch in der Mihle, die sich als Werkstatt seichter
Trivialliteratur entpuppt - groRe Werke der Weltliteratur werden hier zu

«c281

bekdmmlicher ,,Kleye vermahlen.

277 3 ist >Zerbino« epischer strukturiert u. der thematische Fokus von Theater auf Literatur verschoben.
278 Kurz auch deshalb, weil die eigentliche Thematik nicht so sehr auf der Ebene des Inhalts verortet ist -
dieser ist, wie bereits angedeutet, ohnedies sehr trivial - sondern auf struktureller Ebene.

29 Tieck: Prinz Zerbino. S. 134.

0 ehd. S. 142

1 ebd. S. 183.
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Auch der verheiBungsvolle Garten der Poesie, in den die beiden Geféhrten schlie3lich
gelangen und der - nebst einer belebten, Gberdimensionierten Blumenwelt und sich
(sprachlich) offenbarenden Natur - auch die groRen Dichter der Literaturgeschichte
(es treten auf: Dante, Nestor, Ariost, Gozzi, Petrarca, Tasso, Cervantes, Hans Sachs,

Shakespeare) beheimatet, entpuppt sich nicht als das ersehnte Reiseziel.

Voéllig verzweifelt ob der sinnlosen Suche wird Zerbino schlieRlich ,,rasend**** und
kurbelt das Stuck wieder einige Szenen zuriick. Es kommt zum Tumult, der Verfasser
tritt auf, um seine Hauptfigur an der Zerstérung des Stlicks zu hindern. Gemeinsam mit
Setzer, Leser und Kritiker gelingt ihm die Uberwaltigung von Zerbino, der sich wieder
ins Stlick einordnen und dieses zu Ende spielen muss.

Nestor und Zerbino kehren an den Hof zuriick, wo sie allerdings, da manche ihrer AuR-
erungen als staatsgefahrdend eingestuft werden®®, in den Kerker geworfen werden, um
,.bei der gehdrigen Langeweile*?** den hohen Geist wieder herabzusetzen.

Erst als sie vor einer Kommission (die vom ehemaligen Hund Stallmeister angeleitet
wird) der Poesie abschwdren und versprechen sich nun mehr ganz der Beforderung
aufklarerischen Gedankenguts zu widmen, werden sie freigelassen.

Nestor mochte seine ,,Reisebeschreibung drucken [...] lassen, und zwar ohne allen
Witz“*®, Zerbino ibernimmt den Posten des Ministers von Kater Hinz, um damit ganz
in einer nutzlichen Tatigkeit aufzugehen.

Neben der Haupthandlung existieren etliche Nebenhandlungsstrange®®: zwei Liebes-
geschichten, zwischen Lila und Kleon, sowie Helikanus und Cleora, die Handlung um

287 trifft, sowie

einen Waldbruder, der immer wieder auf den verzweifelten Helikanus
um Jeremias, der sich opportunistisch einmal Meister Polykomikus, dann wieder dem
Satan zuwendet, etc.

Die inhaltliche Ebene ist sehr breit, ausladend und inkohérent, ihre einzelnen
Handlungsschichten sind kaum miteinander verknipft. Daran vermag auch der Schluss,
an dem die meisten Handlungsstrange - allerdings sehr konstruiert - zusammengefihrt

werden, nichts zu andern.

%2 ehd. S. 328.

283 etwa indem sie in Oberschulmeister Stallmeister richtigerweise ihren entlaufenen Hund identifizieren
%84 Tieck: Prinz Zerbino. S. 354.

?% ebd. S. 373.

286 Gebhardt weist auf ,,zwdlf Nebenhandlungsszenen® hin - GEBHARDT: Ludwig Tieck. S. 95.

%87 der sich schlieBlich als sein verschollener Sohn entpuppt... — eine Parodie trivialer Handlungsmuster.
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3.6. Konkrete Gestaltungsformen von Illusionsstérung und

romantischer Ironie im Dramentext >Prinz Zerbino«

In seiner Gliederung orientiert sich dieses Kapitel in erster Linie an der im vorange-
gangenen Teil herausgestellten metadramatischen Typologie Karin Vieweg-Marks,
erganzt durch Werner Wolfs differenzierende Bemerkungen.

Auch deshalb, da eine Untersuchung des Konzepts romantischer Ironie nicht anhand
einzelner Techniken erfolgen kann, sondern, wie bereits herausgestellt, dieses dialek-
tische Prinzip sich stets in der Gesamtheit der Textstruktur verwirklichen muss.

Auf Aspekte, die romantische Ironie im Text beférdern, sei aber bereits in den

folgenden untersuchten illusionsstérenden Einzelbereichen hingewiesen.

3.6.1. Thematische Reflexion von Theater im Theater - Thematisches Metadrama

Im >Gestiefelten Kater< wie auch in >Der verkehrten Welt< ist die Theaterbiihne selbst
Schauplatz des Stiicks: ein fiktives Publikum wohnt der Auffiihrung eines fiktiven
Stiicks bei.?®® Das Thema bzw. der Inhalt reflektiert hier bereits die Form selbst, womit

der Artefaktcharakter des Stiicks bewusst hervorgehoben erscheint.

In der Typologie von Karin Vieweg-Marks ist damit neben thematischem auch fiktio-
nales Metadrama gestaltet. Aufgrund der engen Verflechtung dieser beiden Kategorien
erstellt Birgit Bruster in ihrer Arbeit ein reduziertes Schema, bei dem sie thematische
reflexive Formen tilgt und unter den Bereich des fiktionalen Metadramas subsumiert.?®°
Mit dieser (im thematischen Metadrama) gleichzeitig erfolgenden Potenzierung der
Fiktionalitat im Spiel-im-Spiel geht auf Ebene der Figurenkonzeption auch das
Auftreten eines fiktiven Publikums einher.

Mit Ernst Nef sei darauf verwiesen, dass das fiktive Publikum im >Gestiefelten Kater<
und in >Der Verkehrten Welt< dennoch in seinem Rollencharakter verhaftet bleibt.

Das Publikum wird formal und inhaltlich weiterhin als konventionelle Rolle dargestellt,
die auf die fir das lllusionstheater konstitutive Trennung von Biihne und Zuschauer-

raum zwar verweist, diese aber nicht radikal darstellt - im Vergleich etwa zu modernen

288 \igl. dazu auch Joseph KIERMEIER-DEBRE: Eine Komddie und auch keine. Theater als Stoff und
Thema des Theaters von Harsdorffer bis Handke. Wiesbaden: Steiner 1989. S. 134-162.

289 Das ist legitim, finden sich doch konkrete illusionsstérende Verfahren in diesem Fall erst auf der
innerdramatischen Binnenebene des Stiicks-im-Stiick — die thematische Ebene bildet dazu nur die héher
liegende Vorbedingung - vgl. BRUSTER: Das Finale der Agonie. S. 28-29.
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Stlicken, in denen die Unterscheidung zwischen Fiktivem und Realem vollig
verschwimmt.

Im hier besprochenen Lustspiel >Prinz Zerbino< hingegen liegt eindeutig kein thema-
tisches Metadrama vor: Theater ist nicht mehr Schauplatz und Thema des Stiicks selbst,
es erfolgt nicht mehr jenes Parodieren des Theaters im Theater, auch ein fiktives

291 stattdessen erscheint die Literatur-

Publikum findet sich hier nicht mehr umgesetzt
welt selbst thematisiert.?? Das verdeutlicht auch das Auftreten der Rollen des

Verfassers, Lesers und Kritikers im 6.Akt von >Prinz Zerbinoc.

3.6.2. Durchbrechen der Fiktionalitat durch ein vermittelndes Kommunikations-

system: die Jagerfigur als Prolog, Epilog, Chor — Episierendes Metadrama

In >Prinz Zerbinoc« tritt die Figur des Jagers als Prologus, Epilogus und Chorus auf.
Die Jagerrolle ist demzufolge im ,,vermittelnden Kommunikationssystem“?*® ange-
siedelt, das heil3t, sie steht aulRerhalb des eigentlichen dramatischen Geschehens,
auf einer Zwischenebene mit vermittelnder Funktion zwischen innerdramatischer

Handlung (,.inneres Kommunikationssystem?%*

) und realem Publikum bzw. Leser
(,,aulleres Kommunikationssystem*).

Laut Schema von Karin Vieweg-Marks ist diese Funktion der Figur daher primér der
Form des episierenden Metadramas zuzuordnen?®® - besonders aufgrund seiner

strukturbildenden Funktion.?®®

So umrahmt der Jéger die eigentliche dramatische Handlung episch bzw. markiert die
einzelnen Aktabschnitte und entspricht damit funktionell ,,dem auktorialen Erzahler als

Vermittlungsinstanz in narrativen Texten“?®’. Seine bereits angesprochene spielexterne

2% ygl. NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen als Mittel der Illusionszerstérung. S. 194. Nef nennt hier etwa
Thornton Wilder oder Bertolt Brechts Stiicke. Auch Marika Miiller weist darauf hin, dass Tieck die
radikale Durchbrechung der Grenze zwischen realem Publikum und Stiick nicht wage, wie es
beispielsweise in Handkes >Publikumsbeschimpfung« der Fall sei — vgl. MULLER: Die Ironie. S. 70.
21 ygl. Kindlers Literaturlexikon. S. 586.

292 ygl. dazu auch STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung.
S.327: ,eine sich selbst beredende Literaturwelt*.

2% PFISTER: Das Drama. S. 109.

% ebd. S. 21.

2% in seiner Referenz auf den Rollencharakter und der direkten Ansprache des Publikums ist die
Jagerfigur aber auch Teil des figuralen wie diskursiven Metadramas.

26 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 25.

" PFISTER: Das Drama. S. 110.
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Positionierung ermdglicht ihm, das Geschehen aus einer Gbergeordneten Perspektive zu
betrachten, zu reflektieren und zu kommentieren.

In dieser Distanzierung von der eigentlichen dramatischen Handlung erwirkt die Jager-
figur ein Durchbrechen des geschlossenen Illusionsraums der Binnenhandlung, sie
macht die dramatische Fiktion bewusst und stort damit deren Illusionswirkung.

Alleine durch die Positionierung der Figur im vermittelnden Kommunikationssystem

liegt folglich bereits Illusionsdurchbrechung vor.

Expositorische Funktion der Jagerrolle als Prolog:

Als Prolog dient die Ansprache des Jagers primar der Exposition des Lustspiels.
Bereits zu Beginn wird angekiindigt, welche Rezeptionsweise dem >richtigen<
Verstandnis des Stiicks entspricht: ,,So haltet unser Spiel fiir nichts als Spielwerk“?% -
es geht um ein Spiel blof3 des Spielens willen. Diese Haltung ist bezeichnend fiir das
ganze Stuck. Der Stellenwert des Inhalts tritt damit zurtick, bestimmend wird vielmehr
die Struktur und formale Komposition des Stiicks als Spiel.

Verdeutlicht wird hier jene illusionsstorende Konstellation, die Wolf als Entwertung der

Geschichte und Auffalligkeit der Vermittlung formuliert hat. 2%

Abschwaéchung der lllusionsstdrung durch den textexternen Faktor Gattungskonvention:

Die literarische Technik von Prolog, Epilog und Chor wird bereits im antiken Drama
angewandt. Ein illusionsstérender Effekt auf das Publikum bzw. den Leser erfolgt daher
in diesem Fall - aufgrund der letztlich stets mit zu bedenkenden Wirksamkeit text-

externer Faktoren wie Rezipient und Kontext®®

- nur in abgeschwachter Form.
Diese episierende Technik entspricht als tradiertes dramatisches Mittel (in seiner
unmarkierten Form) den Gattungskonventionen der Komddienform selbst und
desillusioniert den Rezipienten daher ebenso wenig wie der VVorhang ihm den
illusionistischen Effekt verderben wiirde®™*. Liegt hier zwar auch eine Stérung der

Primarillusion vor, so kann diese auf einer sekundaren Ebene wiederum von der

2% Tieck: Prinz Zerbino. S. 5.

299 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 469. Das zeigt weiters die bereits angesprochene Interaktion der
einzelnen analytischen Kategorietypen von Illusionsstérung auf.

3% Diese textexternen Faktoren missen zwar fiir die Textanalyse eigentlich ausgeblendet werden, auf-
grund ihrer fehlenden Belegbarkeit durch den Dramentext selbst. Hier kann aber plausibel argumentiert
werden, dass die Gestaltung von Prolog, Epilog und Chor zu den Gattungskonventionen der Komddien-
form gehdrt, zeigt sich das doch in der verbreiteten Anwendung dieses Strukturelements.

vgl. auch WOLF: Shakespeare. S. 283f.: Wolf weist hier auf die ,,Macht von Konventionen [...] scheinbar
Antiillusionistisches zu neutralisieren* - S. 283/4.

%01 Dies gilt jedoch nur fiir die Illusion in Bezug auf das unmarkierte(!) Vorhandensein des vermittelnden
Kommunikationssystems, nicht fiir deren evtl. besondere Betonung.
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dramatischen Illusion als Ganzes kompensiert werden. Mit Werner Wolf soll aber auch
dann bereits von Illusionsstérung gesprochen werden, wenn diese — wie hier - >nur< die

primare Ebene betrifft. **

Verstarkung der Illusionsstdrung durch besondere Markiertheit:

Interessant wird die Sache dort, wo diese literarische Konvention des dramatischen
Chors bzw. dessen poetologische Verortung auf einer vermittelnden Ebene selbst-
reflexiv betont oder in Frage gestellt wird:
So tritt der Jager am Beginn des 3.Aktes in der Hohle des Polykomikus auf und spricht
zum Publikum in seiner vermittelnden, auBRerhalb der dramatischen Fiktion stehenden
Rollenposition. Sein Verhalten ist hier aber merkwiirdig ambivalent, wenn er sich dabei
gleichzeitig dem innerdramatischen Geschehen zugehdrig inszeniert, indem er sich
darlber sorgt, von Polykomikus, einer Figur der Binnenhandlung, entdeckt zu werden:

[-..]Ich[...] gebe mir

Die Mtihe, Euch ein Wértchen noch zu sagen,

Doch muB ich kurz sein, denn er [Polykomikus] kémmt nun bald,

Und fand’ er mich, so galt’ ich ihm als Dieb [...] **
Als Figur der rein vermitteInden Kommunikationsebene bestiinde diese Gefahr einer
Verflechtung mit der eigentlichen Fiktionshandlung nicht. Dass der Jager diese dennoch
anspricht, bewirkt eine Vermischung der Spielebenen und gleichzeitig die bewusste
Reflexion der Grenzen des vermittelnden Kommunikationssystems (und damit des
Stiicks selbst).
Der Verweis auf ein Eingreifen der Zwischenebene in das Stiick ist allerdings nur als
rhetorisch genannte Moglichkeit vorhanden, sie wird dramatisch nicht umgesetzt.
Der Jéger greift an keiner Stelle tatséchlich in die innerdramatische Handlung ein,
sondern bleibt in seiner Position der vermitteInden Kommunikationsebene, auf die
gleichzeitig hinweist:

Ihr werdet nebenher wohl merken, daf3

Zur Handlung dieses Stlicks ich nicht gehore,

Denn Handlung winscht Ihr doch: ich bin im Namen

Von Euch Zuschauern da, und wo lhr seid

Da bin auch ich:

[...] seht, ich darf

Beileibe nicht in’s Stiick hinein [...]3*

%02 \ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 209f. Siehe Kapitel 2.2.4.1.
393 Tieck: Prinz Zerbino. S. 95.
** ebd. S. 96f.
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Auch wenn sich der Jager in einer Nebenbemerkung explizit als Sprachrohr des
Dichters nennt, reflektiert er diesen vermittelnden Aspekt seiner Rolle:
,,(Durch uns versteh’ ich mich und auch den Dichter)*3®.

Die absurde Haltung, die der Jager einnimmt, betont diesen Zwischen-Status des Chors,
weder Teil des inneren noch duReren Kommunikationssystems zu sein.

Wenn der bereits an sich illusionsstorende Effekt der vermittelnden Kommunikations-
ebene® zusatzlich noch markiert erscheint, das hei3t, wie in diesem Fall, explizit auf
dessen illusionsstorende Zwischenposition hingewiesen wird, kommt es zu einer

starkeren Reflexion und damit zu einem intensiveren Illusionsbruch.3%’

Scheitern der strukturierenden Funktion der vermittelnden Kommunikationsebene:

Die Jagerfigur stellt Prolog, Chor und Epilog in Personalunion dar.

Doch wirklich strukturellen Halt zu bieten vermag auch diese Einheitlichkeit dem
Lustspiel nicht, zu inkoh&rent und umfangreich sind die einzelnen ins Stlick
aufgenommenen Elemente. Die Segmentierungs- und Strukturierungsfunktion, die dem

Chor im Drama meist zukommt>®

gelingt hier nicht.

Ansatzweise ist diese Funktion des Zusammenhaltens auseinander brechender
Handlungselemente zwar ausgebildet: So fordert der Jager etwa am Beginn des zweiten
Aktes das Publikum auf, sich nach dem Einschub der Nebenhandlung nun wieder dem
Hauptteil zuzuwenden.®® Insgesamt kann von einer strukturstiftenden Funktion aber
nicht gesprochen werden. Im Gegenteil: die Chorpassagen tragen zur Inkohérenz sogar
selbst noch bei, wenn darin unzahlige heterogene Elemente angeh&uft erscheinen.
Strohschneider-Kohrs weist darauf hin, dass die Inkonsistenz der vermittelnden
Kommunikationsebene hier die Struktur des Gesamtstticks reflektiert: satirische
Elemente, (J&ger-)Lieder, poetische Passagen und das eigentliche Thema des Dramas:

«310

,Literatur, die literarische Welt und ihre Gepflogenheiten erscheinen auf dieser

Ebene nochmals wiederholt.

%% Tieck: Prinz Zerbino. S. 96.

%06 durch die damit gegebene Durchbrechung der fiktionalen Einsinnigkeit des Stiicks

%07 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 472 (Zur Einschrankung der Wirksamkeit von Illusionsstdrung
durch den Faktor der >Markiertheit<)

%08 y/gl. Vieweg-Marks: Metadrama. S. 28: in modernen offenen Formen auch, um die divergierenden
Handlungsteile zusammenzuhalten.

309 ygl. Tieck: Prinz Zerbino. S. 45

310 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 328.
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Die Zwischenebene um die Jagerfigur hat sich zu einer eigenen Nebenhandlung, wenn
auch mit Sonderstatus des vermittelnden Kommunikationssystems und damit vom Rest
der Handlung abgeschlossen, ausgewachsen, womit die Verwirrung um die einzelnen
Handlungsteile noch gesteigert wird.

Uber die kommentierende Funktion des Chors hinaus geht der Jager auch wenn er sich
als Rolle mit eigener Geschichte, ,,als Figur mit eigenem literarischem Bewul3tsein*

darstellt und damit seinen Status zwischen innerdramatischer Handlung und

Zuschauerposition nochmals anderweitig in Frage stellt:*!

[..] Ich war, wie Ihr, in meinen bessern Tagen
Zuschauer einst, bei einem bessern Stiicke,

Als dieses ist: [...]

Nichts war mir recht, bald hatt” ich dies bald jenes
Zu tadeln, [...]

Doch kaum war nun das Stiick beendigt, siehe,
So zeigte sich der Zorn der Gétter, [...]

Sie legten mir zur schweren Strafe auf

Als Chorus durch dies lange Stiick zu wandeln,
Prologus und Epilogus zu werden,

Um Euch zum glinst’gen Mitleid umzudrehen;
Erbarmt Euch, laBt Euch doch das Stiick gefallen,
Sonst muB ich noch im andern BuRe thun.

[...] seht, ich darf

Beileibe nicht in’s Stiick hinein [...] **2

Einerseits unterstreicht dies die These einer eigenen Nebenhandlung auf Basis des
vermittelnden Kommunikationssystems, auf der anderen Seite erfolgt hier nochmals
eine besondere Markiertheit und damit Verstarkung der Illusionsstérung, indem sich
die Rolle des Jagers als Figur mit einer eigentiimlichen VVorgeschichte entwirft:

Als ein dem Stick >einverleibter< ehemaliger Zuschauer, der diese Position als Strafe

fur den Ausdruck seines Missfallens in anderen Stiicken einnehmen muss.

Selbstparodistische Relativierung des Stiicks als (rhetorische)Vorstufe der Annihilation?

Auffallig oft appelliert der Jager an die Gunst des Publikums sich ,,doch das Stiick

«c313

gefallen zu lassen, trotz dessen schlechter Qualitat. Er formuliert devote Entschul-

digungen im Topos der captatio benevolentiae, um die Publikumsgunst zu gewinnen. 3

311 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 328.

312 Tieck: Prinz Zerbino. S. 96f.

B ehd. S. 97.

314 ygl. BEHLER: Klassische Ironie. Romantische Ironie. Tragische Ironie. S. 53-54: Behler, der in
seinem Streifzug durch die Literaturgeschichte Bsp.e rom. Ironie u. deren Vorlaufern bis in die Antike
nachgeht, merkt die Ahnlichkeit des Topos der affektierten Bescheidenheit zur Selbstreflexion und -
entwertung in der romantischen Ironie an — hier muss freilich differenziert werden.
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Das zeigt sich bereits im Prolog: ,,Verzeiht, wenn’s manchmal scheinen sollt’, als ob in

diesem lustigen, aus Luft gewebten Gedichte der Verstand so génzlich fehle [...]*%*.

«316 antwickelt.

Damit wird nicht nur ,,apologetisch ein poetologisches Programm
Neben dem ironischen Bescheidenheitsgestus geht damit eine tatséchliche, rhetorische
Entwertung des Stucks einher, vor allem was die inhaltliche Komponente betrifft.
Zusétzlich verdeutlicht sich die Metaperspektive, die der Jager in seiner Position

auBerhalb des dramatischen Geschehens einnimmt®'’

und die es ihm erlaubt, das Stiick
selbst zu reflektieren und zu kritisieren, ohne dabei aus seiner Rolle zu fallen®*® und
seine eigene Existenz auf der vermitteInden Kommunikationsebene zu geféhrden.

Der Jager kann ja, wie er selbst betont, ,,nicht in’s Stiick hinein*3*°

Abqualifizierung des Stiicks betrifft ihn selbst nicht direkt.

, seine rhetorische

Wirde er diese seine eigene Position der Zwischenebene hingegen selbstkritisch
auflosen und in diese Kritik mit einbeziehen, ware eine Umsetzung des dialektischen
romantischen Ironie-Prinzips, im Wechsel von ,,Selbstschopfung und Selbstvernich-
tung“**°, denkbar®.

Die Jégerfigur ist natlrlich Teil des gesamten Stiicks und damit auch mit dem inneren
Stlick verbunden. Das zeigt sich an jener Stelle, in der die, erneut in Vertretung des
Dichters, alle unwilligen Leser, die das Stlick partout nicht mehr ertragen kénnen,

auffordert den Rezeptionsprozess abzubrechen:

Ich sehe schon voraus, dal sich dies Stiick

Wohl schwerlich bessern wird, es ist schon viel
Wenn es sich nur nicht verschlimmert; darum, Theure,
Wem es an Muth gebricht hindurch zu schwimmen,
Wer all die feindlichen Geschosse fiirchtet,

Der thut am besten, jetzt sich zu entfernen,

Ich liebe wen’ge Leser, aber tapfre,

[.]

Drum reicht der Dichter hier durch mich die Hand,
Ich soll sie allen Biedermannern driicken,

Die sich entfernen wollen, denn er bleibt

Von jedermann gut Freund. [...]3%

31° Tieck: Prinz Zerbino. S. 5.

*1° PFISTER: Das Drama. S. 109.

317 y.a. hergeleitet durch seine Funktion als Sprachrohr des Dichters

318 ahrend das Einnehmen dieser Metaposition fiir die Figuren des inneren Kommunikationssystems mit
einem Aus-der-Rolle-Fallen verbunden ist — in verschiedenen Varianten — siehe Kap. 3.6.4.

319 Tieck: Prinz Zerbino. S. 97

320 yc.Fr. 37 - SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Min. 2.Bd. S. 187.

321 \Weiters miisste sich diese Selbstkritik noch auf die dramatische Form auswirken.

%22 Tieck: Prinz Zerbino. S. 150.
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Vom hier offerierten Ausstieg aus dem Lekturevorgangs des Stiicks wére auch die
Existenz der Jagerfigur selbst betroffen — wenngleich diese Konsequenz hier nicht
ausgesprochen wird. 3%

Durch das hier erfolgende, im vermittelnde Kommunikationssystem haufig auftretende
Sprechen ad spectatores wird das Sttick selbst als Fiktion enttarnt, indem auf dessen
Artefakt-Status verwiesen wird: als Drama, das von einem Dichter verfasst wurde und
dem sich der Rezipient durch Abbruch des Lektirevorgangs sofort entziehen kénne.
Die Illusionsstérung ware starker, wenn diese direkte Publikumsansprache (und die
damit erfolgende Thematisierung der Fiktion als Fiktion) einer Figur der innerdrama-
tischen Handlungsebene in den Mund gelegt wiirde, wie dies etwa im Aus-der-Rolle-
Fallen passiert.

Der Jager hingegen féllt dadurch nicht aus seiner Rolle, denn diese ist durch eben diese
Position aullerhalb der innerdramatischen Handlung bestimmt.

Hier verdeutlicht sich, in der Ubernahme des Schemas von Werner Wolf, wie die Inten-
sitat und Wirksamkeit illusionsstérender Techniken durch deren Positionierung im Text
und den Werkkontext gesteuert werden. Die marginale Position der illusionsstérenden
Technik im vermittelnden Kommunikationssystem bewirkt eine geringere Storung der
llusion (- verglichen mit der gleichen Technik im fiktiven Handlungsgefiige selbst).
Diese besondere epische Metaposition erlaubt es der Jagerrolle aber auch, auf

zukiinftiges Geschehen - etwa die Handlung des nachsten Akts - zu verweisen.>?

Illusionsstérung durch Offnung der geschlossenen Handlung im Epilog:

Das auf der innerdramatischen Handlung geschlossene Ende wird auf der Ebene des

Chors bzw. des Epilogs als willkurlich und weiterhin offen akzentuiert:

Der Jager tritt als Chor auf.

Schon sinkt der Abend in dem Schauspiel nieder,
Und bald wird es die Endschaft nun erreichen,
Dann gehn die Horer fort, der Dichter schweigt,
Und keiner weil so recht, woran er ist.

[...] So wird sich auch dies bunte Spiel vollenden,
Der Vorhang sinkt zuletzt und jeder meint,

Wie er sechsmal sich aufgerollt, so kdnnt’ er

Mit gleichem Grund es siebentens versuchen,
Und eben so zum achten, neunten mal,

32 In dieser Konsequenz explizit weitergetrieben findet sich dieses Moment hingegen in Prinz Zerbinos
Zuriickdrehen der Handlung — siehe Kap.3.6.5.

%24 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 472.

325 etwa an jener Stelle im >Prinz Zerbino<: ,,Nun erscheinen / Die Schatten machtiger Heroen bald,/
Die wohl dem Dichter ziirnen mégen, daB / Er sie in diesem wilden Spiele auffuhrt [...]“ - Tieck: Prinz
Zerbino. S. 215.
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Und dennoch wird er endlich ruhen bleiben
Und wie ich wette, ohne alle Ursach,
Wenn Willkiihr nicht hinreichend Ursach ist. 3%

Die damit bewirkte Offnung der Komddie stort erneut die Illusion, eine VVorgangsweise
die hier durchaus Brechts Verfremdungseffekt ahnelt, wenngleich die Wirkung vollig
unterschiedlich ist. Erfolgt die Desillusionierung im Epischen Theater zum didaktischen
Zweck der Aktivierung des Zuschauers, so wird in Tiecks Betonung des offenen
Schlusses die Willkirlichkeit und Kinstlichkeit der dramatischen Darbietung Giberhaupt
herausgestellt, das Stlick auf seinen Artefaktstatus zurtickverwiesen und damit, im
Einklang mit den Intentionen romantischer Universalpoesie, die Autonomie des

Kunstwerks betont. 3%/

Der Jager tritt als Epilog unter Verbeugungen auf.
Wer erst Prolog gewesen, wird Epilogus.

So wunderbar verkehrt sich’s in der Welt:

Wart Ihr der Lieder nicht ganz tberdriBig,

So mécht” ich wohl zum Schlusse eins versuchen,

Denn welcher SchluB ist doch wohl ganz geschlossen?3?

Der hier erfolgende Verweis des Epilogs auf seine vorangegangene Funktion als Prolog
erscheint in >Der verkehrten Welt< in einer, dem Titel entsprechenden Programmatik der

Umkehrung.

ZWISCHENERGEBNIS:

Im Bezug auf die als Prolog, Epilog und Chor agierende Jagerfigur in >Prinz Zerbinoc«

liegt bereits durch ihre Position auf der Ebene eines vermittelnden Kommunikations-
systems (wenn auch nur leichte) Illusionsstérung vor:

Diese zwischen Publikum und eigentlicher Handlungsebene eingeschobene epische
Zwischenebene durchbricht die fiktionale Einsinnigkeit des Stticks und bewirkt
Desillusionierung. Die eigentliche Trennung zwischen dramatischem Stlick und
objektiver Wirklichkeit des Rezipienten (deren Verhillung fur Illusionsbildung

unbedingt notwendig ist), wird durch diese Vermittlung betont®?°.

%% ehd. S. 311.

%7 vgl. dazu VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 27f. Siehe auch PFISTER: Das Drama. S. 109: Pfister
verweist — zwar im Vergleich v. Schiller u. Brecht - auf die &hnl. ,,Betonung der anti-illusionistischen,
reflektierende Distanz schaffenden Funktion des Chors [...], wenn auch die ideologische Fiillung dieser
Funktion bei beiden Dramatikern eine unterschiedliche ist.“ — dies kann auch flr den Vergleich v. Tieck
u. Brecht gelten — speziell dazu siehe auch NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen.

328 Tieck: Prinz Zerbino. S. 381.

329 ygl. dazu auch NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 193.
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Illusionsstérung manifestiert sich bereits in unmarkierten Passagen, durch die bloRe
Existenz dieser episierenden Zwischeninstanz, auf Ebene der Primarillusion.

Durch die in >Prinz Zerbino< weiters gestaltete besondere Explizierung der Verortung
der Jagerfigur auf der vermitteInden Kommunikationsebene in ihren selbstreflexiven
Kommentaren verstarkt sich diese Desillusionierung noch.

Die Abgrenzung der hier als Technik des episierendes Metadramas behandelten
illusionsstérenden Mittel des vermittelnden Kommunikationssystems zu den Formen
figuraler Selbstreflexion (mit der Figur des Jagers, der sich als Rolle mit Rollen-
bewusstsein zeigt) wie auch zum diskursiven Metadrama (im Sprechen ad spectatores)
ist schwierig, die einzelnen Formen tberschneiden sich.

Aufgrund der zentralen funktionalen Verortung in der Struktur der vermittelnden Ebene
erfolgt die Zuordnung in erster Linie zum episierenden Typus.

Die Positionierung der illusionsstorenden Verfahren im vermittelnden Kommunika-
tionssystem bewirkt, wie festgestellt, im Vergleich zu einer Platzierung im inneren

Handlungsgeschehen, eine Abschwachung ihrer Intensitat. 3*°

Auch von einer Umsetzung romantischer Ironie kann hier, trotz selbstreflexiver
AuRerungen, nicht die Rede sein. Die iibergeordnete Metaperspektive, von der die
Jagerfigur des episierenden Vermittlungsrahmens die Stiicke tberblickt und kommen-
tiert, bleibt im Rahmen des auktorialen Verhaltens dieser Figurenfunktion.

Die Funktion der Parabase, des Neben-die-Handlung-Tretens durch Prolog, Epilog und
Chor negiert die dramatische Darstellung der inneren Fiktionsebene nicht, ja berthrt
diese nicht einmal.

Jene Kommentare, durch welche die Jagerfigur auf ihren seltsamen Zwischenstatus
hinweist, bewirken zwar Illusionsstérung, aber keine Stérung der innerdramatischen
strukturellen Ebene - die, zur Umsetzung der romantischen Ironie (und auch der Stérung
von Sekundarillusion) gegeben sein musste.

Auf diesen Umstand weist auch Bernhard Heimrich in seiner Konzeption der Fiktions-
ironie hin — diese kdnne nur ,,im Fiktionalen selbst, nicht durch ein fiktionsdeiktisches
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Moment des >Rahmens«< erfolgen.

%30 Das dieselbe Technik in unterschiedlicher Position im inneren und vermittelnden Kommunikations-
system unterschiedlich stark wirkt, mag folgendes Bsp. verdeutlichen, in der der Jager darauf hinweist,
dass er ,,Zur Handlung dieses Stiicks [...] nicht gehore,[...]“ - Tieck: Prinz Zerbino. S. 96, Die Illusion
erscheint hier weniger beeintrachtigt als an jener dhnlichen Stelle im >Gestiefelten Katers, in der
Hanswurst (auf der innerdramatischen Ebene verankert) nach seinem Aus-der-Rolle-Fallen anmerkt:
»auch was jetzt unter uns vorgefallen ist, gehort nicht zum Stiick.” - Tieck: Der gestiefelte Kater. S. 44,
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3.6.3. Potenzierung der Fiktionalitat durch das Spiel-im-Spiel:
Marionettentheater-Szene - Fiktionales Metadrama

Illusionsstérung ist nicht auf das vermittelnde Kommunikationssystem beschrankt,
sondern kann sich auch auf Ebene der innerdramatischen Handlung realisieren.

Eine Mdglichkeit dazu, die auch Tieck in seinen Marchenkomddien ausgiebig nutzt,
bietet das Spiel-im-Spiel, das in der Typologie von Vieweg-Marks primar eine Technik
fiktionalen Metadramas darstellt.

Wie in Kapitel 2.2.4.2. ausgefuhrt, erfolgt mit dem Spiel-im-Spiel eine Potenzierung der
Fiktionalitat, indem einer priméren eine sekundare Fiktionsebene eingelagert wird.**
Illusionsstérung vollzieht sich demgemaR in der Reflexion der Fiktionalitat der
priméren Ebene des Dramas durch die potenzierten Spielebene und deren Verweis
zurlick auf die reale Wirklichkeit.

Dieser Aufbau immer weiterer Fiktionsebenen kann, laut Manfred Pfister, theoretisch
ins Unendliche fortgesetzt werden, in der Praxis wirkt hier allerdings die konkrete

Rezipierbarkeit begrenzend.**

Potenzierung der Potenzierung von Fiktionalitat:

Im >gestiefelten Kater<*** und in >Der Verkehrten Welt< ist das Spiel-im-Spiel in dieser
nochmals gesteigerten, potenzierten Form vorhanden - bedingt unter anderem dadurch,
dass hier bereits die Binnenhandlung ein Spiel-im-Spiel darstellt:

Ein fiktives Publikum wohnt einer fiktiven Bihnenauffuihrung bei. In beiden Stiicken
liegt somit eine Gestaltung thematischen Metadramas vor.**®

Am weitesten und virtuosesten gesteigert wird die Potenzierung der Fiktionalitat im
dritten Akt der >Verkehrten Welts, als >Spiel-im-Spiel-im-Spiel-im-Spiel«:

Wie eben festgehalten, markiert die dramatische Binnenhandlung bereits ein Spiel-im-

Spiel®**. Darin wird nun dem Apollo, dargestellt durch die Figur des Scaramuz*’ ein

%L HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 71,

%32 Ahnlich der eben beschriebenen Illusionsstérung durch den Einschub einer vermittelnden
Kommunikationsebene wird auch hier eine neue Ebene durch Potenzierung eingelagert — dadurch kommt
es zu einer Durchbrechung der fiktionalen Einsinnigkeit der Fiktionalitat und der Illusion.

333 ygl. PFISTER: Das Drama. S. 299 und vgl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 22f.

334 etwa eine Variante des Spiels-im-Spiel in der parodistischen Balletteinlage in der 4.Szene des 2.Akts —
siehe Tieck: Der gestiefelte Kater, S. 39f. hier kann allerdings nur von dem, was Vieweg-Marks als
»,dramenimmanenter-atmopharischer Funktion“ (VIEWEG-MARKS: Metadrama: S. 74) beschreibt,
gesprochen werden.

3% vgl. Kap. 3.6.1. - womit sich die These von B. Briister belegt, dass thematisches stets mit fiktionalem
Metadrama einhergeht (wenn auch nicht umgekehrt) — vgl. BRUSTER: Das Finale der Agonie. S. 29.

3% mit fiktivem Publikum und fiktivem Biihnenstiick
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Theaterstuck aufgefiihrt, in dem nochmals ein Stiick (Spiel-im-Spiel-im-Spiel-im-Spiel)
dargeboten wird. Auf dieser mehrfach potenzierten Spielebene halt Fernando alias der
junge Mensch alias der Fremde um die Hand von Laura alias Emilie alias Melpomene
an. Die Ebenen werden nun riickwarts wieder durchbrochen, wenn Fernando schlieRlich
nicht mehr als junger Mensch vor dem Vater im Spiel-im-Spiel-im-Spiel, sondern als
Fremder vor Scaramuz niederkniet, um ihn um die Hand von Melpomene zu bitten.
Das fiktive Publikum des Stiicks ist vollig desillusioniert und durchbricht die letzte
Fiktionsschranke zum realen Publikum, womit die Illusion des Lustspiels auf allen
Ebenen gestort wird:

Der andre.

Nun denkt Euch Leute, wie es doch mdglich ist, das wir wieder Akteurs in irgend einem Stiicke

waren und einer sdhe nun das Zeug so alles durcheinander. In diesen Umstanden wéren wir nun

das Erste Stiick. Die Engel sehn uns vielleicht so, wenn uns nun ein solcher zuschauender Engel
betrachtet, miRte es ihm nicht maglich sein, verriickt zu werden?%®

Die vielschichtige Konstruktion der Fiktionsebene wird schlussendlich wieder véllig
zerstort und die dramatische Selbstreflexion damit auf ein Hochstmal gesteigert, indem

auch Uber die Fiktion hinaus der reale Zuschauer reflektiert wird. 33
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Die Fiktionsebenen haben sich ,,zur totalen Konfusion multipliziert, was die Grenze

zwischen Fiktion und Wirklichkeit verschwimmen l&sst.

In >Prinz Zerbino« ist das Spiel-im-Spiel hingegen, verglichen mit den beiden anderen
Marchenkomaodien, weniger stark ausgepragt — hier liegt nur eine einfache Potenzierung
der Fiktionalitat vor. Auch wird diese Technik nur punktuell in ein bis zwei Szenen und
zudem in Sonderformen umgesetzt - im Marionettenspiel des 4.Akts sowie in der Szene
des Zurtckdrehens der Handlung durch Zerbino im 6.Akt.

Letztere stellt eine ganz besondere Variation des Spiels-im-Spiel sowie des Aus-der-
Rolle-Fallens dar und wird daher gesondert in Kapitel 3.6.5 behandelt.

Das Spiel-im-Spiel ist hier nicht mehr fur den Fortgang der Handlung bestimmend,
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sondern weist nur mehr ,,dramenimmanent-atmosphérisch[e] Funktion auf.

337 Nef weist darauf hin, dass auch hier ein Spiel mit den Fiktionsebenen gestaltet ist — vgl. NEF: Das
Aus-der-Rolle-Fallen. S. 212.

%% Tieck: Die verkehrte Welt. S. 71-72.

339 ygl. NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 213; Strohschneider-Kohrs negiert fiir diese Szene dennoch
das Vorliegen romantischer Ironie und sieht diese in der >Verkehrten Welt« stattdessen in der viel-
schichtigen Selbst-Reflexion des Rollencharakters des Wirts in seinem Aus-der-Rolle-Fallen verwirklicht
- vgl STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 323-327.
Analog argumentiert auch Heimrich fir seiner Analyse von >Fiktionsironie< - vgl. HEIMRICH: Fiktion
und Fiktionsironie. S. 93.

0 Kindlers Literaturlexikon [uber >Die verkehrte Welt<]. S. 587.
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In der Marionettentheater-Passage der 8.Szene im 4.Akt erscheint das Spiel-im-Spiel in

der Sonderform des Marionettenspiels**?

- die sekundére Spielebene reflektiert die
primére Dramenebene nicht mehr eins-zu-eins, sondern in einer anderen, abgeschwéch-
ten Darstellungsmodalitét, besteht das Personal des eingelagerten Spiels doch nicht
mehr aus menschlichen Rollenspielern, sondern blof3 aus Marionetten.

Die Potenzierung der Fiktionalitat und mit ihr die dadurch erfolgende Durchbrechung

der Hlusion wird folglich gemindert. 343

Kurz sei auch auf die Bleisoldatenszene im 2.Akt, 1.Szene, eingegangen, welche eine
nochmalige Abschwaéchung des Spiels-im-Spiel-Modus darstellt.

Hier erscheinen die dafiir konstitutiven Elemente allerdings bereits so weit reduziert,
das von einer dramatischen Durchfuhrung des Spiels-im-Spiel keine Rede mehr sein
kann. Einzig in der Phantasie des alten Konigs kommt es zu einer Verlebendigung der
Bleisoldaten-Figuren. Die weiteren potenzierten Fiktionsebenen treten demnach nur

mehr in der Imagination auf, als blof3 sprachliche Reflexion in der Figurenrede.

Sonderfall des Spiels-im-Spiel in der Marionettentheater-Szene:

In der Marionettentheater-Szene ist eine dramatische Umsetzung des Stiicks-im-Stiick
hingegen gewadhrleistet: Jeremias, Assistent des Zauberers Polykomikus, unterhalt in der
Waste das anwesende Volk mit einer Puppentheater-Auffuhrung.

Ein Fenster im Felsen wird zur Bihne umfunktioniert, auf der Jeremias sein

,.kleines moralisches und menschheitsschwachenverbesserndes Theater**** darbietet.

In episodischer Abfolge werden verschiedene, plakativ gestaltete Ministiicke aufgeftihrt

- ohne scheinbare Verbindungsmomente: 3% 346

<347

»heroische Tragodie“*™, ,,blrgerliche

Tragodie*“*"’, ein sentimentales Rihrstuck rund um einen Vater-Sohn-Konflikt,
sowie schlie3lich doch noch die Zusammenfiihrung aller Spiele in einem letzten, sehr

merkwiirdigen Stlck. Die Gattungsmischung der einzelnen Spiele hat vor allem

1 VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 74.

%2 ygl. PAULIN: Ludwig Tieck. S. 35: Am Rande sei hier mit Paulin auf ,, Tiecks lebenslange Vorliebe
fiir das Marionetten- und Volkstheater, die Commedia dell’arte (ebd. S. 35) hingewiesen.

3 ygl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 24.

3% Tieck: Prinz Zerbino. S. 198.

3% Damit erscheint hier die bereits im vorangegangenen Kapitel thematisierte inkoharente Gesamtstruktur
des Dramas auch in den Spielen gespiegelt.

345 SCHOPFLIN: Theater im Theater. S. 207.

7 Tieck: Prinz Zerbino. S. 203.
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satirische Funktion — hier erscheint die titelgebende erfolglose Suche nach dem guten
Geschmack nochmals parodistisch variiert.**®

Das anwesende fiktive Publikum unterbricht die Darstellung immer wieder, kritisiert
sie als zu wenig illusionsférdernd. Wéhrend Jeremias dies jedoch auf die formalen
Vermittlungsbedingungen durch das Marionettenspiel zurlckfihrt (,,Das thut mir
unmagig leid,- liegt’s etwa an den Marionetten?***°; [...]damit es mir nicht so sauer
wird mit den Faden, nehmt Ihr’s wohl nicht tbel, wenn Ihr manchmal meine Fauste ein
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bischen gewahr werdet ) und hier den VerstoR gegen das Illusionsprinzip des

Celare Artem, der Verhullung von Kiinstlichkeit thematisiert, mokiert das Publikum vor
allem die mangelnde Illudierung auf der Inhaltsebene, indem es die fehlende Wahr-
scheinlichkeit und Interessantheit als Schwache ankreidet (,,Das ist uns allen zu
unnatirlich, dal’ sich die Worte immer reimen und zusammenpassen, wenn einer seine
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Gesinnungen giebt. oder spéter ,,[...] es ist nicht rihrend genug, Ihr versteht den

Henker von dramatischer Kunst [...]*?).

Das triviale blrgerliche Rihrstiick Uber einen ungehorsamen Sohn entspricht hingegen
ganz dem Geschmack des Publikums. Hier kommt es zu einer fiir die Form des Stlicks-
im-Stick interessanten und fur Tieck typischen Verflechtung der Fiktionsebenen.
Die Grenzen zwischen Spiel-im-Spiel sowie Drama verschwimmen im folgenden

permanenten Durchbrechen der Ebenen, werden schwer unterscheidbar:

Als die Marionettenfigur Sohn abgehen will, fangt ihn Jeremias ,,mit den Handen auf,
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indem er wieder hervorguckt - als deren auktoriale Instanz spricht er der Mario-

nettenfigur direkt ins Gewissen, verhandelt mit ihr Gber eine moralische Wandlung.
Die Marionettenrolle auf sekundérer Fiktionsebene reagiert auf diese Ansprache,

indem sie ihre Spielebene und gleichzeitig auch die Illusion durchbricht:

Sohn.

Das Schicksal, das unerbittliche Schicksal hat mich gewaltig ergriffen, - O gitiges Geschick, laf3
mich doch wenigstens meine Rolle zu Ende spielen,

so wirst du sehn, wie ich im funften Akte

noch ein ganz andrer Mensch werde.**

8 vgl. VIEWEG-MARKS: Metadrama. S. 47f.; IMMERWAHR: The Esthetic Intent of Tieck’s Fantastic
Comedy. S. 70: ,,parodying different types of contemporary drama“.

9 Tieck: Prinz Zerbino. S. 202.

350 ehd. S. 209.

51 ebd. S. 202.

%52 ebd. S. 204.

%53 ebd. S. 206.

%4 ebd. S. 207.
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Der Sohn verweist mit seiner Thematisierung des 5. Akts nicht nur Uber seine eigene
sekundare Spielebene, sondern noch tiber die primére Fiktionsebene hinaus.

Es entfaltet sich eine Disputation bei der Jeremias schlie3lich ultimativ die sofortige
moralische Besserung einfordert: ,,[...] gleich hier auf der Stelle &ndre Dich um, oder
du bist augenblicklich des Todes.**

Das lasst die Marionettenfigur erneut aus der Rolle fallen, indem sie in ihrer Replik aus
einer Metaperspektive die ,,Darstellungsvorschriften fiir [...] [ihre] Rolle“***, die poeto-
logische Verpflichtung ihrer Figur auf das Prinzip der Wahrscheinlichkeit, wie vor
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allem in Johann Christoph Gottscheds >Critischer Dichtkunst<*” propagiert, reflektiert:

Sohn.

Wie soll ich mich denn so schnell &ndern?

Habt Ihr, Schicksal, denn gar keine Kritik studirt?
Das wdre ja anst6Rig, unnattrlich, und wenn

ich also in der Moral was gut machte,

so schosse ich dafir in der sogenannten
Aesthetik einen desto argern Bock.®’

Die Konstruktion von Spielebenen (im Spiel-im-Spiel) schafft in der damit erfolgenden
Potenzierung der Fiktionalitat bereits Desillusionierung aufgrund der Bewusstmachung
des Fiktionscharakters des Stuicks. lhre hier anschlieRend erfolgende Dekonstruktion im
Aus-der-Rolle-Fallen durch die Figuren des Spiels stort die Illusion auf noch massivere,

sprachlich-explizite Weise, weshalb hier auch diskursives Metadrama vorliegt.

Nach einigem Geplénkel wirft Jeremias die Marionette schliel3lich aus seinem Felsen-
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Theater ,,in die Wiste hinunter**>®, was bei den Zuschauern einiges Geldchter auslost.

Die Marionette Sohn spielt aber daraufhin nun in der priméren Fiktionsebene und

“39 ungehindert weiter. Sie befindet sich hier aller-

,»unabhéngig vom Puppenspieler
dings in einer merkwirdigen Zwischenposition, wenn sie zwar einerseits mit dem
Publikum der Dramenebene interagiert, andererseits gleichzeitig nach wie vor in
der sekundéaren Fiktionsebene des Marionettenspiels verankert ist, indem sie die
Publikumsreaktionen im Horizont der Puppenspielebene umwertet**°.

Das zeigt sich etwa, wenn die Figur, wiitend dartiber vom Publikum in seiner Not nicht

% STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 324.

%% gegen die sich >Prinz Zerbino< auch immer wieder satirisch wendet, wenn etwa der Hofgelehrte
Leander selbst eine solche Kritik verfasst...

%7 Tieck: Prinz Zerbino. S. 207.

%8 ehd. S. 208.

%9 SCHOPFLIN: Theater im Theater. S. 208.

%0 Dadurch entsteht eine eigenartige Diskrepanz und komische Spannung, die das Spielgeschehen insge-
samt relativiert: Was fiir das fiktive Publikum eine burleske Darbietung eines ,,Purzelbaum[s]“ (Tieck:
Prinz Zerbino. S. 208) bedeutet, stellt sich fur die Marionette als ,,grausam unerbittliches Schicksal* dar.
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ernst genommen zu werden, schlieBlich ankiindigt, sich wieder in die Spielebene der
Marionettenhandlung zurlickzuziehen, um sich dort - am Schauplatz der belagerten,

brennenden Marionettenspiel-Stadt des nachsten Stiicks - ins Feuer zu werfen.

Die einzelnen Fiktionsebenen von Stiick und Spiel-im-Spiel sind eigentimlich mit-
einander verwoben und durchléssig, wodurch Diskrepanz und Spannung entsteht.

In der letzten Marionettentheater-Darbietung erscheint die absurde Vermischung der
Fiktionsebenen noch gesteigert. Die Illudierung durch die Auffuhrung selbst wird
bereits am Beginn des letzten Stlicks-im-Stlick durch die Thematisierung der Faden und

Fauste im Marionettenspiel erschwert:

Jeremias. [...] Nunmehr soll etwas recht Wunderbares kommen, aber damit es mir nicht so sauer
wird mit den F&den, nehmt Ihr’s wohl nicht bel, wenn Ihr manchmal meine Féuste ein bischen
gewahr werdet?%*
Musik erklingt, ein Marionetten-Chor tritt auf und die vorangegangenen Episoden
werden in der Handlung des letzten Puppenstiicks (wenn auch in plumper, konstruierter
Weise) zusammengefuhrt. Auf der Blihne des Spiels-im-Spiel erscheint Polykomikus
als Marionettenfigur, wahrend auf primaérer Fiktionsebene des innerdramatischen
Geschehens just ebenfalls Polykomikus herankommt und seines ihn persiflierenden
Marionetten-Pendants gewahr wird. Polykomikus, Uber diese ,,personliche Satyre auf
angesehne Leute*3* hochst verargert, priigelt sich daraufhin mit Jeremias, was das
fiktive Publikum ebenso gut amusiert wie das vorangegangene Marionettenspiel.
Der Fokus der fiktiven Zuschauer hat sich damit nun fast unbemerkt auf die darunter
liegende erste Fiktionsebene verlagert, auf die Priigelszene zwischen Jeremias und
seinem Meister.
Doch auch die sekundére Fiktionsebene bleibt hier weiterhin seltsam aufrecht, wenn der
Marionetten-Chor das Geschehen kommentiert (obwohl Puppenspieler Jeremias gerade
mit Polykomikus ringt und folglich ja keine Hand zum Spielen frei haben durfte...)
Nachdem Jeremias seinen Dienst bei ihm aufgekindigt hat, geht Polykomikus
,,gedankenvoll in die Hohle. Der Vorhang fallt«3%,
Diese Erwahnung des fallenden Vorhangs in der Biihnenanweisung an markanter

Position unterstreicht noch die Durchlassigkeit der einzelnen Fiktionsebenen.

%1 Tieck: Prinz Zerbino. S. 209.
%2 ebd. S. 211f.
33 ebd. S. 214.
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An keiner anderen Stelle sonst in >Prinz Zerbino< wird im Nebentext
Vorhang verwiesen, auch am Beginn der Marionettentheater-Stiicke ist nicht vom
Aufziehen oder VVorhandensein eines solchen die Rede.

Dass just nach dem Abtreten von Polykomikus und Jeremias der VVorhang féllt (und
nicht in der plausibelsten Position in unmittelbarer Nahe zum Marionettenspiel selbst),
betont, dass hier die einzelnen Ebenen bereits beinahe ununterscheidbar miteinander
verflochten sind.

Diese Verschmelzung der Ebenen bewirkt beim Rezipienten Verwirrung.

Die dramatisch dargestellte Welt mit ihren ineinandergreifenden Ebenen Iasst sich mit
dem Prinzip der lebensweltlichen Perspektivitat nicht mehr in Einklang bringen und ruft
die eigentliche Kunstlichkeit, den Artefaktcharakter der Darstellung ins Bewusstsein —
wodurch die Illusion zerschlagen wird. Dieses Prinzip &hnelt jenem fur die romantische
Ironie charakteristischen Modell der permanenten Parekbase: Friedrich Schlegel greift
auf diese, bereits in der antiken Komddie auftretende Form zur Charakterisierung der
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romantischen Ironie zuriick®™>, wenn er - in Verbindung von Parabase (Neben-die-

Handlung-Treten) und Ekphrasis (Heraustreten) - den Begriff der Parekbase préagt und
romantische Ironie als ,,permanente Parekbase“*® definiert. *¢

Die damit evozierte Korrelation illusionsstérender Techniken mit dem Begriff der
romantischen Ironie muss aber noch differenziert werden.

Bedeutet doch eine permanenten Parekbase, das standige Aus-bzw. Neben-die-Hand-
lung-Treten, wie Manuela Hofer betont, dass die Differenz zwischen Wirklichkeit und
Fiktion standig konstruiert und wieder dekonstruiert und schlief3lich ununterscheidbar
wird. Damit existieren beide Modi gleichwertig nebeneinander.*®®

Am Rande sei hier auf Bernhard Greiners biographischen Hinweis, Tiecks hier thema-
tisiertes Verschwimmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit entsprache der Angst
Tiecks, sich zu sehr im Phantastischen zu verlieren - er suche stets die Ruckbindung an

eine birgerliche Welt.**®

34 auf Ebene des vermittelnden Kommunikationssystems thematisiert hingegen der Jager den Vorhang —
vgl. ebd. S. 311 - siehe auch Kap. 3.6.2.

%> BEHLER: Klassische Ironie. Romantische Ironie. Tragische Ironie. S. 79: Behler verweist darauf, dass
Schlegel hier das mit der Parabase bezeichnete Heraustreten des Chors aus der Handlung ,,fur das
Heraustreten des Autors aus seinem Werk“ (S. 79) verwendet.

%6 Eriedrich Schlegel: Schriften und Fragmente. Hrsg. v. Ernst Behler. Stuttgart 1956. S. 159.

%7 ygl. Marika MULLER: Die Ironie. Kulturgeschichte und Textgestalt. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 1995. S. 63.

%8 ygl. Manuela HOFER: Verkehrte Welten. Beschreibung der Figur der Ironie als Code der metatheatra-
len Inszenierung am Beispiel >Die Verkehrte Welt< von Ludwig Tieck. Dipl.arbeit Wien 2001. S.76.

%9 ygl. GREINER: Die Komédie. S. 268f.
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Selbstreflexion auf Ebene des Rollenspiels im Marionettentheater als Gestaltung

romantischer Ironie?

Vor allem jene Passage im vierten Akt, 8.Szene, in der die Figur des Polykomikus auf
ihre Verdoppelung der Marionettenspiel-Ebene trifft, besitzt das Potenzial einer
Umsetzung romantischer Ironie auf der Ebene des Rollenspiels.

In der entstehenden Selbstreflexion der fiktiven Figur des Polykomikus durch seinen
Puppen-Doppelgénger wére eine Bewusstmachung des Fiktionscharakters der Figur
selbst und deren Aufhebung, wodurch die Darstellung des Gesamtstiicks in ihrer
Annihilation Gber sich selbst in ihrer Begrenztheit hinausgehoben wird, moglich.

Laut Strohschneider-Kohrs liegt hier dennoch keine Gestaltung romantischer Ironie vor,
da die dafiir unbedingt notwendige Umsetzung in dramatisches Spiel fehlt.

Tieck vergibt die dieser Szene inharente Mdglichkeit, diese bleibt im rein inhaltlichen,
bloR motivischen verhaftet, ohne dass hier Auswirkungen auf die dramatische Form
insgesamt spiirbar werden.®™

»|D]iese Szene wird nicht in ironischer Selbstaufhebung und Widerspiegelung
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ausgespielt, wie es wohl moglich ware, sondern bleibt starr, spricht von Manier.

Die Mdglichkeit romantischer Ironie klingt hier zwar an, wird aber nicht entfaltet.

ZWISCHENERGEBNIS:

Durch die Gestaltung des Spiels-im-Spiel in der Marionettenspielszene liegt auch in

>Prinz Zerbino« Illusionsstérung vor, wenngleich diese durch den Darstellungsmodus
der eingebetteten Spielebene, dessen Personal Marionetten und nicht menschliche
Darsteller bilden, abgeschwacht erscheint (im Gegensatz zum >Gestiefelten Kater< und
der >Verkehrten Welt<).

Die Intensitét der Illusionsdurchbrechung wird zudem noch durch die marginale, blo3
punktuell umgesetzte Position dieses Verfahrens im Text herabgesetzt. Die Frequenz
des Spiels-im-Spiel in >Prinz Zerbino< - insgesamt wird es nur an ein bis zwei Stellen
im Text gestaltet - ist gering, auch im Vergleich mit den beiden anderen Marchen-
komadien, in denen das Stlick-im-Stiick eine elaboriertere, zentrale Position ein-
nimmt®%. Die Potenzierung des Stiicks erscheint hier blo aufgrund einer atmo-
sphérischen, fur die Struktur des Gesamtspiels nicht pragenden Funktion.

370 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 329f.
371

ebd. S. 330.
372 siehe dazu Kapitel 3.6.1.
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Auffallig hingegen ist die eigentimliche Verflechtung der Fiktionsebenen des Spiels-
im-Spiel im >Zerbino<, welche die Grenze zwischen den einzelnen Spielebenen
verschwimmen lasst und zu absurden Perspektiven der einzelnen Rollenfiguren fihrt,
die auf mehreren Ebenen gleichzeitig zu agieren scheinen.

Die Potenzierung der Fiktionalitat durch die Einbettung hoherstufigerer Fiktionsebenen
wird dabei von einer Umkehrbewegung im Aus-der-Rolle-Fallen begleitet.

Die Reflexion der primdren Ebene des Dramas im Spiel-im-Spiel sowie die weiter
erfolgende Ununterscheidbarkeit der einzelnen Fiktionsebenen durch deren Verflech-
tung, wirkt eindeutig illusionsstérend, da damit der Artefaktcharakter des Stlicks
insgesamt hervorgehoben wird. Das Prinzip der romantischen Ironie erscheint in der
Marionettentheater-Szene des >Prinz Zerbino<, obwohl Ansétze dazu bereits vorhanden

sind - wie mit Strohschneider-Kohrs herausgestellt wurde - dennoch nicht umgesetzt.
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3.6.4. Reflexion der Rollendualitat im Aus der-Rolle-Fallen der Figuren:

Ilusionsstorung auf figuraler Ebene - Figurales Metadrama

Dem Spiel-im-Spiel strukturell ahnlich ist das Aus-der-Rolle-Fallen von Figuren —
in beiden Féllen bilden ineinander verschachtelte Fiktionsebenen die Grundlage der
Illusionsdurchbrechung. Wahrend im Spiel-im-Spiel die Bewegung ,,in das Szenen-

gefiige hinein“*"®

erfolgt, ist Aus-der-Rolle-Fallen (zumindest in seiner traditionellen
Form) hingegen charakterisiert durch eine Auflésung der Ebenen in Richtung
Zuschauer. *™

Das geschieht auf Figurenebene, indem die Rolle die ihr eingeschriebene Dualitat
reflektiert und sich damit von ihrer Fiktionalitét 16st, womit diese Technik vor allem
dem figuralen Metadrama zugeordnet werden kann. Ebenso kommt es hier aber auch zu
diskursiver Selbstreflexion. Da dramatische Handlung allgemein sich hauptsachlich

375

durch Figurenrede konstituiert®>, nimmt dieses, in der Figurenrede sich vollziehende

illusionsstérende Verfahren des Aus-der-Rolle-Fallens hier auch so breiten Raum ein.

Reflexion der Dualitit von Rolle und Darsteller in der >konventionellen< Form des Aus-

der-Rolle-Fallens:

Im Ublichen Verstandnis reflektiert die aus der Rolle fallende Figur die ihr inhédrente
Dualitat von Schauspieler und Rolle. Damit betrifft Aus-der-Rolle-Fallen ,,den
Schauspieler, meint die Reduktion der dramatischen Gestalt, der Rolle also, auf den
Schauspieler3’.

Dieses Prinzip charakterisiert auch Heimrich in seiner fiktionsironischen Konzeption
der ,,dramatischen Reduktion®, die ,,durch die Reflexion einer fiktiven dramatis

«377 \wird.

personae auf ihre (und der Biihne) objektive Wirklichkeit aktualisiert
Durch das Aus-der-Rolle-Fallen kommt es zu einem illusionsstorenden Effekt, indem
die Figur sich von ihrer Rolle distanziert und, so Nef, damit ,,die Trennung zwischen
der fiktiven Buhnenrealitat und der sie umgebenden Wirklichkeit“*® betont.

Diese im Folgenden als >konventionell< bezeichnete Form des Aus-der-Rolle-Fallens

verdeutlicht sich etwa im 3.Akt des »>gestiefelten Katers«:

373 NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 193.

74 ygl. ebd. S. 193,

375 ygl. Karin SCHOPFLIN: Theater im Theater. S. 3.

376 peter SZONDI: Friedrich Schlegel und die romantische Ironie. Mit einem Anhang tiber Ludwig Tieck.
In: Euphorion 48 (1954). S. 410.

" HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 88.

%8 NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 193.
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Hinze: Auf mein Wort, ich will Dich gliicklich machen.
Gottlieb: Bald, sehr bald muss es kommen, sonst ist es zu spét, es ist schon halb acht und um acht

ist die Komodie aus. 379

Die Figur des Gottlieb fallt hier aus ihrer Rolle und ruft dem fiktiven wie realen
Publikum die Fiktionalitat des gerade Dargestellten in Erinnerung, indem sie auf die
Theater-Realitat auBerhalb des Stiicks (deren Auffuihrung, die um acht endet) verweist.
Auf die Entgegnung Kater Hinzes (,,Was Teufel ist denn das?* **°) durchbricht
Gottlieb erneut die innerdramatische Handlung, wenn er die fiir die fiktive Wirklichkeit
der Biihne nicht existente Funktion des Souffleurs nennt: ,,Der verdammte Souffleur
spricht so undeutlich, und wenn man dann manchmal extemporieren will, geht’s

immer schief.«38!

Reflexion der fiktiven und absoluten Rolle in der romantisch modifizierten Form des

Aus-der-Rolle-Fallens:

In Tiecks friihen Lustspielen, aber auch anderen Komddien der Romantik lasst sich
weiter noch eine spezifische Sonderform dieses Aus-der-Rolle-Fallens feststellen -
mit Heimrich eine ,,romantisch[e] Modifikation der dramatischen Reduktion®3%2.

In dieser reflektiert die Rolle nicht mehr ihre objektive Wirklichkeit, den Darsteller,
sondern sich selbst als Rolle. Dieses Aus-der-Rolle-Fallen bewirkt mit Heimrich eine

Aufspaltung in Rolle und Rollen-1ch3®

- analog konstatiert auch Ernst Nef eine
Differenzierung in Rolle und absoluter Rolle®*. Die Figur bleibt damit auch in ihrem
Aus-der-Rolle-Fallen in der fiktionalen Wirklichkeit verankert und verweist nicht mehr

auf eine objektive Wirklichkeit®®.

In >Prinz Zerbino< beispielsweise stellt Hanswurst in der ersten Szene des ersten Akts
nach einer philosophischen Debatte mit dem Arzt lapidar fest: ,,Es giebt gar keine

Wirklichkeit.“*® Auf die entriistete Frage des Arztes, der dem die Tatsache seiner

39 Tieck: Der gestiefelte Kater. S. 45.

380 ahd. S. 45.

%1 ehd. S. 45.

%82 HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 90.

383 ygl. ebd. S. 91.

%4 vgl. NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 196. vgl. auch Pestalozzi: Die verkehrte Welt. S. 126:
Pestalozzi stellt ebenso fest, dass die Rollen nicht wirklich aus ihrer Rolle fallen, sondern vielmehr auf
zwei Rollenebenen agieren.

%5 im Sinne Heimrichs, als reale Welt auRerhalb der Fiktion

%8 Tieck: Prinz Zerbino. S. 15.
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eigenen Existenz und jener seiner Spielpartner entgegenhélt - ,,[...] Und was war denn
ich [...]?*“ - erwidert er nur knapp: ,,Geburten der Phantasie. *’

In der >konventionellen< Auffassung des Aus-der-Rolle-Fallens hatte Hanswurst in
seiner Replik auf die objektive Ebene des Schauspiels verweisen mussen.

Er tut dies hier nicht, sondern bezieht sich auf die (ebenfalls fiktive) Ebene des Rollen-
Ichs im literarischen Stiick >Prinz Zerbino« selbst, als Produkt der Phantasie eines

Verfassers — welcher an dieser Stelle allerdings noch nicht explizit genannt wird. ®

Personal dieses neu akzentuierten Aus-der-Rolle-Fallens bleiben auch bei Tieck, nach
traditionellem Schema, meist die Narren- und Dienerfiguren:**°
In >Prinz Zerbino«< sind es neben dem bereits erwdhnten Hanswurst, besonders noch die
Figur des alten, senilen Konigs, den seine Umwelt nicht mehr fir ganz voll nimmt,
sowie Jeremias, der Bediente des Zauberers Polykomikus, die tber den beschrankten
Horizont ihrer Fiktionswelt hinauszublicken vermégen und bei ihrer Umwelt dadurch
Unverstandnis und Verwirrung auslésen.
So bleiben in der 7.Szene im 3.Akt die beiden Hoflinge Curio und Selinus nach der
intensiven Diskussion zwischen dem alten Koénig und Hanswurst tiber die Abhéngigkeit
des Geschehens von einer dichterischen Instanz vollig ratlos zuriick:

Curio. Der alte Herr wird mit jedem Tage kindischer.

Selinus. Ich habe kein Wort davon verstanden, was die narrischen Menschen hier gesprochen
haben.>®

Dieses Nebeneinander von Rollenfiguren, die Gber Fiktion reflektieren und jenen, denen
dies nicht moglich ist, ist fiir den illusionsstorenden Effekt unerlasslich.

Auch Strohschneider-Kohrs verweist auf diesen Umstand: das dramatische Potenzial®*
des Aus-der-Rolle-Fallens entfaltet sich erst durch die Interaktion mit den widersprich-
lichen, weil im naiven Rollenstoff verhaftet bleibenden, Haltungen anderer Figuren.**?

Auch innerhalb der reflektierenden, aus der Rolle fallenden dramatis personae selbst ist

*7 ebd. S. 16.

%88 vgl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 96f.

%9 ygl. Bernhard JAHN: Grundkurs Drama. 4.Aufl. Stuttgart: Klett 2012. S. 116.

vgl. dazu v.a. auch Jirgen BRUMMACK: Narrenfiguren in der dramatischen Literatur der Romantik. In:
Das romantische Drama. Produktive Synthese zwischen Tradition und Innovation. Hrsg. v. Uwe Japp,
Stefan Scherer u. Claudia Stockinger. Ttbingen: Niemeyer 2000. S. 56. 59. vgl. auch BEUS: Towards a
paradoxical theatre. S. 48.

3% Tieck: Prinz Zerbino. S. 149.

%1 und nebenbei auch die Komik - vgl. SZONDI: Friedrich Schlegel und die romantische Ironie. S. 410f.
%92 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 325.
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dieses Nebeneinander zweier ambivalenter Haltungen zur dramatischen Wirklichkeit

konstitutiv.3%

Reflexion der Verfasserinstanz als Bezugspunkt des Aus-der-Rolle-Fallens:

Es stellt sich die Frage nach den mdglichen Bezugspunkten, an denen sich die autonome
Rolle bzw. das Rollen-Ich, das in diesem modifizierten Aus-der-Rolle-Fallen aktuali-

«394

siert wird, aufhdngen konnen: der ,,archimedisch[e] Punkt*“**" aul3erhalb der fiktiven

Dramenebene, auf den sich die Rolle hier stiitzen kann.

Hinweise finden sich im 3.Akt, 7.Szene in >Prinz Zerbino<: Der alte Kénig und Hans-
wurst kénnen sich ber die Verwandlung des Prinzen in ,,einen hoffnungsvollen jungen

3% nicht so recht freuen und fiirchten, die Austreibung der kénnte bald auch

Menschen
sie treffen. Das veranlasst den Konig zu einer Klage gegen das Schicksal, auf die
Hanswurst aus-seiner-Rolle-fallend entgegnet:

Hanswurst. So mein’ ich denn, es ist sowohl nicht Schicksal,

Als Eigensinn des Dichters, wie er sich

Benannt, der so sein ganzes Stiick verwandelt,

Und keinen Menschen bei gesundem Sinne lagt. 3

Die Rolle verweist an dieser Stelle explizit auf eine Verfasser-Funktion, die den Anker-
punkt der absoluten Rolle bzw. des Rollen-Ichs bildet. Hanswurst reflektiert nicht direkt
auf das Stiick, sondern steht, als Rollen-Ich, mit diesem nur tGber den hier genannten
Verfasser in Verbindung. Einen Verfassers der jedoch nur fur das fiktionale Erzéhlen
konstitutiv, fur die dramatische Rollendarstellung selbst hingegen vollig irrelevant ist.
Diese, laut Heimrich, merkwiirdig ,.epische Korrelation“3*’ des Verfasser zur Rolle als
eine Art Scharnier, an dem sich das Rollen-Ich verankert, duRert sich in der eben
zitierten Anmerkung des aus-der-Rolle-fallenden Hanswurst, aber auch im direkten
Auftreten eines Verfassers, wie dies in der 4.Szene im 6.Akt der Fall ist**. 3%

%3 ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 89.

%% ebd. S. 100.

3% Tieck: Prinz Zerbino. S. 142.

% ebd. S. 147-148.

%" HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 99.

%% dazu noch ausfiihrlicher in Kapitel 3.6.5.

39 ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 98-100.
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Dieses spezifisch romantische Aus-der-Rolle-Fallen kann jedoch weder als Reduktion
der Rolle, noch - mit Szondi - als deren ,,Potenzierung“*® begriffen werden.

Die Rolle bezieht sich hier, wie Heimrich anmerkt, nicht reflektierend auf sich selbst in
ihrer fiktiven Rollen-Position im gegenwartigen Stiick, sondern kennzeichnet die
fiktionale Konzeption einer Rolle, die ihrerseits eine >Rolle« spielt.« *™*

Die Reflexionen im hier festgestellten Aus-der-Rolle-Fallen aktualisieren also nicht den
Darsteller, sondern dessen ,,fiktive Wirklichkeit*, damit stellt genau ,,dieses reflektie-
rende Verhalten die jeweilige >Rolle<* dar.

Das Aus-der-Rolle-Fallen bewirkt streng genommen kein Verweisen tber die
Fiktionalitat des Stucks hinaus auf die objektive Wirklichkeit, sondern eine Bewegung
in das Stick, in die Fiktionalitat hinein. Im Sinne Ernst Nefs kann folglich von einem

Aus-der-Rolle-Fallen nach riickwarts 4%

gesprochen werden.

Die Rolle des Hanswurst tritt hinter das Sttick zurtick auf eine allgemeinere Ebene der
absoluten Rolle. Dadurch nimmt sie jedoch eine absurde Perspektive ein: sie betrachtet
das fiktive Spielgeschehen von aulen, als autonome Rolle und reflektiert Dinge und
Sachverhalte (wie die Verfasstheit des Stiicks durch einen Dichter), die klar aulRerhalb
des Horizonts der Rolle der fiktiven Handlung liegen.**® Peter Szondi &uBert (mit
Verweis auf Holderlin) sehr plastisch, die Rollenfiguren wiesen hier ein ,,Auge

«404

zuviel“™™ auf, mit dem sie sich selbst als poetische Fiktion erkennen.

Neben dieser autonomen Rollenposition auBRerhalb der eigentlichen Handlung ist die
Rolle aber gleichzeitig auch in der fiktiven Rollenposition des aktuellen Stiicks -
im genannten Beispiel als Hanswurst, der im Stiick >Prinz Zerbino< auftritt - verankert.
Die damit gekennzeichnete dialektische Konzeption des Rollen-Ichs artikuliert der alte
Konig im weiteren Verlauf des Gespréchs mit Hanswurst:

Koénig. Ach, Freund! was riihrst Du da fiir eine Saite!

Wie traurig werd” ich, wenn ich erst bedenke,
DaR wir nun vollends gar nicht existiren.

%0 ygl. SZONDI: Friedrich Schlegel und die romantische Ironie. S. 410: ,,die Rolle spricht da tiber sich
selbst als Rolle. Sie hat Einsicht in die dramaturgische Bedingtheit der eigenen Existenz. Dadurch wird
sie aber nicht reduziert, sondern potenziert.*

““HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 95.

%2 NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 196.

%8 ygl. ebd. S. 196f.

#% 5zondi: Friedrich Schlegel und die romantische Ironie. S. 410.

“®ebd. S. 148.
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In der selbstreflexiven Formulierung seiner Existenz annihiliert sich das Rollen-Ich des
Konigs wieder, weil es damit seines blog fiktiven Rollencharakters gewahr wird. %
»Dieses Rollen-Ich ist ein Ich, daR sich, in dem es sich als >Ich< formuliert, als nicht
existent aussagt; dadurch, daR es sich konstituiert, hebt es sich auf.“*%’

Die Rede des alten Konigs vermag dessen Rollendasein im aktuellen Sttick als Fiktion,
genauer: als bloB literarisches Produkt einer ,,fremden Phantasie*“® und damit ,, Teil

«409

einer dramatischen Fabel , zu reflektieren:

Doch wir, wir sind noch weniger als Luft,
Geburten einer fremden Phantasie,

Die sie nach eigensinn’ger Willkihr lenkt.

Und freilich kann dann keiner von uns wissen,
Was jener Federkiel uns noch bescheert.

O jammervoll Geschick dramat’scher Rollen!**°

Der Hinweis auf den ,,Federkiel* macht die Produktionsbedingungen des Stilicks
bewusst, betont den Artefaktcharakter des Kunstwerks und bewirkt dadurch eine
Storung der Illusion.

Auch Hanswurst verweist im Fortgang des Gespréchs nochmals auf die Instanz des
Verfassers, treibt die Reflexion jedoch weiter, indem auf den Rezipienten verweist.
Die dadurch erfolgende Kennzeichnung des Dargestellten als Fiktion, die im Leser,
Kritiker oder Zuschauer bloR einen bestimmten Effekt auslost, bewirkt nochmals

Desillusionierung:

Hanswurst. O laB ihn nur; bei allem unsern Ungliick
Sind wir noch glucklicher, als jener Dichter.

Was meinst Du, wird die Welt zu seinem Stiicke,
Das nicht ein Stiick von einem Stiick’ ist, sagen?
Wie wird von allen Seiten die Kritik

Den Aberwitz zu zlcht’gen trachten, den

Er frech als Unterhaltung vorgesetzt. ***

Auf Ebene der Figurenrede wird durch das Aus-der-Rolle-Fallen die Fiktionalitét des
Stiicks hervorgehoben, indem dieses als Produkt einer Verfasserinstanz reflektiert wird.
Uber den Verweis auf den Dichter erfolgt damit auch eine Thematisierung des Werks

selbst und seiner Rezeptionsinstanzen.

%% ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 97f.
7 ehd., S. 97f.

%% Tjeck: Prinz Zerbino. S. 148.

“%° HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 97.

10 Tieck: Prinz Zerbino. S. 148.

1 ehd, S. 148f.
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Die Fiktionsebenen werden hier im Aus-der-Rolle-Fallen des Hanswurst bis zum Leser
oder Zuschauer durchbrochen, dem die aktuelle Rezipientensituation dadurch bewusst
wird, Resultat ist erneut eine Durchbrechung der Illusion.

Der apologetische, selbstparodierende Gestus, in dem diese Reflexion durch Hanswurst
hier gehalten ist, bewirkt auf einer anderen Ebene die Entwertung der Geschichte, des

412

plots “* und stellt damit eine weitere Charakteristik illusionsstorender Verfahren dar.

Ahnliches geschieht in der Replik des Kénigs:

Konig. Schon recht, ich seh’ es schon, wie wirdige
Gelehrte Manner ihre Achseln zucken.

Und wenn Sie nun an diese Stelle kommen
(Und, o der Leser kémmt doch endlich hin
Und wenn er noch so lange warten muR,)
Was mul§ er vollends dann zu dieser sagen?
Wird er nicht meinen, daf8 es doch zu toll sei,
Wenn man die Tollheit toll zu machen strebe?
Indessen ihm geschieht schon recht, er hat’s
An uns verdient, und es gereut mich nur

Und schmerzt mich innig, daf’ er meine Rolle
Benutzt, mir dieses in den Mund zu legen.

Hier erscheint die dialektische Konstitution der aus-der-Rolle-fallenden Figur noch
gesteigert bzw. variiert.

Auch hier kippt die Figur des Konigs aus ihrer Rolle, sie durchbricht den Horizont ihrer
fiktionalen Existenz als >nur< Rolle und reflektiert das Geschehen aus der Position eines
autonomen Rollen-Ichs, die aber nur scheinbar auf3erhalb der Fiktionalitat liegt.

Bei genauem Betrachten fiihrt das Aus-der-Rolle-Fallen vielmehr tiefer in die Fiktiona-
litat, in das literarische Stuick selbst hinein.

Komik entsteht hier in der Gleichzeitigkeit der beiden ambivalenten, weil dialektischen
Pole: die autonome Rolle erscheint gleichzeitig notwendig im aktuellen Stiick selbst in
ihrer fiktiven Rollen-Existenz, bleibt in dieser Begrenztheit verhaftet. *3

Indem der Konig aus einer autonomen Metaposition heraus tber das Stiick selbst
reflektiert und sich Uber die Wirkung auf den Rezipienten auslasst, muss er gleichzeitig
erkennen, dass er selbst ja Teil dieses Stilicks ist: Determiniert durch die fiktive epische
Instanz eines Autors, der die Rolle des Konigs zu diesem Zwecke missbraucht, indem er
ihm diese reflektierenden, illusionsstérenden Worte in den Mund legt.

Die Rolle nimmt gegentiber dem Stiick zugleich eine autonome Position ein, ist jedoch

12 ygl. WOLF: Asthetische Illusion. S. 469.
3 vgl. dazu auch HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 95.
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auch durch das Stiick selbst determiniert, existiert also ,,in und neben dem Stiick***

gleichzeitig.
Ermaoglicht wird diese autonome Position der Rolle auRerhalb des Stiicks, wie bereits
festgehalten, aus ihrer allegorischen Konstruktion®™ und aus ihrem Bezug zu einer

Verfasser-Funktion auRerhalb des Zusammenhangs des fiktiven Stiicks. *'°

Kompensierung der Illusionsdurchbrechung des Aus-der-Rolle-Fallens auf der Ebene

der Sekundarillusion — kein Ausbruch aus der Fiktion:

Die Figuren in >Prinz Zerbino«< bleiben, wie Ernst Nef feststellt, auch in ihrem Aus-der-
Rolle-Fallen Teil der Fiktion. SchlieRlich bleibt das reale Publikum vom Durchbrechen
der Ebenen im Aus-der-Rolle-Fallen und dem daraus resultierenden illusionsstrenden
Effekt, weitgehend unberihrt. Auch in jenen oben genannten Momenten im Stiick, in
denen Uber die Kritik am Verfasser die Wirkung auf den Rezipienten selbst zur Sprache
kommt, wird der Leser bzw. Zuschauer nur am Rande tangiert.*’

Reales Publikum bzw. Leser bleiben blof3e Zuschauer, wie Nef meint, ,,wahrend Tiecks
Figuren dem Zuschauer einfach die AuRer-Kraft-Setzung der Realitat ihrer Rolle — unter
Hinweis auf deren Beschranktheit — vorspielen“**%. Dieser Behauptung Nefs ist jedoch
nur bedingt zuzustimmen®'®. Sie ergibt sich aus der Fragestellung seiner Untersuchung,
dem Vergleich der Stlicke Tiecks mit Brechts Epischem Theater im Hinblick auf das
illusionsstérende Verfahren des Aus-der-Rolle-Fallens.

Die Anmerkung Nefs, Tiecks Marchenkomddien wirde das didaktische Moment der
Aktivierung des realen Publikums mangeln, ist zwar durchaus schliissig.*?

Nicht legitim scheint hingegen die daraus abgeleitete Abqualifizierung der Komddien
Tiecks aufgrund fehlender didaktischer Momente, die wohl aus der Nicht-Berlick-

sichtigung des unterschiedlichen Kontextes beider Dichter resultiert.

““ ebd. S. 104.

13 als nicht bloR Rolle im aktuellen Stiick, sondern allegorische Rolle im weiteren liter. Zusammenhang
8 ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 100f.

7 vgl. NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 204.

“1% epd. S. 207.

9 Die direkte Publikumsansprache durch die Jagerfigur als Instanz des vermittelnden Kommunikations-
systems lieRe sich dieser These Nefs entgegenhalten. Durch ihre traditionelle Position auf vermittelnder
Ebene zwischen Rezipient und innerer Handlungsebene ist hier allerdings, wie bereits festgestellt, eine
Abschwéchung der Illusionsstérung vorhanden.

20 ygl. NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 207: Nef stiitzt sich hier u.a. auf einen Aufsatz Walter
Benjamins, der ebenfalls behauptet, bei Tieck sei ,,kein Lehrziel“ [Walter Benjamin: Was ist episches
Theater? In: ebd.: Schriften. Bd. 2. S. 266. Frankfurt a. M. 1955. ] vorhanden.
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So liegt Tiecks friihromantischen Komaddien eine vollig andere Intention zugrunde.
Hier geht es nicht um eine Aktivierung des Publikums zu (politischer, etc.) Handlung,
sondern um ein Spiel mit dem Spiel, um die Autonomie des Kunstwerks im Verstandnis

romantischer Transzendentalpoesie.

Indem die Figuren des inneren Kommunikationssystems aus ihrer Rolle fallen, iber-
schreiten sie den begrenzten Horizont der fiktiven Handlung und reflektieren dessen
Kinstlichkeit.

In der konventionellen Form des Aus-der-Rolle-Fallens erscheint damit, wie bereits
festgestellt, die fiktive Wirklichkeit auf die objektive aktualisiert. Mit Nef bedeutet das
Ublicherweise, ,,daR die Kunst der Wirklichkeit ihr Recht 1a3t“**",

Im romantisch modifizierten Aus-der-Rolle-Fallen hingegen, wie es haufig in Tiecks
Komaddien, vor allem in >Prinz Zerbino« auftritt, geschieht dies (wie erwéhnt) nicht.
Zwar konnen die Figuren ihre begrenzten Horizonte der Fiktion Uberschreiten, es lagert
sich aber ,,ein neuerlich kunstlich begrenzter Horizont, der deutlich als solcher zu
erkennen ist* vor. Damit erfolgt zwar eine Stérung der Primérillusion, diese wird aber
auf der Ebene der Sekundarillusion wieder kompensiert.

Der Perspektivenwechsel, der durch das Aus-der-Rolle-Fallen erreicht wird, bringt, so
Nef, keine wirkliche Erkenntnis eines hdheren Standpunkts, der inhaltlich bedeutsam
ware, ist aber formal aufgrund der sich dadurch manifestierenden Distanz zur fiktiven
Handlung bedeutsam. Die aus der Rolle fallende Figur bleibt damit innerhalb der
Fiktion, bleibt doch die letzte Trennung zum realen Zuschauer, die so genannte vierte
Wand, weiterhin geschlossen und damit auch das Spiel insgesamt, es wendet sich nur

nach riickwarts. *??

Gestaltung romantischer Ironie im romantisch modifizierten Aus-der-Rolle-Fallen?22

Nef konstatiert weiter, dass sich die Figuren Tiecks in ihrem Aus-der-Rolle-Fallen der
fiktiven beschrankten Existenz letztendlich nicht entziehen kénnen.

Stattdessen entwickle sich eher ein ,,Spiel mit der Beschranktheit des jeweiligen
Horizonts*“***, das die Handlung der Figuren insgesamt entwerte.

Das bewirke, dass die Figuren ,,in ihrer beschrankten Existenz lacherlich [werden],

2L NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 195.
22 ygl. ebd. S. 197.

*2% ygl. im Folgenden ebd. S. 201f.

4 ehd. S. 211.
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womit ihre unabdingbare Beschranktheit wenigstens negativ tiberwunden wird.“*%

Nef erkennt in diesem romantisch modifizierten Aus-der-Rolle-Fallen, wie es in >Prinz
Zerbino< durchgefuhrt wird, eine Gestaltung des Prinzips der romantischen Ironie.

Die von Schlegel formulierte Charakterisierung des Konzepts als ,,steter Wechsel von
Selbstschépfung und Selbstvernichtung“*? finde sich hier umgesetzt.

Einerseits in der Uberschreitung der Perspektive im Verweis auf ein Unendliches,

das Nef in der im Aus-der-Rolle-Fallen eingenommenen Metaperspektive der absoluten
Rolle erkennt - wéhrend sich der weitere, fiir das dialektische Prinzip konstitutive Pol
der Selbstannihilation im eben erwahnten Dilemma erflllt, dass die Figuren in ihrem

Aus-der-Rolle-Fallen zu keiner ,maRgeblichere[n] Perspektive“*?’

gelangen kénnen.
»Zweck des Aus-der-Rolle-Fallens bei Tieck ist eigentlich gar nicht die Zerstérung der
Illusion im Zuschauer - was letztlich doch einer Riickfuhrung des Spiels auf eine
gultigere Wahrheit gleichk&me -, sondern der beim Aus-der-Rolle-Fallen einer Figur
sich vollziehende Standpunktwechsel, welcher zu einem umfassenderen Horizont fihrt;
wir erkennen hierin ein Bild der dem Prinzip der romantischen Ironie geméaRen Flucht
ohne Ende.“*?

Diese Deutung Nefs erscheint zu undifferenziert: Der dialektische Aspekt der
Selbstvernichtung kann kaum im Scheitern der Uberschreitung des fiktiven Horizonts
auf der blof3 rhetorischen Ebene der Figurenrede angenommen werden.

Hier sei mit Strohschneider-Kohrs darauf verwiesen, dass diese Annihilation tatsachlich
auch auf struktureller Ebene des dramatischen Stiicks seine Verwirklichung finden
muss, um wirklich von romantischer Ironie sprechen zu kdnnen.*?

Damit wird gleichzeitig - ein bemerkenswertes Verbindungsmoment des Konzepts
romantischer Ironie zur lllusionsstérung - auch die Ebene der Sekundarillusion gestort

und die Illusionswirkung auf den Rezipienten nachhaltig beeintréchtigt.

Allerdings konstituiert sich Handlung im Drama zu einem gewichtigen Teil durch
Figurenrede. Es stellt sich daher die Frage, ob in >Prinz Zerbino< durch ein geh&uftes
Auftreten der illusionsstorenden Technik des Aus-der-Rolle-Fallens auch die Struktur

des Dramas beeintréchtigt erscheint.

2 ebd. S. 211.

%26 Ath.-Fr. 51 — SCHLEGEL: Pros. Jugendschriften. Hrsg. v. Minor. 2. Bd. S. 211.

2T NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 201.

28 ebd. S. 202.

29 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 290; S. 336.
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Auch Peter Szondi betrachtet das im >Zerbino< erfolgende spezielle Aus-der-Rolle-
Fallen und die damit erfolgende Illusionsstorung als Gestaltung romantischer Ironie, da
die Rolle sich hier nicht auf eine objektive Wirklichkeit reduziere, sondern im Selbst-
bewusstsein ihrer dramatischen Existenz potenziere. Durch diese ,,Ubersetzung des

SelbstbewuRtseins ins Asthetische wird die Dramenstruktur selbst mit betroffen®. 4

ZWISCHENERGEBNIS:

Das Aus-der-Rolle-Fallen ist dem Spiel-im-Spiel strukturell sehr &hnlich und findet sich

daher auch immer wieder mit diesem gekoppelt.

In >Prinz Zerbino< wird - mit Heimrich - eine romantisch modifizierte Form des Aus-
der-Rolle-Fallens< durchgestaltet, die nicht mehr eine objektive Wirklichkeit auf3erhalb
des Stiicks aktualisiert, sondern in die Fiktionalitat hinein verweist - ermdéglicht durch
einen Bezugspunkt einer Verfasserinstanz oder in der allegorischen Konstituiertheit der
Rolle. Diese nimmt dadurch eine ambivalente Position ein, sie weist eine inharente
Dialektik auf, indem sie gleichzeitig sowohl neben (in der absoluten Rolle) als auch in
der Fiktion des Stiicks verortet ist.

Das bereits fur das Spiel-im-Spiel in Tiecks friihromantischen Stlicken festgestellte
Verschwimmen der Grenzen zwischen den einzelnen Fiktionsebenen, sowie Fiktion und

Wirklichkeit findet sich auch hier umgesetzt und fiihrt zur Stérung von Illusion.

Was die Frequenz betrifft, so tritt dieses spezielle Aus-der-Rolle-Fallen bei Tieck
durchaus haufig auf — und zwar sowohl auf der Ebene des inneren als auch des
vermittelnden Kommunikationssystems.***

Die fir das in >Prinz Zerbino« festgestellte modifizierte Form des Aus-der-Rolle-Fallens
nach riickwarts widerspricht Szondis Deutung einer darin erfolgenden Potenzierung der
Rolle und stellt vielmehr eine Reflexion der Rolle, die auf sich selbst, in eine tiefere
Schicht ihrer Existenz als absolute Rolle und fiktive Rolle, zurtickverweist, dar.

Die damit anklingende Mdglichkeit einer Umsetzung romantischer Ironie, die als
Verweis auf ein Unendliches im Riickbezug auf sich selbst definiert werden kann, ist in
den hier genannten Beispielen des Aus-der-Rolle-Fallens allerdings, obwohl Ernst Nef
und Peter Szondi eine solche bereits hier erkennen mochten, nicht gegeben.

%0 570ONDI: Friedrich Schlegel und die romantische Ironie. S. 410. Szondi betrachtet diese Selbst-
reflexion der Rolle als Manifestation des gespalteten frihrom. Ich zw. Endlichkeit und Unendlichkeit und
driftet hier wohl etwas zu sehr ins Psychologische ab.

31 | etzteres wurde bereits in Kapitel 3.6.2. thematisiert und hier ausgeklammert, aufgrund seiner
besonderen strukturbildenden Funktion.
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Dazu bedarf es, mit Strohschneider-Kohrs, in der Verwirklichung in der dramatischen

Struktur selbst, die hier jedoch nicht gegeben ist: die Selbstreflexion bleibt im rein

Rhetorischen.
An einer Stelle in Prinz Zerbino ist diese notwendige dramatische Verwirklichung auch

wirklich umgesetzt — in der im folgenden Kapitel besprochenen Szene des Zurtick-

drehens des Stiicks durch Zerbino.
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3.6.5. llusionszerstérung in Zerbinos Zurtckdrehen der Handlung durch
Sonderformen des Aus-der-Rolle-Fallens und des Spiels-im-Spiel

Der eindeutig massivste illusions(zer)stérende Moment des gesamten Stiicks >Prinz
Zerbino« liegt im Zurtckdrehen der Handlung durch Zerbino und seinen Geféahrten
Nestor in der 4.Szene des 6.Aktes vor, weshalb auf diese Passage auch im folgenden
Kapitel gesondert eingegangen werden soll.

Die Stérung der Illusion vollzieht sich hier mittels einem besonderen Aus-der-Rolle-
Fallen®®?, sowie in einem Sonderfall des Spiels-im-Spiel. In der Typologie von Karin
Vieweg-Marks sind hier Formen des fiktionalen, figuralen bzw. ebenso des diskursiven

Metadramas gestaltet.

Roger Paulin veranlasst diese Passage sogar dazu, im Vergleich mit den beiden anderen
Lustspielen >Der gestiefelte Kater< und >Die verkehrte Welts, hier den ,,radikalste[n]

Bruch mit der Biihnenillusion“*®®

zu konstatieren und er kann im darin erfolgenden
wfilmartigen >Zurtickschrauben der Handlung<* bereits eine ,,\Vorwegnahme des Sur-
realismus* erkennen. Wenn das auch tiberzogen scheint, so ist diese Szene doch, was

die Gestaltung von Illusionsstérung sowie romantischer Ironie betrifft, &uRerst dicht.

Potentielle Selbstvernichtung in romantischer Modifikation des Aus-der-Rolle-Fallens:

Eine Art Vorstufe der hier gestalteten Illusions(zer)stérung erscheint bereits in der
3.Szene des 2.Akts in >Prinz Zerbino<: Helikanus ist seines Lebens tberdrissig, er
schiebt die Schuld dafiir dem fiktiven Stuck selbst zu und fallt ein vernichtendes Urteil

uber jenes Werk, dessen Teil er nicht mehr sein mochte:

Helikanus. Ich bin es satt, des eklen leeren Schauspiels,
Wo nichts zusammenhangt und nur Geschwatz

Die miiR’gen Scenen fiillt. Die Eitelkeit,

Der nicht’ge Uebermuth, Verstellung, Falschheit,

Und Langeweile, die als Narr im Stiicke

Belust’gen soll, sind alle mir verhaRt.***

Auch hier ermdglicht die im Aus-der-Rolle-Fallen erfolgende Aktualisierung auf das
Rollen-Ich eine Betrachtung des Stiicks aus einer Metaperspektive auf3erhalb der

*32 zur romantischen Sonderform des Aus-der-Rolle-Fallens vgl. Kapitel 3.6.4.
¥ pAULIN: Ludwig Tieck. S. 36.
4 Tieck: Prinz Zerbino. S. 72.
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fiktiven Handlung, wéhrend die Figur aber gleichzeitig innerhalb dieser Fiktion
verhaftet bleibt.**
Der ebenfalls aus autonomer Position erfolgende Verweis des Waldbruders auf den
Verfasser und die damit einhergehende Mdglichkeit einer Verbesserung des Stiicks,
vermdgen Helikanus nicht wirklich zu trosten:

Waldbruder. So gehst du mitten aus dem Schauspiel fort,

Und ziirnst dem Dichter, der nur in der Mitte

Die Tugend zu verkennen scheint; doch harre
Des Schlusses, den er dir noch vorbehalt.

Die Konstellation dieser Szene ist &hnlich jener, in der Prinz Zerbino die Handlung
zurlickdreht. Wie Helikanus mochte auch Zerbino das Schauspiel verlassen, wahrend
es hier allerdings nur bei einer rein rhetorisch geauBerten Moglichkeit bleibt**’,
erfolgt in der 4.Szene des 6.Akts die konsequente dramatische Durchfuhrung dieser

Ankindigung:

Strukturelle Annihilation in der romantischen Form des Aus-der-Rolle-Fallens:
««438

Zerbino ist vollig verzweifelt und ,,rasend*“**, weil die titelgebende Suche nach dem

guten Geschmack bisher ohne Erfolg geblieben und sich als Desillusion entpuppt hat.

Er mdchte das Stick - und damit auch sich selbst als dessen Teil - vernichten, indem er

es wieder zuriickdrangt**.

Zerbino. [...] Durchdringen will ich durch alle Scenen dieses Stiicks, sie sollen brechen und
zerreillen, so daf3 ich entweder in diesem gegenwértigen Schauspiele den guten Geschmack
antreffe, oder wenigstens mich und das ganze Schauspiel so vernichte, dafl auch nicht eine Scene
ubrig bleibt. — Darum, mein getreuer Nestor, hilf mit Hand anlegen, wir wollen uns beide durch
alle Worter und Redensarten bis zum ersten Chor oder Prolog durchdréngen, damit so unsre
muhselige Existenz aufhdre, und das Gedicht, das uns elend macht, wie Spreu in die Lfte
verfliege. [...]

Nestor. Nun denn, die Hande, die Arme frisch dran, drangen Sie die Maschine mit aller Gewalt
zurlick, und immer zurlck, so erreichen wir vielleicht unsern Endzweck. —

Sie drangen mit aller Anstrengung.**°

An dieser Stelle verdeutlicht sich nochmals das bereits festgestellte spezifisch dialek-
tische Aus-der-Rolle-Fallen der Figur, das sich in einer Spaltung in Rolle und absoluter

Rolle*! bzw. Rollen-Ich*? manifestiert:

*% ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 98-101.

#% Tieck: Prinz Zerbino. S. 72.

7 und damit eine Umsetzung des Prinzips der romantischen Ironie hier hinfallig wird.

*%8 Tieck: Prinz Zerbino. S. 328.

¥ Wie genau dieses Zuriickdrangen vorzustellen ist, geht aus dem Text nicht eindeutig hervor — Nestors
Hinweis auf die ,,Maschine” (ebd. S. 330) lasst ein Zurlickkurbeln der Bllhnenmaschinerie vermuten...
“9ebd. S. 329f.
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Zerbino geht in Distanz zu seiner fiktiven Rolle und nimmt eine autonome Position**?
auflerhalb ein, indem er das Schauspiel vernichten mochte, bleibt aber gleichzeitig in
der Fiktion verhaftet, wenn er darauf hinweist, dass die Zerstérung des Stiicks auch ihn
selbst als dessen Hauptfigur betreffen wirde (,,damit so unsre miihselige Existenz
aufhore, und das Gedicht, das uns elend macht, wie Spreu in die Lufte verfliege***)
Die ambivalente, dialektische Konstitution des Rollen-Ichs, welches sowohl autonom
im Hinblick auf das Stuick agieren kann, als auch durch Determination zu diesem
gepragt ist, zeigt sich an der eben zitierten Stelle drastisch.**®

Auch hier wendet sich das ,,Aus-der-Rolle-Fallen nach riickwarts“**®: Zerbino tritt

_hinter das Stiick zuriick“**

und betrachtet das Spiel aus der Metaposition der absolu-
ten Rolle, womit allerdings gleichzeitig eine absurde Perspektive eingenommen ist:
Denn die Betrachtung des Spiels von der absoluten Rolle her ist fir die Bihnenfigur,
die innerhalb der Handlung agiert, logisch nicht moglich:

Zerbino Uberschreitet hier im Aus-der-Rolle-Fallen den begrenzten Horizont seiner
fiktiven Realitat und aktualisiert die absolute Rolle, ,,indem er etwas, das zur Figur [...]
gehort, das aber eben als Formales nicht Gegenstand ihres Bewusstseins sein kann“*,
reflektiert. Diese Absurditat bewirkt komische dramatische Spannung sowie eine

Storung der Illusion des Stiicks.

Diese Rickwartsbewegung im Aus-der-Rolle-Fallen von Prinz Zerbino (und des Stiicks
insgesamt) korrespondiert mit der analogen Bewegung von Zerbino, der das Stiick
ebenfalls >zurtick<schraubt.
Zerbino kann durch sein hier erfolgendes Aus-der-Rolle-Fallen und die damit einge-
nommene Position des autonomen Rollen-Ichs, das aulRerhalb bzw. neben dem
Stuck verankert ist, das Stiick Szene um Szene riickwaérts laufen lassen, sehr zur
Verwunderung der darin vorkommenden Figuren: 4

Drinnen. Was ist denn das? — das Stiick geht ja wieder zuriick, -

Verwandelt sich in das vorige Feld, Helikanus und der Waldbruder treten verwundert herein.
Zerbino. Muthig! muthig! sieh, eine Scene sind wir schon weiter zuriick.

“! ygl. NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 196.

#2 ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 96.
43 Rollen-Ich / absolute Rolle

44 Tieck: Prinz Zerbino. S. 329f.

5 HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 100f.

446 NEF: Das Aus-der-Rolle-Fallen. S. 196.

*7 ebd. S. 196.

8 ebd. S. 199.

9 vgl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 104.
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Nestor. Ich merke, dieses Stlick 1a8t sich ohne sonderlichen Nachtheil, wie eine gute Uhr, vor und
riickwarts stellen.

[]

Zerbino. Ruck! Ruck! sieh, da habe ich wieder eine gute Ecke gewonnen.

Verwandelt sich wieder in die freie Sandflache, in der Ferne Aussicht auf Haidekraut, der Poet
geht wieder sinnend umher.**°

Die von Paulin aufgestellte Analogie zum filmartigen Zuriickspulen der Handlung ist
nur bedingt richtig, denn die anderen Figuren zeigen, obgleich sie die dem Zurtickgehen
des Stiicks unwillkirlich folgen missen, durchaus Bewusstsein darber.
Die Rollen sind zwar - wie Heimrich anmerkt - marionettenhaft mit dem Stuick als
Ganzes verknipft, ein Zurtickdrehen bewirkt daher auch, dass es den Waldbruder
,.in den Gliedern* reif3t und er ,,in Gedanken alle [seine] [...] vorigen Reden rickwarts
sprechen® sowie Helikanus erneut seiner bereits Uberwunden geglaubten psychischen
Krisensituation gedenken muss***. Die Figuren sind determiniert, miissen sich dem
Willen der aus-der-Rolle-fallenden Hauptfigur Zerbino beugen:

Waldbruder. Kerls, was macht lhr denn?

Nestor. Bagatell, wir bringen uns und Euch alle um.

Helikanus. Wir wollen aber noch leben bleiben.

Nestor. Darnach wird wenig gefragt, wenn die Hauptperson sich den Tod wiinscht. **2

Gleichzeitig ist ihnen wiederum ein distanzierendes, bewusstes Moment eigen - sie sind

«c453

uber das Zurucklaufen des Stiicks ,,verwundert und tberlegen als GegenmalRnahme

,,von der andern Seite [zu] drehen*, um Zerbino an seinem fatalen Plan zu hindern.***

Dadurch wiirde allerdings, wie Helikanus anmerkt, die Handlungszeit >einfrieren<**>:

.,s0 bleiben wir stehn und kommen nicht vor-, nicht riickwarts. 4>

Indem das Stiick hier seine Zeitlichkeit thematisiert, enthebt es sich ,,dem normalen

ZeitbewuRtsein in eine irreale Sphare“*”.

Die ,,Rollen existieren sozusagen >in dem Stiick, nicht >von dem Stiick<*“*°.
Diese Position ermdglicht es Helikanus und dem Waldbruder auch, ebenfalls aus der

Rolle zu fallen und auf die realen Zuschauers zu verweisen:

0 Tieck: Prinz Zerbino. S. 331f.

1 Mir geht es nicht anders, ich bin schon langst wieder hinter dem Gedanken, mir das Grab zu
winschen, zuriick.- Die Kerls drangen immer gewaltsamer, Lila kémmt schon mir frischer Kraft in meine
Phantasie zuriick.“ ebd. S. 331.

2 ebd. S. 330f.

3 ebd. S. 330.

% ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 102.

#5 Zumindest fiir die im Stiick aufgestellte fiktive Handlungslogik

¢ Tieck: Prinz Zerbino. S. 331.

7 Tieck: Die verkehrte Welt. Hrsg. v. Karl Pestalozzi. S. 125.

8 HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 102.
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Helikanus. Es ist eine Schande, statt daf? das Stiick nun sénftlich zu Ende gehen sollte, missen die
Zuschauer das sogar noch zum zweitenmale héren und sehn, was ihnen schon beim erstenmale
zuwider war.

Wie bereits in Kapitel 3.6.2. aufgezeigt, zieht sich der apologetische selbstparodierende

Gestus in >Prinz Zerbino«< durch das ganze Stiick.

Korrelation der aus der Rolle fallenden Figur zu einem Verfasser:
Auf Hilferufe von Helikanus und Waldbruder hin tritt schliellich der VVerfasser auf:

Der Verfasser tritt herein.

Verfasser. Welche von meinen Personen ist meiner Hillfe bedirftig?

Helikanus. Wir ungliickseligen Poetischen; die beiden prosaischen Hauptpersonen sind toll im
Kopfe geworden, und schrauben nun mit aller Macht das Stlick wieder zuriick.

Verfasser. Mein lieber Zerbino,- wie kommen Sie darauf? das hatt’” ich in IThnen nimmermehr
gesucht, dazu wurden Sie gar nicht angelegt. **°

Hier manifestiert sich nochmals die im vorangegangenen Kapitel erwéhnte epischen
Korrelation des romantischen Rollen-Ichs zum Stiick in Bezug auf eine Verfasser-
Funktion, die nicht nur in der Reflexion der Verfasserinstanz auf Ebene der Figurenrede
erfolgen kann, sondern auch durch ein Auftreten des Verfassers als Rolle selbst.

Die eigentimlich narrative Bedingtheit dieser Konstellation wird deutlich, wenn der
Dichter Zerbino als Person und nicht als Schauspieler anspricht, aber gleichzeitig auf

dessen Determiniertheit durch seine Verfasserschaft verweist: 46

«c461

.»[...] dazu wurden Sie

gar nicht angelegt.

Sonderfall des Spiels-im-Spiel: ,.,Ein Ding ohne Namen**:

Zerbino bleibt indes unwillig und widersetzt sich dem Dichter, sodass sich dieser
gendtigt sieht zur Verstarkung weitere Produktions- und Rezeptionsinstanzen
herbeizurufen: Leser, Setzer und Kritiker treten - kurioserweise, wie der Nebentext

vermerkt, ,,mit Lanzen bewaffnet“%2- auf %°3:

Verfasser. Hier, meine Freunde, seht ein ganz neues Schauspiel; der Held meiner Tragddie ist
unbandig geworden; er meint, das ganze Stiick soll wieder in sein Nichts zuriickkehren.***

9 Tieck: Prinz Zerbino. S. 332.

#0 ygl. dazu HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 98-99.

%1 Tieck: Prinz Zerbino. S. 332.

“Z epd. S. 333.

#63 \wohl ein intertexueller Verweis auf den von Ludwig Tieck hochgeschatzten und iibersetzten >Don
Quixote von la Mancha< von Miguel de Cervantes.

4 Tieck: Prinz Zerbino. S. 333.
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Der Verweis des Verfassers auf ,,ein ganz neues Schauspiel* ist bezeichnend.
Durch das von Zerbino initiierte Zurtickkurbeln der Handlung er6ffnet sich tatséchlich
eine neue Spiel- bzw. Fiktionsebene: Neben bzw. mit dem Aus-der-Rolle-Fallen

erscheint hier eine Sonderform des Spiels-im-Spiel.*®®

Die Fiktionalitat des ,,normalen* Handlungsablaufs wird unterbrochen, indem auf einer
sekundaren Fiktionsebene die vorangegangene Handlung - durch Zuriickdrehen des
Stiicks - nochmals gespiegelt eingebettet und nach riickwarts abgespult wird.

Diese Sonderform des hier auftretenden Spiels-im-Spiel erméglicht sich durch den
Ankerpunkt der Rolle aul3erhalb der eigentlichen Fiktion des Stlicks, aufgrund der
Existenz der Rolle des Zerbino sowohl im Stiick, als auch neben diesem.“®°

Durch den zuriicklaufenden Handlungsgang des Stiicks entwickelt sich eine besondere
Form des Spiels-im-Spiel, als Spiel einer Rolle, welche neben dem Stiick verankert ist.
Die Figuren spielen hier ein Stlck tber das Stick selbst, ein ,,Schauspiel seiner selbst* -

Heimrich spricht treffend von der Realisierung eines ,, Transzendentaldrama[s]“**’.

Dieses Abspielen des Stuicks nach rickwarts erfolgt, wie erwadhnt, in modifizierter
Form, kdnnen doch die Figuren die Merkwirdigkeit des zurtickgehenden Stuicks
bewusst reflektieren. Die Handlung wird nicht eins-zu-eins wieder zuriickgedreht,
sondern es entsteht ein genuin neues Spiel*®®, das sich unter anderem auch durch die
Interaktion der darin nun neu auftretenden Figuren der Produktions- und Rezeptions-
sphére ergibt:

Die im Stiick erscheinenden Figuren Verfasser, Leser, Kritiker und Setzer sind zwar
fiktive Rollenfiguren, reflektieren aber ihre realen Analogien des Gesamtstiicks. *®°
Die durch diese Reflexion (auf der Ebene des Rollenspiels) erfolgende Charakterisie-
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rung des Werks als literarisches Artefakt™"" (verfasst durch einen realen Dichter sowie

%% hzw. mit Heimrich, eines ,,Stiicks im Stiick - HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 103;

Das verdeutlicht auch die bereits thematisierte enge strukturelle Verbindung von Aus-der-Rolle-Fallen
und Spiel-im-Spiel — siehe Kap. 3.6.4.

%% \was durch ihre bereits in Kap. 3.6.4. angefiihrte allegorische Konzeption sowie Korrelation zu einem
auBerhalb des innerdramatischen Handlungszusammenhangs angesiedelten Verfassers moglich ist - vgl.
dazu HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 104.

“"ebd. S. 105.

“%8 \wie Zerbino festhalt: ,,Ein Ding ohne Namen* - Tieck: Prinz Zerbino. S. 330.

%9 ygl. dazu auch PFISTER: Das Drama. S. 299.

% ygl. MULLER: Die Ironie. S. 73.: durch das Auftreten jener produzierenden Instanzen, die Miiller als
,» 1 heatermacher* beschreibt, wird die Handlung ,,unausgesetzt als Artefakt [Hervorheb. Miller]
stilisiert”, womit verhindert wird, ,,daR das reale Publikum in eine Illusion hineinfindet.* - S. 73.
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verschiedene Produktions- und Rezeptionsprozesse durchlaufend) wird durch die
fiktiven Instanzen bewusst vor Augen gefiihrt. Resultat ist eine Stérung der Illusion.

Die Intention Zerbinos, das Spiel wieder an den Anfang zuriickzufuhren und damit
auszuléschen (,,das ganze Stuck soll wieder in sein Nichts zuriickkehren*) wird von den
in einem autonomen Rollenspektrum angesiedelten Figuren - Verfasser, Setzer, Kritiker
und Leser - zu verhindern gesucht und in seiner Absurditét kritisiert.

So verweist beispielsweise der Setzer auf die bereits erfolgte materielle Produktion des
Stiicks: ,,Ist pur unmdglich, denn die ersten Bogen sind schon abgedruckt.**"
Der Kritiker verreil3t das Stlck, dufRert, er ,,denke den Aberwitz gehorig zu
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zlichtigen und fordert den Verfasser auf, seinen vollig verriickt agierenden, aus der

Rolle gefallenen Charakter wieder in den Griff zu bekommen:
Kritiker. Greifen Sie den Unsinnigen nur dreist an, Herr Verfasser, dall er wieder zu seiner alten
Schuldigkeit zurickkommt.

Verfasser. Ach lieber Gott, ich flirchte mich gar zu sehr vor tollen Leuten.
Kritiker. Dann hatten Sie Ihr Schauspiel gar nicht anfangen missen.

Wahrend der Verfasser vor seiner Hauptfigur Zerbino, die ihm wie er gesteht ,,lber den
Kopf*"® gewachsen ist, zuriickschreckt, zeigt der Leser, naturgemaR an ,,das GraRliche

gewohnt*4"*

, iIn der Anndherung an Zerbino keine Furcht. In eigenem Interesse versucht

er einen Weitergang der Handlung zu erwirken, ,,damit man nachher weil3, wie es

geworden ist*.

Alles Zureden stoRt bei Zerbino jedoch auf taube Ohren, er weigert sich weiterhin das

schlechte Stiick fortzusetzen und beruft sich dabei auf andere literarische Beispiele:
Zerbino. Es ist ja das erstemal nicht, daf sich ein Held gegen den Verfasser empdrt hat.

Kritiker. Es ist aber doch niemals so sehr zur Sprache gekommen, dieser Anstol3 ware gar zu
himmelschreiend. *°

In seiner Rebellion nimmt hier Zerbino eine autonome Rollenposition ein und
aktualisiert die Rolle in ihrer literarischen Wirklichkeit.
Tatsachlich findet sich das Motiv der mit ihrem Verfasser hadernden Rolle auch

anderswo, sowohl im >Zerbino« selbst wie auch in anderen Stiicken Tiecks*’®,

™ Tieck: Prinz Zerbino. S. 333.; vgl. dazu Hewett-Thayers Anmerkung, dass Tiecks Stiick >Prinz
Zerbino< kurioserweise ebenfalls bereits gedruckt wurde, bevor Tieck dieses liberhaupt noch fertig
gestellt hatte — Hewett-Thayer: Tieck’s Revision of His Satirical Comedies. S. 147.

*2 Tieck: Prinz Zerbino. S. 335.

“"3 ebd. S. 335.

‘" ebd. S. 334.

*"> ebd. S. 335.
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der Romantik und dartiber hinaus. Die Fiktionalitat des Stticks selbst, sein literarischer
Status, wird durch diese AuRerung bewusst.

Durch den expliziten Hinweis der Figur des Kritikers — ,,Es ist aber doch niemals so
sehr zur Sprache gekommen* - erfolgt eine nochmalige Potenzierung dieses illusions-

storenden Moments — der Illusionsbruch erscheint hier markiert und verstérkt sich.

Nachdem sein Plan das Stuck weiter zurtickzudrehen durch die auftretenden fiktiven
Produktionsinstanzen vereitelt werden konnte, wirft Zerbino den Verfasser zu Boden
und versucht aus dem Stuick zu laufen. Dem zuvor erfolgten Versuch, das Stick durch
ein Zurickdrehen zu annihilieren, wird nun eine Bewegung in die andere Richtung,
nach vorwarts aus dem Stiick hinaus, entgegengesetzt. 4’

Kritiker, Setzer und Leser eilen hinterher, um die Hauptfigur wieder ins Spiel zu holen
und damit das Stuck selbst zu retten — nachdem der Dichter dazu sichtlich nicht mehr in
der Lage ist.

Der Verfasser erscheint zwar im Sttick als autonome Rollen-Instanz, durch den die
Figuren in gewisser Weise determiniert sind: Das verdeutlicht u.a. jene Stelle, in
welcher der Waldbruder, vom Verfasser aufgefordert, ,,einige Verse des Trostes 4"
zu sprechen, meint: ,,Sie wissen ja am besten, woher meine Verse kommen, und wenn

Sie selber lahm sind, getrau ich mir keine Sylbe auszusprechen.**"

Seine machtvolle Position wird aber gleichzeitig auch untergraben, er hat seine Figuren
nicht wirklich >im Griff<, wie der Zwischenfall um die toll gewordene Hauptfigur
Zerbino, die den Verfasser buchstéblich zu Fall bringt, verdeutlicht.

Diese Diskrepanz in der Rollenkonzeption birgt komische Spannung.

Zerbino kann schlie3lich an seiner Flucht aus dem Stiick gehindert werden, vor allem
durch die Mithilfe der Rezeptions-Instanzen:

Kritiker und Leser verweisen auf ihre notwendige, wesentliche Funktion fir das Stiick
in einer AuRerung, die man als poetologischen Kommentar betrachten kann:

Kritiker. Wenn ich bei dieser Scene nicht geholfen hatte, ware sie nie zu Ende gekommen. (Ab.)
Leser. So mussen wir den Verfasser in jedem seiner Werke helfen. (Ab.)

#78 7B. in >Prinz Zerbino« etwa ansatzweise in der Auflehnung der Figur des Helikanus gegen das Stiick -

Tieck: Prinz Zerbino. S. 72. (siehe Kap. 3.6.5.), in der >Verkehrten Welt< am Anfang des Stiicks in der
Rebellion der Figuren gegen ihre Rollenfunktionen, die ein vollig Spiel in volliger Verkehrung bewirkt.
7 ygl. HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 101: verweist auf eine ahnliche Konstellation in
Eichendorffs >Meyerbeths, bei der die Figur ebenfalls nach vorne aus dem Stiick fliichtet.

*78 Tieck: Prinz Zerbino. S. 336.

“"% ebd. S. 336.
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Im finalen Kampf gelingt es dem Verfasser endlich, seine Hauptfigur zu bezwingen und
Zerbino verspricht das Stiick artig zu Ende zu spielen:

Verfasser. Victoria! Victoria! — Herr Leser, Herr Setzer, hier haben wie den unnatirlichen
Bdsewicht, der sich gegen mein Schauspiel verschworen hatte. Bringt Stricke her! — So! — Willst
Du nun artig sein?

Zerbino. Ich sehe, daf es mein Schicksal durchaus so will. (Er wird fortgefihrt.)

Verfasser. Adieu meine Herren! — dem Himmel sei Dank, daf? es noch so abgelaufen ist. — Jetzt
soll auch sogleich das Ganze seine baldige Endschaft erreichen, eh” er zum zweitenmal auf solche
Streiche fallt, denn die Verzweiflung wirkt oft wunderbar. (Geht ab.)*®

Gestaltung romantischer Ironie:

Das von Bernhard Heimrich speziell fir diese Szene herausgestellte VVorliegen eines

_Transzendentaldramas***

evoziert bereits eine Verbindung mit romantischer Ironie
(als Manifestation romantischer Transzendentalpoesie).

Das Zurtickkurbeln der Handlung durch Zerbino bewirkt eine — fiir die romantische
Ironie bezeichnende — dramatisch durchgestaltete Reflexion des Stiicks selbst durch
dessen Negierung bzw. Aufhebung.

Beide flr das Prinzip romantischer Ironie notwendigen dialektischen Pole — von
Selbstschépfung und Selbstvernichtung*® finden sich hier gestaltet:

Indem Zerbino das Stuck selbst vernichten mdchte, flihrt er dessen Essenz besonders
plastisch vor Augen. Damit erscheint jener Gedanke Solgers von der Manifestation
kiinstlerischer Ironie just im Moment ihres Ausloschens.*®® Das Stiick konstituiert sich
in seiner Annihilation als autonomes Kunstwerk: ,,das Bewul3tsein, daf} es um nichts als

ein >Stiick« geht, ist die vis motrix der Szene und Handlung“***.

Mit dem Auftreten der Produktions- und Rezeptionsinstanzen auf fiktiver Ebene
(Verfasser, Setzer, Kritiker, Leser) wird eine weitere Forderung romantischer Ironie
thematisiert, im Sinne der Transzendentalpoesie im Werk Produkt und Produzierendes
mit darzustellen. Zwar geht mit einem blofRen Auftreten dieser Figuren nicht per se eine
Verwirklichung romantischer Ironie einher - im diesem Falle kann dieser Aspekt aber
durch seine Verknipfung mit dem besonderen Spiel-im-Spiel dramatisch wirksam

werden.

%0 ebd. S. 337f.

! HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 105.

*82 diese Dialektik manifestiert sich auf anderer Ebene als Verweis auf das Unendliche im reflektierenden
Ruckbezug auf die Beschrénktheit des eigenen Werks.

*8 ygl. ROSELT: Die Ironie des Theaters. S. S. 66. Siehe oben Kapitel 2.1.9.

% STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 330.
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Auch Ingrid Strohschneider-Kohrs erkennt in dieser Szene die einzig (!) vorliegende
Gestaltung romantischer Ironie in >Prinz Zerbino«.

Wahrend die im Stiick stets prasente Selbstreflexion von literarischem Bewusstsein
andernorts in reinem bloR rhetorischen Rdsonnement erscheint und das dramatische
Moment vollig ersticke, kommt es an dieser Stelle endlich zu einer dramatischen
Verlebendigung ins Spiel, zu einer Durchgestaltung, die sich auch auf die dramatische
Struktur selbst auswirkt. Damit ist jene fur das Konzept romantischer Ironie notwendige
Erfassung des gesamten Stiicks, der flr das Drama konstitutiven Elemente, erftillt.

Die Fiktionsnennung wird hier ,,in nochmaliger Verkehrung [...] zu naiver Biihnenreali-

tat* umgeformt und bewirkt dadurch ,.eine Selbstaufhebung der Fiktionsnennung**®.

An dieser Stelle sei nochmals auf die damit korrespondierende fiir das Stlick bezeich-
nende Bewegung zurtick in sich selbst, in die Fiktionalitat hinein, verwiesen.
Strohschneider-Kohrs kann jedoch in >Prinz Zerbino< nur in dieser Szene eine Verwirk-
lichung kinstlerischer Ironie als Spielprinzip, dem alle anderen satirischen, etc.
Elemente untergeordnet werden erkennen - ,,iiberall sonst in Tiecks >Zerbino< herrscht
neben Formen nach der Manier von Gozzis Mérchendramen und neben Farcen- und

Possenszenen die Satire und die Allegorie.*“*%°

ZWISCHENERGEBNIS:

In der hier besprochenen Szene des Zuriickdrehens der Handlung durch Zerbino liegt

eindeutig Illusionsstorung vor — diese entfaltet sich in einer romantisch modifizierten
Form des Aus-der-Rolle-Fallens und gleichzeitig sich etablierenden Sonderform des
Spiels-im-Spiel, die mit Heimrich als ,, Transzendentaldrama“*®” bezeichnet wurde.
Voraussetzung fur beide Formen ist eine Existenzmoglichkeit der Rolle sowohl in als
auch neben dem Stiick, letztere ermdglicht ein >sich-Ausklinken< aus der Handlung und
damit Zuriickdrehen des Stiicks.®

Die Szene verstof3t gleich gegen mehrere Illusionsprinzipien (Anschaulichkeit, Sinn-
zentriertheit, Perspektivitat, Mediumsadaquatheit, Celare Artem) - Illusionszerstérung

kann infolgedessen klar konstatiert werden.

48 ehd. S. 330.

4% ehd. S. 332.

8" HEIMRICH: Fiktion und Fiktionsironie. S. 105.
8 vgl. ebd. S. 105.
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Die hier erfasste Stérung erscheint mit ihrer Situiertheit im letzten, 6.Akt im Hinblick
auf den Werkkontext an jener markanten Position traditionell konzentriertester
Spannung, kurz vor der Auflésung des dramatischen Handlungsgeschehens. *¢°

Die in der Szene vorliegende lllusionszerstérung vollzieht sich sowohl auf Ebene der
Primar- als auch jener der Sekundarillusion, betrifft doch Zerbinos Zurtickdrehen der
Handlung auch die formale Struktur des gesamten Werks - eine Kompensierung der
Storung auf Ebene des Gesamtstiicks und damit einhergehend eine Abfederung in der
Sekundarillusion ist dementsprechend nicht gegeben.

Fur diese Szene kann eine Auffalligkeit der formalen Vermittlungsstruktur, sowie damit
einhergehend, eine Entwertung der Geschichtsebene konstatiert werden - jene Para-

meter, die Werner Wolf als Obergruppen illusionsstérender Verfahren kennzeichnet*®.

Weiters konnte in dieser Passage des Zurtickdrehens der Handlung durch Zerbino eine
Gestaltung des Prinzips der romantischen Ironie festgestellt werden, da hier die Selbst-
reflexion mit ihrem dialektischen, gleichermafen konstituierenden als auch

annihilierenden Moment auch in der dramatischen Form Umsetzung gefunden hat.

Die Analyse in Kindlers Literaturlexikon geht davon aus, in dieser Szene sogar die
einzige Illusionsstérung des gesamten Stiicks zu erkennen: die ,,Illusion bleibt gewahrt
bis zu dem Punkt, wo der Darsteller des Zerbino aus der Rolle fallt und das Theater als
Theater parodiert.“***

Diese Interpretation griindet wohl auf einer zu engen Definition von Illusionsstérung als
Stérung der Sekundarillusion, welche fiir die vorliegende Arbeit, in Ubernahme der
Definition Werner Wolfs, als wenig produktiv abgelehnt wurde. *%?

Interessanterweise verdeutlicht sich dadurch aber eine Verknlpfung zwischen dem
Vorliegen von Sekundérillusion und der Gestaltung von romantischer Ironie, beide
Ph&nomene korrespondieren miteinander und bilden folglich das gesuchte

Verbindungselement.

89 Selbst wenn die Struktur des Werks durch seine Episodenhaftigkeit durchaus der offenen Form
entspricht (vgl. Klotz offene und geschlossene Formen) so ist damit auch in diesem Fall eine markante
Position gekennzeichnet.

0 siehe Kapitel 2.2.4.2.

1 Kindlers Literaturlexikon. S. 585.

%92 Nebenbei ist die Formulierung, das Theater werde hier als Theater parodiert, sehr unprazise — liegt
doch, wie u.a. in Kap. 3.6.1. herausgestellt, in >Prinz Zerbino< keine Thematisierung der Theater-,
sondern der Literaturwelt vor, wie auch die in dieser Szene auftretenden genuin narrativen Figuren des
Setzers, Lesers und Kritikers verdeutlichen.
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3.6.6. Szenischer Kontrast

In >Prinz Zerbino< scheint der szenische Kontrast zum wichtigsten Kompositionsprinzip
erhoben: Prosa und Vers, Idylle und Realismus, Scherz und Ernst, etc. wechseln ein-
ander in raschem Tempo ab, alle méglichen Gattungsarten werden in den Handlungs-
(un-)zusammenhang eingebunden, sodass das Stiick darlber seine Kohérenz verliert.
Wie Strohschneider-Kohrs anmerkt, hat Tieck selbst offenbar diesen Wechsel als
Umsetzung romantischer Universalpoesie und Ironie missverstanden.

Durch den szenischen Kontrast an sich verwirklicht sich jedoch keinesfalls romantische
Ironie, wie dies etwa Raymond Immerwahr behauptet, der nur dieses kontrastierende
Stilmittel als Gestaltungsmoglichkeit romantischer Ironie gelten lasst.***

Das wiirde eine zu weite und undifferenzierte Fassung des Ironie-Begriffs
implizieren®®® — des Weiteren verdeutlicht sich hier, dass Tieck nicht als theoretische

Gewahrsperson fiir das Konzept romantischer Ironie herangezogen werden kann.*%

Weniger eindeutig féallt hingegen die Beantwortung der Frage aus, ob mit dem Vor-
liegen kontrastierender Handlungselemente in >Prinz Zerbino< auch eine nennenswerte
Durchbrechung der Illusion einhergeht.

Die konkrete Entscheidung dariiber muss starker von den beiden >Filtern< werkinterner
und -externer Faktoren abhéngig gemacht werden — wobei an dieser Stelle nur auf die
auch aus dem Text erschlieRbaren Faktoren eingegangen werden soll:

Was die Frequenz betrifft, so erscheint in >Prinz Zerbino« der szenische Kontrast

(wie bereits angemerkt) etwa im Wechsel von Vers- und Prosa-Passagen, etc.,
dermalien geh&uft, dass bereits mit Werner Wolf eine Auffalligkeit der Vermittlung
konstatiert werden kann. Die damit verbundene Stérung von Illusion riihrt aus der

vorliegenden Rezeptionserschwernis her: so verhindert die aufféallige formale Verfasst-

98 ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 286.

vgl. auch Ludwig Tieck: Die verkehrte Welt. Hrsg. v. Karl Pestalozzi. S. 110: ,,Der Ironiebegriff hat sich
aus der Spannung von Ursprung und Ziel gel6st, ist statisch geworden und bezeichnet fir Tieck nur noch
den Wechsel von Scherz und Ernst.” — S. 110.

% vgl. IMMERWARHR: The Esthetic Intent of Tieck’s Fantastic Comedy. S. 97f.

% ygl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 286.

% ygl. ebd. S. 146. vgl. auch M. JOACHIMI: Die Weltanschauung der Romantik. Jena 1905. S. 182:
,»und der Grund, warum so viel Verkehrtes noch immer {iber die wichtigsten Sétze der romantischen
Aesthetik in Umlauf gesetzt wird, ist wohl zum Teil darin zu suchen, daf? immer wieder zu Tiecks
Kritischen Schriften gegriffen wird [...]“ - S. 182. vgl. auch PRANG: Die romantische Ironie. S. 35:
Prang verweist ebenfalls darauf, dass Tieck ,,in keiner Weise ein systematischer Denker war [...] [und]
seine Bemerkungen zur Ironie durch ihre Widerspriichlichkeit oder Variationsbreite eher verwirrend als
klarend“ (ebd. S. 35) gewirkt haben.
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heit des Stlicks eine adaquate Aufnahme durch den Rezipienten, dessen Interesse sich
an dieser Struktur schnell erschopft.

Auch eine besondere Markiertheit der kontrastierenden Elemente verstérkt die
auftretende Durchbrechung der Illusion:
Das verdeutlicht im 5.Akt, 4.Szene die Begegnung Nestors mit einem Schafer, die nicht
nur Anlass zu parodistischen Seitenhieben auf die Gattung der Schaferdichtung bietet,
sondern diese auch in der formalen Struktur — mit Hinweis auf deren Unwahrschein-
lichkeit - reflektiert.
Der (unnatirliche) szenische Kontrast von Vers und Prosa wird von Nestor explizit
sprachlich reflektiert und erscheint damit in besonders markierter Position:

Nestor. Wie ist mir denn? — Schon vorher merkt’ ich so was: -

Wollt Ihr den seltnen Garten wohl besuchen? [Hervorheb. Tieck]

Ihr sprecht ja wohl gar in sogenannten Jamben?

[...] So miRt thr toll, so muRt Ihr nérrisch sein,
Denn das ist ganzlich gegen die Natur!“®’

Durch die sprachliche Exponiertheit des hier vorliegenden szenischen Mittels erscheint

die Storung der Illusion reflektiert und damit intensiviert.

Restimierend kann festgestellt werden, dass das in >Prinz Zerbino< angewandte Mittel
des szenisches Kontrasts zwar keine Umsetzung romantischer Ironie markiert, aber
durch ihr gehauftes, teils besonders markiertes Auftreten eine Stérung der Illusion des
Stlicks bewirkt — aufgrund der damit verbundenen formalen Auffalligkeit.
Gleichzeitig verdeutlicht sich damit eine Durchbrechung der Illusion infolge der
Explizierung der damit einhergehenden Unwahrscheinlichkeit, auf die im Folgenden

noch kurz eingegangen werden soll.

“7 Tieck: Prinz Zerbino. S. 248.
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3.6.7. Hlusionsstorung durch Unwahrscheinlichkeiten auf Inhaltsebene

So nahe liegend eine Desillusionierung durch inhaltliche Faktoren, die gegen das

98 ihr Vorliegen lasst sich in der

Prinzip der Wahrscheinlichkeit verstof3en, auch ist,
Analyse weniger leicht feststellen.

Wie bereits fur den szenischen Kontrast angemerkt, ist auch hier die Entscheidung tber
eine aufféllige Stérung von Illusion vor allem von textexternen (Rezipient und Kontext)
und -internen Faktoren abhéngig.

Allgemein ist allen inhaltlichen Konstellationen, die analogen Inhaltsstrukturen der
lebensweltlichen Wahrnehmung nicht entsprechen, ein illusionsgefahrdendes Moment
inhérent. Jedoch stéren nicht unbedingt alle unwahrscheinlichen Motive die Illusion,
so gilt es etwa werkexterne kontextuelle Faktoren wie jene der ,,Gattungs- und Schreib-

“499 7u beriicksichtigen®,

weisekonventionen
Das desillusionierende Moment der Darstellung sprechender Tiere in >Prinz Zerbinog,
aber auch im >Gestiefelten Kater< etwa, kann mdglicherweise von der Gattungs-
erwartung eines Marchenspiels kompensiert werden.

Die dafur erforderliche Rezeptionshaltung wird etwa im >Gestiefelten Kater< explizit

vom Dichter thematisiert:

Dichter. Ich hatte den Versuch gemacht, Sie alle in die entfernten Empfindungen Ihrer Kinderjahre
zuriickzuversetzen, dass Sie so das dargestellte Marchen empfunden hatten, ohne es doch fir
etwas Wichtigeres zu halten, als es sein sollte. [...] Sie hétten freilich Ihre ganze Ausbildung auf
zwei Stunden beiseit legen mussen, - [...] Ihre Kenntnisse vergessen, - [...] Eben so alles, was Sie

. L . . y 501
von Rezensionen gelesen haben. [...] Kurz, Sie hatten wieder zu Kindern werden miissen.

Das fiktive Publikum im >gestiefelten Kater<, wie auch in >Prinz Zerbino« (in der
Marionettentheaterszene) widersetzt sich jedoch einer solchen, der Gattung entsprech-
enden Aufnahme des Stlicks und fordert vielmehr — ein satirischer Seitenhieb auf
Gottsched — Wahrscheinlichkeit. Entsprechend 16st der Umstand unwahrscheinlicher
Figurenzeichnung hier Konsterniertheit aus. °%

Auch in >Prinz Zerbino« finden sich unwahrscheinliche Elemente im Bezug auf Inhalt

und Figurenkonzeption:

% Am Rande wurde bereits bei der Thematisierung anderer illusionsstdrender Techniken auf diese
Momente eingegangen: etwa an jener Szene in der Marionettentheater-Szene von >Prinz Zerbinog, in der
das fiktive Publikum die Unnaturlichkeit der Darstellung bekrittelt.

#9° Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 311.

%% die sich noch eher erfassen lassen als individuelle rezipientenseitige Faktoren, z.B.
Illusionsbereitschaft, etc.

%01 Tieck: Der gestiefelte Kater. S. 61f.

%02 ehd. S. 11. ,,Die Kunstrichter (im Parterre). — Der Kater spricht? — Was ist denn das?

Fischer. Unmdglich kann ich da in eine verniinftige Illusion hineinkommen.*
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Sprechende Tiere (Kater Hinz, der auf der Karriereleiter zum Minister aufgestiegen ist
und Hund Stallmeister, der ebenfalls den Posten des Oberschulmeisters ausfllt), sich
mitteilende Naturelemente und Mobel in der Szene des Gartens der Poesie, etc. haben
hier primar satirische Funktion.

Auch hier wird in manchen Passagen auf diese Unnaturlichkeiten im Stuck explizit
hingewiesen. Eine Entscheidung, ob damit eine besonders erwahnenswerte
Desillusionierung einhergeht, muss jedoch immer fiir den konkreten Einzelfall erfolgen.
Ausgeschlossen werden kann an dieser Stelle hingegen ein damit gestaltetes Vorliegen
romantischer Ironie, da es sich um bloR3 inhaltliche Elemente handelt und keine
Reflexion in der dramatischen Struktur erfolgt - auch wenn Tieck selbst diese inhalt-
lichen Reflexionen, wie Helmut Prang darlegt, durchaus dem romantischen Ironie-

Prinzip zugeordnet hat™®.

%03 PRANG: Die romantische Ironie. S. 36.
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3.6.8. Reflexion der Literarizitat des Stiicks durch intertextuelle Elemente -
Adaptives Metadrama

Diese Moglichkeit, die Karin Vieweg-Marks als adaptives Metadrama den Techniken
der Desillusionierung subsumiert, soll hier nur kurz thematisiert und nicht ausfthrlicher
behandelt werden - stellt dieses Phanomen doch, wie bereits angemerkt, ein zu weites
Gebiet dar, um an dieser Stelle angemessen berticksichtigt zu werden.

Weiters markiert Illusionsstérung durch intertextuelle Verweise ein klar au3erhalb des
konkreten Textes verortetes Phdnomen potenzierter Literarizitat.

Illusionsstérung erfolgt hier in der Bewusstmachung der Literarizitat des Stiicks durch

Bezlige auf bestimmte Prétexte.

In allen drei Marchenkomddien finden sich unzéhlige, vor allem parodistische,
satirische Verweise auf andere literarische Werke*.

An dieser Stelle sei nur auf einige Passagen aus >Prinz Zerbino< hingewiesen:
Intertextuelle, parodistische Anspielungen und wortliche Zitate anderer Werke finden
hier gehauft,>® stellt doch die Literaturwelt das Thema dieses Werks dar.>®

So kann Zerbinos Reise zum guten Geschmack insgesamt als Parodie auf den Bildungs-
und Entwicklungsroman gelten. **’

Weitere Beispiele intertexueller Verweise im Text finden sich etwa in der Szene, in der
Jeremias in satirischer Absicht den vierten Gesellen der literarischen Mihle mit einem
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verfremdeten Shakespeare-Zitat bloRstellt™", in jener, auf Goethes >Zauberlehrling«

%04 ygl. dazu etwa Ruth PETZOLDT: Albernheit mit Hintersinn. Intertextuelle Spiele in Ludwig Tiecks
romantischen Komdédien. Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2000; vgl. auch Johann FRERKING:
Zwei Shakespeareparodien in Tiecks Verkehrter Welt. In: Euphorion 17 (1910). S. 355-356. vgl. auch
Wolfgang Biesterfelds tbersichtliche Zusammenstellung der wichtigsten Anspielungen und literarischen
Verweise: Wolfgang BIESTERFELD: >Spaziergang auf dem Dach der dramatischen Kunst<. Ludwig
Tieck: >Der gestiefelte Kater< In: Deutsche Komddien. Vom Barock bis zur Gegenwart. Hrsg. v. Winfried
Freund. Munchen: Fink 1988. S. 56-58.

%0 das gilt ebenso fiir den >Gestiefelten Kater< und >Die verkehrte Welt< - vgl. dazu v.a. ausfiihrliche
Hinweise im Kommentar zum >Phantasus< der Klassiker-Band-Ausgabe von Manfred Frank (Tieck:
Schriften. Bd. 6. Hrsg. von Manfred Frank.) sowie in der >Verkehrten Welt< von Pestalozzi (Tieck: Die
verkehrte Welt. Hrsg. v. Karl Pestalozzi.)

Fur >Prinz Zerbino«< lag zum Zeitpunkt des Erscheinens dieser Arbeit ein solcher Stellenkommentar noch
nicht vor - eine kommentierte Ausgabe des Stiicks kennzeichnet nach wie vor ein Forschungsdesiderat...
%06 ygl. IMMERWAHR: The Esthetic Intent of Tieck’s Fantastic Comedy, S. 69:

Tiecks >Prinz Zerbino« ist mit zahlreichen satirischen Anspielungen auf zeitgendssische Trivialschrift-
steller und andere Personlichkeiten des Literaturbetriebs versehen — vor allem in der Szene der allego-
rischen Muhle. Die darin genannten Dichter gerieten allerdings schnell wieder in Vergessenheit, weshalb
Tieck in der Uberarbeitung des Stiicks fiir die >Schriften< eine Erklarung der Anspielungen beifiigt.

%07 Georg-Michael SCHULZ: Einfiihr. in die deutsche Koméddie. Darmstadt: Wiss. Buchges. 2007. S. 67.
%% ygl. Tieck: Prinz Zerbino. S. 224.
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anspielende Passage, in der Polykomikus seinen Diener auffordert, auf seinen Besen
aufzupassen und sich von den Wissenschaften fernzuhalten oder in Nestors expliziten
Verweis auf Tiecks >Sternbalds, etc. %

Auch hier kann eindeutig festgehalten werden, dass mit dieser metadramatischen

intertexuellen Reflexion keine Gestaltung romantischer Ironie vorliegt.

% diese Aufzahlung lieRe sich noch langer fortsetzen, bildet aber nicht Thema der vorliegenden Arbeit.
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3.6.9. Betonung der Struktur durch exzessive Haufung illusionsstérender
Verfahren: Romantische Ironie?

Die bisher durchgefiihrte Textanalyse einzelner illusionsstérenden Verfahren und die
damit maogliche Verbindung zu romantischer Ironie hat eines verdeutlicht:

Die quantitative Haufung des Einsatzes illusionsstérender Techniken im >Zerbino<®*.
Auf diese Spezifik weist auch Strohschneider-Kohrs hin: Zwar haben all diese illusions-
storenden Méglichkeiten ebenso bereits vor Tieck Verwendung gefunden®!! und stellen
insofern keine spezifisch romantischen Merkmale dar.

Neu hingegen ist die Quantitat und das Spektrum der verwendeten Verfahren - sie
avancieren hier zum ,,Hauptthema des Stuicks [...], dem alle anderen Elemente unter-
geordnet werden.“**2

Von Seiten der Literaturwissenschaft wurde dies nicht nur positiv angemerkt, so stellt
etwa Diederichsen mit Vergleich auf Shakespeare fest, dieser wirzte nur fein mit
Anspielungen, aber , Tieck servierte das Gewiirz allein“>*3,

Die gehdufte Verwendung illusionsstérender Techniken bewirkt eine massive Ver-
anderung der Struktur des Gesamtstticks, das Ubliche Verhaltnis von ,,Spielgeschehen
und lllusionsdurchbrechungen [erscheint] geradezu umgekehrt“***:

Die fiktionsdurchbrechende Selbstreflexion von Theater und Literatur wird damit zum
eigentlichen Thema des Stiicks.

Mit Werner Wolfs theoretischem Schema liegt hier eine besondere Betonung der
formalen Struktur des Stlicks vor (Auffalligkeit der Vermittlung), die ihrerseits die
Geschichtsebene in den Hintergrund drangt. Nicht mehr der eigentliche Inhalt um
Zerbinos Suche nach dem guten Geschmack bildet hier das Thema des Stiicks, sondern
die darin gestaltete illusionsstorende Selbstreflexion, die sich in der formalen Struktur

abzeichnet bekommt autonomen Status. °*°

>19 analog auch in >Der gestiefelte Kater< und >Die verkehrte Weltc

>!1 atwa Aristophanes und Shakespeare; vgl. dazu besonders die hervorragend aufgestellte Untersuchung
der Traditionslinien (fir das Spiel-im-Spiel im >gestiefelten Kater<) bei Ulrike LANDFESTER: »...die
Zeit selbst ist thoricht geworden...<: Ludwig Tiecks Komddie >Der gestiefelte Kater< (1797) in der
Tradition des >Spiel-im-Spiel<-Dramas. In: Ludwig Tieck: Literaturprogramm und Lebensinszenierung im
Kontext seiner Zeit. Hrsg. v. Walter Schmitz. Tubingen 1997. S. 107-133.

512 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 290.

13D, DIEDERICHSEN: Shakespeare und das deutsche Marchendrama. Diss. Hamburg 1951. S. 57.

5 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 290.

515 ygl. dazu auch Gebhardt, der konstatiert, dass erst die ,,schmale Inhaltsbasis [...] Tieck den
gewinschten Freiraum fur seine fast pausenlosen Rochaden von Illusionierung und Desillusionierung*
biete - GEBHARDT: Ludwig Tieck. S. 97.

107



Tieck selbst verweist in seinen Schriften auf diesen Aspekt:

Das Gesetz der Tauschung ist im modernen Drama allgemein herrschendes Gesetz geworden [...]
Es entsteht nun die Frage, ob es nicht verschiedene Arten der Tauschung gibt, ob nicht Kunst-
werke existieren, bei denen Tauschung nicht die erste Bedingung, das Hauptgesetz ausmacht.**®
Hier wird jener, erst in der Romantik aufkommende, moderne Aspekt der Autonomie
von Kunst, wie er auch fur das Prinzip der Ironie herausgestellt wurde, deutlich.
In diesem Sinne betrachtet auch André Malraux als ,,VVoraussetzung fur die Geburt der
modernen Kunst [...] das Ende der Kunst als Fiktion [...] Das Sujet hat zu verschwinden,
denn ein Neues tritt in Erscheinung, das alles andere aus dem Feld schlagt.“*’
In ihrer speziellen Struktur gehdufter Illusionsstérung konnen Tiecks Komadien als
Verdeutlichung dieser Autonomie von Kunst im Kontext der damit verbundenen
romantischen Kunstauffassung (, die unter anderem in der romantischen Ironie ihren

Niederschlag findet) gelten.

Indem der Inhalt des Werks durch das quantitativ massive Auftreten illusionsstérender
Elemente fast aufgeldst und auf alle Falle massiv relativiert wird, wie dies etwa in
>Prinz Zerbinog, besonders aber im >Gestiefelten Kater< sowie in der >Verkehrten Welt«
festzustellen ist, rickt die formale Struktur selbst in den Mittelpunkt des Stiicks.

Hierin liegt eine Gestaltungsmaoglichkeit des Prinzips romantischer Ironie vor:

Weil das Werk sich selbst in seiner Fiktion negiert, wird eine transzendendierende
Selbstdarstellung des Stlicks moglich.

Am Rande sei noch mit Raymond Immerwahr darauf verwiesen, dass das Publikum zur
Zeit Tiecks, gewohnt an Gottscheds Aufklarungsasthetik, dieses geballte Auftreten von
lllusionsstdrungen sogar als noch massiver empfunden haben muss. **8

Gegen den Literaturbetrieb der Aufklarung verlauft auch die StoRRrichtung der Satire
aller drei Werke Tiecks, diese Kritik des (weitgehend banalen) Inhalts an der Poetologie
Gottscheds versinnbildlicht sich zudem, wie gezeigt werden konnte, in der auffalligen
Struktur — an dieser Stelle erscheint auch die Verbindung von romantischer Ironie und

Satire aufgewertet.>'?

516 Tieck: Schriften. Bd. 2. zit. nach Strohschneider-Kohrs: Die romantische Ironie in Theorie und
Gestaltung. S.293

57 André MALRAUX: Stimmen der Stille (Les Voix de Silence). 1956. S. 94f.

518 ygl. IMMERWAHR: The Esthetic Intent of Tieck’s Fantastic Comedy. S. 4.

519 was Strohschneider-Kohrs These von einer Stérung romantischer Ironie durch die Satrie entkraftet —
vgl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 317:
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3.7. Gestaltung romantischer Ironie in Tiecks Marchenkomdodien?

AbschlieRend soll noch eine ,,Gesamtschau* der Textanalyse im Hinblick auf die
Gestaltung romantischer Ironie in Ludwig Tiecks >Prinz Zerbino<*?° erfolgen.

In den vorangegangenen Kapiteln wurde zwar bereits im Kontext der einzelnen
illusionsstérenden Verfahren auch das VVorliegen romantischer Ironie im Text erortert,
ein Uberblick der Umsetzung des Prinzips im >Zerbino«< blieb dabei aber aus — dies soll
hier nun nachgeholt werden. Insbesondere deshalb, weil romantische Ironie ein fur die
Gesamtheit des Textes konstitutives Merkmal darstellt und nicht auf einige Stellen

beschrankt ist>?

- wenngleich romantische Ironie auch durch einzelne illusionsstorende
Techniken befordert wird.
Auch sollen an dieser Stelle noch die allerwichtigsten Schlussfolgerungen der

Sekundarliteratur skizziert werden: °??

Ingrid Strohschneider-Kohrs stellt zwar in >Prinz Zerbino< ein ansatzweises VVorhanden-
sein von Gestaltungsmaoglichkeiten romantischer Ironie fest. Vor allem die darin geh&uft
auftretenden illusionsstérenden Elemente boten Potenzial fir eine Durchformung zu
jener fur die romantische Ironie bezeichnenden dialektischen Bewegung.

Diese Maglichkeiten blieben jedoch weitgehend unausgeschopft, Tieck gelinge - so
Strohschneider-Kohrs - die Héherfuhrung der Elemente zu romantischer Ironie nicht.
Die Selbstreflexion des Stuicks bleibt vielmehr im rein rhetorischen, bloR inhaltlichen
Rasonnement der Figurenrede verhaftet, wahrend die fiir eine Gestaltung romantischer
Ironie wesentliche Umsetzung der Reflexion im dramatischen Handlungsgang nicht
gegeben ist.

Zwar kann in >Prinz Zerbino< eine Storung der Primérillusion festgestellt werden,
womit in der hier flr diese Arbeit von Wolf tbernommenen Definition bereits Illusions-

523

stérung vorliegt,”* aber es erfolgt keine tiefer greifende Reflexion auch in der Struktur

Die Deutung, dass die reine rom. Ironie von ,,Schlacken* satirischer Elementen verunreinigt wiirde, ist
durchaus problematisch, was seine Argumentation betrifft, v.a. aber im Hinblick auf die Wortwahl...

>20 mit kurzen vergleichenden Hinweisen auch auf den >gestiefelten Kater< und >Die verkehrte Welt.

%21 Schlegels Lyceums-Fragment Nr. 42 betont schlieRlich, dass der ,,géttlich[e] Hauch der Ironie®
»durchgdngig im Ganzen und Uberall” verwirklicht sein muss (vgl. Kap. 2.1.3),

vgl. dazu STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 243;
aus der holistischen Fassung ergeben sich aber durchaus Schwierigkeiten der Untersuchung im Text und
fiihrt Strohschneider-Kohrs auch zur These, romantische Ironie werde gestért durch Momente der Satire.
522 Auf die Diskrepanz der einzelnen Positionen in der Forschung zur romantischen Ironie wurde bereits
hingewiesen — sie kommen teilweise zu vollig unterschiedlichen Ergebnissen

%2 siehe Kap. 2.2.4.3.1.
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des Stticks, eine Storung der Sekundérillusion, welche fiir eine Gestaltung romantischer

Ironie erforderlich ist. °**

Die eben erlduterten, in >Prinz Zerbino< massiv auftretenden illusionsstérenden
Techniken des Aus-der-Rolle-Fallens von Figuren, des Spiels-im-Spiel, des A-Parte-
Sprechens, des Durchbrechens der Fiktionalitat durch Einziehen einer vermittelnden
Kommunikationsebene, etc. reflektieren das Stiick selbst zwar inhaltlich, werden aber
nicht in Szene gesetzt — sie bleiben damit ,,nur Redeinhalt aus der Mdglichkeit des

Rollenbewusstseins [etc.] geschopft“>2.

In narrativen Werken ware dieser Reflexionsgrad zwar bereits - aufgrund der mit dieser
Reflexion betroffenen, fur die Epik elementaren Aspekte - ausreichend zur Verwirk-
lichung romantischer Ironie. Im Drama hingegen muss die Reflexion die konstitutive
dramatische Struktur, den dramatischen Handlungsgang, erfassen, damit jene von
Schlegel charakterisierte Hoherfiihrung des Kunstwerks in der Selbstreflexion seiner
Begrenztheit und seiner Darstellungsbedingungen gelingt.*?

Da Prinz Zerbino ein Lesedrama darstellt®*”, kénnte man argumentieren, dass durch den
speziellen narrativen Charakter des Stticks in diesem Fall ebenfalls bereits romantische
Ironie vorlage. Diese These muss jedoch widerlegt werden, bleibt doch auch ein Lese-
drama der dramatischen Gattung zugeordnet - wenngleich seine Umsetzung auf der

Buhne nicht intendiert oder mdglich erscheint.

Im Sinne der von Schlegel als ,,permanente Parekbase* charakterisierten Ironie,

muss (wie in Kapitel 2.1. herausgearbeitet) seine Umsetzung ein Heraustreten aus dem
Stiick als Ganzes bewirken. Weiters ist eine Durchgestaltung der, in der Sentenz von
romantischer Ironie als >steter Wechsel von Selbstschopfung und Selbstvernichtung<
verdeutlichte, Annihilation und Transzendendierung der Selbstreflexion erforderlich.

Strohschneider-Kohrs kann dies in >Prinz Zerbino< nicht feststellen — hier sei das
,,BewuBtsein Uber die literarische Vorstellungswelt, tber die Fiktion und allegorische
Scheinhaftigkeit gleichsam wie ein ausgeklammertes VVorzeichen vor das ganze Stlick

524 \/gl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 314-317;
S. 333-336.

525 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 329.

526 \/gl. ebd. S. 329; S. 333.

%27 \wie in Kap. 3.3. herausgestellt wurde
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gesetzt“>?®, Die reflexiven Elemente erfassen daher nicht die dramatische Handlung,
sondern spielen sich nur auf inhaltlicher Ebene ab. Wenngleich auch die Primérillusion
dadurch erschdttert wird, die Sekundarillusion kann aufgrund dieses >V orzeichens,
dieses Bewusstseins, nicht entscheidend durchbrochen werden. Folglich bleibt die

529

Illusionsstérung weitgehend ,,spannungslos und undramatisch“>*” und es kann sich

keine romantische Ironie entfalten.>*

Bedingt ist diese fehlende dramatische Umsetzung romantischer Ironie in >Prinz
Zerbino< vor allem in der Lange®*" und Inkoharenz des Stiicks.
Strohschneider-Kohrs kritisiert die hier auftretende exzessive Ausschmuckung und
Anreicherung mit unzéhligen verschiedenen Motiven, Stilarten und Elementen,

die bewirkten, dass das Stlick beh&big und unférmig werde, keine Konzentration,
kein roter Faden mehr moéglich sei und schlichtweg damit das ,,dramatisch-lustspiel-
haft[e] Leben ermattet*>*

Das bezeichnende Bild, das Ludwig Tieck selbst in den seinen einzelnen Stiicken
vorgelagerten Phantasus-Gesprachen von der romantischen Ironie zeichnet — der
Zirkellinie, die auf sich selbst zuriickweisen soll®*, kann durch die Uberfrachtung der
vielen Elemente nicht mehr auf sich selbst zurtickspiegeln.

Diese, in Kap. 3.6.9. behandelte Haufung illusionsstérender Verfahren konnte hier

jedoch als Mdglichkeit der Beférderung romantischer Ironie herausgestellt werden.

Im Vergleich der drei Marchenkomddien (>Der gestiefelte Kater¢, >Die verkehrte Welt<
und >Prinz Zerbinox) stellt Ingrid Strohschneider-Kohrs eine fortschreitende Abnahme
gelingender Gestaltung romantischer Ironie fest. Kurioserweise scheint die Verwirk-
lichung des Ironieprinzips im Werk Tiecks dessen willentlicher Gestaltung diametral
entgegengesetzt.

In der ersten Komddie dieser speziellen Form finde sich — zumindest was die Analyse
Strohschneider-Kohrs betrifft — in der speziellen Ausformung des Spiels-im-Spiel -

noch am ehesten eine weitgehende Umsetzung des romantischen Ironie-Prinzips (auch

%28 STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 328.
** ebd. S. 328.

530 v/gl. ebd. 328.

531 shnlich formuliert auch das Literaturlexikon die ,,Lange und Figurenfiille“ in >Prinz Zerbino« als
dessen Schwache, wenn auch als Ergebnis hier die dadurch entstehende Inkohérenz der Satire und nicht
das Misslingen romantischer Ironie beméngelt wird — vgl. Kindlers Literaturlexikon S. 585.

5% STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 328.

53 «Es jst ein Zirkel, [...] der in sich selbst zuriickkehrt, wo der Leser am SchluB gerade eben so weit ist,

als am Anfange.“ Tieck: Schriften. Bd. 5. S. 280.
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wenn diese durch satirische Elemente beeintréchtigt wirde). In >der verkehrten Welt<
seien die Gestaltungsmomente romantischer Ironie bereits nur mehr abgeschwacht
vorhanden, Strohschneider-Kohrs macht diese im eigenartigen Aus-der-Rolle-Fallen
fest. Im hier priméar besprochenen Werk >Prinz Zerbino«< seien Verwirklichungs-
momente hingegen kaum mehr existent — aus den oben genannten Griinden.

In zwei Szenen kann auch Strohschneider-Kohrs noch Umsetzungsmaoglichkeiten
romantischer Ironie ausmachen — in der Marionettentheaterszene (Kap. 3.6.3.) mit

der Figurendopplung der Rolle des Polykomikus, die zwar Potenzial zu einer Durch-
gestaltung einer Entsprechung des romantischen Ironieprinzips bote, das aber nicht
konsequent weitergetrieben wurde. Und im in Kap. 3.6.5. besprochenen Zuriickdrehen
des Stiicks durch Zerbino, in dieser Szene komme es endlich - auch fir Strohschneider-

Kohrs - zur Gestaltung romantischer Ironie. >

Bernhard Greiner negiert hingegen vollig jegliches VVorhandensein romantischer Ironie
in >Prinz Zerbinog, weil hier der, fur dieses Konzept konstitutive transzendendierende
Verweis auf das Unendliche fehlt, womit jene fiir die romantische Ironie eigentlich
geforderte balancierte Haltung (verdeutlicht in der Schlegelschen Chiffre der
>transcendentalen Buffonerie<) nicht erfillt werde.

Hier muss aber auch die Grundhaltung der Gattung der Komddie mitbedacht werden,
die naturgemaR anders ausfallt als etwa der ernste Gestus der Tragodie — dass Greiner
dies in seinem Grundlagenwerk tiber Komédien nicht reflektiert, verwundert etwas.
Tieck, so Greiner, missverstehe den, dem Prinzip der romantischen Ironie hinterlegten
Kontext romantischer Universalpoesie. In seinen Werken komme es nicht zu einem
Verweis des bedingten Stiicks auf die Unendlichkeit, sondern zu einer Umkehr-
bewegung. So deute Tieck den Aspekt der Unendlichkeit als Poesie (Marchen, Traume,
Phantasie und gestalte in seinen Lustspielen die Mdglichkeit der Vermittlung dieses

Poetischen an ein biirgerliches Biirgertum, welche scheitere.>®

Helmut Prang orientiert sich in seiner Deutung vor allem an den Positionen
Strohschneider-Kohrs, negiert aber wie Greiner die Umsetzung des romantischen
Ironie-Prinzips flr >Prinz Zerbinos, die Strohschneider-Kohrs noch in einer Szene

identifizieren kann.

534 \/gl. STROHSCHNEIDER-KOHRS: Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. S. 328-332.
> Vgl. GREINER: Die Komddie. S. 267-278.
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Im >Gestiefelten Kater< und vor allem in >Der verkehrten Welt< erkennt Prang in der
uber dem Inhalt stehenden selbstreflexiven Behandlung der dramatischen Struktur, die
sich in wiederholten Illusionsdurchbrechungen, der permanenten Uberschreitung und
Bewusstmachung der Fiktion aulert, zwar eine Umsetzung romantischer Ironie.

Fur das hier besprochene Werk schliel3t Prang jedoch ein Vorliegen romantischer Ironie
aus — hier dominiere ,,das literarische Bewul3tsein statt der kiinstlerischen Gestaltungs-
bewuRtmachung">*°. Zwar lieRen sich Desillusionierungen, ansatzweise ein Spiel-im-
Spiel und eine enorme Formenvielfalt feststellen, diese entspréachen aber nicht dem mit
dem romantischen Ironie-Konzept geforderten dialektischen Wechsel von Selbst-
schopfung und Selbstvernichtung als bewusstes, sich in der Struktur verdeutlichendes

Gestaltungsprinzip. >*’

Es zeigte sich, dass in >Prinz Zerbino< gehduft illusionsstorende Verfahren zum Einsatz
kommen, welche die Struktur des Werks insgesamt stark beeintrachtigen.

Das Potenzial einer Gestaltung romantische Ironie, die sich - wie in Ubernahme der
Position Strohschneider-Kohrs festgestellt wurde - stets in der dramatischen Struktur
des Stticks verwirklichen muss, kann aber demnach in dieser Beeintrachtigung bereits
festgestellt werden. Die Illusionsstorungen kulminieren in >Prinz Zerbino< in der Szene
des Zurlickdrehens des Stiicks durch Zerbino, in der der dramatische Handlungsgang als
Ganzes stark beeintrachtigt wird und das dialektische Prinzip romantischer Ironie damit

seine Entsprechung im Stiick findet.

5% PRANG: Die romantische Ironie. S. 45.
37 vgl. ebd. S. 41-46.
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4, CONCLUSIO

Die vorliegende Arbeit widmete sich der Beantwortung der Frage, ob in Ludwig Tiecks
frihromantischem Lustspiel >Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack«
das theoretische (in etwa zeitgleich entworfene) Konzept der romantischen Ironie in

der Textgestalt Verwirklichung gefunden hat und wie diese Entsprechungen des roman-

tischen Ironie-Prinzips mit den illusionsstérenden Verfahren in Verbindung stehen.

Nach der Darstellung der wichtigsten theoretischen Aspekte des romantischen Ironie-
Konzepts von Friedrich Schlegel und seiner Weiterentwicklung durch Karl Ferdinand
Wilhelm Solger wurde eine Definition des Begriff der Illusionsdurchbrechung, sowie
die Zusammenstellung eines fur die konkrete Textuntersuchung dramatischer
illusionsstorender Verfahren geeigneten Analyseschemas versucht.

Um das breit gefacherte Spektrum der mdglichen Erscheinungsformen von Illusions-
durchbrechung sinnvoll einzugrenzen, wurde der Aspekt der Auffiihrung und Inszenie-
rung dramatischer Texte ausgeblendet und auf die Analyse des Dramentextes fokussiert.
Ebenso nicht in der Interpretation beriicksichtigt, wenngleich stets reflektiert, wurden
alle textexternen Faktoren (Rezipient und Kontext), die stets einen Unsicherheitsfaktor

bei der letztendlichen Wirksamkeit der vom Text gesteuerten Mechanismen darstellen.

In Anwendung des analytischen Klassifikationsschemas zum Metadrama von Karin
Vieweg-Marks, das mit dem hier behandelten Phdnomenen der dramatischen
Illusionsstérung deckungsgleich ist und durch die umfassenderen, wenn auch fur
narrative Texte herauskristallisierten, Analysekriterien von Werner Wolf erganzt wurde,
sowie in einer zusétzlichen Fokussierung auf Umsetzungsmomente romantischer Ironie
konnen fiir den dramatischen Text >Prinz Zerbino< folgende Schlussfolgerungen
festgehalten werden (die Analyse bemiihte sich auch den Kontext zu den beiden
anderen &hnlich strukturierten Marchenkomédien >Der gestiefelte Kater< und >Die
verkehrte Welt< im Auge zu behalten, sofern dies fur die Interpretation des

besprochenen Stuck Relevanz aufwies):

Illusionsstérende Mechanismen sind bereits an der Textoberflache von Tiecks Lustspiel

>Prinz Zerbino« auffallig sichtbar.
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Wenn hier auch keine Thematisierung von Theater im Theater mehr erfolgt, wie in den
beiden vorangegangenen Mérchenkomaodien - das Spiel mit dem Spiel also zu(un-)
gunsten eines sehr breiten satirischen Besprechens der Literaturwelt per se (wie bereits
der Doppeltitel tber >die Suche nach dem guten Geschmack« verrét) ausfallt, findet sich

dennoch hdufig illusionsstérendes Potenzial.

So weist etwa die auf der vermittelnden Kommunikationsebene verortete Jagerfigur,
welche als Prolog, Chor und Epilog das Stlick durchwandert, eine, wenn auch durch
ihre Positionierung aul3erhalb der eigentlichen Binnenhandlung, abgeschwéchte
illusionsstorende Wirkung auf, die auf dem Durchbrechen der fiktionalen Einsinnigkeit
der Dramenebene durch eine Zwischenebene und der damit erfolgende Betonung der
Differenz von Realitat und Dramendarstellung beruht.

Der textexterne Faktor der Gattungskonvention vermag den illusionsstérenden Effekt
noch zusatzlich, im Hinblick auf eine damit erfolgende nachhaltige Desillusionierung
des Publikums, zu kompensieren.

Bei einer besonderen Markiertheit — etwa durch ein gleichzeitig sich manifestierendes
Aus-der-Rolle-Fallen - verstarkt sich diese Illusionsstérung jedoch wiederum.
Illusionsstorendes Potenzial hat auch die in >Zerbino< erfolgende Umwertung des auf
der Binnenebene geschlossenen Endes durch die Jagerrolle als offen und beliebig.
Romantische Ironie konnte fiir diesen desillusionierend wirkenden Mechanismus nicht

konstatiert werden.

Eine weitere Mdglichkeit der Durchbrechung von Illusion, die in >Prinz Zerbino<
umgesetzt wird, bildet das Aus-der-Rolle-Fallen, das hier — wie Bernhard Heimrich und
Ernst Nef feststellen — in einer besonderen romantischen Auspragung erfolgt.

In dieser wird nicht mehr die Rollendualitat von Rolle und Schauspieler reflektiert und
damit die objektive aulRerfiktionale Wirklichkeit aktualisiert, sondern in einer
Rickwartsbewegung in die Fiktionalitat hinein, jene der absoluten Rolle bzw. des
Rollen-Ichs und der fiktiven Rolle. Die Rollenfiguren rekurrieren auf ihre eigene
literarische fiktive Verfasstheit, sie machen in dieser Reflexion den Fiktionscharakter
ihrer eigenen Rolle und damit auch des gesamten Stlicks bewusst — es kommt zu einer
Desillusionierung in einer ganz speziellen Form der Episierung.

Durch die in diesem speziellen Aus-der-Rolle-Fallen erfolgende mogliche Existenz der

Rolle in als auch neben dem Stiick wird eine absurde, an sich nicht mogliche
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Metaperspektive eingenommen, welche die Grenzen von Fiktion und Realitat
verschwimmen ldsst und damit an das von F. Schlegel als >permanente Parekbase«
gefasste Ironie-Prinzip herankommt.

Bis auf einen Sonderfall des speziellen, romantischen Aus-der-Rolle-Fallens, gekoppelt
mit einer eigenartigen Form des Spiels-im-Spiel, wird aber die durchaus vorhandene
Madglichkeit einer Weiterentwicklung dieser Technik zur romantischen lIronie nicht
umgesetzt, da diese Form noch nicht die formale dramatische Struktur erfasst, sondern

blofl an der Textoberflache verbleibt.

Ein &hnlicher Fall potentieller Verwirklichung romantischer Ironie findet sich im Spiel-
im-Spiel. Die hierbei erfolgende Illusionsstérung beruht auf der Potenzierung der
Fiktionsebenen und einhergehenden immanenten Reflexion der potenzierten Ebene der
darunter liegenden primaren Fiktionsebene des Dramas selbst.

Eine elaborierte Umsetzung dieser Technik ist in >Prinz Zerbinog¢, im Gegensatz etwa
zur >Verkehrten Welts, nicht vorhanden — die Potenzierung im Spiel-im-Spiel erfolgt
hier nur in einer sehr reduzierten Variante des Marionettenspiels und hat vor allem
satirische Funktion.

Auch hier kann ein Verwischen der Ebenen und damit eine Verunsicherung des
Rezipienten im Hinblick auf Realitat und Fiktion konstatiert werden.

Die Mdglichkeit romantischer Ironie wére, laut Ingrid Strohschneider-Kohrs, in der
Verdoppelung der fiktiven Figur als Marionettenfigur geboten, werde aber von Tieck
nicht ergriffen — die strukturelle Ebene des Stlicks wird nicht tangiert.

In Verschrankung des romantisch modifizierten Aus-der-Rolle-Fallens mit einer
besonderen Form des Spiels-im-Spiel kommt es in jener Szene, in der Zerbino die
Handlung des Stiicks aus Verdruss tber dessen schlechte Qualitat zurtickdreht, endlich
auch zu einem Moment der Gestaltung romantischer Ironie. Die Mdglichkeiten,
welchen die absurde Existenz der Rolle des Zerbino in diesem spezifischen Aus-der-
Rolle-Fallen in seiner Verankerung in und gleichzeitig auBerhalb des fiktiven Stiicks
bietet, ermoglicht es ihr, sich selbst in ihrem fiktiven Status zu reflektieren und damit zu
vernichten - und gleichzeitig damit eine transzendentale Ebene des Spiels-im-Spiel zu
etablieren. Der andernorts blof3 angedrohte Ausstieg aus dem Stiick erscheint hier
verwirklicht, er bewirkt eine Strukturanderung des ganzen Stiicks und entspricht damit

dem romantischen Ironie-Prinzip. Eine Durchbrechung der Illusion liegt ohnehin vor.
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Im hier behandelten Stiick >Prinz Zerbino« sind tppig illusionsstérende Verfahren zum
Einsatz gekommen - es zeigte sich, dass damit an sich noch keine Gestaltung
romantischer Ironie einhergeht, auch wenn dies teilweise - bedingt durch einen
undifferenzierten Begriff romantischer Ironie immer wieder behauptet wurde.
»Schuld< an der mit der Synonymsetzung beider Konzepte erfolgenden Verwischung
des Begriffs romantischer Ironie mag vor allem Schlegels aphoristische Sentenz von
romantischer Ironie als >transcendentaler Buffonerie< sein, die jedoch bei genauerer

Betrachtung eine gleichwertige dialektische Bewegung charakterisiert.

Wenngleich das in der Illusionsstérung immanent vorhandene selbstreflexive,
metadramatische Element durchaus der fur die romantische Ironie geforderten
potenzierten poetischen Reflexion entspricht und daher romantische Ironie in der
Durchbrechung von Illusion gestaltet sein kann, so muss doch zwischen beiden

Konzeptionen prézise unterschieden werden.

Fir eine Gestaltung der Entsprechung der als dialektisches Prinzip zwischen und in
Unendlichkeit und Endlichkeit, ist laut Strohschneider-Kohrs eine Erfassung der ganzen
Struktur des Dramas und Umsetzung in dramatische Handlung notwendig.

Dieser Position schliel3t sich auch die vorliegende Arbeit weitgehend an.

Diese Voraussetzung der Umsetzung in der dramatische Struktur wurde allerdings
bereits im besonders gehduften Auftreten der Illusionsstorungen, wie sie in Kapitel
3.6.9. festgestellt wurden, gegeben und kulminiert in der, die formale Struktur
insgesamt reflektierenden Moment des Zurlickdrehens des Stiicks durch die Hauptfigur
Zerbino, wodurch eine Entsprechung der fur das romantische Ironie-Prinzip
charakteristischen Dialektik des annihilierenden sowie gleichzeitig konstituierenden
Aspekts gegeben ist.

Weiters konnte festgestellt werden, dass die Erschitterung der Illusion auf
Sekundarebene mit der Gestaltung romantischer Ironie korreliert:

Die Ebene der Sekundérillusion ist durchbrochen, wenn die annihilierende Selbst-
reflexion Uber die inhaltliche Ebene hinausgeht — eine VVoraussetzung, die fur das

Vorliegen romantischer Ironie festgelegt werden konnte.
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Demzufolge wurde fur das Lustspiel >Prinz Zerbino< eine besonders tiefgehende,
die Struktur des Stiicks erfassende Durchbrechung der Fiktion und damit Stérung der
Illusion als Entsprechung des dialektischen Prinzips in der romantischen Ironie

konstatiert.

Es zeigte sich, dass Verbindungslinien zwischen beiden Konzepten romantischer Ironie
und Illusionsstérung vorhanden sind, dazu aber eine differenzierte Betrachtung des
jeweiligen Werks vorausgesetzt werden muss.

Die hier erfolgte Analyse versuchte das Stick >Prinz Zerbino< - obwohl der Kontext zu
den beiden anderen ahnlichen Marchenkomaddien stets mitreflektiert wurde - in seiner
speziellen Eigenart als epischer konzipiertes, auf die Literaturwelt fokussierendes
Lesestiick zu erfassen.

Damit ging auch eine Ehrenrettung des von der Literaturgeschichte immer wieder
abqualifizierten Stiicks >Prinz Zerbino< einher — das keineswegs so >schlecht« ist,

wie von mancher, vor allem einer dem klassischen Literaturverstandnis verpflichteten,
Seite behauptet.

Vor allem die gegenwartige Literaturwissenschaft konnte es gelingen, der burlesken,
offenen Konzeption des Stiicks wieder mehr gerecht zu werden und neue Perspektiven
zu entdecken. Ich hoffe, es ist mir zumindest ansatzweise gelungen, mit dieser Arbeit
das Interesse fir das bislang eher im Schatten des >Gestiefelten Katers< stehende

Lustspiel >Prinz Zerbino< zu wecken.
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ABSTRACT

Diese Arbeit versucht eine Analyse romantischer Ironie und Illusionsstérung in Ludwig
Tiecks frihromantischem Lustspiel >Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten
Geschmackc.

Es galt beide Aspekte, denen in der Forschungsliteratur immer wieder eine enge
Relation unterstellt, aber ebenso in kontraren Auffassungen jeglicher Zusammenhang
negiert wurde, nach einer theoretischen Darstellung der wichtigsten damit verbundenen
Momente, im Stlck auf Ihre moglichen Verbindungselemente und Korrelationen hin
aufzuzeigen.

Am Beginn der Arbeit erfolgt eine Nachskizzierung der wichtigsten Momente des mit
dem Konzept romantischer Ironie charakterisierten dialektischen Prinzips anhand der
frihromantischen Fragmente Friedrich Schlegels, sowie in der Erweiterung durch Karl
Wilhelm Ferdinand Solger.

Die theoretische Darstellung der dramatischen Illusionsdurchbrechung stiitzte sich auf
die besonders fiir das Drama geeignete Typologie des Metadramas von Karin Vieweg-
Marks, erganzt durch Werner Wolfs theoretisches Konzept zur narrativen Illusions-
storung.

Es zeigte sich, dass sowohl was die Analyse illusionsstérender Techniken als
wirkungsasthetisches Phdnomen, als auch die Gestaltung romantischer Ironie betrifft,
keine pauschalen Normen oder bestimmte Verfahren bestimmt werden kénnen, sondern
hier stets eine differenzierte Untersuchung des jeweiligen Einzeltextes erfolgen muss.
Fur >Prinz Zerbino< konnten interessante Verbindungsmomente zu den auffallig
vorhandenen Momenten der Durchbrechung von Illusion auf Sekundarebene zum darin

sich abzeichnenden Gestaltungsmoment romantischer Ironie konstatiert werden.
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